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La textura tragicomica en los dramas de Lope inspirados en las novelle
de Giraldi Cinzio

Ilaria Resta!

Resumen. En este trabajo profundizaré en la dimension de lo tragicomico en los dramas lopeveguescos de inspiracion
giraldiana. El propdsito es el de examinar la incidencia de la teoria tragica de Giraldi Cinzio en el desarrollo, por parte de
Lope, de una propuesta al margen de la tradicional taxonomia neoaristotélica y que remodela la arquitectura de los
géneros patrocinando formulas dramaticas inéditas, tales como la tragedia de final feliz.

Palabras clave: tragicomedia, Lope de Vega, teatro del Siglo de Oro, Giral di Cinzio, novella, tragedia mixta.

[en] The Tragicomic Texture in Lope’s Dramas Inspired by Giraldi Cinzio’s Novelle

Abstract. In this paper I will focus on the tragicomic dimension in Lope’s dramat ic cor pus inspir ed by Giral di’s novelle.
The purpose is to examine the relevance of Giraldi Cinzio’s tragic theory for the development in Lope of a proposal that
refuses the traditional neo-Aristotelian taxonomy and that reshapes the architecture of the genres by sponsoring new
dramatic formulas, such as the tragedy with a happy ending.
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1. La ‘vil quimera’: hacia una nueva organizacion de los géneros dramaticos

«Ma se pur vi spiacesse ch’ella nome / avesse di tragedia, a piacer vostro / la potete chiamar tragicomedia» (apud
Weinberg 1970: 1, 490). Con estas palabras, incorporadas en el prologo de su tragedia Altile, Giraldi Cinzio defendia
hacia mediados del siglo xvi la oportunidad de introducir una nueva etiqueta genérica para sus tragedias®. La cuestion,
segun es notorio, no se constituia como un mero capricho terminolégico, sino que planteaba un problema mas complejo
de reconfiguracion taxondmica de los géneros clasicos para que estos ultimos concordasen con una formula teatral iné-
dita; una formula que el ferrarés iba promocionando por aquel entonces en los escenarios de la corte de la Casa de Este®.

Consciente de su parcial desviacion de la preceptiva del momento, que le otorgaba a la teoria aristotélica y ho-
raciana el rol de faros normativos, Giraldi advertia la urgencia de una inversiéon de marcha y sefial¢ en el referido
prélogo tres elementos cardinales: el tiempo, el argumento (lo que Lope llamara el «sujeto» en su Arte nuevo) y el
gusto del publico*. Mientras la gran mayoria de teoricos desde finales del Cuatrocientos iba empecinandose en re-
sucitar a Aristoteles, el ferrarés —quien acoplaba la practica dramaturgica a la faceta tedrica— buscaba una manera
para conciliar el arte antiguo y el moderno con el proposito de satisfacer «a chi comandar puote» (apud Weinberg
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La composicion de la obra se remonta hacia 1543, pero se publica postuma, en 1583, cuando Celso Giraldi decide editar las tragedias del padre, que
—con la excepcion de Epitia— se representaron para el publico de la corte de la familia Este en vida del autor.

Este replanteamiento genérico se complica todavia mas cuando, a finales del siglo xvi, germina la favola boscareccia, de Giovambattista Guarini.
4 «E percio crede ora il poeta nostro / che si ferme non sian le leggi poste / a le tragedie che non gli sia dato / uscir fuor del prescritto in qualche
parte, / per ubidire a chi comandar puote / e servire a I’eta, agli spettatori / e a la materia, non piu tocca inanzi / o da poeta antico o da moderno. /
Et egli tien per cosa piu che certa / che s’ora fusser qui i poeti antichi, / cercherian sodisfare a questi tempi, / a’ spettatori, a la materia nova» (apud
Weinberg 1970: 1, 489). Giraldi respalda esta misma idea en su Discorso over lettera intorno al comporre delle commedie e delle tragedie, publi-
cado en 1554, aunque su primera redaccion se reconduce a mas de una década antes: «[el Discorso] scritto in forma epistolare ed indirizzato a
Giulio Ponzio Ponzoni, allievo di Giraldi e attore, reca infatti la data del 20 aprile 1543» (Villari 2015: 29, nota 21).
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1970: 1, 489). Es palmaria la coherencia entre el propoésito de Giraldi y el de Lope a la hora de apartarse de la senda
trazada por los neoaristotélicos para atender las leyes del «vulgo», primer motor capaz de impulsar un cambio de
rumbo; de ahi la creacion de la popular imagen de la «vil quimeray, de la que el Fénix se beneficia en su tratado para
remitir precisamente al producto de una gestacion respaldada por quienes acostumbraban a frecuentar los corrales®.

No me detendré en esta ocasion en la afinidad que uno y otro escritor manifiestan en su elaboracion tedrica, ni
volveré sobre lo que ya se ha matizado en torno a la huella que el ferrarés habia dejado en Espafia ya mucho antes
de que Lope sedujera al publico barroco con la formula de la comedia nueva. Con todo, de cara a mi planteamiento
en estas paginas, quisiera cuando menos recordar que la recepcion de la que gozé Giraldi en tierras ibéricas estuvo
atada a una circulacion de sus obras y de sus postulados tedricos que afectd a un tiempo a dos categorias literarias
distintas: por un lado, a la narrativa, gracias a la difusion de G/i Ecatommiti®; por otro, a la dramatargica, teniendo
en mente el crédito de la tragedia giraldiana —de sugestion senequista— entre los escritores de mediados del siglo xvi,
tales como Virués y Juan de la Cueva (cfr. Hermenegildo 1973; Sirera 1987; Froldi 1999; Romera Pintor y Sirera
2008; Romera Pintor 2017)". No es de extrafar, pues, que este tltimo apodase al ferrarés el «docto Cinthio» en la
Epistola Il de su Ejemplar poético.

Con respecto a su éxito en Espafia, Giraldi pudo aprovechar en parte la copiosa circulacion de su tragedia Orbec-
che. El mismo tenia presente la proyeccién internacional de su obra, si reparamos en la vehemencia con la que la
defiende en el Discorso over lettera intorno al comporre delle commedie e delle tragedie (1554), remitiendo, ade-
mas, a una representacion en lengua espafiola para Felipe 1I:

Quantunque io vegga che i detrattori, tratti o da invidia o da maligna natura, non cessino di mordere questa favola con rab-
bioso dente, ho nondimeno gratia al Signor che i giudiciosi non solo non 1’hanno biasimata, ma trovata degna di tanta lode,
che in molti luoghi della Italia ¢ stata solennemente rappresentata et gia tanto oltre portata, ch’ella favella in tutte le lingue
c’hanno cognitione della nostra, et non si sdegno il Re christianissimo volere che nella sua lingua ella facesse di sé, avanti
sua maesta solenne mostra (apud Villari 2002: 218)%.

Ecos de Orbecche también se detectan en el repertorio dramatico de Lope, concretamente en el epilogo de E/
mayordomo de la duquesa de Amalfi, brillante ejemplo del virtuosismo lopeveguesco a la hora de hibridar varios
argumentos novelisticos de abolengo italiano en una misma comedia (cfr. Pintor Mazaeda 2000)°. En efecto, la linea
argumental predominante en E/ mayordomo procede de la pluma de Matteo Maria Bandello: se trata del cuento 26
de la Parte Primera de sus Novelle. Empero, en el tercer acto el argumento bandelliano se va combinando con el
desenlace de la novella 2 de la Deca 11, perteneciente a Gli Ecatommiti y reelaborada para las tablas en la tragedia
Orbecche. De esta tltima Lope rescata el violento asesinato del marido y de los hijos de la protagonista, amplifica-
do por el macabro hallazgo de las cabezas cortadas (Gasparetti 1930: 392-403).

Es hoy en dia incontrovertible la filiacién que algunas comedias de Lope mantienen con una parte de los cuentos
de Gli Ecatommiti. Merced al ahondamiento critico que se ha afinado en las ultimas décadas, el examen de este vincu-
lo intertextual ha venido enriqueciéndose desde los primeros —e imprescindibles— estudios de Gasparetti (1930), Fucil-
la (1934), Templin (1934) y Kohler (1946) en pro de una perspectiva analitica que ha levantado su mirada mas alla del
cotejo de las fuentes!®. Sin embargo, todavia no se ha hecho hincapié lo suficiente en que la relacion entre Lope y Gi-
raldi —a diferencia del nexo que el Fénix mantiene con otros novellieri, como el magister Boccaccio, entre otros— no
repercute solamente en la explotacion de una mina tematica, sino que también reverbera en la adopcion de una nueva
manera de imaginar y forjar el discurso dramatico en lo que concierne, a la vez, al plano estructural y al sistema de
géneros. Para ambos dramaturgos, de hecho, el componente practico concierta con el teorico.

Con todo, es preciso matizar que la necesidad del Fénix de respaldar su renovacion pasando por una legitimacion
doctrinaria no alcanza el grado de obsesion de Giraldi; el ferrarés seguird revisando y complementando sus apuntes,
anteponiendo ademas en sus tragedias unos preambulos de talante reglamentario''. Todo ello contrasta con la praxis
lopeveguesca: las dedicatorias que se conservan de sus comedias, en efecto, nos devuelven la figura de un Lope menos

«Que el vulgo con sus leyes establezca / la vil quimera de este monstruo comico», vv. 149-150. Sigo la edicion del Arte nuevo al cuidado de Pedra-

za Jiménez (2016); en adelante, indicaré solamente el numero de versos.

¢ Amén de su transmision en lengua original, esta coleccion de novelle también pudo contar con una traduccion parcial al espafiol, de la que se en-
cargd Vozmediano, y cuya princeps salio de los torculos toledanos de Pedro Rodriguez en 1590.

7 Segln ha sefialado Garcia Valdecasas (1993), también el repertorio de Guillén de Castro se adhiere a la propuesta giraldiana, especialmente respec-

to a la construccion tragica con desenlace feliz.

Villari (2002: 218 nota 1) sefiala que no quedan rastros de una representacion de Orbecche para el monarca. Sin embargo, no cabe duda de que la

obra fue traducida al espafiol, pues, al examinar el Zibaldone de Stefanello Bottarga, Ojeda Calvo (2007: 125) ha descubierto fragmentos de una

traduccion en lengua espafiola y en prosa de esta tragedia giraldiana.

Esta fusion argumental no es exclusiva de £/ mayordomo; otro ejemplo de este modus operandi se reconoce, por ejemplo, en La difunta pleitada,

para la cual se ha hipotetizado una hibridacion entre cuentos del Decameron boccacciano y de las Novelle, de Matteo Maria Bandello (¢fr. Carrascon

2016), o también en La viuda, casada y doncella (cfr. Fernandez Rodriguez 2018). El mejor alcalde, el rey —que abordaré mas adelante— es otro

caso de la misma indole.

10" Véanse mas adelante, en la seccion de este trabajo titulada «El corpus giraldiano de Lope: los dramas de final feliz», las notas correspondientes a
los estudios dedicados a la relacion entre Giraldi Cinzio y Lope, y a la fortuna del ferrarés en Espafia. Una bibliografia actualizada sobre Giraldi
Cinzio esta disponible en la revista cientifica Studi giraldiani. Letteratura e teatro (www.studigiraldiani.it), especializada en este autor.

" Esto puede comprobarse en el ejemplar ferrarés Cl. 190 de sus Discorsi, donde trasluce un esfuerzo perseverante de cara al perfeccionamiento de

su teoria en torno a la narrativa y al teatro. Después de que la princeps apareciese en 1554, Giraldi emprendio un proceso de revision textual que se

quedo truncado e inédito hasta el estudio critico de Villari (2002).
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escrupuloso a la hora de especular sobre los géneros y, sobre todo, no siempre coherente en cuanto a la atribucion de
una etiqueta genérica para sus obras'?. Afiddase que, en el Arte nuevo, el Fénix aparenta una total desenvoltura en el
momento en que determina violar los términos impuestos por la normativa clasica —irdnicamente encerrada bajo llave
en el v. 41—y los consejos de Aristoteles, a quien decide perderle el respeto (v. 190). Distinta es la actitud del ferrarés,
para quien resulta apremiante cimentar la reflexion sobre la tragicomedia en su Discorso pasando por el Anfitrion
plautino’: en otros términos, es en la misma praxis clasica donde Giraldi busca los pilares para sustentar toda alteracion
de la tradicion aristotélica. Aun asi, para uno y otro se vuelve ineludible superar la dicotomia entre comedia y tragedia,
al desentonar el sistema tradicional con el principio de verosimilitud; una superacion que Giraldi y Lope respaldan
tanto en la composicion de sus obras como en lo que respecta a su estatuto normativo.

2. El corpus giraldiano de Lope: los dramas de final feliz

En el conocido v. 174 del Arte nuevo, donde se aborda la cuestion de la mezcla genérica, —«lo tragico y lo comico
mezclado»— Lope no hace sino pautar uno de los cimientos de la nueva arquitectura de los géneros, llevando el arte
antiguo hacia la comedia nueva. Si esta enunciacion en Lope representa el punto de partida tedrico para la desarti-
culacion del sistema clasico de los géneros, el marbete de «tragicomedia» resulta insuficiente a la hora de precisar
la complejidad del nuevo fendmeno teatral (cfi. Oleza 1986; Vitse 1988; Antonucci 2011). En este sentido, son es-
clarecedoras las palabras de Antonucci:

prendere per buone le parole del drammaturgo nell’4rfe nuevo non significa affatto [...] tornare a mettere in un unico calde-
rone tragicomico tutte le opere prodotte con questa nuova formula, ma anzi cercare di differenziare le diverse modalita che
assume la mescolanza fra tragico e comico (Antonucci 2011: 115).

Precisamente con el proposito de remarcar estas diferencias y las modulaciones que la mezcla genérica puede
producir en las distintas obras, Oleza (1994) ha hecho hincapié en la existencia de dos macrogéneros, la comedia y
el drama, subsumiendo en este ultimo las piezas tragicas y tragicomicas. Es una matizacion que resulta ventajosa
desde un punto de vista operativo, si reparamos en la mentada volatilidad con que el Fénix hacia uso de términos
como «comediay» y «tragicomedia». Atendiendo a las reflexiones de Giraldi, en cambio, se observa como la referen-
cia a la llamada «tragedia mixta» posee unos contornos genéricos mas nitidos, pues se solidariza de manera exclu-
siva con la esfera tragica y con la llamada tragedia di fine lieto:

et specialmente se la tragedia sara di felice fine, il quale & molto conforme al fine comico [...] et io non a caso, ma delibera-
tamente, in alquante di felice fine composte da me, tratte nondimeno dagli Hecathommithi miei, ho seguito questo ordine et
ho veduto che questo mio ardire non ¢ riuscito ingrato a’ giudiciosi spettatori (apud Villari 2002: 225).

Dicho de otra forma, la tragicomedia para el ferrarés no deja de ser una tragedia, aun cuando en aquella se im-
plante un epilogo feliz'*. Esta tipologia de desenlace se constituye, ademas, como una variatio al servicio de la re-
cepcion, en vista de que esta tipologia de piezas «¢ piu grata agli spettatori, per finire ella in allegrezza» (apud Vi-
llari 2002: 234). Es una alteracion que se suma a otro cambio significativo con respecto a la definicion tradicional
de tragedia y que Giraldi enuncia al principio de su tratado, cuando habla de la posibilidad de introducir la fabula
ficta en el sistema tragico. Se trata de un elemento indicativo, pues, segun el sistema teorico giraldiano, la tragedia
moderna no tiene por qué sujetarse forzosamente a la historia, sino que su argumento también puede proceder de lo
ficcional. Tanto es asi que, en el fragmento mencionado, Giraldi subraya coémo algunas de sus tragedias de final
feliz derivan de Gli Ecatommiti®.

Partiendo de estas premisas, ahondaré a continuacion en el corpus lopeveguesco basado en la adaptacion de las
novelle de Giraldi con el proposito de verificar de qué manera la teoria giraldiana pudo influir en la textura tragico-
mica de sus dramas. Conjugando los datos a disposicion acerca de los estudios llevados a cabo hasta ahora en torno

En lo que respecta a EI mayordomo de la duquesa de Amalfi 'y El castigo sin venganza, Ferrer Valls (2011: 56) observa que se podria llegar a sos-

tener «que en este tipo de materia, mitologica o historico-legendaria, se funda la utilizacion por parte de Lope de la etiqueta tragedia [...] y seria en

parte verdad. Pero acto seguido tendriamos que admitir que hay muchas otras que, inspiradas en el mismo tipo de fuentes y con similares caracte-
risticas, reciben el nombre de tragicomedias, en el mejor de los casos, o de comedias, en la mayoria». Es paradigmatica la obra Carlos el persegui-
do, subtitulada comedia, aunque, segin precisa Oleza (1997: 240-250), se trata de una tragedia morata y con doble desenlace.

13 Alega Giraldi que «havendo egli [Plauto], contra ’uso dei Greci, preposto al suo Amphitrione, il quale con disusata voce chiamo egli tragicomedia»;
y también: «questo modo di tragedia (alla quale diede Aristotile nome di mista) ci mostro Plauto [...]. La qual cosa tolse pero dalla Poetica di
Aristotile, ove egli di questa sorte di tragedia favella» (apud Villari 2002: 279; 234). Al respecto, la editora (Villari 2002: 234 nota 2) recuerda que
«Giraldi intendeva attribuire fondamento teorico alla tragicommedia facendo riferimento ad Aristotele, nonostante le dichiarazioni del filosofo
greco avallassero la tesi della minore validita artistica [...] della tragedia di struttura duplice. [...] L’aggettivo mista risulta, in realta, una libera
interpretazione giraldiana dell’aristotelico [...], che Alessandro de’ Pazzi traduceva, appunto, come duplex».

14 Cuando en su Discorso el ferrarés cita el Anfitrion como un ejemplo clasico de tragicomedia, aclara que «[Plauto] volle egli dire che egli mescole-
rebbe ad una materia tragica un fine comico» (apud Villari 2002: 279).

15 Todo esto viene sellando una vez mas el valor que alcanza la relacion entre novella y teatro en conformidad con un espiritu de renovacion del tra-

dicional encasillamiento de los géneros. Es un aspecto que también el Fénix tiene en cuenta, si hacemos memoria de sus declaraciones en la intro-

duccion de su novela corta La desdicha por la honra: «Demas que yo he pensado que tienen las novelas los mismos preceptos que las comedias,

cuyo fin es haber dado su autor contento y gusto al pueblo, aunque se ahorque el arte» (Presotto 2007: 107).
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a la relacion entre Gli Ecatommiti y el repertorio del Fénix'¢, considero que de momento doce son las comedias que
reelaboran, total o parcialmente, otros tantos cuentos giraldianos'’:

1. El hijo venturoso (ms. Palacio), 1588-1595 DecaI-1

2. La infanta desesperada (ms. Palacio), 1588-1595 Decall-5

3. El favor agradecido (Parte XV), 1593 Deca II-1

4. Laviuda, casada y doncella (Parte VII), 1597 Deca I1-6

5. El piadoso veneciano (Parte XXIII), 1599-1608 Deca I-5

6. El mayordomo de la duquesa de Amalfi (Parte X1), 1604-1606 Deca I1-2 / Orbecche
7. La inocente Laura (Parte XVI), 1605-1608 Deca llI-1 /Arrenopia
8. La cortesia de Esparia (Parte XII), 1608-1612 Deca X-5

9. La discordia en los casados (ms. autografo BNE), 1611 Deca V-1/ Selene
10. Elvillano, en su rincon (Parte VII), ca. 1611 Deca VI-9

11. Servir a sefior discreto (Parte XI), 1614-1615 Deca VI-7

12. El mejor alcalde, el rey (Parte XXI), 1620-1622 Deca VIII-5 / Epitia

De este listado, he examinado y seleccionado los dramas con epilogo feliz con el propédsito de demostrar el in-
flujo de la tragedia mixta giraldiana en la elaboracion de piezas como La discordia en los casados, La inocente
Laura y El piadoso veneciano, donde la dimension tragica predomina en la articulacion de la intriga, si bien el final
positivo contribuye a anestesiarla en tltimo término'®. He descartado de este corpus El mayordomo de la duquesa
de Amalfi, al tratarse de una tragedia con desenlace infausto, asi como las demads piezas cuya articulacion interna no
se desvia de la senda de la comedia a pesar de la presencia de unos pocos ingredientes del drama, como E! hijo
Venturoso 'y El favor agradecido (cfr. Resta 2021 y 2023).

Finalmente, un caso peculiar se da con El mejor alcalde, el rey: McGrady (1985) ha registrado para esta pieza la
convivencia de motivos procedentes de diversos novellieri. En concreto, la construccion de la intriga parece acercar-
se a la novella 35 de la Parte Primera de las Novelle de Matteo Maria Bandello y la 47 de /I novellino de Masuccio
Salernitano, aunque en los ultimos versos de la comedia Lope desvela su fuente: «historia / que afirma por verdadera
/1a Corénica de Espafia: / la cuarta parte la cuenta» (Antonucci 2022: vv. 2409-2412)". El nexo con el cuento 5 de la
Deca VIII de Giraldi, en cambio, es mas vaporoso y se asentaria, sobre todo, en la caracterizacion de Feliciana, la
hermana del violador don Tello, quien, a la par de Epitia en la novella y en la tragedia homonima, solicita el perdon
real en pro del hermano. Més alla de las consistentes discrepancias argumentales, también la articulacion de esta
pieza lopeveguesca se desvia de las dinamicas que plantea Giraldi. Es cierto que tanto en El mejor alcalde, el rey
como en la tragedia Epitia, la heroina tragica no pertenece a una alta alcurnia; en ambas obras, ademas, la arquitectu-
ra compositiva se asienta de manera decidida en la tragedia mixta. Aun asi, en el caso de Lope, el desenlace brinda
una alternativa inédita de cara al acostumbrado matrimonio reparador, pues solo apunta en favor de la mujer agravia-
da y no le sirve al violador como via de escape para la pena capital. A don Tello, en efecto, se le exige el casamiento
con Elvira antes de que le corten la cabeza, Ginica solucion admisible para la restauracion de su honor con vistas a la
conservacion de su relacion con Sancho. Tanto en la novella como en la tragedia giraldianas, en cambio, el epilogo
pivotea alrededor de un acto de clemencia hacia el agresor que, en palabras de Villari (2015: 24), se inserta «in un
itinerario sperimentale coerente e sempre piu intensamente intrecciato a istanze etico-pedagogiche».

Para un estado de la cuestion sobre la traduccion de Vozmediano y la recepcion de Giraldi en Espafia, véanse Aldoma Garcia (1996 y 1998), Rome-
ra Pintor (2017 y 2019) y Muifloz Sanchez (2013: 117-119). Con respecto a la relacion entre Giraldi y Lope, ademas de los trabajos pioneros de
Gasparetti (1930), Fucilla (1934), Templin (1934) y Kohler (1946), remito a otros estudios mas recientes en donde se acomete un examen porme-
norizado de piezas lopescas relacionadas con los cuentos de este autor italiano: Romera Pintor (1998a, 1998b y 2000), Pintor Mazaeda (2000),
Resta y Gonzalez Ramirez (2014 y 2016), Garcia Reidy (2016), Fernandez Rodriguez (2018), Crivellari (2021), Resta (2021 y 2023).

He descartado del listado El remedio en la desdicha 'y La piedad ejecutada: Hernandez Valcarcel (2002: 120, nota 137) ha indicado una posible
relacion con las novelle de Giraldi, pero sin proporcionar ninguna correspondencia clara. He excluido, ademas, por cuestiones de autoria, La escla-
va de su hijo y Las burlas y enredos de Benito. La primera mantiene una afinidad argumental con E/ hijo venturoso y también con el correspondien-
te cuento giraldiano; sin embargo, Morley y Bruerton (1968: 460-461) indican que no pertenece a Lope. Con respecto a la segunda, Morby (1942)
ha detectado la afinidad entre Giraldi, E/ favor agradecido y Las burlas y enredos de Benito, aunque, finalmente, la consulta de £7SO confirma la
exclusion de dicha comedia de la produccion lopesca: «Los analisis aplicados a Las burlas y enredos de Benito no relacionan la obra con el reper-
torio de Lope de Vega ni mediante distancias estilométricas (Vega Garcia-Luengos 2021 y 2023) ni por procesos clasificatorios de Inteligencia
Artificial (Cuéllar 2022). Conviene explorar la paternidad de Cepeday.

Para el analisis de las comedias echo mano del concepto de cuadro, segln las indicaciones de Ruano de la Haza y Allen (1994: 291-292).

En el estudio prologal de esta pieza, Antonucci (2022: 9) observa que el caso judicial «no esta motivado en el texto cronistico por el rapto de una
mujer sino por el robo de una porcion de tierra. Las dindmicas amorosas y los personajes de Elvira, Nufio, Feliciana son por lo tanto creacion de
Lope. En todo lo demas, el dramaturgo es bastante fiel al relato de la cronicay. Por su parte, en relacion con las fuentes novelisticas, McGrady (1985:
611) examina también la estrecha afinidad con el cuento 5 de Giovanni Sercambi, aunque, como €l mismo reconoce, esta filiacion es sumamente
problematica, teniendo en cuenta que la coleccion de Sercambi tuvo en su momento una difusion limitada, circulando en un contexto selecto,
proximo al autor y en la forma de un apografo manuscrito. Una edicion incompleta del Novelliere de Sercambi, al cuidado de Bartolomeo Gamba,
se dio a conocer solamente en 1816; habra que esperar todavia hasta mediados del siglo xx para que vean la luz las primeras ediciones integrales.
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2.1. La discordia en los casados

Fucilla (1934) fue el primero en detectar el vinculo con el cuento giraldiano 1 de la Deca V*°. Mas recientemente,
Romera Pintor (1998a, 1998b y 2019) ha ampliado estas observaciones, avanzando la hipdtesis de que Lope, que
seguramente conocia la version novelistica, se inspir6 también en Selene, adaptacion tragica de esa novella. Esta
ultima pieza forma parte del repertorio de tragedias de fin lieto afincadas en un argumento de ficcion y que no pro-
cede, pues, del acervo histdrico o mitoldgico. A este propdsito, puede observarse que tres obras de Lope del referido
corpus mantienen un vinculo intertextual con tres novelle que Giraldi readapta para el teatro; dos de estas se conju-
gan con la formula de la tragedia de final feliz: Arrenopia 'y Selene®'.

Segun se ha dicho, el epilogo positivo y el argumento inventado no determinan para Giraldi una desviacion absoluta
de la esfera tragica, ya que persiste una articulacion narrativa que, al causar terror y piedad en el espectador, produce
finalmente la catarsis?. Giraldi explora en su tratado tedrico sobre la tragedia el mecanismo catartico, que se activa
cuando el espectador toma conciencia de las implicaciones aciagas de un error involuntario, una culpa emparentada con
la hamartia: «Perché lo spettatore, con tacita consequenza, seco dice: “‘se questi, per errore commesso non volontaria-
mente, tanto male ha sofferto quanto vedo io hora, che sarebbe di me se forse volontariamente commettessi questo
peccato?”» (apud Villari 2002: 231)%. Los infortunios en que incurren los héroes tragicos giraldianos —y que impulsan
la conmiseracion y el miedo—, segun observa Villari (2015: 22), no solamente son el producto de la maldad ajena, sino
también de «errori dovuti a inesperienza e ingenuita. Este mecanismo es detectable ora en las tragedias de triste epilogo,
ora en aquellas de final feliz, como en el caso de la reina de Egipto Selene, cuya confianza en su valido ocasionara un
largo conflicto entre ella y su marido, el rey de Persia, aunque finalmente la tragedia se cerrara positivamente para los
protagonistas, con el castigo merecido para el secretario malvado. Esta misma culpa involuntaria se proyecta en las fi-
guras de La discordia en los casados, perteneciente al subgénero palatino, cuya trama repasaré brevemente.

La decision de Elena, duquesa de Cleves, de casarse con Albano, rey de Frisia, provoca las iras de Oton, el an-
ciano valido de la dama, cuya ambicion le habia llevado a desear una union entre Elena y su hijo Pinabelo. Tras una
tentativa frustrada de asesinar a Albano durante la celebracion nupcial, la venganza de Oton y de Pinabelo no se
modera y, con el paso del tiempo, sus engafios agrietan la concordia de la pareja. Albano, finalmente, resuelve matar
a su mujer, pues termina dandole fe a las falsedades de Oton, y cree que Elena mantiene una relacion adulterina; por
su parte, la duquesa esta convencida de que Albano pretende repudiarla con una excusa y darle muerte. El conflicto
entre Elena y Albano se exacerba hasta tal punto que el rey pide la cabeza de su mujer, alentado por la alevosia de
Pinabelo, quien, con su padre Oton, manda asesinar a Albano y Rosaberto, el hijo de este y Elena. La red de menti-
ras poco a poco se deshila: el soberano consigue librarse de la agresion y, una vez se ha cerciorado de la deslealtad
de Oton, llega disfrazado a palacio, junto con Rosaberto, fingiendo traer las cabezas del rey y de su hijo. La deses-
peracion de Elena da pie a la anagnorisis final, a la que sigue la reconciliacion del matrimonio y el decreto de
muerte para los dos traidores.

El marco espaciotemporal alejado de la contemporaneidad espafiola y el elevado estatus social de los protago-
nistas, de ecos palatinos, se subsumen en la exploracion del tema de la venganza y sus efectos. En particular, la
animadversion de Oton es un detonante para sus anhelos vengativos y activa la dimension tragica, cifrada en un
mecanismo in crescendo que alcanza su cénit en el quinto cuadro del tercer acto, cuando la duquesa cree que dos
tudescos le han traido las cabezas de su esposo y su unigénito. Otoén y Pinabelo conspiran contra Elena y Albano
debido a unas ambiciones disconformes con su condicion social, ansiando el dominio de Cleves a través de un ca-
samiento que Elena rechaza sin términos medios:

ErLena  Calla, Oton, que vas perdido;
ni pienso que hablas de veras.
El duefo que he de tener
no ha de ser menos que yo,

que nunca se sujeto
a su inferior la mujer.

No quiero esclavo rendido,
como a tu hijo has pintado,
sino a quien pueda mi Estado
llamar sefior; yo, marido.

Si bien se ha de gobernar,
la mujer ha de tener,

2 Para esta comedia, que no se ha editado en ninguna de las Partes de Lope, contamos con una fecha de composicion fiable: el 2 de agosto de 1611,
seglin acota el manuscrito autografo que se conserva en la BNE (Presotto 2000: 208).

2l Valgan las reflexiones anteriores para el caso de Epitia.

En su Discorso, Giraldi manifiesta que «la tragedia, o sia di fin lieto o d’infelice, col miserabile et col terribile purga gli animi da’ vitii et gl’induce

a’ buoni costumi»; y también: «Ve n’¢ una che finisce in dolore, I’altra c’ha lieto fine, ma non si parte pero, nel maneggio del condurre la attione al

fine, dal terribile e dal compassionevole, perché senza cio non si puo fare tragedia che buona sia» (apud Villari 2002: 213; 234).

3 Villari (2015: 21-22) sostiene que a esta tipologia de catarsis Giraldi afiade otra, de caracter «consolatorio»: «tale meccanismo, tuttavia, perfetta-
mente consono alle tragedie con epilogo tragico e con contenuti violenti e orrorosi, non appare attuabile allo stesso modo nelle tragedie a lieto fine,
nelle quali solo i personaggi malvagi subiscono le pene di cui sono degni, mentre i protagonisti si riscattano alla fine dai loro peccati veniali appro-
dando ad un esito positivo delle vicende. [...] La tragedia, dunque, consente allo spettatore o al lettore anche di prendere coscienza della precarieta
della condizione umana e di affrontare con la forza necessaria le avversita che comunemente tormentano gli uomini».
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no quien sepa obedecer,
sino quien sepa mandar.

Si con duefios de valor
somos terribles, quien tiene
duefio que a mandarle viene
(,coémo guardara su honor?

La cabeza es el marido;
subir a lugar tan alto
los pies era dar un salto
muy loco y desvanecido.

Mi cabeza mas grandeza
requiere, y pies no me des,
porque nunca de los pies
se hizo buena cabeza.

(vv. 171-196)*

Esta negativa frustra los planes de Otdn, alentando su rencor. Estamos casi al final del primer cuadro del primer
acto cuando, hablando con su hijo Pinabelo, Otén le descubre sus siniestras intenciones: «como yo se lo deseo, / que
de mi venganza creo / que todo le viene junto. / O me ha de costar la vida / o0 no han de vivir en paz» (vv. 221-226).
Por otra parte, esta secuencia dramatica entronca con el tltimo cuadro de la misma jornada: el disgusto de Otén se
amplifica ulteriormente cuando, tras celebrarse las nupcias, el rey de Frisia les otorga a sus deudos los cargos de
mayor importancia, apetecidos por el anciano valido. El acto termina con una segunda promesa de venganza (vv.
935-938), que cierra circularmente los propositos iniciales de Oton y preconiza una retahila de desventuras para la
pareja, cuyo adelanto se da en el tercer cuadro del primer acto, cuando el arcabucero Fabio, contratado por Pinabe-
lo para matar al soberano, falla en su mision y Albano sale ileso.

Desde el primer cuadro del segundo acto, crecen las tensiones entre Elena y Albano, hasta llegar a una ruptura
definitiva a partir del momento en que Albano se persuade del adulterio de Elena, y la duquesa, por su parte, termi-
na creyendo en las prevenciones de Pinabelo acerca de la traicion de su consorte. Este malentendido, habilmente
orquestado por el valido y su hijo, produce la huida de Albano hacia Frisia en el segundo cuadro del segundo acto®.
Apuntando al concepto de culpa involuntaria ya mencionada, la confianza que tanto la duquesa como el rey de
Frisia profesan hacia el anciano consejero contribuye de manera determinante a que la perversidad de Otén conta-
mine la concordia de la pareja: Elena y Albano quedan enredados en sus conspiraciones, pese a que en Cleves em-
piecen a tomar cuerpo los rumores acerca de la ruindad de Oton. En este sentido, resulta llamativa la construccion
en paralelo de los didlogos en redondillas entre Elena y la dama Otavia en el primer cuadro del primer acto, y entre
Alberto y su deudo Aurelio en el primer cuadro del segundo acto:

ELena  Creo lo de la virtud REey En la mujer,
y de la lealtad de Oton; que es la flaqueza mayor,
mas cuanto mi casamiento (no esta del hombre el honor?
se va dilatando, Otavia, Pues, ;qué mayor puede ser?
tanto el vulgo necio agravia AURELIO Eso, ;qué te toca a ti?
su honor y mi pensamiento. Rey No digo que me ha tocado,
Muriendo el duque me dijo mas que un hombre me ha contado
que por padre me dejaba que puede tocarme a mi.
a Oton. AURELIO (Hombre fue tan atrevido
Otavia jBien seguro estaba ni de burlas ni de veras?
de la ambicion de su hijo! Rey Si su autoridad supieras,
(vv. 107-116) casi lo hubieras creido.
AURELIO Sin sentido me has dejado.

Mas ;puede su autoridad
ser mas que la calidad
de la que tienes al lado?
Rey Conozco que Elena es buena;
pero el testigo es con canas.
AureLio  Bien puede haber dos Susanas
y s6lo una falsa Elena.
Porque canas no son ya
del mundo en tanto tenidas
que merezcan ser creidas.
(vv. 1048-1070)

24 Cito por la edicion de Cotarelo y Mori (1916) digitalizada en la Biblioteca Digital ARTELOPE. En adelante, se hara referencia tan solo al nimero
de versos.

Esta secuencia dramatica, marcada por el transito de Albano por una aldea en las afueras de Cleves con la intencion de eludir la persecucion de los
vasallos de Elena, se opone a la que se realiza en el segundo cuadro del primer acto, cuando Albano habia sido acogido con jubilo al pasar por ese
mismo lugar para ir a casarse con Elena (vv. 253-529). El violento cambio en su relacion conyugal se manifiesta también a nivel espacial a través
de un recorrido en sentido contrario y una manifestacion de hostilidad por parte de los villanos que contrasta con su pretérita urbanidad.
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Las dudas sobre la integridad de Otén, que Otavia y Aurelio comunican con motivo de la palpable ambicion del
privado de la duquesa, no consiguen agrietar la opinién de Elena y Alberto sobre €1, a raiz de su autoridad, del vin-
culo casi paternal con la duquesa y del respeto por su edad: su ingenuidad y confianza son las mismas que en el
cuento de Giraldi ensefian los dos protagonistas, inermes ante las intrigas de Grippo?®. La «discordia entre los casa-
dos» se refuerza con el ataque de Albano a los dominios de Elena y alcanza su paroxismo en el primer cuadro del
tercer acto, cuando, ciego por la colera y los celos, el rey de Frisia ordena que maten a su esposa. Este decreto mo-
tiva otra disposicion similar —esta vez contra Albano y Rosaberto— que la corte de Cleves, alentada por Oton y Pi-
nabelo, establece sin poner al corriente a Elena.

En el tercer acto, ademas de presenciar la reordenacion del equilibrio amparado por la agnicion, se da una nueva
peripecia rocambolesca que resulta significativa de cara a la configuracion del personaje de Elena como heroina
tragica, una figura de mujer paciente y virtuosa, injustamente denigrada, cuyos ecos se remontan a la Griselda
boccacciana. Aun demostrando su valor marcial —enfrentandose y derrotando a su marido en el campo de batalla,
segun admite el mismo rey (vv. 2172-2231)—, Elena nunca pone en tela de juicio su fidelidad y su amor hacia Alba-
no: es mas, al enterarse de que han pregonado una recompensa a quien entregase las cabezas de su consorte y de su
hijo, se dispone a renunciar al trono y sacrificar su vida en favor de su familia (vv. 2925-2950).

Lope suaviza el crescendo patético incorporando breves secuencias pastoriles, ambientadas en una aldea cerca
de Cleves, cuya atmosfera viene a contrastar con la discordia y los percances de la corte; todo ello contribuye a la
activacion de unos paréntesis comicos, protagonizados por las desventuras amorosas del gracioso Perol, y que
cooperan dindmicamente en la plasmacion de un descanso dramatico. Se trata de pequefias intromisiones, una para
cada acto (segundo cuadro del primero y del segundo acto, tercer cuadro del tercer acto), frente a una articulacion
de la obra de tenor serio y pautada por una intensificacion dramatica gradual. Con todo, en la ultima jornada la
presencia del mundo pastoril cobra una significacion nueva, que amplia la consabida oposicion vertebrada en
torno a la alabanza de aldea y menosprecio de corte. En el cuarto cuadro, el pentiltimo del tercer acto, la figura de
Perol se hace imprescindible para que el drama emprenda un répido viraje hacia una solucién inesperada, sellada
por un doble desenlace: compensativo para los protagonistas y punitivo para los traidores. El gracioso, de hecho,
le revela a Albano el plan urdido a su costa por Oton: todo ello le permite al monarca salir incélume de ese segun-
do atentado y organizar la traza con la que volvera a Cleves y probara la inocencia de Elena, condenando al valido
inicuo y a su hijo.

2.2. Lainocente Laura

Como ya se ha sefialado, en La discordia y en su hipotexto la figura de la protagonista encaja con el prototipo de la
Griselda decameroniana: el de la mujer paciente y de invulnerable fidelidad pese a las injusticias a que su esposo la
somete. Una dindmica argumental muy parecida es la que encontramos en La inocente Laura, pieza lopeveguesca
inspirada en el cuento 1 de la Deca 1l de Gli Ecatommiti, que Giraldi reelabora para el teatro en su Arrenopia. Es
este otro ejemplo de tragedia de fin lieto donde, ademas, Giraldi va experimentado e hibridando los motivos nove-
listicos con otros de abolengo caballeresco. No casualmente Arrenopia ha sido clasificada como «la prima tragedia
cavalleresca italiana» (Pieri 1978: 57, nota 37), pues se observan en su articulacion algunos motivos asentados en
esa tradicion, como el de la mujer en trajes masculinos: se trata de un expediente muy trillado en la comedia nueva
y que, en el caso de La inocente Laura, se pone al servicio de una accion grave.

A pesar de que esta pieza aparezca con el rotulo de comedia en ARTELOPE, su articulacion es mas propia del
drama, y, en particular, del drama palatino®. Los ingredientes dramaticos, vinculados especialmente con el subgé-
nero de los dramas de honor, se coagulan en torno a un esquema actancial bipartito, en el que los accidentes de las
parejas protagonistas (Laura y su marido, el noble caballero Roberto, por un lado; el duque de Santangel Rodulfo y
su mujer, la duquesa Leonarda, por otro) se deben a la perfidia y la ambicion de Ricardo, hermano bastardo del rey
de Napoles. A fin de conquistar a Leonarda, Ricardo se aprovecha del encaprichamiento de Rodulfo por Laura,
quien conseguira salvarse del acuchillamiento maquinado por su marido Roberto a fin de desagraviar su honra,
presuntamente manchada.

Segun observa Garcia Reidy (2017: 588), la reelaboracion del hipotexto es muy libre. Con todo, algunos moti-
vos centrales —que Lope rescata de Giraldi— son imprescindibles para darle a la pieza una definicion tragica: la
identidad elevada de sus protagonistas, el contexto espacial y temporal lejano, el marido que asesina a su mujer (o,
mejor dicho, eso cree haber hecho) con el proposito de restablecer su honor, el riesgo de muerte en el que incurren
en el tercer acto la pareja ducal y, por segunda vez, Laura, disfrazada de truhan al servicio de la duquesa®. El cli-
max del drama, directa consecuencia de la maldad de Ricardo, se estructura de una manera similar a la comedia
anterior.

% Selene, aclara Giraldi, «in luogo di padre I’aveva, y creia que «per essere ella stata da lui allevata e cresciuta, ne dovesse ricevere amorevolissimo
e fedelissimo servigio» (apud Villari 2012: 11, 813). Ademas, es asi como el ferrarés describe la reaccion del rey Rodobano al escuchar el relato de
Grippo sobre la infidelidad de su mujer: «Rodobano, ch’appena avea diciotto anni, udendosi cosi dire ad uno vecchio e di grande autorita appresso
la reina allevata da lui, die’ vie piu fede alle sue parole, che non si conveniva» (apud Villari 2012: 11, 814).

Garcia Reidy (2017: 591) reconoce atinadamente que «su configuracion genérica se acerca al ambito del drama, y mas concretamente al de la tra-
gicomedia que hereda la tradicion de la tragedia de final feliz».

2 Alfonso de Toro (1998: 341) ha determinado la posible fuente giraldiana, sugiriendo la hipotesis de que el punto de partida fuera la tragedia Arre-

nopia, de Giraldi Cinzio, a su vez inspirada en la novella 1 de la Deca I11.
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El engafio que este personaje entreteje se concreta en el sexto y ultimo cuadro del primer acto, cuando la duque-
sa y Roberto creen que Laura y Rodulfo mantienen una relacion y planean matar a sus respectivos consortes. El
riesgo tragico se amplifica en el segundo acto, construido simétricamente en dos bloques narrativos —el primero
relacionado con Laura, el segundo con Rodulfo— que alcanzan su cénit en el cuarto y en el octavo cuadro, cuando,
respectivamente, Laura es acuchillada por su marido y abandonada en el bosque, y el duque de Santangel es apri-
sionado por voluntad del rey de Napoles, a quien Ricardo le hace creer que ha atentado contra su vida. Antes de que
el epilogo infausto se desactive en el desenlace, Leonarda, Rodulfo y, por segunda vez, Laura, corren otros peligros
debido a la perversidad de Ricardo.

Vale la pena profundizar a este propoésito en el cambio de identidad de Laura, un motivo ya presente también en
el cuento de Giraldi. A partir del tercer acto, la protagonista, cuyo marido cree haberla asesinado, se asienta en Na-
poles disfrazada de truhan haciéndose llamar emblematicamente Fenis®. El cambio de identidad y de género resul-
tan determinantes para que Laura se acerque a la corte y demuestre su inocencia y, asimismo, para que vea a Rober-
to, a quien sigue amando pese a su resolucion sangrienta. Sin embargo, la ocultacion identitaria conlleva otro riesgo
para la dama, cuya vida peligra por segunda vez cuando el rey de Napoles, aconsejado por su desleal hermanastro,
ordena a Roberto que mate al truhan. Es aqui cuando se establece una simetria entre el cuarto cuadro del segundo
acto y el cuarto cuadro del tercero: la aparente muerte de Laura a manos de Roberto en el primer caso se opone a su
incapacidad de asesinar al truhan Fenis por su parecido fisico con su esposa. La furia homicida del caballero, ini-
cialmente motivada por la defensa de su honor (es significativa al respecto la declaracion de Roberto a su alférez
Galo en el segundo acto: «Asi de seso me priva / ser de su culpa jiiez, / que la matara otra vez / si otra vez la viera
vivay vv. 2006-2009%), viene a menos cuando tiene que matar a Fenis, cuyo parecido con Laura le trae a la memo-
ria a su esposa, cuya culpabilidad ahora pone en tela de juicio: «Tengo tan grande recelo / de que la maté inocente /
y que fui a su amor ingrato, / que porque este es su retrato / le miro piadosamente» (vv. 2861-2865).

La desactivacion del epilogo infausto en el quinto y tltimo cuadro, con la reconciliacion de las dos parejas,
también abarca el perdon para el personaje de Ricardo gracias a la mediacion de Laura, quien mas ha padecido a
causa de su perfidia y ha logrado resurgir como el ave de la que ha tomado el alias. El motivo del perdon final no
halla su correspondiente en el cuento de Giraldi, del cual, segtin se ha dicho, Lope rescata tan solo algunos motivos.
Con todo, este recurso se alinea con la dindmica que el ferrarés plantea precisamente en algunas de sus tragedias de
final feliz, como Epitia y Antivalomeni —amén de asomarse en muchas de sus novelle—, y responde a una precisa
exigencia ideoldgica, afincada en el aliciente didactico-moralizante que motiva su escritura prosistica y dramatica’!.

2.3. El piadoso veneciano

El piadoso veneciano precede cronologicamente a las piezas anteriores; igualmente, a diferencia de las otras, no se
asimila al subgénero palatino por el rango de sus protagonistas. El examen de su articulacion desvela el predominio
del componente dramatico, acoplado ademas a ciertos motivos propios del subgénero de capa y espada, que late
como género secundario: a saber, la rivalidad amorosa que activa el conflicto, el duelo con la lesion (en este caso,
la muerte) del antagonista y el desencuentro nocturno de los rivales ante el balcon de la amada. Precisamente por
esta razon, quizas haria falta reconsiderar la asuncion del drama historial como género secundario, al que se hace
referencia en ARTELOPE a fin de respaldar el peso del componente dramatico en la obra, que se afincaria en la
materia historica. En realidad, tal como se puntualiza en la misma ficha, «la conexién histérica es levisima, y no
marca para nada el conflicto ni los personajes»: mas aln, la rapida alusion a la Liga Santa en los vv. 2688-2689
(cuarto y ultimo cuadro de la tercera jornada) no es suficiente para otorgarle un caracter historico a los aconteci-
mientos relatados; solamente contribuye a proporcionar una indicaciéon temporal interna que es, ademas, imprecisa,
pues se hace referencia al Emperador y no a Felipe II.

En cuanto al género primario, la procedencia novelesca de la materia representada no creo que pueda obstaculi-
zar la inclusion de esta pieza en la esfera del drama, en vez del ambito de la comedia®: a fin de cuentas, el hecho de
que los personajes y sus avatares sean ficticios no se constituiria como un inconveniente, en virtud de lo dicho a
proposito de la fabula ficta giraldiana. En efecto, casi en la misma época de redaccion de El piadoso, se ha visto
como Lope empieza a experimentar con textos procedentes de Gli Ecatommiti, como La inocente Laura, cuya dina-
mica dramatica se apoya igualmente en asuntos de invencion con un desenlace positivo, y posee una articulacion
atada a una serie de motivos que prevén viajes, aventuras, tiempo dilatado, cambios identitarios*.

Curiosamente, también en La discordia volvemos a encontrar este motivo pese a su ausencia en el hipotexto giraldiano: en el segundo acto, con
motivo del ataque militar de Albano, Elena se disfraza de caballero con el propdsito de hablarle a su esposo y terminara venciéndolo durante un
duelo.

Todas las citas de La inocente Laura proceden de la edicion a cargo de Garcia Reidy (2017).

31 Villari (2015: 18) indica cierta insatisfaccion por parte de Giraldi «verso un impianto tradizionale, imperniato sui temi della vendetta e del suicidio,
in contrasto con 1’esigenza di promuovere piu incisivamente i valori cristiani fondati sulla fede e sul perdono; insoddisfazione ideologica da cui
scaturi I’elaborazione della tragedia a lieto fine, che [...] scardinava i parametri consolidati del genere e apriva la strada a molteplici soluzioni te-
matiche e strutturali».

Se aclara en ARTELOPE que «el componente dramatico, relacionado con los dramas de honra y venganza, es quiza mayor que el comico, pero
buena parte de los constituyentes tematicos son propios de la comedia novelesca. [...] Si hubiera otros dramas del mismo tipo se podria hablar de
un drama novelesco, diferente del palatino (pues no transcurre en la corte)».

La fecha de composicion de £l piadoso se fijaria entre 1599 y 1608 (Morley y Bruerton 1968: 60-61), mientras que la de La inocente Laura entre
1605 y 1608 (Garcia Reidy 2017: 585-586).



Resta, I. Rev. filol. rom. 40, 2023: 59-69 67

En El piadoso, Lope sigue puntualmente el cuento 5 de la Deca 1 de Gli Ecatommiti, un texto que no pertenece
a ese repertorio de novelle adaptadas por el ferrarés para los escenarios®. Asiy con todo, la construccion que pro-
porciona el Fénix parece asimilable a las tragedias de final feliz de matriz giraldiana, aunque la condicion estamen-
tal de sus personajes desentone con la idea de materia elevada. La intriga gira alrededor de la honra del protagonis-
ta Sidonio y de su actitud piadosa hacia su familia, también evocada en el titulo®. Tras asesinar al pretendiente de
su mujer, Sidonio se ve desterrado de Venecia y empieza una peregrinacion que lo llevara a Rovigo y finalmente a
Ferrara, donde el destino seguira asestandole duros golpes, tolerados con estoicismo, hasta su decision de entregar-
se al Senado veneciano y perder la vida a fin de preservar el honor familiar.

La solucion compensativa para la larga tribulacion del protagonista se consuma en los ltimos cien versos de la
comedia, cuando su muerte ya parece inexcusable y solamente la mediacion de Lucinda le permitira alcanzar el
perdon del Senado. Pese al epilogo feliz, prima el drama, con arreglo a una construccion acompasada por la pere-
grinacion, la ocultacion de la identidad y una acumulacién de peripecias infaustas. Al final, la piedad, a la que se
remite también en el titulo de la pieza, no sera solo la que dirigird firmemente la conducta de Sidonio hacia la sal-
vaguarda de su familia, sino también la que mueve al Duque a suspender la sentencia de muerte.

3. Algunas palabras finales

Para Giraldi y, posteriormente, también para Lope, se vuelve ineludible sortear la dicotomia entre comedia y trage-
dia; una superacion que los dos sostienen tanto en la composicion de sus obras como en lo que respecta a su estatu-
to normativo. Esta desviacion llevara al ferrarés a desquiciar nada menos que el modelo de la tragedia clasica, intro-
duciendo la tragedia di fin lieto, a la cual arriba a partir de sus cuentos?®.

A través del examen de los dramas lopeveguescos de epilogo feliz, asentados en las novelle giraldianas, es posi-
ble reconocer las huellas de un horizonte tragico que apunta a modulos constructivos alimentados por la experiencia
del ferrarés, y que abren una brecha en el mundo de la comedia, rescatando de aquella ciertos elementos, como la
trama ficticia, la fabula doble y el epilogo feliz. Es un horizonte con el que, posiblemente, Lope entra en contacto
durante su estancia valenciana, un momento fundamental para la elaboracion de su propuesta dramatirgica®’.

Si es cierto, como ha sostenido la critica (cfr. D’ Artois 2009; Oleza 2012a; Couderc 2014), que a partir de la
segunda década del siglo xvii Lope empieza a valerse de la etiqueta de «tragicomedia» para todas sus piezas de
asunto historico —posiblemente con un propoésito de autopromocion—, en una época anterior de su produccion la
dimensidn tragica no necesariamente se codea con esta tipologia de materia; es paradigmatica, al respecto, la refe-
rencia al término «tragedia» en El mayordomo de la duquesa de Amalfi pese a la condicion ficticia de su conflicto.

En 1609, Lope recordara en sus célebres versos del Arte nuevo que «por argumento la tragedia tiene / la historia,
y la comedia, el fingimiento» (vv. 111-112); ya por ese entonces, sin embargo, habia compuesto una tragedia basada
en una intriga imaginaria al modo de la giraldiana Orbecche®. Al fin y al cabo, segun recuerda Giraldi en Altile
(Weinberg 1970: 1, 489), «che s’ora fusser qui i poeti antichi, / cercherian sodisfare a questi tempi, / a’ spettatori, a’
la materia novay.
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