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Nota EpITORIAL

O presente volume nos remete a um momento especial da histéria do
Programa em Lingua Espanhola e Literaturas Espanhola e Hispano-Ameri-
cana, quando contamos com a presenca de Melchora Romanos e Juan Die-
go Vila, ambos da Universidade de Buenos Aires, para o oferecimento da
disciplina intitulada «Cervantes e Lope de Vega: poética, retérica e consoli-
dacao dos géneros literarios», ministrada a seis maos, durante o segundo
semestre de 2006. Por se tratar da visita de dois pesquisadores da chamada
literatura aurea que participaram conjuntamente de uma mesma atividade
junto ao nosso Programa, julgamos que seria interessante publicar os dois
trabalhos num mesmo volume.

Melchora Romanos em «Mascaras y juegos de la educaciéon y de la
identidad en comedias de Lope de Vega» analisa os percursos da relacdo
entre amor e pedagogia presentes na construcao de protagonistas de algumas
das comédias urbanas do dramaturgo, quando ensinamento e aprendizagem
constituem eixos organicos da estrutura dramatica como em La dama boba.
Por meio da analise de outras comédias urbanas que antecederam a historia
de Nise e Finea e do contraponto com algumas comédias palacianas, o
trabalho vai evidenciando processos de composicao que, respeitando as
convencoes da época, se centram em determinados nticleos geradores - como
o das situacoes de ensino e aprendizagem - e possibilitam, por meio da cena
teatral, a exploracao de variados enredos dramaticos.

Juan Diego Vila em «El laberinto de los cuerpos en el Quijote de 1615:
juegos, variaciones y programa narrativo para una secuela» parte do principio
de que a obra cervantina guarda um conjunto de intrincadas relacoes entre a
primeira e a segunda parte que serdo consideradas por meio de ditos e interditos
presentes em algumas das solucdes narrativas envolvendo, em particular, as
posicdes de protagonista e antagonista. Os eixos sobre os quais se estruturam



a analise incidem sobre as tensoes e representacdes do feminino e do masculino,
perpassadas por variadas nuances de erotismos.

Por meio da publicacao desses dois trabalhos sobre a prosa narrativa de
Miguel de Cervantes e a comédia de Lope de Vega é possivel acompanhar os
percursos do estudioso que deslinda meandros sutis e decisivos das formas
de composicao proprias do século XVII ibérico.

Maria Augusta da Costa Vieira

Juan Diego Vila € professor adjunto de Literatura Espanhola no “Instituto de Filologia e
Literaturas Hispdnicas ‘Dr. Amado Alonso’” da Universidade de Buenos Aires. Seu campo
de pesquisa incide sobre a obra de Cervantes tendo publicado vérios trabalhos de relevancia
no campo dos estudos cervantinos. Conta também com publica¢des sobre Lope de Vega,
Tirso de Molina, Pedro Soto de Rojas, Géngora, Ercilla, Mateo Aleman e Francisco Delicado.
Participou da diretoria da “Asociacién Argentina de Hispanistas” e atualmente € conselheiro
da diretoria da “Asociacién Internacional de Hispanistas”.

(esta, antecede os textos dos autores)
Nota Editorial

O presente volume nos remete a um momento especial da histéria do Programa em
Lingua Espanhola e Literaturas Espanhola e Hispano-Americana, quando contamos com a
presenca de Melchora Romanos e Juan Diego Vila, ambos da Universidade de Buenos Aires,
para o oferecimento da disciplina intitulada “Cervantes e Lope de Vega: poética, retdrica e
consolidag@o dos gé€neros literdrios”, ministrada a seis maos, durante o segundo semestre de
2006. Por se tratar da visita de dois pesquisadores da chamada literatura durea que participaram
conjuntamente de uma mesma atividade junto ao nosso Programa, julgamos que seria
interessante publicar os dois trabalhos num mesmo volume.

Melchora Romanos em “Mdscaras y juegos de la educacién y de la identidad en
comedias de Lope de Vega” analisa os percursos da relacdo entre amor e pedagogia presentes
na construcdo de protagonistas de algumas das comédias urbanas do dramaturgo, quando
ensinamento e aprendizagem constituem eixos organicos da estrutura dramdtica como em
La dama boba. Por meio da andlise de outras comédias urbanas que antecederam a histéria
de Nise e Finea e do contraponto com algumas comédias palacianas, o trabalho vai
evidenciando processos de composicdo que, respeitando as convengdes da época, se centram
em determinados nucleos geradores - como o das situacdes de ensino e aprendizagem - e
possibilitam, por meio da cena teatral, a exploragc@o de variados enredos dramaéticos.



Juan Diego Vila em “El laberinto de los cuerpos en el Quijote de 1615: juegos, variaciones
y programa narrativo para una secuela” parte do principio de que a obra cervantina guarda um
conjunto de intrincadas relagdes entre a primeira e a segunda parte que serdo consideradas por

Mascaras y juegos de la educacion y de la identidad
en comedias de Lope de Vega*

Melchora Romanos
Universidad de Buenos Aires

E 1 teatro del Siglo de Oro espanol ofrece un inmenso caudal de posibilida-
des, en tanto la cuantiosa produccion de obras y el relieve y significacion de
sus dramaturgos permiten acercamientos centrados en los muy variados
modelos y convenciones que determinan los distintos géneros vigentes desde
que se afianza la llamada comedia nueva. No cabe duda de que Lope de Vega
es el creador indiscutido de la férmula dramatica que se impone con fuerza y
que con los matices diferenciadores de la peculiar personalidad de cada es-
critor y del proceso evolutivo de su desarrollo se mantiene, a lo largo de un
siglo, intacta en su esencia, aunque renovada en sus recursos y plantea-
mientos. En este caso, voy a dejar de lado la problematica de las diversas
modalidades genéricas que encubre el equivoco y contrastado significado del
vocablo Comedia en el siglo XVII utilizado para cualquier pieza teatral (trage-
dia, tragicomedia o sea drama y también comedia propiamente dicha) para
centrarme en el género comico.

Sobre los lineamientos que caracterizan a este macrotipo esencialmen-
te ludico nos dice Joan Oleza (1986: 252):

La comedia es el territorio del juego, de una frivolidad muchas veces
artificiosa y otras tantas amoral e, incluso, cinica, o por lo menos poco
ortodoxa. La comedia se abre al azar (que puede conducir a todos los
deslices), a la imaginacion, a las insospechadas potencialidades del en-

* Una primera version fue publicada en gallego en Revista Galega do Ensino N° 43 — maio 2004.
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redo. La comedia es también el reino de la mascara, de las identidades
ocultas, de los amores secretos, de los travestismos, de los embozos y de
las nocturnidades.

Lo que Lope de Vega se propone es que el espectador se aproxime al
desarrollo de situaciones que puedan ser percibidas como cotidianas y fami-
liares que tienden — como puntualiza Ignacio Arellano (1999: 51) — a la «con-
secucion de una inverosimilizacién sorprendente y admirable capaz de en-
tretener y sorprender al auditorio». Los confusos juegos de realidad y ficcion,
la buscada relacion con el referente de cotidianeidad producen unas apa-
riencias de realidad que suponen su alineacion o si se quiere su enmascara-
miento y trasladan al espectador a la ilusién de que el teatro es como la vida.
Ahora bien, tal como sefiala Oleza (1986: 261-262) las comedias se organi-
zan en tipos de acuerdo con el nivel de alejamiento en que se mueven pues,
por un lado las mitolégicas y las pastoriles construyen mundos artificiales
distantes de cualquier referente posible, mientras que en las llamadas pala-
tinas, estudiadas por Frida Weber de Kurlat (1975: 339-63; 1977: 867-871),
los personajes pertenecen a la alta nobleza y se nutren de una aureola de
fantasia novelesca, con una geografia remota y una imprecisiéon temporal.
Estos elementos distintivos le otorgan a Lope la posibilidad de construir, con
libertades argumentales, desprejuiciadas situaciones que en territorio espa-
nol y en tiempo histérico contemporaneo no hubieran sido viables. Por tlti-
mo, en las comedias urbanas, las damas y caballeros de mediana condicién
nobiliaria se mueven en una geografia concreta de ciudades y costumbres
asimilables a las del publico de los corrales de comedias, y elevan la vida
cotidiana a la aventura y el juego del enredo: eje estructurante de las relacio-
nes amorosas.

En este tipo de comedias vamos a centrar nuestra atencion, en primer
término, pues resulta muy significativa la circunstancia de que, en algunas
de ellas, aparezcan como recursos estructurantes situaciones en las que los
protagonistas participan de actos de ensefianza y aprendizaje, verdaderos o
fingidos, lo que en cierto modo nos permite contar con posibles testimonios
acerca de la educacion, claro esta que dentro de los parametros de verosimi-
litud que caracterizan a este género teatral. No es mi intenciéon hacer un

inventario exhaustivo de la produccion de tan prolifico autor, sino que con
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los ejemplos que he seleccionado pretendo mostrar la frecuencia con que
emplea este recurso que, como veremos, tanto aparece en la produccion tem-
prana como en su madurez de comedi6grafo.

Amor y pedagogia en La dama boba

Comenzaré por una de las comedias mas conocidas y mas logradas de
Lope de Vega: La dama boba, obra de la que contamos con el manuscrito
autografo, datado el 28 de abril de 1613. Esto nos sittia en la fase central del
proceso evolutivo de la técnica teatral de Lope de Vega que, como establece
Felipe B. Pedraza Jiménez (2002: 10-11), se extiende entre 1604, en la que
elabora la primera lista de comedias de El peregrino en su patria, y 1618
fecha de la segunda edicién en la que publica un nuevo catalogo. Se trata de
la etapa que este estudioso de Lope denomina del <humor psicolégico» en la
que concentra la accién, reduce el nimero de personajes y adopta «un hu-
mor que pone el acento en las contradicciones psicologicas de los persona-
jes». En particular, «ija su atencion en las damas y en la forma en que el
amor modela su comportamienton.

La eleccion de las protagonistas y la ambientacién de la comedia se
convierten en el centro de irradiacion de la proyeccién comica de la historia
en la que Lope de Vega pone en funcionamiento su perspectiva del universo
femenino al abordar un tema de larga tradicion literaria: el poder pedagégico
del amor. Por tanto, la construccién de los personajes y las situaciones en
las que se ven involucrados pasan a constituirse en pilares de sustentacion
de la estructura ludica que, en el caso particular de La dama boba, se ins-
taura en la confluencia de los opuestos caracteres encarnados en las dos her-
manas: Finea la boba y Nise la discreta. Las conductas antagénicas, habil-
mente caracterizadas en escena, tienden a poner en evidencia que se trata de
comportamientos extremos, alejados de las propuestas pedagogicas que cir-
culaban entre los tratadistas de la época, ya que la tesis sustentada propone
la busqueda de un equilibrio entre los dos excesos que ambas representan’.

! Para cuestiones relacionadas con la condicién de la mujer en el Siglo de Oro y los modelos de comporta-
miento que fijaban los moralistas véase el libro de Marilé Vigil (1996). Resulta también muy interesante por la

7



MELCHORA RomaNos

Al comenzar el primer acto de la comedia, los espectadores / lectores
toman conocimiento de las dudas que perturban a Liseo sobre la condicién
de su prometida Finea y de su hermana Nise a las que se encamina a cono-
cer. Y, precisamente, también llega a la venta Leandro, un caballero que se
aleja de Madrid, quien sera el que lo ponga al tanto de lo que era hasta ese
momento una incégnita. La construcciéon de los retratos ofrece una intere-
sante perspectiva sobre la configuracién de los personajes femeninos, que
funcionan de modo contrastado hasta en los términos de comparaciéon con

que las define Leandro: «una palma» y «un roble»

Que entrambas lo son,
pues Nise bella es la palma;
Finea, un roble, sin alma;
y discurso de razon.
Nise es mujer tan discreta,
sabia, gallarda, entendida,
cuanto Finea encogida,
boba, indigna y imperfeta. (vv. 121-128, pp.47-48)?

Mientras que el retrato de la boba termina de completarse con la men-
cion de la importante dote de cuarenta mil ducados de la que ya se ha habla-
do antes, a la insistencia del galan sobre las cualidades de la bella y discreta
Nise el informante, le confirma que:

Es celebrada
por unica, y deseada,
por las partes que hay en ella,
de gente muy principal. (vv. 146-149, p.48)

Trazada asi la opuesta idiosincrasia de las hermanas, la desazon se
apodera del animo del prometido, quien no pone en duda las palabras de
Leandro y asume como valido su juicio taxativo ante el que comienza a inte-

resarse por Nise, pero aqui un nuevo aporte de informacién va a ser propor-

bibliografia que aporta el trabajo de Maria Teresa Cacho (1993: 177-213), «Los moldes de Pygmalién (sobre
los tratados de educacién femenina en el Siglo de Oro», incluido en la Breve historia feminista de la literatura
espanola (en lengua castellana). II coordinada por Iris Zavala (1993).

2Las citas de la comedia corresponden a la edicion de Felipe B. Pedraza Jiménez, 2002.
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cionado, ya no a estos mismos personajes sino que en un dialogo entre Ota-
vio, el padre de las jovenes, y Miseno, tendremos conformado el verdadero
retrato de las dos hermanas. En efecto, el padre se encargara de precisar,
desde su posicién de autoridad valedera, la opinién que le merece el extre-

moso comportamiento de sus hijas al seflalar:

Si ser Finea simple es caso duro,

ya lo suplen los bienes de fortuna

y algunos que le dio naturaleza,
siempre mas liberal de la belleza;
pero ver tan discreta y arrogante

a Nise mas me pudre y martiriza,

y que, de bien hablada y elegante,

el vulgazo la aprueba y soleniza.

Si me casara agora (y no te espante
esta opinion, que alguno la autoriza),
de dos extremos, boba o bachillera,
de la boba eleccion, sin duda, hiciera. (vv. 205-216, pp. 50-51)

Este descenso de la figura de Nise que, de la elevada posicién de admi-
racién en que la habia colocado Leandro frente a los ojos de Liseo, ha caido
mas bajo aun que Finea nos lleva a considerar por qué los términos de la
oposicién no son ya boba / discreta, sino boba / bachillera. El problema
estriba fundamentalmente en que las mujeres que privilegian la lectura y la
preparacién intelectual subvierten el orden social al pretender ocupar el lu-
gar hegemonico del hombre como productor del discurso. Refiriéndose a la
reaccion masculina frente a esta posibilidad sefiala Marilé Vigil (1996: 55):
«Lo que realmente molestaba de aquellas mujeres no era tanto su pedante-
ria, como su indocilidad, una indocilidad mas dificil de contrarrestar que la
resistencia de las ignorantes».

Por consiguiente, la imagen modélica es inmediatamente contrapuesta
y, en una sintesis puntual, expondra Otavio cuales deben ser las virtudes de
la mujer casada de acuerdo con las propuestas de los moralistas que preten-
dian controlar en la mujer todo atisbo de disoluciéon

Esta la discrecion de una casada
en amar y servir a su marido;
en vivir recogida y recatada,
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honesta en el hablar y en el vestido;

en ser de la familia respetada,

en retirar la vista y el oido,

en ensefnar los hijos, cuidadosa;
preciada mas de limpia que de hermosa.
¢Para qué quiero yo que, bachillera,

la que es propia mujer concetos diga?

Resuélvome en dos cosas que quisiera,
pues la virtud es bien que el medio siga:
que Finea supiera mas que sabe,

y Nise menos. (vv. 225-240, p. 51)

La voz de la autoridad paterna ha instaurado el principio de orden y
jerarquia que debe regir el espacio cerrado de la casa pero ahora, al planteo
de los hombres, va a seguir la presencia de las mujeres en escena que, en su
corporeidad, se muestran en accién construyendo sus propios lugares de
resistencia. Lope de Vega nos ofrece, desde la ironia socarrona que tifie las
situaciones jugadas en contrapunto, una sucesién de actitudes opuestasy a
la vez homologas, pues, como dice Aurora Egido (1996: 205), «<apunta, atina
y busca, como el padre de Nise y Finea, un término medio, un ten con ten, al
intelecto femeninon».

Por un lado, posiblemente la conversaciéon de Nise con su criada Celia
(vv. 273-307) acerca de Heliodoro y los dos tipos de prosa, la poética y la
historial, esconda en su erudiciéon el temor de perder ese mundo de ficcion
en el que se aisla y, de ese modo, se refugia en su condicién de doncella
aparentemente libre para no afrontar los riesgos y la sumisién del matrimo-
nio. Con otra estrategia, la de negarse a crecer, la de refugiarse en actitudes
y comportamientos infantiles se aparta la analfabeta Finea del mismo peli-
gro en la escena en que el maestro Rufino inttilmente intenta ensefiarle a
leer (vv.307-398).

Lope sacara partido de todo el potencial comico que esta situacion de
ensefanza y aprendizaje le ofrecia, al exagerar el comportamiento de la pro-
tagonista con el fin de provocar la risa del espectador que se deja llevar por la
torpeza del personaje, a la vez que nos informa sobre un héabito social. En
efecto, la educacién de las nifias nobles que no superaba la lecto-escritura, y
aun tan solo la lectura, no se impartia en la escuela sino en los hogares a los
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que concurrian los maestros. La acotacion escénica, «FiNEa, dama, con unas
cartillas, y Rurino, maestro» (54), nos sitiia en el desarrollo de la leccién en la
que la acumulacion de equivocos y chistes se suceden al no atinar a recono-
cer las letras del alfabeto.?

FiNEA Ahora vaya de licién;
que yo lo diré muy bien.
Rurvo ¢Qué es ésta?
FINEA ¢Aquesta?...No sé
Rurmvo cY ésta?
FiNEA No sé qué responda.
Rurmvo cY ésta?
FiNEA ¢Cual esta redonda?
jLetra!
Rurino jBien!
FINEA ¢Luego acerté?
RuriNo jLinda bestia!
FINEA jAsi! jAsi!

Bestia, jpor Dios!, se llamaba,
pero no se me acordaba. (vv. 327-394, p. 55)

Este desatinado aprendizaje acabara con la paciencia del maestro quien
decide castigarla, en cumplimiento del principio de que la letra con sangre
entra, y le aplica un golpe en la mano con la palmatoria lo que provoca la
reaccion de Finea que al desconocer los codigos de tal método educativo se
defiende y golpea ella a Rufino. Los distintos pasos en que se desarrolla esta
situacion y las vinculaciones que es posible establecer con los Coloquios de
Juan Luis Vives han sido detenidamente analizados por Aurora Egido (1996:
193-207) en su trabajo titulado «Vives y Lope. La dama boba aprende a leer».
Las funciones del maestro y el método comun a tantas cartillas y manuales,
las teorias del valenciano en su Instruccion de la mujer cristiana (1528) han
sido muy bien asimilados por Lope de Vega en una demostraciéon del modo con
que habitualmente sabe integrar a su obra la erudicién ajena, logrando confi-
gurar con la mayor naturalidad un espacio en el que el juego escénico del
aprendizaje de las primeras letras se aprovecha en la comedia.

3Sobre las cartillas y los manuales para el aprendizaje de la lectura y la escritura en la época véase de
Aurora Egido (1995: 67-94): «Los manuales de escribientes y la teoria de la escritura desde el Siglo de Oro».
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De igual modo, como bien explica A. Egido (1996: 205), «las lecciones
de danzar, en justo equilibrio con las de leer» evolucionan a medida que
Finea, por obra del amor que siente por Laurencio, comienza a transformar-
se y el aprendizaje la va llevando de la torpeza y desagrado con que atiende a
su maestro de danzar en el segundo acto (vv. 1365-1426) al acompasado
ritmo y la gallardia con que bailara junto a su hermana «as mudanzas del
amor y del interés» en el tercer acto (vv.2221-2318). Es que, en el caso de
esta boba trasmutada en discreta, sus maestros de letras y de danzas tan
solo llegan a cumplir con su cometido cuando logra graduarse en la Univer-
sidad de amor* con las ensefianzas, prontamente aprendidas, que le imparte
el Ginico maestro capaz de transformar y educar. El monélogo dirigido al
amor con el que se inicia la accion del tercer acto muestra la nueva dimen-
sién que ha adquirido Finea en lo que ella misma analiza como un proceso

de metamorfosis:

No ha dos meses que vivia

a las bestias tan igual,

que aun el alma racional
parece que no tenia.

con el animal sentia

y crecia con la planta;

la razoén divina y santa
estaba eclipsada en mi,
hasta que en tus rayos vi,

a cuyo sol se levanta.

Tu desataste y rompiste

la escuridad de mi ingenio,
tu fuiste el divino genio

que me ensenaste y mediste
la luz con que me pusiste

el nuevo ser en que estoy.
Mil gracias, amor, te doy,
pues me ensenaste tan bien,
que dicen cuantos me ven
que tan diferente soy. (vv. 2043-62, pp.123-124)

* «La Universidad de amor y La dama boba» es el titulo de otro trabajo de A. Egido (1978), en el que
muestra las vinculaciones con el neoplatonismo tedrico y la irénica distancia que lo separa del amor vivo.
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Como el género determina que en la comedia todo debe resolverse en un
final feliz, el padre acepta la voluntad de la «<boba ingeniosa» y se la entrega a
Laurencio, el empenoso galan que recibe una tenaz mujer y una considerable
dote; Nise se conforma con Liseo «que la quiere y que la adorar. Asi, ambas
hermanas logran el equilibrio que Otavio desde el comienzo, cuando describe
las diferencias que separan a sus hijas, proyecta como modélica organizacion
de una sociedad en la que la mujer debe ocupar un lugar subordinado a la
voluntad del hombre que es quien ademas fija las pautas educativas que las
contendran dentro de limites que es dificil subvertir.

Es por esto que, ni aun en el aparente mundo al revés de la comedia
comica se abandonan los esquemas establecidos sobre el amor, el matri-
monio y los hijos como camino para la autorrealizaciéon de la mujer, en la
sociedad monarquico-senorial del siglo XVII, y no es factible pensar en otras
posibilidades, aunque se nos presenten a veces voces contradictorias, de-
bates y opiniones que parecen evocar desviaciones que transitan por si-
nuosos caminos®.

Como muy bien sintetiza A. Egido (1996: 207):

La dama boba contiene una metafora escolar continuada que hay que
situar, por un lado en el marco pedagégico del Humanismo y, por otro,
en el de las teorias neoplatonicas que habian configurado la escuela
amorosa, patente ademas en los géneros mas variados.

Mascaras de la enseianza

Si la metafora escolar le permite a Lope de Vega construir esta magni-
fica comedia sobre las ideas neoplaténicas del amor, no deja de ser por de-
mas significativo el comprobar que esta relacion establecida entre amor y
ensenanza tiene precedentes en obras anteriores, en las que el motivo adop-

ta formas menos elaboradas pero que conviene considerar, ya que pueden

5 «Los sinuosos caminos de la feminidad en La dama boba» (2003), es un articulo en el que analizo
aspectos relacionados con la configuracion de la feminidad en la comedia y del que retomo aqui algunas de
las ideas expuestas.
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ser gérmenes potenciales que al madurar llegan a configurar una unidad
mas estructurada.

Dos comedias urbanas interesantes en este sentido son El démine Lu-
cas (1591-15995) y El maestro de danzar (1594) muy proximas entre si crono-
loégicamente pues fueron escritas cuando Lope estaba al servicio del Duque
de Alba y por tanto pertenecen a la primera época de su produccion®. En los
ultimos anos, la critica se ha interesado en esclarecer las etapas evolutivas
de la consolidacién de la formula dramatica y es necesario recordar al res-
pecto uno de los trabajos pioneros de Frida Weber de Kurlat (1976) en el que
sienta las bases que diferencian al Lope-preLope del Lope-Lope. Otros estu-
diosos como J. Oleza (1986) e I. Arellano (1999) han investigado la temprana
produccién con el fin de desarticular la supuesta homogeneidad de la formu-
la dramatica lopiana y han trazado las lineas de su caracterizacion y las
diferencias de tratamiento de algunos procedimientos esenciales.

Entre los principales rasgos que precisan la identidad de esta primera
fase que corresponderia a los annos que van de 1583, fecha de la primera obra
que se conserva, y 1604, ano de la primera lista de obras que incluye en El
peregrino en su patria, pueden consignarse para el caso de la comedia urba-
na: una mayor dependencia de los modelos clasicos, de La Celestina y de los
italianos del XVI lo que da lugar al «inequivoco caracter de sintesis de ele-
mentos pertenecientes a practicas escénicas heterogéneas, que se reinen y
convergen en esta produccién» (Oleza, 1986: 199); una accién intrincada y
episodica; «la falta de decoro, indeterminacién de un agente coémico especia-
lizado, predominio global de los modelos de baja comicidad, que incluye la
degradacién moral y estética de los personajes» (Arellano, 1999: 104). A es-
tos componentes esenciales pueden anadirse otros que se dan con cierta
frecuencia como es el caso del ocultamiento de la identidad bajo mascaras y
disfraces que, precisamente, es el motivo recurrente que encontramos en las
dos comedias seleccionadas.

En efecto, tanto en El domine Lucas como en El maestro de danzar los
galanes, Floriano en el primer caso y Aldemaro en el segundo, adoptan los

¢ Para la datacion simplifico las opciones que ofrecen S.G. Morley y C. Bruerton, Cronologia de la comedia
de Lope de Vega (1968). Mayores precisiones pueden consultarse en las tablas y datos que contienen.
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oficios de educadores enunciados en los titulos, en detrimento de su condi-
cion de caballeros, pero esta nueva identidad les permite un acercamiento a
las damas que procuran conquistar ya que de otra manera no podria llegar a
concretarse. La falsa identidad adoptada de un supuesto servidor les facilita
la posibilidad de superar la separacion de los espacios de la sociabilidad
masculina y femenina, pues fuera de la condicién matrimonial no era licito
que ambos sexos dialogaran libremente. De este modo, los dos galanes se
integran y ocupan el espacio privado de la casa logrando acercamientos que
llevan a situaciones eréticas de una audacia muy superior a la que habi-
tualmente suele darse en la comedia urbana posterior. En otras circuns-
tancias ficcionales, este esquema de superacion de los limites espaciales se
presenta también en La dama boba en la academia literaria que Nise retine
en su casa lo que facilita la presencia de los admiradores y galanes que
libremente circulan por la casa, fauna a la que Otavio define en términos

muy significativos:

Esto trujo a mi casa el ser discreta

Nise: el galan, el musico, el poeta,

el lindo, el que se precia de oloroso,

el afeitado, el loco y el ocioso. (vv. 1511-14, p. 100)

El démine Lucas, comedia que Lope de Vega dice haberla escrito «en el
estilo que corria entonces» y que parte de la fabula la oyé contar a un caba-
llero valenciano «de cuyos principios habia sido testigo»’, configura un juego
de enredos amorosos y contrariados casamientos concertados por Fulgen-
cio, el padre de Lucrecia y tio de Leonarda, sobre la trama urdida por Floria-
no que para poder estar cerca de Lucrecia finge ser un estudiante mendican-
te que ejercera de démine o maestro de gramatica. Del complejo movimiento
de la intriga, me interesa destacar algunas situaciones generadas en la ins-
tancia de la ensefianza y el aprendizaje.

En primer lugar, resulta revelador que el recurso elegido para poder
instalarse en la casa de la mujer que desea conquistar sea la posibilidad de

7En la dedicatoria a Juan de Pifa al publicarla en 1621 en la Parte XVII, justificando el haberla publicado
tan tardiamente. Las citas corresponden a la edicién de Obras de Lope de Vega, Real Academia Espafiola,
nueva ed., XII (1930: 60-95). Esta cita en p. 60 a.
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educarla, estratagema que esta condicionada por el hecho de que la accion
se sitla en Alba de Tormes, lugar en el que al comienzo de la acciéon se han
celebrado unas fiestas en las que el joven estudiante de Salamanca se desta-
c6 en los lances de los toros. Sin embargo, la referencia al medio universita-
rio se proyecta hacia los ambientes de la picaresca estudiantil pues va a
presentarse como el démine Lucas, un capigorrén que se sustenta con lo que
le dan de comer en las casas que visita, lo cual no condice con el decoro de
un galan de comedia. Tampoco resulta adecuado que le robe a Decio la ropa
que ha de utilizar, que, por otra parte, segiin se detalla en la acotacién, es
«una sotanilla muy raida y otra hecha pedazos, debajo, y un mal sombrero y
mal ferreruelo» y que ademas se justifique diciendo: «Vil ejecucion y traza /
me manda amor intentar» (1930: 64 a).

El encuentro con Lucrecia se produce cuando llega a la casa a pedir
comida y ella le da pan. Ante el ofrecimiento de que para demostrarle su
agradecimiento va a dejarle una oraciéon a Santa Polonia para que la proteja
del dolor de muelas se produce el siguiente dialogo:

FLoRr1ANO ¢Sabéis leer y escribir?
Lucrecia ¢No basta saber leer?
FLoriaNO Para ser noble mujer

qué os falta os puedo decir.
Hablad vuestro padre honrado,
que, si queréis, yo estaré
en casa, y os mostraré
a leer latin, y tirado.
Lucrecia Yo entiendo que él gustara;
y yo, amigo, en grande extremo. (68 a)

La oracion curativa es en realidad un papel que él le escribe y en el que
le dice su nombre y que la ama. Lucrecia cree que el fingido domine Lucas es
un tercero que Floriano le envia para poder comunicarse y lo compara con la

Celestina

Basta, que de aqueste oficio
dejo Celestina nietos,

y no con menos efetos,
para enganar el juicio.

Aqui no hay que resistir:
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Floriano es caballero,

yo le adoro y por él muero;

jqué gran falta es no escribir!

Pero pues principios tengo,

este hombre me ha de ensefiar. (68 b)

Esta falta va a ser superada y Lope va a escenificar la leccién de escri-
tura en el segundo acto, cuando ya Lucrecia sabe que bajo la identidad del
domine Lucas se oculta Floriano. La situacion anticipa apenas el tan logrado
efecto de comicidad que alcanza en La dama boba pues la disposicion de la
joven para aprender es notoria y todo el didlogo transita por la vertiente del

galanteo amoroso. El domine va a ensenarle a escribir el nombre:

FLoRrIANO Por L has de comenzar
(escribe)

Lucrecia Comienzo.

FLoriano Una efe has hecho

Lucrecia ¢Efe? Pues perdona, hermano,

que iba a poner Floriano
como le tengo en el pecho.
Y si Lucrecia queria,
ya todo una cosa es.

FLoriaNO Deja esa letra, y después
comienza, por vida mia.
Porque es uso en corte usado,
cuando la carta se firma,
poner antes de la firma
la letra del nombre amado.

LUCRECIA ¢Luego la efe esta bien?
FLORIANO Extremadamente esta.
LUCRECIA La ele he formado ya. (75 a)

Y asi va escribiendo letra a letra su nombre en un papel que ha de
guardar el enamorado y que utilizara en el momento oportuno para solu-
cionar una situacion conflictiva ya que se convertira en el documento que
prueba que Lucrecia ha dado su palabra de matrimonio a Floriano, por lo
que no podra casarse con Rosardo que es a quien la prometio su padre.
Aqui, en relacion con la escritura y las cartas, debe tenerse en cuenta la

funcién decisiva que adquieren en el teatro y mas aun en la comedia como
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agentes que multiplican el enredo y juegan un papel resolutivo en el desen-
lace. En efecto, damas y galanes se escriben y las cartas son leidas o no por
los destinatarios previstos, o son escuchadas o encontradas casualmente
por los no previstos con lo que las posibilidades que surgen de tan diversas
circunstancias potencian situaciones que mueven el curso de la accion.

En lo que hace a El démine Lucas no hay mucho mas para considerar
en relacion con la situacion de ensefianza y aprendizaje y esto prueba que
aun no esta suficientemente plasmada la idea de la metafora de la ensehan-
za como eje organico de la estructura dramatica, sino que lo que se explota
con mas provecho es el disfraz o la mascara, por lo que supone como juego
escénico de cambio de ropa, del vestirse o desvestirse en movimientos de
ocultamiento que carnavalizan la configuracion del personaje.

En el caso de El maestro de danzar®, todo se desarrolla en acciones
muy similares, pues la base sobre la que se articula la trama coincide en sus
componentes esenciales. Aldemaro, un hidalgo pobre, «sefior de un pobre
solar» (478 b), y soldado que regresa de la guerra de Flandes, aun mas empo-
brecido, se enamora de Florela, dama de nobleza y fortuna, a la que conoce
en las fiestas de la boda de su hermana Feliciana con Tebano. Para conquis-
tarla y servirla trama «una industria» para «poder en su casa entrar / para
ensefar a danzar» (479 a) y se hace pasar por un maestro de danzar pues ha
aprendido a hacerlo en Napoles y fue muy reconocido por ello. Alberigo, el
padre de las dos jovenes reconoce que no se ha preocupado de que sus hijas
aprendieran a danzar por lo que resuelve tomar a su servicio al fingido maes-
tro que se presenta con el nombre de Alberto. De este modo se inician los
contactos amorosos, envueltos en los enredos que trama Feliciana la recién
casada que con desprejuiciado comportamiento y fingiendo que es Florela,
quiere conquistar al otro galan que persigue a su hermana, Bandalino, quien
cree encontrar en el supuesto maestro un mediador que lo acerque a su

proposito.

8 Se conserva un manuscrito que es copia del manuscrito autégrafo de Lope de Vega y que fija con
precision la fecha, 1594. Véase al respecto lo que dice en el prélogo de su edicion Emilio Cotarelo y Mori,
(1930: XXIII-XXV), Obras de Lope de Vega de la Real Academia Espanola, nueva ed., XII, (1930: 476-514) que
es la que utilizo para las citas.
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En el comienzo del segundo acto, vamos a presenciar la escena en la

que Aldemaro le da a Florela la leccién de musica, danza y amor en conjun-

cion de principios neoplatonicos y pitagoéricos, con didlogos y situaciones

cargados del erotismo que los movimientos del baile permitian. E1 comenta-

rio de la dama cierra un largo parlamento en el que el galan compara las

cuerdas de la guitarra con los cinco sentidos:

Habéis hecho en un momento
tan alta filosofia,

que labrasteis de ataujia,
Alberto, vuestro instrumento.
jQué cuerdas tan delicadas,

y qué dedos tan sutiles! (491 a)

Aldemaro se muestra celoso de Bandalino, el pretendiente que ya no le

interesa a Florela, y asi, al entrar el padre acompafado de otros personajes,

la leccion de danza sirve de vehiculo a una recriminacion encubierta en dia-

logo de doble sentido sobre el amor / danza aprendido antes y que debe ser

olvidado:

ALDEMARO

FLORELA

ALDEMARO

Deje eso agora, que son
principios mal ensefados,
que ha de perder los cuidados
de la primera licion.

Mas quisiera yo ensenalla
desde principio, sefiora,

lo que goce, que no agora

de lo que sabe olvidalla.

Mas ya palabra me ha dado
que no lo danzara mas.

jQué poco seguro estas

que de tu licion me agrado!
Todo aquello que aprendi

te he de decir como fue.

Y yo despacio os diré

lo que aprenderéis de mi. (492 a-b)

A. Egido recuerda esta escena al rastrear motivos similares en obras

anteriores a La dama boba (1978: 357): «Con este precedente, entendemos
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mejor la inclusiéon en La dama de escenas de aprendizaje de baile y canto,
simbolos del erotismo». La accién de esta comedia se configura como los
movimientos de la danza, con avances y retrocesos en los que engafnos y
ocultamientos se resuelven finalmente con el triunfo del amor.

Otro ejemplo que se aproxima a esta linea tematica, cuyo derrotero
estamos siguiendo, se encuentra en la comedia El bobo del colegio® que ofre-
ce un nuevo caso de ocultamiento de la identidad del protagonista, pero esta
vez no oficiara de maestro sino que aprovechando una arraigada costumbre:
simulara ser el estudiante simple que sustenta el Colegio Mayor de Sala-
manca, llamado El Viejo, pues tiene entrada en las casas nobles y asi podra
ver a Fulgencia, a la que conoci6 en Valencia pero que su hermano Octavio
ha prometido a don Juan a cambio de la mano de su hermana Celia. Una vez
mas el motivo explotado por el galan de encubrir su identidad y adoptar una
falsa personalidad servira de estratagema para su conquista final.

Por lo tanto, no hay aqui escenas de ensefianza y aprendizaje sino que
lo que va a darse con mayor frecuencia son los didalogos en los que los perso-
najes, que se mueven en el ambito escolar salmantino, utilizaran metaforas
y conceptos filosoéficos referidos a la astronomia y a la filosofia del amor.
Garceran, cuando finalmente confiesa quién es y triunfa en su propoésito

confiere al amor el poder de ensefiar y de transformar al hombre:

Garceran soy, veisme aqui.

Vi en Valencia el bien que espero,
con vuestro gusto, este dia;
quitaronmele tan presto,

que con desesperacion,

loco le vine siguiendo.

Pareciome disfrazarme

por poder hallar mi centro;

diome el Colegio esta ropa,

y el amor me dio el consejo. (201 c)

9 Esta comedia pertenece a la segunda época de la produccién de Lope de Vega y ha sido fechada por
Morley y Bruerton alrededor de 1606. Cito por la edicion de Comedias escogidas realizada por Hartzenbusch
para la Biblioteca de Autores Espafoles, XXIV, (1853: 179-201).
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De estos juegos de divertida accién amorosa de la comedia urbana,
sustentada en el enredo del ingenio y la ocultacion de la personalidad, desa-
rrollada en un medio urbano contemporaneo reconocible para los especta-
dores y rico en referencias costumbristas pasemos ahora al reino de la come-
dia palatina para encontrar otros cauces por los que corre el binomio

enseflanza y aprendizaje en el teatro de Lope de Vega.

Espacios confrontados y educacion

Como ya senalé al comienzo, al referirme a los diversos tipos de co-
medias, las caracterizadas como palatinas se sitian en coordenadas imagi-
narias de espacio y de tiempo y la accién se juega en el territorio de la
fantasia pues el género — en palabras de J. Oleza (1995: 91) — «se adapta
totalmente a este planteamiento desrealizador, fabulador, cercano al cuen-
to maravilloso».

Una obra que nos permitira comprobar algunos de estos aspectos es El
mejor maestro el tiempo, en la que prevalece un tono moralizador cifrado en
el proverbio que enuncia el titulo'°. La soberbia y arrogancia de Otéon y Eufra-
sia, hijos del Rey, provoca la pesadumbre del padre que acusa a Augusto, el
maestro que los educo, por no haber sabido impartirles la ensenanza ade-
cuada:

iMal haya, Oton y Eufrasia, el vil maestro
que tuvistes los dos, pues solo ha sido

quien tiene culpa en el delito vuestro!

Si os hubiera ensenado y advertido,

no fuérades soberbios y arrogantes.

jAh, vil maestro, infame y mal nacido! (507 b)

Si bien intenta remediar la situacién y pretende buscarles otros maes-
tros, sera Camilo, un loco, el que le advierta acerca de la solucion:

10 La fecha aproximada es 1608-1614 lo que la sitta en la segunda etapa de la produccion de Lope de
Vega. Utilizo la edicion de Obras, de la Real Academia Espafiola, nueva ed., VII (1930: 504-537).
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Si para tus hijos, Rey,

no halla remedio, el maestro

es el tiempo, al tiempo aguarda,

que el mejor maestro, el tiempo. (510 b)

La violencia que ambos principes ejercen con los nobles provoca la
rebelién y para salvar sus vidas el Rey parte con sus hijos y después de un
naufragio llegan a otro pais, donde primero mendigan para comer y final-
mente serviran como hortelanos a un senor poderoso. Aqui volvemos a en-
contrarnos con el recurso del ocultamiento de la personalidad, s6lo que en
esta ocasion la intencién y la funcién son totalmente diferentes pues lo que
se trata en realidad es de una inmersién en otro ambito social. J. Oleza
(1995: 88) define con gran acierto este mecanismo que considera esencial en
la comedia palatina:

La ocultaciéon de la identidad tiene su origen en una desestabilizacion
del orden justo (social y moral) y s6lo se desvelara — tras la intrincada
secuencia de aventuras de la identidad oculta — con el restablecimiento
de aquel orden. Son comedias, por tanto, que abordan con insolencia, y
a veces con considerable audacia, la corrupcién y los crimenes del po-
der, las ambiciones y deseos ilegitimos de los tiranos, las pasiones adul-
terinas de reyes y grandes senores.

El pasaje de los dos principes y del Rey del mundo de la Corte al de la
Aldea permite establecer contrastes entre la vision de ambos espacios y ex-
plorar sus desigualdades y conflictos. Mientras que el espacio de la Monar-
quia y el de la aristocracia de donde proceden los protagonistas es presenta-
do como un universo cerrado, regido por delicados equilibrios de tipo feudal,
que se ve alterado por la violencia del comportamiento de Otén y Eufrasia
que subvierten las relaciones personales, la Aldea por contrapartida es el
espacio (pueblo, campo, naturaleza) en el que al perder los parametros del
poder absoluto deben explorar otra conducta bajo otra identidad y condicion
social.

Este universo aldeano esta habitado por pescadores y labradores y
gobernado por el Duque Alberto de conducta modélica que se compadece de
la situacion de pobreza de los tres extranjeros y les ofrece un lugar en su
castillo y trabajo de jardinero para Otéon y de labradora para Eufrasia. Como
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sucede habitualmente en el mas que significativo niumero de comedias en las
que esta presente esta contraposicion, se producen desplazamientos de los
personajes que se trasladan, siguiendo el curso de la accién, de uno a otro
universo. Estos pasos continuos conllevan en si una funcion concreta: el
mundo de la Aldea se constituye en un espacio contiguo al de la Corte pero
alejado mentalmente como algo distante y exético. Stefano Arata sefala al
respecto (2002: 171-172): «<a una continuidad espacial correspondia una ra-
dical distancia cultural». Esta oposicién aparece en el didlogo entre dos da-
mas, Clavela que vive en la ciudad, y Fabia en su palacio en la aldea pero
contenta con la belleza de la naturaleza y el mar que en cambio no le produce
placer a la joven citadina:

Aungque su vista es suave,

es en la corte mejor.

¢Qué mar como la mudanza

de una ciudad? ¢Qué navios
pueden ver los ojos mios,

ya en tormenta, ya en bonanza,
como tanto caballero,

tanta gallarda mujer? (516 a)

En contacto con el infortunio y en contacto con la naturaleza que se
convierte en objeto de dialogo, el proceso de transformacién de los principes
a los que la fortuna voltaria les ha cambiado la visién de su mundo cerrado,
se va a producir por accion del tiempo que es maestro como enseflanza de
vida y también de amor pues calcela se enamora del hortelano Pedro / Otén
y el noble Alejandro de la labradora Inés / Eufrasia. El Rey los alerta sobre

ese proceso evolutivo:

Hijos, pues el maestro os ha ensenado,

tan sabio en los humanos acidentes,

tolerad con paciencia la fortuna,

en quien jamas se vio firmeza alguna. (520 a)

Elretorno al orden se produce al final por una reacciéon favorable de los
nobles para con el Rey y sus hijos que son nuevamente restituidos al reino
de Iberia de donde habian sido expulsados. El proceso de ensefianza y apren-
dizaje llega a su término pues como bien reconoce Otén: «Mas, pues al tiem-
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po obedezco, / quiero aprender sus liciones, / que el mejor maestro, el tiem-
po» (525 b).

Un proceso inverso pero de caracteristicas muy semejantes encontra-
mos en otra comedia palatina, Ello dird, que pertenece también al periodo
central de la produccion de Lope de Vega''. En este caso se trata, de igual
modo, de personajes con ocultacion de la personalidad pero, contrariamente
a lo que sucedia en el caso anterior, esta situacion no es el resultado de una
decision estratégica sino del desconocimiento de su verdadero origen, pues
son dos villanos, Marcela y Federico, que a la muerte de quien creian que era
su padre, el labrador Laurencio, son llevados a la corte del emperador Oton
para que éste se haga cargo de ellos. El secreto solo se desvelara al concluir
la obra pues se trata de dos hijos del emperador que debié ocultar en la aldea
para evitar la deshonra de la madre.

Esta modalidad se integra en el conjunto de obras estructuradas en la
oposicién Corte / Aldea de las que S. Arata (2002) analiza como las de la
historia del principe salvaje quien, siendo un nifio de origen noble, es aparta-
do de la Corte por alguna autoridad hostil y llevado a un ambito selvatico o
aldeano donde es salvado de la muerte y criado ignorando su identidad. Alli
adquiere el comportamiento del mundo natural hasta que, pasados los afios
se pone en contacto con el mundo de la Corte y después de experimentar
una serie de pruebas recobra su identidad.

En Ello dird, los dos hermanos no han pasado peligros ni violencia y su
pertenencia al mundo de la aldea ha sido asimilada como si fueran nativos,
por lo que su adaptacion requerira de un proceso de educacion que paso a
paso ira mostrando, sin embargo, que la nobleza es una cuestiéon de sangre
y, que aunque hayan sido criados como aldeanos, rapidamente emergen los
rasgos que los reintegran al ambito social al que realmente pertenecian. En
efecto, el emperador les asigna maestros: Marcela sera educada por Otavia
para que aprenda «como en la mejor escuela / cuanto conviene a una dama»
(42 a); el conde Teodoro se encargara de instruir a Federico «en letras y ar-
mas» (43 a).

! La fecha aproximada que le asignan Morley y Bruerton es entre 1613-1615. Cito por la ediciéon de Obras
dramdticas, Real Academia Espafiola, nueva ed., V (1918: 38-74).
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El encuentro entre los maestros y los discipulos pone en evidencia la
calidad de los jovenes lo que le hace exclamar a Otavia: «Creo, / por las sefias
que ya veo, / que nos podran ensenar» (43 b). Es mas, Federico que se mues-
tra como muy locuaz y de respuestas rapidas, opina que mas convendria que
trocaran los maestros porque el amor es quien mejor puede mudar la natu-
raleza y asi le dice a Teodoro:

Si aqui

de vos Marcela aprendiera

y sus liciones me diera

la divina Otavia a mi,

¢no era mas llano aprender?
¢Quién en el mundo enseno,
sino amor? (43 b)

Esta recurrente valoracion de la funcién educadora del amor recorre
todo el universo dramatico de la comedia de Lope de Vega y apunta con
perfiles diferenciadores y fuerza nuclear variada en las distintas realizacio-
nes genéricas, pero no deja nunca de ocupar lugares preferenciales. La tra-
ma de Ello dird se complica en situaciones que llegan hasta el limite de la
tragedia sin transgredirlo, claro esta, porque es comedia. Teodoro se casa
con Marcela a instancias de Oton quien dice que le entrega, en senal de
agradecimiento por los servicios prestados en la guerra, su joya mas precia-
da y esto le hace pensar, instigado por Otavia, que el emperador pretende
con este casamiento ocultar que la joven es su amante y este toque de poten-
cial incesto que campea en la comedia no deja de mostrarnos posibles cami-
nos transgresores que no serian ni siquiera insinuados fuera de ese mundo
de cuento fantastico y de irrealidad que ofrece la comedia palatina. Cuando
finalmente todo se aclara y las identidades y los amores vuelven a concertar-
se queda en evidencia que en la ficcion de este teatro la identidad social y el

comportamiento acaban coincidiendo.

A modo de conclusion

En razon de que la posibilidad de abarcar las situaciones de ensefan-
za y aprendizaje que nos ofrece la comedia de Lope de Vega es por cierto una
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tarea muy ardua por la cuantiosa produccion, que supone también cierta
repeticion de modelos y motivos, no he pretendido en este acercamiento al
tema otra cosa que mostrar algunos ejemplos en los que es posible compro-
bar cémo trabajaba sobre ciertos nticleos generadores que le permitian, con-
venientemente matizados, crear distintas piezas teatrales dentro de las con-
venciones que la practica escénica de la época habia establecido y el publico
habia aceptado.

La magnifica plasmacion en La dama boba de la larga tradicién litera-
ria del tema de la educacién y el amor como medio de mejorar y perfeccionar
a los individuos, cuenta, como hemos visto, con antecedentes en las masca-
ras y disfraces de El déomine Lucas y El maestro de danzar que ponen sobre el
tablado las lecciones de escritura y de danza que luego se integran con fuer-
za organica. El ambiente y el mundo universitario de El bobo del colegio, otra
de las mascaras del juego de los enamorados, ofrece con sus conversaciones
eruditas un mundo de sabidurias que son ecos de los debates que sostenian
los asistentes a la academia literaria de la discreta Nise. Al buscar otros
ejemplos para contrastar con los parametros de la comedia urbana, hemos
hallado en las dos comedias palatinas, El mejor maestro el tiempo y Ello dird,
un ir y venir por caminos que nos llevan de la Corte a la Aldea como espacios
complementarios y alternativos en los que con la ensefianza se superan los
desvios morales y se recupera la identidad perdida.

La comedia construye — para decirlo con palabras de Tirso de Molina —
«arquitecturas del ingenio fingidas» que siempre culminan con el triunfo de
la felicidad y el amor, fuerza capaz de nivelar las diferencias, de superar los
obstaculos y de vencer las convenciones sociales al menos en el espacio aco-
tado de la representacion teatral: el tablado del corral de comedias.
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meio de ditos e interditos presentes em algumas das solugdes narrativas envolvendo, em particular,
as posicdes de protagonista e antagonista. Os eixos sobre 0s quais se estruturam a andlise incidem
sobre as tensdes e representacdes do feminino e do masculino, perpassadas por variadas nuances
de erotismos.

Por meio da publicacdo desses dois trabalhos sobre a prosa narrativa de Miguel de
Cervantes e a comédia de Lope de Vega é possivel acompanhar os percursos do estudioso
que deslinda meandros sutis e decisivos das formas de composi¢ao proprias do século XVII
ibérico.

Maria Augusta da Costa Vieira
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