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Resumen

Un cincuenta por ciento de la obra dramatica de Lope de Vega presenta partes cantadas. El
cancionero teatral del autor incluye un amplisimo nimero de formas métricas, donde el
predominio de los romances y las redondillas es indiscutible. Estas preferencias dan cuenta del
sustrato popular del que se nutre el componente musical de sus comedias. La habilidad de Lope
para injertar lo culto en lo popular y dignificarlo ha sido undnimemente reconocida por la critica
ya que el villancico y demads cantarcillos que el teatro dureo incluia como meros complementos
melddicos adquieren en la produccidon lopiana esenciales y variadas funciones dramaticas. Por
eso, el objetivo de este trabajo se centra en el analisis de las canciones y partes musicales
insertas en Del monte sale quien el monte quema (1627), cuya localizacion geografica supone el
marco propicio para procurar su enriquecimiento estructural a través de la incorporacion de este
tipo de elementos.
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Abstract

Fifty percent of the dramatic work by Lope de Vega presents sung parts. The author’s theatrical
musical score includes a comprehensive amount of metric forms, where the predominance of the
romances and quartets is indisputable. These preferences shed light on the popular substance of
which he fills the musical component in his comedies. The skill of Lope to transplant high
culture into mass entertainment and to dignify it has been unanimously recognized by critics
because the songs that the golden theatre includes as mere melodic complements acquire in the
Lopian production essential and various dramatic functions. So the objective of this work is to
center in the analysis of the songs and inserted musical parts of De monte sale quien el monte
quema (1627), whose partially rural geographic location represents a framework to ensure its
structural enrichment through the incorporation of such elements.

Key words: Lope de Vega, Del monte sale quien el monte quema, music, songs, dramatic
function.

1. Introduccion
La importancia de la musica unida, en la mayor parte de los casos, a la lirica tradicional supuso
una de las innovaciones mas singulares del teatro del Siglo de Oro espafiol'. Lope de Vega

destacod la relevancia del componente musical en el Arte Nuevo de hacer comedias (1609),

" Cita recomendada: Porteiro Chouciiio, A. M. (2008). “La funcionalidad de las canciones en Del monte sale
quien el monte quema de Lope de Vega” [articulo en linea] Extravio. Revista electronica de literatura
comparada, nam. 3. Universitat de Valéncia [Fecha de consulta: dd/mm/aa] <http://www.uv.es/extravio> ISSN:
1886-4902.

" El tema ha centrado el interés de un selecto grupo de fillogos como Garcia Morales (1955), Wilson-Jack Sage
(1962), Frenk (1962), Garcia de Enterria (1975) y Diez de Revenga (1983).
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otorgandole asi un soporte tedrico a su incorporacion como elemento fundamental en el nuevo
género dramatico. Para ello, toma como punto de partida la teoria de los afectos, que terminara
por definir y aunar la gran variedad de formas y piezas musicales que surgen durante el siglo
XVII. Todas sientan sus bases sobre el convencimiento en el poder de la musica para conmover
(Palisca, 1978: 16). Se trata de una formulacioén platonico-aristotélica que asume que un estado
de animo puede ser expresado y reflejado a través de determinados recursos musicales
(Labrador & Maiiero, 2003: 451). Mientras que Platon aplica esta influencia exclusivamente al
texto cantado, Aristoteles la hace extensiva también a la musica instrumental (Martin, 2003:
323).

Las canciones en el teatro clasico adoptaban, por tanto, multiples funciones que abarcan desde
la estrictamente dramatica a la ambiental. Su presencia en las primeras piezas renacentistas’ es
indicativa de un proceso de continuidad ininterrumpida a lo largo de la historia literaria aurea.
Las abundantes muestras de canciones segun el ideario del amor cortés se trasladaran luego al
teatro del Siglo de Oro, manteniendo los fopoi amorosos que las distinguian en el siglo XV.
Concretamente, serd Encina el que enriquezca el teatro prerrenacentista con la casuistica
derivada de estas coplas, consiguiendo que el espectador se familiarice con dichos contenidos.
Esta tradicion fue continuada por Lucas Fernandez y cultivada sin grandes cambios durante el
siglo XVI. En este periodo, destaca la especial habilidad de Gil Vicente para combinar lo
dramatico con intermedios liricos que lo han convertido en el precursor en el perfeccionamiento
de este procedimiento (Diez de Revenga, 1989: 33)’. Por su parte, la obra dramética de
Cervantes contribuird a recuperar y actualizar el conocimiento de letras y ritmos populares en la
mente del piblico, que recreara emociones olvidadas®.

Pero serd Lope quien explote plenamente esta veta, pues al introducir la cancidén en sus piezas
dramaticas vincula la tradicion y la musica y apela a la cercania del espectador con los
interludios cantados y la poesia popular. Segiin Alfredo Rodriguez y Tomas Ruiz-Fabrega
(1981), Lope puso en practica esta formula en 175 de sus comedias, con las mas diversas
funciones: como forma de presentacion de los personajes, para abrir o cerrar escenas, para
expresar sentimientos o emociones, como elemento identificador de las coordenadas espacio-
temporales (Umpierre, 1975: 24), etc. En definitiva, Lope acude a la cancion para suspender la
accion y recrear ambientes y contenidos conocidos y anhelados por el publico.

Del monte sale quien el monte quema (1627) pertenece al ultimo periodo de la produccion

teatral del Fénix. Es el resultado de un proceso de continuidad y madurez dramaticas donde

2 : . , .
Por ejemplo, en las representaciones de Gomez Manrique.

3 Suele mencionarse el Auto de la Sibila Casandra como el primer ejemplo acabado de esta mezcla de resultados tan
productivos.

* De la gran aficién de Cervantes por la poesia popular, en especial por el Romancero —viejo y nuevo—, se han
ocupado Querol (1948: 41 y siguientes) y Blecua (1970).
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destaca el habil manejo del autor para fusionar lo popular y lo culto, la tradicién y la
innovacion. Asi, la introduccién del refran que da titulo a la obra’ y las canciones populares
armonizan con sistemas de imagenes, juegos conceptistas, referencias clésicas a la historia y la
mitologia, alusiones filos6ficas e intertextualidades con autores contemporéneos6. Por eso, el
objetivo de este trabajo se cifra en el examen de la funcionalidad dramatica de las dos canciones
—una de creacion propia del autor y otra de cardcter popular— y de las partes cantadas que
aparecen en esta comedia, cuya localizacion geografica, parcialmente rural, supone el marco
propicio para procurar su enriquecimiento estructural a través de la incorporacion de este tipo de

elementos.

2. Las canciones en Del monte sale

La cancidn interpolada supone uno de los elementos con presencia constante en la produccioén
teatral de Lope de Vega. La insercion de estas canciones aumenta como consecuencia de su
maduracion artistica. El cancionero teatral del autor incluye un amplisimo nimero de formas
métricas, donde el predominio del octosilabo es indiscutible y con ¢l los romances y las
redondillas. Estas preferencias en el ambito de la versificacion dan cuenta del sustrato popular
del que se nutre el componente musical de sus comedias (Rodriguez & Ruiz-Fabrega, 1981).
Alberto Blecua se ha referido a las funciones dramaticas de estos cantarcillos, que derivan de

una combinacion entre la tradicion popular y la creacion teatral:

la habilidad de Lope para injertar lo culto en lo popular y dignificarlo ha sido unanimemente
reconocida por la critica. Estas cancioncillas y bailes suscitan un ambiente rustico: deleitan al
publico por medio de la musica, por lo general, musica conocida; cumplen con la tradicion
clasica de la “melopeya”; funcionan como anticipaciones y recordatorios; y suelen aparecer
inmediatamente antes de un cambio de accidén —de la felicidad a la desdicha—, es decir,
oponen los efectos suaves a los patéticos. El villancico y demas cancioncillas que el teatro del
siglo XVI incluia como meros aditamentos melddicos y ludicos adquieren en el teatro de Lope
una extraordinaria riqueza de funciones (Vega, 1981: 14).

Del monte sale incorpora dos canciones, una al principio del acto primero y otra hacia el final
del tercero. Esta disposicion se corresponde con la colocacion habitual de muchas de estas

piezas en las comedias de Lope. Casi la mitad se incluyen cerca del principio o del final de un

> La estrecha relacion entre el refranero y la comedia del Siglo de Oro constituye un ejemplo mas de la fusion creada
por los dramaturgos aureos entre la tradicion, representada por géneros orales como los romances, las canciones
populares o la cuentistica, y la innovacion que supone cada pieza teatral original. Los grandes autores del siglo XVII
sucumbieron a esta productiva combinacion, generando un considerable nimero de obras cuyo titulo es un refran.
Lope de Vega firma una veintena de composiciones dramaticas construidas a partir de esta simbiosis. Entre ellas se
encuentra Del monte sale quien el monte quema, pieza perteneciente al ciclo de senectute y coincidente con la
culminacion de la compilacion paremioldgica del Vocabulario de refranes de Gonzalo Correas. Lope parte de esta
sentencia para enriquecer la fabula, diversificando su contenido y retardando la leccion didactico-moral derivada del
proverbio para suscitar un mayor suspense entre el publico y reafirmar los codigos sociales que el teatro del Siglo de
Oro apoya.

6 . . ., . ..

Estos elementos cultos se conjugan con los populares en una interaccion de los valores individuales y de los
colectivos. La modernidad de esta comedia se debe a la actualizacion de todos los temas que la componen, puesto que
fortalecen su estructura semantica.
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acto (Rodriguez & Ruiz-Fabrega, 1981: 528). La primera esta interpretada por musicos traidos a

escena por el conde para cortejar a Narcisa:

Fuente, si se viere en ti
para tocarse Narcisa,

su mismo nombre la avisa
que se ha de guardar de si
(Vega, 20077: vv. 56-60)

El enlace de esta composicion con el argumento de la comedia se establece a través de su
contenido lirico. La canciéon remite de manera directa a la protagonista. Estd construida
exclusivamente para Narcisa y, por tanto, las funciones dramaticas que se desprenden del poema
también afectaran a su figura. Sirve, en primer lugar, para introducir a su personaje. Al principio
de la obra, el conde y Feliciano la mencionan repetidamente. Acto seguido, Enrique le dedica la
cancion y es entonces cuando la labradora sale a la ventana e interviene por primera vez en la
comedia®. Su aparicion viene apoyada por las consideraciones de los dos hombres, las
referencias a su historia de amor con el conde y la informacidon que proporciona el cantar. Este
contribuye a la manifestacion implicita de los sentimientos de Enrique. El desea halagar a
Narcisa y la musica forma parte de su cortejo’. En ocasiones, se convierte, ademas, en un
pretexto para ver o hablar con la amada. Facilita, pues, la comunicacion entre los enamorados y

favorece el desarrollo de didlogos amorosos:

La musica fue invencion
para hablarte en ocasion
que menos pueda ofenderte
(vv.98-100)

Sin embargo, el cantar desempefia también otra funcion que esta estrechamente vinculada a la
estructura de la comedia y que influye en la accion dramadtica. Su contenido pronostica de forma

misteriosa los acontecimientos futuros. En clara alusién al mito de Narciso, los musicos

7 . . .,
En adelante, citaremos siempre por esta edicion.

¥ En ocasiones, Lope individualiza este tipo de coplas de bienvenida o presentacion de alguna figura adaptandolas al
nombre del personaje en cuestion para vincular directamente el mensaje que transmiten con el transcurso posterior de
la trama. Véase también el caso de El conde Ferndan Gonzalez:

Bien vengais, el conde,

bien vengais triunfando,

conde lediadore,

bien vengais el conde.

Para un mayor desarrollo de estos procedimientos, véase Frenk (1963: 263).

° Si Lope subrayod la importancia de la musica en su Arte Nuevo de hacer comedias, basindose en las teorias
aristotélicas y en la practica de su tiempo, posteriormente, Calderon destacod la efectividad de lo melddico para
expresar los sentimientos o mover los afectos. En su loa a La purpura de la rosa (1659), la Zarzuela pregunta al
Vulgo donde se hallan los afectos. Este responde que en la musica, que puede causar tristeza o alegria. Finalmente, la
Masica lo confirma y afiade que los afectos hacen milagros. Véase Calderén (1990). Los compositores espaiioles del
siglo XVII trabajaron con este mismo objetivo. Aunque gran parte de la musica teatral de este periodo aparece como
anonima, se sabe que fueron los musicos de las compaiiias quienes la compusieron para los corrales. Al parecer,
tuvieron un €xito notable porque los criticos se referian a sus efectos maravillosos. Véase Martin (1977).
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advierten que la protagonista debe protegerse de sus propios actos porque pueden conducirla a
la desgracia. El transcurso posterior de la trama y la actitud de su principal instigadora dotardn
de pleno sentido a esta advertencia inicial.

En ocasiones, la musica contribuye también a delimitar espacial o socialmente una determinada
escena o incluso una jornada dentro de una obra, unida, como es logico, a otros signos externos,
como el atuendo de los personajes que participan en ese intermedio lirico (Alonso, 2007: 42).
En este sentido, la acotacion que inaugura la pieza: “El conde Enrique, con gaban y una cayada,
Feliciano y musicos” avala la importancia y hermandad de ambos elementos. El componente
musical estd presente en la comedia desde sus inicios y es introducido en escena a través del
protagonista masculino. Enrique, pese a proceder de un ambiente cortesano, se encuentra
desterrado en la aldea por motivos politicos. Su estancia en el campo le proporciona paz y
felicidad. Por eso decide adaptarse plenamente a sus costumbres, utilizando las prendas con que
los aldeanos suelen vestirse. Asi, la mencion al gaban y el cayado sirve de elemento localizador
del espacio, que se ve enriquecido con el acompafiamiento musical. Este comienzo simboliza la
armonia que reina, por ahora, en la relacion que mantienen el conde y Narcisa. La musica
subraya, en este caso, un momento especialmente significativo para el futuro de ambos, puesto
que después de estos requiebros iniciales el rumbo de la accidon cambiara drasticamente. Los
elementos musicales actian, entonces, como un codigo de puntuacion escénica que articula el
lenguaje dramatico, convirtiéndose en un medio de cohesion entre los dos sistemas.

En su primera intervencion, el conde ordena a los musicos que interpreten la cancién. Por tanto,
el autor anuncia doblemente —a través de la didascalia explicita y de la acotacion implicita en
su parlamento— la aparicion en escena de partes cantadas. No obstante, la interrupcion
inmediata de su criado Feliciano, desprestigiando el lugar en que se encuentran y destacando la
desigualdad social que lo separa obligadamente de Narcisa, retrasa la actuacion de los musicos.
Con ello, Lope concede a los dos personajes la oportunidad de presentar a la protagonista
femenina antes de que ésta haga su aparicion efectiva en la obra. De este modo, el espectador
obtiene la informacion necesaria sobre la pareja de amantes para desarrollar un horizonte de
expectativas acerca del transcurso posterior de los hechos.

El conde ataja las reticencias de Feliciano alegando: “;qué importan desigualdades? / Narcisa es
reina. jCantad!” (vv. 55-56). Enrique no s6lo da paso por segunda vez a la intervencion de los
musicos sino que con el enunciado: “Narcisa es reina” anticipa el final del relato. Por lo tanto,
sus palabras, preliminares al fragmento cantado, asumen una de las funciones de la musica: dan
cuenta, con antelacion, del desenlace de la historia, pero sin que el publico pueda descifrar aun
el verdadero valor de su aserto, puesto que carece de datos que s6lo conocera a medida que se
suceda la comedia.

Al escuchar el cantar, Narcisa se asoma a la ventana e interrumpe a los musicos para agradecer

al conde su gesto y para asegurarle que aprecia mas las palabras que él mismo pueda dirigirle
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que “la cortesana cancioén”, poniendo de manifiesto asi el entendimiento que antes habia alabado
Enrique ante Feliciano. De esta forma abrupta y decidida, se presenta la labradora, confirmando
que las advertencias que se le hacen desde la propia cancion terminardn por materializarse.

En definitiva, esta breve composicion pone de relieve varias funciones dramaticas: expresa las
motivaciones de los personajes, ayuda a desarrollar su caracter, sugiere temas o conflictos que
se planteardn en la comedia, avanza en cierta medida el argumento y supone un refuerzo para la
ambientacion de la escena en que se inserta.

El cantarcillo que recita Narcisa hacia el final del tercer acto procede, al contrario que el
anterior, de la tradicion popular. Cuando el autor introduce este tipo de canciones conocidas
puede actuar de tres maneras posibles: agrega la copla a su texto haciendo saber al espectador
que acude para ello al acervo cultural de su comunidad; anuncia la aparicion de un fragmento
cantado pero sin indicar si procede del sustrato popular o si se trata de una creacidon propia; o
presenta el cantar sin precisiones de ningun tipo'®. En este caso, Lope no advierte previamente
de la incorporacion de una cancioén interpolada y, ademas, la reescribe para adaptar su rima a las

exigencias de las redondillas entre las que se incluye:

Pasoseme el sol,

saliome la luna,

mas valiera, madre, la noche escura
(vv. 2599-2601)

La versién original presente, entre otras fuentes, en el Romancero de la Biblioteca

Brancacciana, disiente levemente de lo reelaborado por el autor:

Phsoseme el sol,

saliome la luna,

mas valiera, madre,

ver la noche oscura

(Diez de Revenga, 1983: 84)

El Cancionero teatral de Lope de Vega de José Maria Alin y Maria Begofia Barrio Alonso
recoge esta composicion y afirma que también esta contenida en la obra de Pedro de Flores,
Ramillete de flores. Cuarta parte, folio 126 y que vuelve a incluirla en Flor. Sexta parte (1594),
folio71v. Lo incorpora, asimismo, el Romancero general, ocupando el nimero 409 (Alin &
Barrio, 1997: 150-151). Existen, ademas, versiones derivadas del cantar en Pusoseme el sol,
saliome la luna, de Andrés de Claramonte. Alfredo Rodriguez Lopez-Vazquez, editor de la
obra, afirma que “este cantarcillo es obra musicada por Salinas, de quien Claramonte se declara

admirador, y tal vez su uso en La serrana de Vélez acrecentara su popularidad hacia 1613-

19 Para un analisis mas detallado de las relaciones entre musica y cancion en Lope de Vega, véase Alin (1983).
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1615” (Claramonte, 1985: 45)'". También en La luna de la sierra de Vélez de Guevara (1969:
93-94) aparece interpretado por unos musicos: “En los olivares de junto a Osuna, / pisoseme el

sol, saliome la luna” (vv. 981-982). A continuacidn, el principe versiona el cantar:

A mi se me ha puesto el sol,
y la luna que esperaba

no quiere salir tampoco
(vv.983-985)

Asimismo, Calderén de la Barca lo incluye en su obra Céfalo y Pocris (Arellano et alii, 1999:

349):

Matar hombre dijeron...
Mas jqué hermosura!
“Pusoseme el sol,
saliome la luna”

(vv. 712-715)

Por su parte, Cervantes utiliza parte del cantar en la carta de Luscinda a Cardenio en la primera
parte del Quijote: “Cerrdse con esto la noche de mi tristeza, pusoseme el sol de mi alegria;
quedé sin luz en los 0jos y sin discurso en el entendimiento” (Cervantes, 1998: 310).

La inclusion de esta pieza en Del monte sale se realiza en circunstancias muy distintas al caso
anterior. Si la primera cancidén aparece en un ambiente armoénico y feliz, como preludio de un
cambio en la accion, ahora Narcisa recita estos versos en una situacion de crisis aguda para su
personaje. Celia llega a la aldea para casarse con el conde. Por lo tanto, la labradora se ve
obligada a presenciar la dicha ajena y a participar de los festejos que celebran la union del
hombre que ama con otra mujer. El cantar pone de manifiesto el didlogo de su enunciador con la
naturaleza y la relacion simbodlica de estos fendmenos con el estado de &nimo de los personajes.
La ausencia de luz y el dominio de la oscuridad son reflejo de la tristeza de la protagonista y de
sus celos. También la referencia al “sol” aporta una significacion doble. Esta imagen ofrece un
sentido recto, puesto que alude al astro como elemento natural; pero también otro metaforico, no
debe pasarnos por alto su vinculo con el nombre que Narcisa adoptd en su visita a la casa de

Celia en el acto II: dofia Sol. En ese momento, se definia asi delante de Celia:

De alta sangre nacida en Leon de Francia,
quedé sin padres en edad tan tierna

que mostr6é mi desdicha la importancia

de la forzosa obligacion paterna.

Hasta la juventud desde la infancia,

el debido recato me gobierna,

11 . - L ,

En los casos en los que las comedias surgen de una cancion de estas caracteristicas se demuestra hasta qué punto
las coplas tradicionales no son simplemente un intermedio cantado o recitado en la obra sino que se erigen como la
base estructural o argumental de la misma.
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donde apenas mi pie la linea pasa
en breve patria de mi propia casa
(vv. 1321-1328)

Resume su consideracion en honesta, discreta, recatada y, eso si, “de alta sangre nacida en Ledn
de Francia”, para que su voz sea escuchada de igual a igual. Insiste, ademads, en el transcurso de
su vida, casi conventual, recluida en su propia casa con la castidad y el decoro debido a una
doncella. Deja recaer toda la culpa sobre el conde Enrique, al que tacha de intruso, de caballero
porfiado que no cejo hasta lograr el amor y la abnegacion de la dama. Defiende la honra de su
casa y se presenta como una mujer encadenada al amor del conde. Lo ataca y condena su actitud
delante de Celia: lo acusa de coquetear con la hija del gobernador aun siendo un hombre casado
y padre de tres hijos. Pero no permite que esa mala impresion la salpique a ella misma, pues
asevera que, como primera mujer, tiene todos los derechos en esta situacion tan delicada (vv.
1393-1396). Convierte, entonces, a Celia en moralmente inferior, porque estaria usurpando el
puesto de la esposa legitima y rozaria la innoble categoria de amante o de mujer sin escriipulos

que osa obviar las obligaciones previas del hombre con el que pretende casarse:

Tres angeles os muevan, que perdidos
pueden quedar por vos, y el llanto os mueva
de una mujer tan noble, si atrevidos

sus pensamientos a engaflaros lleva.

No aspiro a reina yo, mis ofendidos

deudos intentaran que yo me atreva,

solo pretendo yo que satisfaga

mi honor el conde que tan mal me paga

(vv. 1397-1408)

Desarrolla una argumentacion solida y efectiva. Comienza definiéndose ante Celia como
victima de la seduccion del conde e invoca su compasion y consiguiente renuncia a una relacion
futura con Enrique. Pero, a la vez, trata de dejar muy claro que ella es superior a ambos y que
so0lo estd haciendo valer unos derechos que moralmente le corresponden. Como esposa de
Enrique —los juramentos de €l en este sentido asi le llevan a afirmarlo—, advierte a Celia de las
circunstancias de su union y, al mismo tiempo, de los deberes que él tiene con su familia.
Sugiere que podria optar incluso a ser reina consorte y que, si no lo hace, es porque libremente
lo ha decidido asi. Intenta destacar su grandeza al limitarse a exigir que se restaure la honra que
la actitud licenciosa del conde ha dafiado. Su alegato resulta impecable y surte los efectos
ansiados, Celia renuncia a sus ilusiones con Enrique (vv. 1417-1425).

Entre los recursos argumentales para la creacion del engafio se encuentra, segin Roso Diaz
(2001 y 2002), el dar palabra de matrimonio. Se trata de un motivo dispuesto al servicio del
enredo amoroso. Permite la caracterizacidon de los agonistas, especialmente de la mujer que se

lanza con valentia a la consecucion de su amor. Es el caso de la protagonista de esta comedia, y
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también del personaje que interpreta delante Celia. Narcisa distorsiona parcialmente su realidad
para transformarla en una historia ficticia, pero creible y eficaz'’.

El nombre de dona Sol es altamente significativo ya que simboliza la sublimidad de la belleza
fisica de Narcisa en comparacidon con los elementos naturales, convirtiéndose en un leitmotiv
que se construye esencialmente en torno a una morfologia estereotipada. Narcisa es descrita por
los otros personajes con frecuentes alusiones a su hermosura. Sus facciones superan en
perfeccion a las fuerzas cosmicas y a los astros, que ceden sus cualidades a la labradora. Por
eso, el segundo paso es su transformacion metaforica en uno de estos elementos, el sol. Ella
ostentara este antropénimo porque es digna representante de las caracteristicas que lo definen".
Asi pues, la insercidn de la cancion popular en este momento de la accidon dramatica cumple una
funcién muy concreta. Con ella, la protagonista establece una comunicacion directa con su rival
y confirma las sospechas de la dama: “Pues aquella labradora / mucho a la duefa parece” (vv.
2602-2603). Por fin, las dos pretendientes al amor de Enrique se encuentran sin que medie el

disfraz y el ocultamiento entre ambas.

12 Hay engafios que generan simplemente conflictos episodicos y poseen una importancia aislada en el desarrollo de
la trama. Sin embargo, existen otros que marcan por si solos el ritmo de la accion. Son fundamentales para el proceso
constructivo de las comedias y proporcionan las bases sobre las que descansard su estructura. Generalmente, estos
engaflos aparecen pronto y continiian hasta el final de la obra. Dicho engafio se convertird también en un poderoso
instrumento sobre el que organizar y desarrollar los temas. Del monte sale es un buen ejemplo de ello. Narcisa decide
recuperar lo que la fortuna le ha robado. Se convierte en una mujer tracista que elabora un plan para desacreditar al
conde y evitar su boda con Celia. Recurre a las distintas variedades de engafio para alcanzar el éxito. De entre la
gama de artimafias que Roso Diaz sefialdé en Tipologia de engaiios en la obra dramatica de Lope de Vega, la
protagonista practica las llamadas “identidades ocultas y mudanzas del ser”. Este es el tipo de engafio mas utilizado
en las obras dramaéticas del ciclo de senectute del Fénix. Se da en el 61'1% del corpus de comedias de este periodo y
se relaciona con los temas principales del teatro del Siglo de Oro. Debido a su gran versatilidad, favorece la creacion
de tramas complejas que generan dinamismo y mantienen la atencion del publico. De todas las variedades
enumeradas por Roso Diaz, el subtipo que predomina por excelencia en Del monte sale es el denominado “mudar la
identidad”. Existen dos formas de llevarla a cabo: la suplantacion de unos personajes por otros y el cambio de
personalidad. La segunda es, sin duda, la mas importante. Se relaciona con la mayoria de los temas y suele funcionar
durante largo tiempo como factor sustentador de la accion. Este constituye la base del plan trazado por el agonista
engafiador para alcanzar sus propositos. Los elementos que permiten la construccion del tipo son: 1) el cambio de
nombre; 2) el cambio de vestido; 3) el cambio de estado; 4) la diversidad en el lenguaje. En definitiva, se trata de la
creacion de una nueva identidad, realizada, en la mayoria de los casos, por los personajes principales, sobre todo los
femeninos. Esta invencién de nuevas personalidades suele ser significativa para el desarrollo de la accion y se
relaciona, fundamentalmente, con el tema amoroso y la intencion de batir los obstaculos que se interponen en la
union de una pareja. Narcisa cambia de nombre y de identidad en tres ocasiones hasta que se descubre su verdadera
naturaleza. Desde el final del acto primero hasta el término de la obra adopta distintas personalidades de manera
progresiva. Todas ellas suponen un avance mayor que el anterior hasta llegar a su auténtica condicion de princesa. Se
ampara en tres nombres ficticios: Narcisa, dofia Sol y madama Flor. Utiliza los dos ultimos para actuaciones
puntuales que interpreta voluntariamente. Sin embargo, el primero afecta tanto a los restantes personajes como a la
propia agonista, que es una engafiada mas, puesto que esta identidad ficticia ha sido creada por el autor. La
protagonista desconoce su ascendencia hasta el tercer acto. Este tipo de engafio se asocia con los comienzos in medias
res y provoca conflictos a lo largo de toda la obra. Para un mayor desarrollo del motivo del engafio en la comedia
aurea, véase Roso (2001 y 2002).

13 Abundan en la obra referencias concretas a estas cualidades de Narcisa que se circunscriben a un sistema coherente
de imagenes acerca de la perfeccion fisica y el amor con un significado multiple. La comparacion de la mujer con el
sol o la aurora es una formula literaria que se repite en practicamente todas las comedias. El caracter ponderativo de
estos elementos mitifica la belleza de la protagonista como recurso netamente literario. Si a ello se agrega la
asociacion de la hermosura femenina con las mas vistosas y delicadas flores se completan casi por entero los recursos
empleados por Lope para ensalzar la perfeccion fisica de la mujer. Ambos procedimientos dan lugar a una serie de
combinaciones conceptuales reiteradas con precision.
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Asimismo, la composicion informa del tiempo sentimental o emotivo en que se halla la persona
que lo interpreta. Las referencias al presente triste y sombrio sugieren un pasado feliz que se ha
visto frustrado. Los personajes teatrales de Lope se caracterizan por lo que hacen o dicen en
escena, pero también por su identificacion con ciertas imagenes. Entre estos personajes existe
un complejo sistema de interrelaciones. Estas figuras contrastan mediante su asociacion a
fuerzas cdsmicas opuestas. Entonces, las menciones al sol, la luna y la noche deben tomarse
como analogia de la alegria anterior de Narcisa frente al sufrimiento actual, inspirado por la
presencia de Celia y su relevancia en la vida del conde. Estos simbolos describen
acontecimientos concretos y enriquecen nuestra comprension de personaje, proveyendo al texto

de un rico haz de significados.

3. El amor misico

Los autores del siglo XVII asociaron indisolublemente en sus textos los conceptos de musica y
armonia (Granja, 1989: 83). A finales del XV, la armonia se definia como una suavidad y
consonancia de muchas voces. Mas tarde, Covarrubias y el Diccionario de Autoridades anaden
que la consonancia en la musica deriva de la variedad de las voces en convenientes intervalos.
Por lo tanto, la consonancia pasa a ser también sinéonimo de armonia. A ella se refieren las

palabras que Narcisa dirige al conde Enrique:

Pero yo imagino asi

que el amor que lo ha causado
musico ha sido extremado
para igualarme con vos,

y las almas de los dos,
instrumentos destemplados.
Toc6 las cuerdas y, viendo

de mi parte tantas faltas,

las bajas subi6 a las altas,

una consonancia haciendo.
Agradezco cuanto entiendo:
que un gran sefior me requiebre
y que el amor me celebre

por prima en su dulce canto.
Mas cuerda que sube tanto
mucho temo que se quiebre
(vv.319-334)

La labradora alude a la unioén de las almas, a la busqueda de la armonia a través de la musica,
recordando asi el motivo desarrollado por Fray Luis de Ledén. La musica es simbolo de la
perfeccion del universo. Su melodia produce en el oyente la capacidad para transportarlo a otras
realidades o para profundizar en si mismo. Narcisa menciona al amor musico que ha querido

. . . . 14
equiparar las almas de los dos pese a las diferencias sociales que les separan *. Por eso, la

14 . . .y ;. . v .
Se refiere, evidentemente, a Apolo, dios del amor, también musico, que deleitaba a los demas dioses tocando su
lira.
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labradora le agradece que la iguale al conde. El amor ocupa el centro del sistema conceptual de
las comedias lopianas, generando intrigas y enredos de acuerdo con una -casuistica
perfectamente trabada. Este sentimiento actuara como fuerza enajenante a la que es inftil
oponer resistencia. Los elementos que lo integran derivan de una larga tradicion literaria que
redunda sobre el poder absoluto del amor (Diez Borque, 1976: 21-28)". Sin embargo, ante esta
perspectiva idealista se impone la realidad social. La diferencia de estamento al que pertenezcan
los amantes constituird un grave escollo en la consecucion del final feliz. Juan Antonio Maravall

lo ha visto asi:

la parte que en la comedia corresponde al amor, no vista como lirico sentimiento, sino como
causa de un choque social, es un indicio claro acerca de la base problematica de la comedia: el
amor presenta facilmente ejemplos de conflicto entre el individuo y las fuerzas sociales
dominantes y alienadoras (Maravall, 1972: 50).

La presencia del amor entre grupos sociales distintos, reales o aparentes, surge para evidenciar,
precisamente, que la condicion necesaria para el triunfo de este sentimiento es la igualdad entre
los amantes. Existen algunos factores que atentian este problema, como por ejemplo la belleza.
La hermosura de la protagonista o la gallardia del galan se presentan, primero, como una baza
eficaz al servicio del poder igualador del amor y, segundo, como un indicio de nobleza. De
todas maneras, es imprescindible que ambos representen el mismo estamento. Por eso, para
salvar tales diferencias, se suele acudir al disfraz o a la personalidad mudada. Es el caso del
conde Enrique y la labradora Narcisa en Del monte sale. Inician su relaciéon en la aldea. El
admira su raro entendimiento y sus atributos fisicos, y duda, en ocasiones, de que haya nacido

en el ambiente rlstico en que ahora se mueve:

Esto prevenido asi,

y volviendo a nuestro amor,
digo que es mayor favor

el que ti me has hecho a mi,
porque el alma que ya vi

en tu claro entendimiento

es de tanto fundamento

que mi valor no alcanzara

al tuyo, si no templara
nuestro amor el instrumento.
Pero en razén de quebrarse
aquella divina cuerda

que con el alma concuerda,
cuando mas llegue a afinarse,
desde aqui, para obligarse,
mi amor dice que primero
sera elemento ligero

'S La concepcion amatoria que opera en la comedia del siglo XVII es heredera de las formas del amor cortés,
procedentes de la lirica provenzal, unidas a la tradicion platonica. Ello se resuelve en el binomio amor-dolor y sus
consecuencias. Estas formas apareceran ya fuertemente contaminadas en la comedia nueva, pero el dolor asociado al
amor serd una constante a lo largo de todo el periodo.
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la tierra; el fuego, pesado,
y vivira sosegado
eternamente el mar fiero
(vv. 365-384)

Las teorias fisicas de la época advertian que cada elemento tenia su propio centro de atraccidn,
en el que se hallaba el equilibrio perfecto. Los cuatro elementos pitagoricos y neoplatonicos —
fuego, agua, tierra y aire— buscan su propia esfera para alcanzar dicho equilibrio. Igualmente,
segun el Neoplatonismo, el alma se siente atraida hacia el cielo debido a las ideas de Perfeccion,
Bien y Hermosura. Aqui son las cualidades fisicas y morales de Narcisa las que enamoran al
conde. Este le asegura que esa ascension y unién de las dos almas, representadas por la tension
de una cuerda, no decaeran. Mantiene que el reflejo mas clarividente de la perfeccion de su alma

.. . 16
es el entendimiento que demuestra, unido a su belleza .

4. Conclusion

La introduccion de partes cantadas en el teatro del Siglo de Oro suponia un denominador comun
en la época de Lope de Vega. Lo verdaderamente novedoso en la produccién dramética del
Fénix es la ampliacion y versatilidad de la funcionalidad de la cancidn, esto es, la adjudicaciéon a
los fragmentos cantados de un valor especifico, multiple y a veces determinante dentro de la
obra. La lirica musical de Lope de Vega no se reduce a las canciones tradicionales. Su
cancionero teatral incorpora muchas otras de creaciéon propia, que adoptan una consciente
apariencia pseudopopular.

Por su parte, la musica opera dentro de una particular estética del espectaculo barroco cuya
principal finalidad es estimular la imaginacion del publico, provocar su asombro y admiracion.
La musica acoge también la introspeccion psicologica de los personajes y sus sentimientos —
amor, odio, celos... Refuerza, ademas, la dimension ludica, festiva y hedonista del espectaculo
teatral.

En Del monte sale, la importancia de ambas canciones es innegable tanto desde el punto de vista
dramatico-argumental como del escénico. Las funciones prefigurativa y simbolica de estas
composiciones fortalecen la accion e interfieren en el fluir del didlogo para ofrecer una
perspectiva independiente de los hechos, en el primer caso, y profundizar en los sentimientos de
un personaje, en el otro.

La relevancia de la musica en la obra no se limita a su aparicion en los fragmentos seifialados,
sino que la propia Narcisa, en sus encuentros iniciales con el conde, se refiere a ella como la

portadora de la armonia que ha igualado las almas de los dos.

16 - .
Estos argumentos conforman topicos de los textos amatorios del momento.
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