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el tema en versos tradicionales con mds frecuencia y con menos serie-
dad que sus precursores. Enriquecié como muy pocos lo hicieron Ia
tradicién mitoldgica europea y, al explorar tan asiduamente sus posi-
bilidades expresivas ad absurdum, contribuyé también al decaimiento
de este repertorio de ideales cldsicos en el siglo xvn.

Joun H. TuRrNEr
Bowdoin College.

FUENTES Y RELACIONES EN L4 SERRANA DE LA VERA

Ademds de su fuente principal, las comedias antiguas espafiolas na-
cen de un manojo indivisible de influencias literarias; constantemente,
este conjunto, de una manera o de otra, se encuentra en cada comedia
y en cada poeta de la época. Lo pastoril, los libros de caballerfa, el
romancero, el refranero, la historia, la Biblia y vidas de santos, Ia novela
italiana, la mitologia, misceldneas diversas (polianteas), la literatura
toda y hasta su reflejo en la vida, el teatro anterior y el coetdneo, son
las fuentes de los argumentos del “Arte nuevo”.

La afirmacién anterior es aplicable a la obra de Luis Vélez de Gue-
vara, La serrana de la Vera. Aparte del fuerte influjo pastoril que lleva
diluido?, la forman un buen numero de refranes —unos veinte?—, el
romancero (los romances populares de serrana como leitmotiv del asun-
to8, juramentos épicos del romancero carolingio, v. 2140-50) , alusiones
histéricas de varios tipos (por una parte las Amenidades. .. de la
Vera .. de G. Azedo?; por otra, menciones de personajes célebres como
Semiramis, Evadnes, Wamba, César)5, alusiones mitoldgicas (Palas,
Fénix, etc.) y literarias (Aldonza, Beatriz, Aquiles, Fray Guarin, Olim-
pia, Bireno)S. Estd, ademas, la lirica de tipo tradicional (canciones
populares de serrana de tipo zejelesco, clave de la estructura musical

1 Para lo pastoril en Lope véase F. Loprz Estrapa, “Fuenle Owejuna™ en ¢l
teatro de Lope v de Monroy, Sevilla, 1965 y “El drama de Fuente Ovejuna en las obras
de Lope y de Monroy”, AUH, 25 (1964), 1-91.

2 En el inventario y tasacién de los bienes de Luis Vélez, hecho en Madrid el
7 de noviempre de 1626 (Pérez Pastor, Bibliografia Madrilefia, t. 3, Madrid, 1907,
p- 510), se dice “un libro de Refranes de Malara y otros 24 libros...”; ver también
E. Cotarero, Luis Vélez de Guevara vy sus obras, BRAE, t. 4, p. 150.

% La serrana de la Vera, ed. R. Menéndez Pidal, Madrid, 1916, pp. 154-135;
N. Aronso Cortis, Romances populares de Castilla, Valladolid, 1906, p. 70; “Roman-
ces tradicionales”, RHi, 50 (1920), y Romancero popular de la montafia, Santander,
1935, 2 ts. De este romance viejo de serrana bandolera conocemos mads de veinte
versiones.

4 Comentadas por V. BARRANTES, Narrvaciones extremeiias, Madrid, 1872; y
MENENDEZ y Prravo, Estudios sobre el teatro de Lope de Vega, t. 6, cd. A. Bonilla,
Madrid, 1927.

5 Para otras citas histéricas en Luis Vélez véase Virtudes vencen sefiales, ed. Gra-
zia Profeti, Pisa, 1965; nota al verso 189,

6 Estos wltimos personajes son del Orlando furioso, cap. X; y se cncucntran cn
cl Quijote, en el romance de Altisidora,
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de la obra), y otros elementos folkldricos; el teatro de la época (la
obra de Lope de Vega del mismo titulo, o una base comun a ambas®) ,
y, sobre todo, la vida misma, la intencién dramatica del poeta y su
motivacion.

Ante este panorama, después de distinguir las fuentes directas de
los clementos secundarios, debemos pensar en la poligénesis de la base
primordial y motivo del asunto, porque los romances populares, las
canciones y la historia, o alguna obra anterior, se dan en Vélez com-
pletamente fusionados y puestos al servicio de la visién trigica y mora-
lizante del poeta; esto ultimo es lo verdaderamente importante y ori-
ginal de esta nueva tragedia rural.

Al parecer, Vélez escribié su obra en muy poco tiempo, de un tirén,
a partir de una intuicién fuerte y plena de los contenidos dramdticos,
directamente, con confianza y dominio de los medios artisticos. El
manuscrito autégrafo muestra las tachaduras hechas al correr de la plu-
ma; el poeta ha ido concentrando y controlando toda la precipitacién
de la tension creadora. Ya decia Barrantes en 1872 que “el drama
parece escrito de primera intencién”.

Nuestro poeta fundié todo en su crisol, romances y canciones, his-
toria y vida, leyenda y realidad. La obra, vibrante, viva y fresca, a
través del proceso creador y transformador de Vélez, ha invadido un
nuevo campo, el del arte dramatico, como trasmutacion de algo ante-
rior, como comunicacion personal y actual de lo folkldrico, como ve-
hiculo para devolver al pueblo lo suyo.

Creemos, pues, que Luis Vélez no tuvo en esta pieza, una fuente
unica y directa; y también que era del conocimiento comtn la historia
de la serrana de la Vera. Lo mas dificil, sin embargo, si lo realizé
Vélez: limpiar la fuente y llenarla de contenido social y fuerza drama-
tica nuevos, cosa que Lope de Vega hizo también pero no con tanta

7 La serrana, ed. cit., pp. 151-160. Notamos, con Adolfo Bonilla (resefia a esta
edicién, Revista Critica Hispano-Americana, 3, 1917, p. 178), que el tema de la
mujer que se complace en dar muerte a los hombres después de atraerlos amorosa-
mente ofrece analogfa con el tema de Circe, anterior al de la reina Laba (historia
del principe Beder de Las mil y una noches y libros de caballerfas como el Palmerin
de Oliva o la gigante Andandona del Amadis, III, 3). Freud ha tratado de otra
manera ¢l tema de las mujeres que atraen a los hombres y los destruyen despuds.

8 Menéndez Pidal, y J. Goémez Ocerin (RFE, 4, 1917, p. 412), creen en una
posible fuente comtn para las obras de Lope y Vélez; MoRLEY-BRUERTON, en The
chronology of Lope de Vega’s comedies, New York, 1940 (trad. espafiola, Gredos,
Madrid, 1968), dicen que la obra de Vélez es anterior a la de Lope. Nosotros hemos
demostrado, (BC, 1974) , al aclarar la fecha de la obra de Vélez, que la de Lope
es anterior. A. Bonilla (o cit, p. 181, cf. nota 7) no desecha la objecién de Me-
néndez Pidal y Goémez Ocerin, y da un texto de la comedia primeriza de Lope
de Vega, El galdn escarmentado, en donde se habla de una probable comedia titu-
lada La serrana de Plasencia (?) . Ademds debemos notar, como otra fuente par-
ticular de La serrana de Vélez, el tema de “soldadesca” del acto II, con movimiento
de soldados, alojamiento, juegos, etc., que ya habfa tratado Torres Naharro (J. E.
Gurer y O. H. GreeN —Torres Naharro and the drama of the Renaissance, Phila-
delphia, 1961, pp. 508-515— notan que Vélez pudo conocer la Tinelaria de Torres
Naharro por el tipo de insultos y exclamaciones que se repiteiy en el tranco V, de
El diablo cojuelo).
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gracia e intencién. Aqui tenemos la poligénesis de nuestra obra, mezcla
del tema primitivo y medieval (serranas y serranillas), del tema de la
mujer salvaje que atrae y mata a los hombres (romance tradicional)
y del tema local de leyendas y romances que hablan de mujeres bur-
ladas que se hacen bandoleras y se vengan de los hombres®.

Pensemos que las obras de mds calidad de Lope surgen, como dice
Amado Alonso' porque “las llamadas fuentes, los temas ajenos apro-
vechados, no son nunca el punto de partida para la obra, sino el blo-
que de mdarmol no mds donde el ojo del escultor ve encerrada su esta-
tua... El punto de arranque estd siempre en la facultad de vision
dramdtica, en el poder genial de sorprender los resortes internos de
los actos de vida, de hacerlos funcionar y de representar los sucesos
ocurriendo, la vida personal en concreto realizarse”. Y mucho de esto
tenfa que hacer e hizo Luis Vélez; nuestro poeta no miré demasiado
a la realidad-ficcién de los medios disponibles, sino a la vida y a la lite-
ratura, asi como al conflicto social en torno suyo.

Es bien conocida la ausencia del sentido del plagio en los poetas
de la comedia antigua espafiola, y no importa que un mismo argu-
mento haya resistido seis o siete comedias de distintos ingenios para
que algan autor presente otra versidn con pretensiones e intenciones
nuevas. De esta manera, en la obra estudiada no son las fuentes lo mais
importante, sino el concepto dramdtico, la creacién, lo que queda des-
pués del uso de materiales, porque el poeta ha empleado “las fuentes
para crear su propia forma’.

Ademds, si consideramos el vastisimo océano literario del siglo xvir
espaiiol, hemos de pensar en una armonia estética pluriforme en donde
la poligénesis es el auxilio mds frecuente de cualquier tipo de hacer
artistico. Damaso Alonso dice que la poligénesisi? es un fenémeno lite-
rario mds frecuente de lo que parece y que hay que valorarlo como
positivo en el arte, sin obligarnos a pensar en purezas inexXistentes.
Esto es mds valido en este caso, en que no poseemos la trayectoria
segura del tipo de la serrana en la cultura espafiola, ni su relacién con
otras formas estéticas extranjeras.

Ademds, en nuestra literatura, encontramos una radical diferencia
al comparar las serranas del Arcipreste y de los poetas del siglo xv,
con las serranas del siglo xvi. Con lo cual se nos plantea un problema:
tenemos, por un lado, el tipo mas antiguo de serrana, agreste y guerrera
(presentada siempre descriptivamente, unas veces mujer recia, fea v
grotesca; otras, de “bello donaire™); y tenemos por otro lado el de la
serrana del siglo xvu, casi inadvertida fisicamente, personaje presen-

% A. BONILLA (op. cit, p. 178) habla de tres temas: a) el terna medieval de la
serrana, de gran fuerza fisica y sensual condicién, que persigue a los hombres para
disfrutar de su amor (serranillas); b) el de la mujer que mata después de atraer
a los hombres (romance tradicional); ¢) el local de la mujer engafiada que se hace
bandolera, huye del hogar y se venga de los hombres (romance y relato de Azedo).

10 “Lope de Vega y sus fuentes” en El teatro de Lope, Buenos Aires, 1962,
pp- 200 y 213,

11 “Tradition or polygenesis?”, Modern Humanities Research Association Annual
Bulletin, 1960.
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tado con intenciones mds moderadas y sociales y en forma narrativa,
aunque proceda de la serrana anteriorlZ

Menéndez Pidal ha estudiado la rafz del problema y ha dicho que
nuestras guerreras serranas y serranilas tienmen apenas un punto de
contacto con las pastorales francesas “delicadas y bien definidas”, y que
por éstas no “puede explicarse como mera parodia la serranilla rea-
lista del Arcipreste”, base, a su vez, de la teatral serrana del siglo xvnl3;
pero la critica se ha opuesto a este enfoque. Ultimamente Pierre Le
Gentil llega a decir que el Arcipreste, en el episodio de las serranas,
manifiesta una “connaissance précise de la pastourelle franco-proven-
cale”!, posicion que Rafael Lapesa pone en duda asi: “No sabemos
si la fusion de la serranilla peninsular con la pastorela exdtica se dio
por primera vez en las cantigas de Juan Ruiz, o si el Arcipreste contd
con precursores espafioles que hubiesen combinado ya los dos elemen-
tos. Tampoco sabemos si antes de €1 hubo en la Peninsula quien diera
cardcter parédico a las composiciones, para lo que existian precedentes
franceses y provenzales’5. En cuanto al elemento parddico dice Le
Gentil (art. cit. del Homenaje a F. Schalk, p. 187, y La poésie lyri-
que..., t. I, p. 543) que todo el libro del Arcipreste se debe explicar
precisamente por la parodia, mis que por el didactismo?S,

Pero el problema se complica algo mds: Ramén Menéndez Pidal
(op. cit., p. 225, nota 4) propone, como otra muestra de ese “tradicio-
nalismo” de la primitiva lirica espafiola, que “la serranilla castellana
que dejamos descrita tiene toda apariencia de provenir de una inspi-
racién directa en la vida real”’; posicién que tampoco ha seguido la
critica extranjera, esforzada tdnicamente en relacionar este tipo cas-
tellano con otros tipos literarios y legendarios de la literatura uni-
versal (desde las amazonas'?, las salvajes y las guerreras, hasta los

12 Existe cierta evolucién en todo esto. 8i en el tipo medieval —acaso procedente
de las amazonas y mujeres savajes miticas— encontramos una situacién poética va-
riada —que llega hasta el Renacimiento— con una idealizacién lirica y pastoril variada
también, en el teatro del siglo xvn nos encontramos con que Lope, y mds Vélez, lo
que intentan es escenificar las distintas situaciones pastoriles que obtienen de la
mezcla lirica evocada y realizada por la tradicién folklérica anterior.

13 “La primitiva poesia lirica espafiola”, Estudios literarios, Madrid, 1957, p. 224;
dice (p. 243) que la influencia provenzal o francesa es mads visible en las serra-
nillas del siglo xv que en las del x1v, “indicio de que en los origenes del género lo
indigena predomina sobre lo importado”; véase ademds De primitiva lirica espafiola,
Madrid, 1951, p. 127,

14 La poésie lyrique espagnole et portugaise ¢ la fin du moyen dge, 2 ts., Ren-
nes, 1949-53; “A propos des Canticas de serrana”, Wort und Text, Homenaje a F.
Schalk, Frankfurt, 1963, p. 133; y “Le tradicionalisme de D. Ramén M. Pidal
(daprés un ouvrage recent)”, en BHi, 61 (1959), 183-214.

15 La obra literaria del Marqués de Santillana, Madrid, 1957, p. 48.

16 Respecto de este didactismo véase de MariA Rosa Lipa, sus importantes
“Nuevas notas para la interpretacién del Libro de buen amor, en NRFH, 1959
(también en Estudios de literatura espafiola y comparada, Buenos Aires, 1966); y
The Book of good love and the Celestina, Illinois, 1961.

17 En Los libros del conquistador, México, 1953, I. A. LEoNARD dedica dos ca-
pitulos a las amazonas, pero sin relacién alguna con las serranas, MENENDEZ PELAYO
(Estudios sobre el teatro de Lope, t. 2, Ed. A. Bonilla) habla de las amazonas en
la obra Las mujeres sin hombres. Luis Vélez, en La luna de la sierra dice: “parece
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monstruos y gigantes). Para Lco Spitzer “la serrana es un vestiglo, un
fantasma, un ser apocaliptico a quien sélo el diablo puede amar...;
s¢ trata de un personaje legendario e irreal, de mujer selvdtica. . ,
mujeres sobrenaturales, que buscan el amor de los hombres. ..”*8, Esta
posicion ha tenido bastante fortuna entre los hispanistas que se han
ocupado del asunto. T. R. Hart, al tratar de la obra del Arcipreste, dice
asi: “la cuarta serrana es, pues, un monstruo, a la vez bestial y diabo-
lico. La serrana de Juan Ruiz debe mucho, sin duda, a las tradiciones
populares de la mujer salvaje”!®. Avalle-Arce cree que “la tradicidén
del salvaje en Espafia... se remonta, cuando menos, a las serranas
feas del Arcipreste, puesto que estas agreste feminae o selvaticae son
equivalente femenino del salvaje”?0. Y en la misma corriente citamos
a Julio Caro Baroja, quien dice que “podemos usar el material folklo-
rico espafiol para demostrar que La serrana de la Vera es el ultimo
avatar de una vieja divinidad de las montafias"?!, con lo cual saca
de toda posible relacién con la realidad lo que ¢l denomina el “mito de
la serrana”.

Sin embargo, ante tal division de la critica, debemos considerar
que el problema de la serrana del siglo xvn es, hasta cierto punto, otro,
aunque no haya faltado la opinién de que La serrana de Vélez es un
“fendmeno absurdo”, “de feria”, un engendro humano, que no puede
significar nada para el arte??; opinién que soslaya el hecho de que la
proyeccion estética de la serrana de Vélez, y el mismo realismo que
explica Menéndez Pidal, toman mucho mas sentido, todavia, en nues-
tra obra dramdtica que en la serrana medieval. Situémonos, pues, en
las serranas del siglo xvn, y a alguna distancia del delicado y complejo
mundo medieval. .

Si pensamos en otras literaturas antiguas, encontramos mujeres gue-
rreras en Virgilio (La Eneida, libro X1y ; Camila, por ejemplo, es hija

(ue te ensayas... / para serrana amazona'; y Lope de Vega en La serana de la
Vera menciona a “Hipélita amazona”. El v. 884 de La serrana de Vélez dice “tan
dibina amazona”, aplicado a la reina Isabel la Cat6lica.

18 Lingiiistica e historia literaria, Madrid, 1955, p. 145.

19 La alegoria en el “Libro de buen amor”, Madrid, 1959, p. 89. T. R. Hart
pone de manifiesto los estudios de R. Bernheimer sobre varios aspectos de las
selvaticae y su relacién con el demonio, segtin narraciones germdnicas del siglo x
Entre otras ideas de interés subraya esta: “El mds persistente de los rasgos comunes
a las varias especies de mujercs salvajes se encuentra en su actitud erética, ya que
todas estdn obsesionadas con un anhelo por el amor de los hombres”. Esta idea
relaciona, de manera evidente, el tipo de mujeres que va de la amazona mitica a la
salvaje, y de la serrana a la mujer forzuda, en donde siempre el elemento base de
muchas motivaciones es esa actitud erética.

20 La novela pastoril espatiola, Madrid, 1959, p. 72.

21 “:Es de origen mitico la leyenda de la serrana de la Vera?”, RDTP, 2 (1946),
p- 572. .

22 Véase la resefia de E. Merimée a La serrana de Vélez, ed. Pidal, en BHi, 1916.
Vicente Barrantes y Menéndez Pelayo defienden también el realismo de nuestras
serranas. Se pueden estudiar otros aspectos del salvaje en la comedia espaiiola en
Oleh Mazur, “Various folkloric impacts upon the «salvaje» in the Spanish «come-
dia»”, HR, 36 (1968), 207-235, y A. D. DEvErmoNp, “El hombre salvaje en la novela
sentimental”, CH(2), 265-272.
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de Metabo, y desde nifia tiré la barra, se consagré a las armas y a la
pureza virginal. Si nos fijamos en los seguidores modernos de los tipos
literarios de Virgilio, en la literatura italiana tenemos a Boyardo y
Ariosto con elementos parecidos a algunas de nuestras serranas. En el
Orlando Furioso (cap. XVIII) Marfisa conserva puestas, dia y noche,
las armas®, aparte de buscar combates con caballeros, y gloria y fama
para su nombre, etc.; y Bradamanta es otra mujer guerrera. También
Torcuato Tasso (Jerusalén liberiada, cap. 11) nos habla de otra mujer
guerrera, Clorinda, guardadora de su casco y armadura, que desde nifia
desprecié los juegos y las inclinaciones de su sexo, aprendié a domar
un alazan, manejar la lanza y la espada, y que era 4gil en la carrera.

Pero nuestras serranas peninsulares, con inclinaciones similares y
juegos parecidos, no se realizan en el mismo sentido legendario y épico
de estos personajes renacentistas, de virtudes puras y lineales, fuera del
valor y la critica social. Lo tinico que recogen nuestras serranas es el
recuerdo literario obligatorio, la poligénesis de una literatura reciente
y de fécil acceso, pero nada mas. La fisonomia de unas mujeres y otras
no se parece; la tierra, la realidad, la crénica y una sociedad dividida
existen en nuestras serranas, y no fuera de ellas. Por eso el teatro espa-
fiol del siglo xv1 y xvir hizo posible todo; nuestros ingenios llevaron a
la escena estas mujeres de mayor tamafio que el natural para exigir
del publico la confrontacién real de unos personajes que solamente
habian conseguido dimensiéon en unos poemas y en unas coplas mds
o menos populares. La serrana vital del siglo xvn era distinta y bus-
caba, en el fondo, cierta justicia poética para gustar inmediatamente
a un espectador espafiol.

Nuestra serrana, ademas, entraba en esas historias verdaderas de
hombres forzudos, mujeres montaraces y hasta santos bandoleros?t, que
nuestros poetas dramatizaban no para hacer ficcién solamente, sino
para seguir la tradicién histérica admitida por todos®®; y asi lo afir-
man casos reales como el de la Monja Alférez, o los forzudos Garcia
de Paredes y Alonso de CGéspedes®S.

Ya hemos sefialado que los temas pastoriles fueron muy abundan-
tes, ademds de en la novela, en el teatro espaiiol del siglo xvi, y cdémo,

23 Pensamos en los versos 2139-50 de La serrana (juramentos del romancero
carolingio) : “y hago al zielo juramento... [ de no dormir desarmada...”

24 Compdrese lo que dice A. A. PARKER en “Santos y bandoleros en el teatro
del siglo xvn”, Arb, 49 (1960), p. 399. Véase (sobre El condenado por desconfiado)
Ch. AusruN, BHi, 59 (1957) 77-98; otro comentario en M. McKENDrick, “The
bandolera of Golden-Age drama: a symbol of feminist revolt”, BHS, 46 (1969), 1-20.

26 Para el sentido de historia verdadera, que los poetas nos indican al final de
sus dramas, véase LuUls VELEZ DE GUEVARA, La niria de Gdmez Arias, ed. R. Rozzell,
Granada, 1959, nota al v. 2615. V. Barrantes (citado en la nota 5, p. 14) dice de
la realidad histérica de la serrana de la Vera que “sucesos tales no parecian en su
tiempo extrafios, ni destacaban en mucho en el cuadro social, ni con negras tintas:
por eso... los conté... el romance, espejo fiel de los sentimientos publicos”,

26 G. Diaz Praja, Cuestion de limites, Madrid, 1961, p. 115, nota alguna rela-
cién de gigantes y forzudos. Para la visién histérica de uno de estos personajes
se puede consultar Roprico MENDEZ SILvA, Compendio de las mds scilaladas hazaiias
que obrd el capitdn Alonso de Céspedes, Alcides Castellano, Madrid, 1947; y Luss
ZAPATA, Misceldnea, anterior a 1592,



106 NOTAS NRFH, XXIII

en el xvn, se mezclan y contintan en la comedia lopesca. Un buen
ejemplo es el que da el critico F. Lépez Estrada al aplicar lo pastoril
al tema fundamental de Fuente Ovejuna y obtener resultados casi sor-
prendentes que logran explicar parte de la conflictiva literaria de
campesinos®’.

Fuera de su sentido filos6fico y otras cuestiones, la libertad pastoril
de Gila, la serrana de la Vera, heroina campesina, se manifiesta en los
vs. 1586-8:

No quiero ver que nadie me sujete,
no quiero que ninguno se imagine
duefio de mi; la libertad pretendo.

Unidos a este tema, tenemos otros que completan la visién pastoril
en La serrana, desde la renuncia a la moral de la ciudad (hecho que
trae consigo la desvalorizacién moral de la vida) y la consideracién
renacentista de la naturaleza, hasta el tema del campo y la montafia
como lugares de refugio y de huida a la soledad*s. También Gila, como
los personajes de la novela pastoril, lleva el sello de la tristeza y de la
melancolia®?,

Entre las otras serranas de nuestro teatro tiene especial interés la
de Lope, aunque aseguremos, desde el principio, que lo intentado por
el Fénix en su comedia nada tiene que ver con la tragedia de Luis
Vélez de Guevara. La comedia nueva, tan llena de argumentos repe-
tidos casi hasta el abuso, contaba con que cada ingenio podia dar
formas y dimensiones distintas a los asuntos disponibles. Todas las
obras de serrana, por ejemplo, parten de unos medios comunes y de
la poligénesis ya dicha, pero todas consiguen alguna solucién osten-
siblemente diversa.

R. Menéndez Pidal y M. Goyri de Menéndez Pidal estudiaron, en
su edicién de la obra de Vélez, lo que ésta tenia de diverso y comun
con respecto a la de Lope; sin embargo lo que a nosotros nos interesa

27 Cf. supra, nota 1,

28 Sobre la ‘“desvalorizacién moral de la vida”, ver Josg ¥. MoNTesINos, “Gra-
cidn o la picaresca pura” en CyR, Madrid, 1933 (reproducido en Ensayos y estudios
de literatura espariola, México, 1959) . Para la consideracién renacentista de la na-
turaleza y la libertad, véase AmErico Castro, El pensamiento de Cervantes, Madrid,
1925. Con la venida del neoplatonismo cambia el sentido del amor en la literatura;
en Cdrcel de amor un hombre montaraz habla asi (con una dama): “...usaré con-
tigo de la gentileza que aprendi y no de la braveza de mi natural [natural salvaje}”.
En el Amadis, Beltenebros se muestra otro hombre montaraz; en La Diana de Mon-
temayor aparece el hombre salvaje; y el Camilote de Don Duardos de Gil Vicente
también lo es. Estos tipos se moderan mds y se civilizan con el tema nuevo de
“menosprecio de corte y alabanza de aldea”, que llega hasta la visién profunda
de Calderéon en La vida es suefio. Sobre esto cl. la conferencia de A. D. DEYERMOND,
“Wild men and wilder women”, en The New ‘Vida Hispdnica’, Londres, 1966, y
“El hombre salvaje en la novela sentimental”, Fil, 10 (1964), 97-111.

29 En “;Melancolia renacentista o judfa?” (Varia leccion de Cldsicos Espafioles,
Madrid, 1964), M. BATAILLON comenta sugestivas ideas que Américo Castro da sobre
lo pastoril en Espafia en su historia, Buenos Aires, 1949; véase ademds “Estudio y
texto de Ausencia y soledad de amor”, del Inventario de Villegas, ed. Lopez Estrada,
BRAE, 24 (1949).
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ahora es analizar las motivaciones externas que originan las decisiones
de sus héroes y determinar qué tienen en comun y qué fuentes las
originan.

Si pensamos en La serrana de Vélez, podemos caracterizar su perso-
naje por: inclinacién hombruna-fuerza y juegos de hombre-seduccién-
abandono-furor-huida-venganza-tragedia a lo profano alejada de una
justicia poética que se acomodaba al gusto del expectador comun.

En la obra de Lope tenemos: cierta inclinaciéon hombruna-juegos
de hombre-engafio fingido-desesperacién-huida-venganza-arrepentimien-
to-orden y justicia poética preestablecida.

Fécilmente vemos el distinto ritmo dramdtico de cada obra y los
efectos contrarios que originan sus variantes. En la de Vélez de Gue-
vara, el contenido trdgico trae consigo una tensién social y critica
profunda; el tema del amor, a través del juego y la caricatura, tomard
sentido trdgico con el engafio y la seduccién. En la obra de Lope no
existe nada de esto; no hay tragedia y el amor es la solucién social de la
comedia. Por otra parte los personajes de la obra de Lope son mas
difusos, menos intencionados que los de Vélez, y consiguen una des-
cripcién poética de tipos mds que de caracteres; todo esto nos indica
que la obra de Lope es acaso mds primitiva, de oficio mds ligero y casi
improvisado, pero con elementos mds sutiles y convencionales que la
obra de Vélez; ésta, por el contrario, mds sobria y mds pura, tiene
menos variedad y belleza, pero mds sentido dramatico.

Oura obra de Lope, posterior a la tragedia de Vélez, Las dos ban-
doleras®®, se relacionan directamente con la que venimos estudiando, en
varios aspectos. Si atendemos al ritmo dramdtico de sus motivaciones
exteriores, tenemos: mujeres decididas-seduccién-abandono-furor-huida-
venganza-persecucion oficial-arrepentimiento-orden. Comparado todo
con La serrana de Vélez notamos dos cambios importantes, y son que
no se trata de mujeres hombrunas y que al final hay orden de comedia
y justicia poética facil.

En otro sentido habria que estudiar la especial disposicién del auto
sacramental La serrana de Plasencia de Valdivielso®!, que tiene por base
La serrana de Lope, aunque también se encuentren elementos de la
obra de Vélez.

En cuanto al tipo de forzudas y hombrunas de nuestra comedia
antigua hay que decir que, mds que la intencién de venganza en las

30 Ya noté Menéndez Pidal (La serrana, ed. cit, p. 145) que “hay evidente
relacién de filiacién” entre estas dos obras; y también Menéndez y Pelayo al hablar
de Las dos bandoleras, RAE, t. 9. La obia del mismo titulo de Matos Fragoso y
Villaviciosa (4 lo que obliga un agravio y ias hermanas bandoleras, suelta, Valencia,
Imprenta Orga, 1781) es casi igual a la de Lope; el rey perdona a los burladores
de Teresa y Margarita, s finalmente concede las bodas. A estas obras se asemeja
también El alcalde Zalamea (de Lope una, de Calderén otra), pero aqui las bur-
ladas estan fuera de toda tensién hombruna y la venganza la realiza el padre.
También se repiten algunos de estos rasgos en La nifia de Gdémez Arias (de Vélez
una, de Calderén otra), pero en el mismo sentido que en El alcalde de Zalamea.

31 W. WarbroPPER (Historia de la poesia livica a lo divino, Madrid, 1958, p. 189-
192) habla del contrafactum en el romance de La serrana. Sobre la poligénesis de estas
obras con la de Vélez ver nuestra edicién de La serrana de la Vera, Madrid, 1967,
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serranas, lo que hay es el deseo de conseguir fama por su fuerza. Pen-
semos que la exhibicién de fuerza y otros especticulos parecidos tenian
gran atractivo popular en la época, y que este ambiente forjé una tipo-
logia humana que llegé con facilidad a tener un lugar en esa literatura
dramatica. La frecuencia con que se llevaron al teatro las hazafias de
Garcfa de Paredes o Alonso de Céspedes, nos indican tal situacién
v el gusto del publico.

En la comedia de Lope El valiente Céspedes, el personaje de doiia
Marfa, hermana del héroe, tira la barra, sabe luchar y, como nuestra
serrana, hace alardes de fuerza32. Luis Vélez tiene otra comedia del
mismo asunto, con personajes parecidos, titulada El Hércules de Ocafia,
en donde dofia Maria es “una mujer tan varonil y tan fuerte... que
iir6 la barra y...”’38,

Las hazaifias y valentia de Antona Garcia® también se repitieron
mucho en el teatro; se trata de otra mujer que tira la barra, tiene dotes
de mando y hace buen uso de las armas.

Pero el tema mds interesante y literario en estas obras de forzudos
y hombrunas es la historia de amor que el poeta suele introducir en la
comedia. Lope de Vega dice en nota preliminar a El valiente Céspedes
que ios “amores de don Diego y dofla Marfa son fabulosos y sélo para
adornarla”, pero la verdad es que hoy nos producen un efecto, aparte
de convencional, mdgico, por el desarrollo de la tensién amorosa que
se da en esos llamativos personajes; el amor llega a trastornar su ac-
titud épica hasta tal punto que dice dofla Marfa (acto I de la obra
de Lope):

¢Es esto inclinacién, o estoy mudada
de aquella inclinacién dspera y dura
desde mi tierna edad ejercitada?
Dudosa estoy, seiial de amor segura.

Sin embargo, Vélez se muestra mds prudente en el tratamiento de
este tipo de amores de forzudos, y plantea el tema en segundo plano??.

El caso de Antona Garcia es todavia mdas excepcional; esta mujer,
valiente y guerrera, decide casarse y tener hijos. En el acto III de la
obra, ya embarazada, y en el transcurso de una batalla, se dispone a
parir en una venta; después del parto de una niila dice: “debié de que-
darme otra / acd. No haré son parirla / y al instante doy la vuelta™;

32 Sancho (Quijote, 1-25, ed. Rodriguez Marin, Clds. cast.) dice de Aldonza
Lorenzo “que tira tan bien la barra como el mds forzudo zagal de todo el pueblo”.

33 A. SCHAEFFER, Ocho comedias... Leipzig, 1887, t. 2.

34 Hay edicién moderna de M. Wilson, Manchester, 1957. Esta obra de Tirso
de Molina es mejor que la atribuida a Lope (ed. Cotarelo, t. 8 de las Obras de Lope,
RAE) con argumento completamente distinto, aunque también se glose el romance:
“Mas valéis vos, Antona, / que la corte toda”. Existe otra versién posterior, de
Cafiizares (suelta, Imprenta Orga, Valencia, 1781; hay 2* ed., Madrid, 1833, Comedias
escojidas, Imprenta Ortega, t. 2, titulada La heroica Antona Garcla, y repite el ro-
mance asi: “Mas valéis vos, Antona, / mds que la corte toda”.

35 Para el punto de vista clinico, ver aspectos de la sexualidad hombruna en
La evolucion de la sexualidad y los estados intersexuales, G. MARARNON, Madrid,
1930. Para el aspecto literario, cf. supra, nota 19,
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mientras recuerda el refran: “lo peor que pudo ser, / mala noche y
parir hija”. A continuacién prepara y da de comer a sus hijas “‘una
ensaladilla de sopas de vino”. Pero no acaba aqui la accién; su marido
ha muerto luchando y un nuevo enamorado, Penamacor, le propone
un nuevo casamiento; ella lo piensa y acepta con una condicién:
“que vos pardis / los hijos v yo las hijas;... / porque esto de parir
lastima’’3s.

Otras mujeres valientes v decididas, aunque con leve inclinacién
hombruna, no entran en nuestro estudio; pensemos en la Rarbuda de
Los hijos de la Barbuda, del mismo Vélez, o en el interesante perso-
naje de Estrella en Los novios de Hornachuelos, hoy ya mejor atribuida
a Luis Vélez de Guevara. Tampoco entran en este capitulo las nume-
rosisimas mujeres vestidas de hombre en nuestro teatro®?. Si comenta-
remos, a continuacién, el tipo de mujer bandoleras.

La Ninfa del cielo, hasta ahora dudosamente atribuida a Tirso de
Molina, es interesante y original en s{ misma, aungue nos presente un
extrafio cambio a lo divino del argumento central que es base de La
serrana de Vélez®. Parece obra algo posterior, en poco tiempo a ésta
de Vélez, y siete pdrrafos v sus situaciones correspondientes son comu-
nes a las dos obras*. Sin embargo La Ninfa es distinta, primero porque
no presenta una serrana nata y profana, sino otra cuya inclinacién
hombruna indica una tensién espiritual orientada en sentido diverso
del puramente condicionado por unas costumbres conflictivas y tragi-
cas. También los efectos del amor y de la seduccién son totalmente
opuestos; la evolucién sentimental de Ninfa y Carlos (rodeados de
una fuerte melancolia pastoril) toma nuevas proporciones y se pro-

86 Dofia BranNca pE Los Rios (Comedias de Tirso de Molina, Aguilar, t. 1)
también decia que éste debe tenersc como caso “rigurosamente historico”.

37 Tampoco estudiaremos la comedia La mujer varcnil de Jos¢é Mor de Fuentes,
representada en 1801 y editada por Cano, Madrid, 1800, con un interesante pro-
logo; para otras noticias ver su resefia en Memorial literario, Madrid, 1801, octubre,
p- 25 v 71. CarMEN BrAvo VILLASANTE, La mujer vestida de homlire en el teatro
espatiol del siglo xvii, Madrid, 1955, enumera muchas obras de este tipo.

38 M. CHEVALIER (L’Avioste en Espagne (1530-1650), Bourdeaux, 1966, p. 428)
habla de la influencia del Orlando, cu La infclice Marcela, de Viries, la primera
obra de mujer bandolera; cf. supra, nota 3.

39 Véase “;Fs La Ninfa del cielo, atribuida a Tirso, una ‘comedia desatinada'?”
E. W. Hesse, FR, 3 (1956), 141-161. Indicamos que hay manuscrito en Ja Biblioteca
Palatina de Parma atribuido a Vélez. MancINt (Studi Tirsiani, Milano, 1958, p. 36)
dice “una vicenda del tutto simile a quella di Enea e Didone, quan volge a lo
divino il mito”. ’

40 Véase el estudio de C. Bruerton, “La ninfa del cielo...” en Estudios His-
pdnicos, Homenaje a Huntington, Wellesley, 1952. Hablan de esta obra W. METT-
MANN, Studien zum religiosen Theater T. de Molina, Madrid, 1965, p. 67; La poesia
de la soledad en Espafia, Buenos Aires, 1946, pp. 352-361; y A. VALBUENA PRrAT, “‘So-
bye... Tirso de Molina”, Seg, 1965, num. 1; también ALAN SOONs en Ficcion v
comedia en el Siglo de Oro. Madrid, 1966, pp. 78-81. Consideremos que La Ninfa
del cielo se realizd entre esos mismos afios en que la obra de Vélez se representaba
por Jusepa Vaca y Morales (1613-1614); ademds el tanto por ciento de redondillas
y romances empleados en su versificacion e¢s propio de los afios indicados. En otro
sentido indicamos que también algun pdrrafo de esta obra guarda estrecha relacién
con La romcra de Santiago, de Luis Vélez (otra obra mal atribuida a Tirso).
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longa hasta llegar al amor divino, por imposibilidad del humano. To-
dos estos convencionalismos contienen cierta tensién dramdtica de bue-
na marca, que indica un nuevo y diverso trabajo de imaginacién sobre
el objetivo de Vélez.

Ninfa, pues, burlada, bandolera y espiritualizada, no es nuestra
Gila; ni su burlador, casado y muy sentimental, es don Lucas, aunque
esté posiblemente sacado de aqui. Tampoco la figura del gracioso es
nuestro Mingo; hace otro tipo de servicios, tiene un ingenio distinto
y, sobre todo, no se enamora de Ninfa. En fin, un estudio de los per-
sonajes de esta obra reproducirfa unos caracteres y unos temas total-
mente opuestos a los de Vélez, sin contar, claro estd, con la figura del
padre, fundamental en La serrana. Ahora bien, las motivaciones exter-
nas en una v otra obra son casi las mismas#!; en La Ninfa inclinacién
hombruna-juegos de hombre-seduccién-abandono-huida-bandolerismo y
melancolia-arrepentimiento-orden y muerte de Ninfa a lo divino. Como
vemos, la segunda parte es totalmente distinta porque los motivos y
las consecuencias del amor han logrado unos efectos contrarios a los
planteados como tragedia profana y social en Luis Vélez.

Otras mujeres que llegan a bandoleras, pero no tan cercanas a nues-
tra obra, son Julia de La devocidn de la Cruz de Calderén, y Lisarda,
en El esclavo del demonio, de Mira de Amescuat?. El temperamento de
Julia es fulminante y trdgico; no es una mujer hombruna, ni se ejer-
cita en juegos de hombres, pero es una mujer fuerte, presa de la seduc-
ci6n v del abandono, que decide hacerse bandolera. Esta seduccién se
realiza, en presencia de la cruz y, sin saberlo, por su propio hermano
Eusebio, que tiene que abandonarla por horror, no por burla; la deses-
peracifn terrible no nos lleva al sentido profano y real que vemos en
La serrana, sino aue el problema de incesto se resuelve por una justi-
ficaciéon divina. T.a obra acaba en tragedia bajo la ley divina. Asf
quedan las motivaciones exteriores: Julia-no hombruna-seduccién ante
la cruz-abandono por horror al incesto-huida-bandolerismo-desespera-
cién-arrepentimiento-tragedia a lo divino por la cruz.

En cuanto a El esclavo del demonio, diremos que reparte sus moti-
vaciones de forma parecida a las obras ya mencionadas. Lisarda tam-
voco es una mujer hombruna, pero su fuerte temperamento no permite
las soluciones de su enamorado don Diego: éste, por azar. ha dejado
a Lisarda en manos de don Gil, monje que quiere “pecados”. Lisarda
es seducida por el monje, pero promete vengarse de su enamorado, no
de su seductor real, don Gil, haciéndose bandolera. Don Gil se arre-
piente y también se hace bandolero. El final es un arrepentimiento
general, orientado a lo divino. Las motivaciones exteriores quedan asi:
Lisarda-no hombruna-seducida y no abandonada por don Gil-abando-

41 C. Bruerton (art. cit) velaciona cuatro aspectos similares en las dos obras:
a) descripcién de la heroina; b) entrada en escena; cazadora; ¢) seduccién; d) ban-
dolerismo.

42 Ver estudios a sus ediciones por A. Valbuena Prat, Clds. cast., Madrid, 1955;
vy “Un personaje prefreudiano de Lope de Vega”, RBAM, Madrid, 1931, con relacién
a varios de estos elementos de La devocidn de la Cruz y El esclavo del demonio
con La fianza satisfecha de Lope de Vega,
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nada y no seducida por don Diego-desesperacién-huida y bandolerismo-
arrepentimiento-orden. La relacién que hace C. Bruerton (cita, nota
40) de esta obra con La Ninfa es como sigue: a) la seduccién; b) ban-
dolerismo y arrepentimiento; c) salvacién y orden.

Asi, las comparaciones serfan infinitas si relaciondramos las moti-
vaciones de todas las obras que nos muestran elementos afines.

EnriQUE RobpRiGUEZ-CEPEDA
University of California, Los Angeles.

NOTAS SOBRE LA LOA A FIERAS AFEMINA AMOR

Tres animales simbdlicos: Aguila, Fénix y Pavén. Pero el Aguila es
un intermediario, o mejor dicho, pertenece a otro dmbito: el Aguila
es igual al emblema imperial, es la representante imperial. E1 Pavén se
contrapone al Fénix, pero esta rivalidad es complementaria, ya que
el mundo se divide o en meses (representacién terrenal del simbolis-
mo) YV en signos, representacion celestial del simbolismo. Tenemos
entonces:

Campo metaférico Campo cronolégico
Pavén wvs. Fénix Aguila (drbitro)

En el primer parlamento se establece inmediatamente la importan-
cia de los cuatro elementos tradicionales: fuego, agua, aire, tierra. La
soberania del Aguila no se pone en entredicho (es “la que mira / al sol
desde mids cerca”), y su convocacion a la lid serd a través de la razén.
Fénix: resurge de sus cenizas; los meses. Pavén: sus plumas son ojos y
por ojos son estrellas; los signos del zodiaco.

A cada mes corresponde una representacién corporal, fisica, en in-
tima unién con el transcurso de las estaciones (es decir, del sol); para
que los meses aparezcan es necesario descorrer las cortinas (las nubes)
y de esta manera se inicia la lid a través de la razdén. Pero esa repre-
sentacién corporal de los meses tiene una representacién iconogréfica
(un resumen en imagen) que se¢ vierte hacia el simbolismo de los
meses. Quiere decir: meses y signos estdn en intima unién, dependen
unos de otros por el circulo metaférico, y, en consecuencia, nadie puede
vencer en la lucha (vertical); la oposicién Fénix vs. Pavén no es legi-
tima, ¢por qué?, porque todo se mueve en el plano del simbolo, quien
viene a triunfar es un mes junto con un signo (Diciembre y Capricor-
nia es una pareja, Diciembre pertenece al Fénix, Capricornio al Pavén).

RIVALIDAD VERTICAL

Pavén  (cielo) «——resultado o fin al <—sol==Aguila
us. que conduce esta Imperio (Maria
‘énix  (tierra) rivalidad Ana)

Aguila: Luego mirando a un fin mesmo
las solicitudes vuestras
sin que los medios se estorben,



