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			A JMR

			Cosas que se tratan mucho
suelen estimarse en menos,
y yo, mientras más las trato,
más las estimo y respeto.


			
		

	
		
			Introducción

			 

			EL ÚLTIMO LOPE Y EL ROMANCERO


			Áspero torbellino,

			armado de rigores y venganzas,

			súbitamente vino

			a deshojar mis verdes esperanzas. 

			LOPE DE VEGA, Huerto deshecho

			Los últimos años de vida del gran Lope de Vega son un caso excepcional en la historia de la literatura por la inusitada serie de obras maestras que el Fénix logró producir en el espacio de sus últimos quince años, entre 1621 y agosto de 1635, fecha de su muerte. En efecto, pocos autores pueden presumir de haber compuesto tales gigantes, capaces por sí solos de asegurar la pertenencia de un escritor a la élite de la literatura universal: las Novelas a Marcia Leonarda (1621 y 1624), El castigo sin venganza (1631), la epístola «A Claudio» (c. 1632)1, La Dorotea (1632), el «Huerto deshecho» (1633), las Rimas de Tomé de Burguillos (1634). Semejantes obras suponen un esfuerzo y una demostración de genio impresionante que prueban hasta dónde podía llegar la pluma de Lope en un momento especialmente angustioso de su vida: su ciclo de senectute.

			Fue esta la etiqueta que acuñara Juan Manuel Rozas (1990) para describir la etapa final de Lope, la que corresponde con el reinado de Felipe IV. El Fénix albergaba grandes ilusiones sobre este nuevo rey, del que esperaba el reconocimiento que merecía y que tanta falta le hacía en un momento en el que su posición en el campo literario se veía amenazada por todas partes. Resulta difícil precisar cuál de estas rivalidades le dolía más a Lope, pero desde luego la más peligrosa económicamente era la de los «pájaros nuevos», los jóvenes dramaturgos que comenzaban a disputarle el dominio de la monarquía cómica que había ostentado desde finales del siglo anterior. No olvidemos que el teatro era la base de la economía de nuestro autor, que obtenía de su producción para las tablas al menos dos terceras partes de sus ingresos (García Reidy, 2013: 181). Sin embargo, lo cierto es que entre 1622 y 1635 el Fénix escribió menos de cuatro comedias al año, un ritmo notablemente inferior al de etapas anteriores, en las que producía al menos entre once o catorce (García Reidy, 2013: 171-175). Diversos factores interdependientes contribuyeron a este nuevo tempo: el cansancio del autor, la mencionada competencia de los «pájaros nuevos», las reiteradas aspiraciones a dejar de escribir para los corrales, a conseguir ingresos fijos y ligados a géneros más prestigiosos. Todo esto influyó para que Lope viera su relación con las otrora amigas tablas con una creciente frustración y despecho.

			Un fenómeno muy semejante enturbió su visión de la poesía lírica y narrativa en estos años finales. Desde que publicó la tríada de la Arcadia, La Dragontea y el Isidro en el crepúsculo del siglo XVI, Lope llevaba tratando de conseguir el reconocimiento de los lectores cultos, realizando esfuerzos tan notables como La hermosura de Angélica (1602), las Rimas (1604) y, sobre todo, la Jerusalén conquistada (1609). Sin embargo, mientras preparaba su gran compilación de poesía religiosa, las Rimas sacras (1614), un terremoto literario sacudió la corte: el desembarco de la poética cultista que supuso la difusión en Madrid de los dos grandes poemas narrativos de Luis de Góngora, el Polifemo y las Soledades. Es bien conocido el papel de Lope en la agria polémica subsiguiente, cuyos ecos llegan al Burguillos. Igualmente conocido es el resultado: pese a los intentos del Fénix y sus aliados, la moda de la poesía culta se extendió entre la aristocracia del momento. Fue otro de los factores que contribuyeron a marginar a Lope. O más bien a que una persona tan acostumbrada al éxito total se sintiera marginado, o afirmara sentirse así, pues lo cierto es que pese a estos reveses literarios el Fénix siguió gozando de un amplio círculo de incondicionales y de una situación económica muy acomodada.

			En cualquier caso, sabemos que con el ascenso al trono de Felipe IV Lope redobló sus esfuerzos por integrarse en la corte, preferiblemente con el ansiado puesto de cronista real. El Fénix esperaba que esta posición le colocara fuera del alcance de la malicia de sus rivales, cuyas andanadas había tenido que sufrir con la Spongia (1617), libelo al que había respondido furiosamente con la Expostulatio Spongiae (1618). Pese a lo decidido del contragolpe, los enemigos de Lope estaban poniendo de relieve una realidad insoslayable que impedía que el madrileño accediera al soñado puesto: el Fénix no era universitario ni un verdadero humanista, por lo que no tenía el perfil básico para ser cronista real (Sánchez Laílla, 2008: 314, 342). Curiosamente, Lope pensaba que su fama poética bastaría para soslayar esa carencia, por lo que cuando el joven humanista José Pellicer le arrebató el puesto la decepción que experimentó el viejo poeta fue sonada (Rozas, 1990: 133-168). 

			Desde luego, no todo fueron fracasos profesionales en estos años de senectute. Ni mucho menos. Recordemos, por ejemplo, las dos mercedes que recibió en 1627 de manos del papa Urbano VIII, que decidió recompensarle por la Corona trágica otorgándole un hábito de caballero de la Orden de Malta (San Juan de Jerusalén) y el título de doctor en teología. Lope se lo comunicaría entusiasmado al duque de Sessa al día siguiente de recibir la noticia: «Ayer me enbió Su Santidad vn Breue en que me haze gracia de vn háuito de San Juan. Yo le despaché a Malta para que el Gran Maestre le confirme» (Epistolario, vol. IV, págs. 93-94).

			El breve de Urbano VIII suponía un sonado triunfo y le permitió a Lope lucir la cruz de Malta en su pecho hasta el final de sus días. Gozó así de un privilegio propio de caballeros que había obtenido, no lo olvidemos, exclusivamente por su quehacer literario.

			Pese a estos éxitos, el Fénix sentía que estaba en declive, y lo cierto es que el número de reediciones de sus obras poéticas apoya esa sensación. Lope no volvería a experimentar los impresionantes éxitos de público de libros como la Arcadia, las Rimas o las Rimas sacras. Además, una serie de desgracias personales contribuyeron a oscurecer sus años finales. Para empezar, la salud de su amada Marta de Nevares comenzó a declinar y tras una serie de ataques y una larga enfermedad la joven perdió la vista, la razón y la vida. Imaginemos la desolación del viejo sacerdote, que en 1617 le había explicado al duque de Sessa: «yo estoy perdido, si en mi vida lo estube por alma y cuerpo de muger» (Epistolario, vol. III, pág. 302). El dolor que sintió por la pérdida de su bella e inteligente compañera es una de las inspiraciones centrales del romancero de La Dorotea. Luego, los golpes del destino se recrudecieron: primero, su amada hija Antonia Clara se fugó con un don Juan; luego, su hijo Lopito murió ahogado en una expedición para pescar perlas en la isla Margarita. Estos reveses contribuyeron a desarrollar una tendencia que la crítica, lastrada por la herencia romántica, ha tardado en conceder a Lope: la reflexión moral y estética, teñida de un tono ya juguetón, ya claramente melancólico. Se trata de una característica que se observa perfectamente en los mejores romances de este ciclo de senectute, como las «selvas» o las «barquillas».

			ROMANCERO DE LAS «NOVELAS A MARCIA LEONARDA» («LA FILOMENA» Y «LA CIRCE», 1621 Y 1624)

			La producción romancística del ciclo de senectute comienza con los poemas insertos en las Novelas a Marcia Leonarda. Es este el título que Francisco Cerdá y Rico (Obras sueltas, 1777) le dio a las novelas dirigidas a ese personaje que Lope incluyó en dos obras misceláneas diseñadas para adaptarse a los requisitos morales y estéticos de la corte de Felipe IV: La Filomena (1621) y La Circe (1624). Concretamente, se trata de cuatro novelas, una en el primer volumen («Las fortunas de Diana») y tres en el segundo («La desdicha por la honra», «La prudente venganza» y «Guzmán el Bravo»). La crítica posterior a Cerdá y Rico ha aceptado y difundido el marbete, que han adoptado ediciones tan destacadas como la de Francisco Rico (1968), Carreño (2002a) y Marco Presotto (2007), los tres eminentes lopistas.

			Los críticos más sagaces, como han sido entre otros Avalle-Arce (2005: 4), el propio Presotto (2007: 7) y Juan Diego Vila (2000: 805), han llamado la atención sobre la «ficción editorial» que supone el título y la disposición de estos textos, que es ajena a la voluntad de Lope. Sin embargo, incluso estos críticos abrazan por motivos de conveniencia lo que sin duda es una convención anacrónica. Por la misma razón lo aceptamos nosotros, que aprovechamos así un marbete muy útil para denominar a las cuatro novelitas que reúnen los romances de La Filomena y La Circe. 

			Estos romances, en su mayoría amorosos y pastoriles, han llamado la atención de uno de los más grandes lopistas de la historia: Montesinos, que en sus Estudios sobre Lope de Vega (1967) ha examinado con algún detenimiento tanto su difusión como su estilo. En cuanto a este, Montesinos considera que los romances de estos libros son marcadamente diferentes de los anteriores a 1621 por tres razones. En primer lugar, por su gran extensión. En segundo lugar, por el predominio del movimiento cuaternario, es decir, la división en cuartetas, que está en ellos «más marcado que en los antiguos». En tercer lugar, porque se alejan del tono autobiográfico que era propio de los romances moriscos y pastoriles del Fénix (1967: 195).

			Por desgracia, las conclusiones de Montesinos resultan precipitadas, pues parten de la falsa premisa de identificar los romances anteriores a 1621 con el romancero de juventud, sin tener en cuenta los romances incluidos en la Arcadia, las Rimas y El peregrino en su patria, amén de los otros romances de madurez. Y al examinar este corpus comprobamos que los romances que llevó Lope a la imprenta desde la Arcadia reúnen las tres cualidades distintivas que viera Montesinos en los de 1621 y 1624: pueden ser de enorme extensión —mayor que los de las Novelas a Marcia Leonarda—, tienen un marcado ritmo en cuartetas —como todo el romancero nuevo, se podría añadir— y suelen presentar menor contenido autobiográfico que el romancero de juventud. 

			Por tanto, más que la marcada diferencia que vio Montesinos destaca en estos romances de las Novelas a Marcia Leonarda una continuidad con los romances pastoriles de juventud. En medio del huracán de la polémica contra los cultos, y más de veinte años después de las procelosas relaciones con Elena Osorio, Lope parece buscar un remanso en el que trabajar un género que siempre le fue gustoso: el pastoril. No encontramos en estas obras referencias al gongorismo, sino un estilo muy semejante al que el Fénix empleara a finales del siglo XVI. Tan solo podemos apreciar una diferencia con esos romances tempranos —y en esto tiene razón Montesinos—: para expresar los sentimientos, Lope abandona aquí los trasuntos y el juego autobiográfico con diferentes personajes, buscando en su lugar una introspección menos dramática y más basada en la voz lírica que anticipa la del romancero de La Dorotea. También recuerda La Dorotea la agrupación de varios poemas en ciclos, en este caso las «selvas».

			Asimismo, acierta Montesinos al señalar que muchos de estos romances de las Novelas a Marcia Leonarda tuvieron vida previa, y que Lope los incluyó en las novelas «algo arbitrariamente; los personajes cantan aquellos versos como podrían cantar otros cualesquiera». De hecho, los dos que están relacionados entre sí por la trama, «¡Ay, verdades, que en amor!» (núm. LXXV) y «Vengada la hermosa Filis» (núm. LXXXII), aparecen en novelas diferentes y separadas por los tres años que distan entre la publicación de La Filomena y La Circe (Montesinos, 1967: 195). Y es que en estas novelas los romances funcionan como interludios o descansos líricos, más o menos relacionados temáticamente con la acción narrativa de la prosa que adornan.

			Ninguno de estos romances presenta problemas de autoría, pues el Fénix los llevó a la imprenta como suyos. Tampoco podemos precisar la datación más allá del término ante quem que supone la fecha de los respectivos volúmenes de La Filomena y La Circe: 1621 y 1624.

			En cuanto al texto que adoptamos para nuestra edición, seguimos el de la princeps, en el ejemplar de la Biblioteca Regional de Madrid (A-444). En el caso de La Filomena, es el de la edición madrileña de 1621, aunque anotamos las escasas variantes de la edición del mismo año de Barcelona, en casa de Sebastián de Cormellas (Biblioteca de la Universidad de Barcelona, XVII-L-294). En el caso de La Circe, solo hay una edición de la época, la madrileña de la viuda de Alonso Martín y Alonso Pérez de 1624, que seguimos (ejemplar de la Biblioteca Nacional de Austria). Sí que anotamos las diversas variantes que presenta en texto si aparece en compilaciones de la época.

			Como hiciéramos con los Romances de juventud, introducimos cada romance señalando su título, fecha, testimonios, trasfondo y estilo. Aparecen numerados en cifras romanas comenzando por el LXXIV, para correlacionarlos con los Romances de juventud (numerados en arábigos) y los de madurez, que son setenta y tres.

			LXXIV. Entre dos álamos verdes (1621)

			Testimonios

			Filomena M1621(fols. 64r-64v)

			Filomena B1621(fols. 70v-71r)

			Sablonara(Bal y Gay, 1935: 1-7)

			La versión de Sablonara trae música compuesta por un gran amigo de Lope, Juan Blas de Castro, con el que el Fénix había coincidido en Alba de Tormes durante su exilio. 

			Trasfondo

			Lo canta Diana en «Las fortunas de Diana», mientras se mira los pies que baña en un arroyo en un descanso de la huida que la separa de su amante, Celio. 

			Estilo

			Este romance pastoril retoma algunos de los mecanismos presentes en el romancero de juventud. Concretamente podemos señalar varias coincidencias con «El tronco de ovas vestido» (Romances de juventud, núm. 11): un pastor con problemas amorosos interpreta una escena natural como presagio funesto acerca de sus amores. En este caso, el problema es la intromisión de un rico porfiado al que finalmente vencerá la constancia de los amantes. Esta nota optimista del canto del pastor diverge del tono elegíaco de la mayor parte de los romances pastoriles de juventud.

			LXXV. ¡Ay, verdades, que en amor! (a. 1616)

			Testimonios

			FilomenaM1621 (fols. 85r-85v)

			FilomenaB1621 (fols. 72r-73v)

			PrimaveraM1621 (núm. 98) 

			PrimaveraM1623C (***)

			PrimaveraM1623v (***)

			PrimaveraB1626 (***)

			PrimaveraL1626 (fols. 91r-93r)

			PrimaveraM1626 (fols. 91r-93r)

			PrimaveraS1626 (***)

			PrimaveraV1628 (***)

			PrimaveraB1632 (***)

			PrimaveraZ1636 (***)

			PrimaveraS1637 (***)

			PrimaveraZ1639 (***)

			PrimaveraM1641 (fols. 71v-73v)

			PrimaveraV1644 (***)

			PrimaveraM1659 (fols. 71v-73v)

			Montesinos considera que las numerosas variantes de la Primavera M1621 y sus reediciones son fruto de una larga transmisión oral (1967: 194). En todo caso, del cotejo de las diversas versiones podemos concluir que el texto de la Primavera no procede del de las Novelas a Marcia Leonarda (1954: 256), es decir, del impreso en La Filomena. Más difícil resulta precisar si algunas de las variantes que trae son de autor o consecuencia de la transmisión del texto.

			El romance también tiene tradición manuscrita, pues se encuentra en el cancionero manuscrito de 1615 del que da noticia Rodríguez-Moñino (fol. 258) (1958: 190).

			Difusión

			Debió de estar bastante difundido, pues Lope tituló así una comedia (¡Ay, verdades, que en amor!) en la que cita este poema con frecuencia. Montesinos también da cuenta de citas de este romance en dos comedias calderonianas, El conde Lucanor (que trae los vv. 1-4 y 11-12) y Dar tiempo al tiempo (cita los vv. 11-12) (Montesinos, 1967: 194). Fue asimismo muy citado en la poesía del momento (Montesinos, 1954: 256-257).

			Trasfondo 

			Montesinos no piensa que este romance —ni los otros sobre Filis de La Filomena y La Circe— tenga relación con los dedicados a la Filis del Romancero general (1967: 194). Carreño, por el contrario, relaciona la Filis de estos poemas de las Novelas a Marcia Leonarda con Elena Osorio (2002: 132). No consideramos que haya motivos para sostenerlo, pues el contenido de los poemas de 1621 es totalmente diferente y las anécdotas que narran, muy otras. En esta ocasión, parece que quien lleva razón en la controversia entre estos dos grandes lopistas es Montesinos. 

			El romance se continúa en «Vengada la hermosa Filis» (núm. LXXXII), publicado en «Guzmán el Bueno», de La Circe (1624). Las ediciones de la Primavera apreciaron esa continuidad que rompe Lope en las Novelas a Marcia Leonarda y publicaron ese romance tras el que nos ocupa.

			En las dichas Novelas a Marcia Leonarda, «¡Ay, verdades, que en amor!» aparece en «Las fortunas de Diana» (págs. 132-136), de La Filomena. Se lo oye cantar Diana a un mancebo pastor, Fabio. El narrador de «Las fortunas de Diana» juega con el hecho de que estos romances, y el que nos ocupa en particular, nada tienen que ver con la trama de la novelita: 

			y vuestra merced, señora Leonarda, si tiene más deseo de saber las fortunas de Diana que de oír cantar a Fabio, podrá pasar los versos de este romance sin leerlos; o si estuviere más de espacio su entendimiento, saber qué dicen estos pensamientos quejosos a poco menos enamorada causa (pág. 132).

			Lo cierto es que el romance se relaciona con la novela, si no al nivel de la trama, sí al del tema, pues se hace eco de la inversión de roles de género que resulta tan llamativa en «Las fortunas de Diana». En la novelita de La Filomena, Diana se viste de hombre, llega a alcanzar el puesto de gobernador y capitán general en América y desde esta dignidad indulta a su amado Celio, que estaba preso. En el romance, Filis adopta el tradicional papel masculino de rogarle a la persona amada. 

			Estilo

			El ambiente pastoril es habitual en la pluma del Fénix, así como el tono elegíaco, pero el tema es nuevo en Lope: la pastora Filis porfía hasta lograr que la voz narrativa, Fabio, se enamore de ella, pese a que él la rechazaba. Sin embargo, la temática vuelve a los cauces habituales cuando Filis abandona a Fabio y es el pastor quien se queja.

			LXXVI. Selvas y bosques de amor (1621)

			Testimonios

			Filomena M1621(fols. 70r-71r)

			Filomena B1621(fols. 83v-86r) 

			Primavera M1621(núm. 106) 

			Primavera M1623C(***)

			Primavera M1623v(***)

			Primavera B1626(***)

			Primavera L1626(fols. 101r-104r)

			Primavera M1626(fols. 101r-104r)

			Primavera S1626(***)

			Primavera V1628(***)

			Primavera B1632(***)

			Primavera Z1636(***)

			Primavera S1637(***)

			Primavera Z1639(***)

			Primavera M1641(fols. 79v-81v)

			Primavera V1644(***)

			Primavera M1659(fols. 79v-81v)

			Existe un romance con el mismo comienzo: «Selvas y bosques de amor, / dehesas, sotos y campos» (Rodríguez-Moñino, 1978: II, 223).

			Difusión

			Montesinos (1954: 259) da fe de que fue «sobremanera popular», aduciendo citas de Gracián y una imitación burlesca de Quevedo.

			Trasfondo

			Lo canta Diana —disfrazada de hombre— a petición del duque en «Las fortunas de Diana» (Novelas a Marcia Leonarda, págs. 152-156). En el texto de La Filomena se nos explica que el romance fue del agrado del magnate: «Notablemente se agradó el duque de la persona de Diana, pero mucho más después que vio la gracia, la destreza y la dulce voz con que había cantado los referidos versos» (pág. 156).

			Estilo

			Este romance es el primero del ciclo de las «selvas», poemas en los que un pastor se dirige a los bosques para contarles sus penas de amor. La situación es, en principio, típica, pero Lope la lleva a un grado de introspección abstracta desconocido en su poesía de juventud. El poema comienza con una garcilasiana invocación del pastor a las selvas para que escuchen su triste canto. Luego describe sucintamente a la bella para, sobre todo, centrarse en lo que le interesa al Fénix en este texto: el análisis de los contradictorios sentimientos del amante, incluidos por supuesto los inevitables celos. 

			El resultado es un romance logradísimo. Destaca su magistral ritmo en oleadas, producido con constantes antítesis al final de cada cuarteta y con el constante vocativo a las selvas. Recuerda el ritmo de las barquillas y soledades, ya en La Dorotea, y evoca con eficacia las obsesiones de un alma atormentada.

			LXXVII. Verdes selvas amorosas (1621)

			Testimonios

			Filomena M1621(fols. 73r-73v)

			Filomena B1621(fols. 90r-92v)

			Segura Z1629(págs. 70-72)

			Segura Z1631(***)

			Segura B1634(***)

			Segura M1641(fols. 127r-128v)

			Segura M1659(fols. 126r-127v)

			El testimonio de Segura tiene variantes que no parecen proceder de Lope, sino del proceso de transmisión. Se trata de una versión abreviada cuyas lecturas son invariablemente peores que las de las Filomenas.

			Trasfondo

			De nuevo, el romance lo canta Diana para el duque en «Las fortunas de Diana» (Novelas a Marcia Leonarda, págs. 164-166), de La Filomena: «Estaban un día haciendo hora para caminar, y mandó el duque a Diana que le cantase alguna de las “Selvas” que solía. Ella, con graciosa obediencia, comenzó la segunda, diciendo así» (pág. 164). El poema es, pues, un interludio explícito, como vuelve a expresar Lope al acabar el romance: «Caminaban todos entretenidos con el donaire y gracia de Diana, que la tenía para todas las cosas» (pág. 167).

			Estilo

			Este segundo romance del ciclo comparte algunas características del primero, como el tono elegíaco, la apelación a las selvas y la temática de los celos. Sin embargo, en este poema domina más la anécdota que en el anterior, que era mucho más abstracto. Aquí se nos cuenta el motivo de las quejas del pastor, que pena por la ausencia de su pastora, pues esta le ha dejado por celos y se los da ahora de nuevo desde la distancia.

			LXXVIII. Selvas, en mi vida tuve (1621)

			Testimonios

			Filomena M1621(fols. 74r-74v)

			Filomena B1621(fols. 94r-96r) Trasfondo

			Lo canta Diana en «Las fortunas de Diana» (Novelas a Marcia Leonarda, págs. 169-172), pese a que —siempre en hábito de varón— ya tenía «la encomienda mayor de Alcántara» (pág. 168), por lo que ocupaba un cargo elevado en la corte. Da motivo por ello a una reflexión del narrador sobre los cortesanos cantantes:

			La gracia de la voz de Diana no se había encubierto en palacio, pero ya con el nuevo estado y oficio estaba en silencio; error del mundo que en llegando los estados a la autoridad pierdan calidad por las gracias, y que si a un hombre le dio el cielo gracia de cantar, tañer o hacer versos, queda inhábil para otros oficios, y se murmura de estas virtudes como si fuesen fealdades. Alejandro tañía y cantaba, Otaviano hacía versos y no por eso dejaron el uno de tener en paz el mundo y el otro de conquistarle. Servía un hijo de un gran señor una dama, y ella deseaba con extremo oír cantar a Diana, cuya persona y entendimiento no debían de desagradarle. Pidió con grande encarecimiento al amante referido que le pidiese que la cantase una noche. Diana, por no disgustarle y creyendo que no importaría que se supiese, cerca de la una de la noche, en el terrero, cantó ansí (pág. 169).

			El texto del romance no tiene mayor relación con la trama de la novela. Sí que hay en él un detalle típico del Lope enamorado de Marta de Nevares: los ojos de la pastora amada son intensamente verdes.

			Estilo

			La tercera de las selvas se distancia de las anteriores en tono y contenido. Aquí las selvas vuelven a ejercer de confidentes del amante, pero en esta ocasión no para escuchar quejas, sino la ventura del pastor, que ha cambiado de amor y está extático con el presente, en que goza del afecto de una bella que describe en detalle (vv. 29-72). Solo al final del romance aparece el fantasma de los celos, aunque sin motivo, pero es que para Lope el temor de perder el objeto amado es consustancial al amor: como decía en la Jerusalén conquistada y repitió dos veces en su Epistolario (vol. 3, pág. 224; pág. 311), «no son bienes de amor si están seguros» (Jerusalén, libr. XIX, estr. 111).

			LXXIX. Deseos de un imposible (1621) 

			Testimonios 

			Primavera M1621(núm. 114) 

			Primavera M1623C(***)

			Primavera M1623v(***)

			Primavera B1626(***)

			Primavera L1626(fols. 116r-117r)

			Primavera M1626(fols. 116r-117r)

			Primavera S1626(***)

			Primavera V1628(***)

			Primavera B1632(***)

			Primavera Z1636(***)

			Primavera S1637(***)

			Primavera Z1639(***)

			Primavera M1641(fols. 91r-91v)

			Primavera V1644(***)

			Primavera M1659(fols. 91r-91v)

			Circe (fols. 111r-111v)

			Como de costumbre, adoptamos la versión de la princeps lopesca, que en este caso es la de La Circe (1624). Es una versión posterior a la difundida por las primeras ediciones de la Primavera, pero más larga y textualmente preferible.

			Trasfondo

			Este romance lo canta el italiano Alejandro, rival del español Felisardo, en «La desdicha por la honra» (Novelas a Marcia Leonarda, págs. 190-192), primera de las tres novelas intercaladas en La Circe.

			Estilo

			La acumulación de antítesis y la abstracción de los versos nos recuerdan las primeras «selvas», así como algunos romances de La Dorotea, aunque aquí los recursos retóricos llegan a un alquitaramiento casi cancioneril. El tono general del poema es elegíaco, describiendo la penosa situación del amante. El estribillo en endecasílabos y con encabalgamiento proporciona una interesante alternativa rítmica a los octosílabos del romance.

			LXXX. Entre dos mansos arroyos (1624)

			Testimonios

			Sablonara(Bal y Gay, 1935: 7-10; Etzion, 1996: lxxx-lxxxi)

			Circe(fols. 124v-125r)

			En Sablonara el romance trae música compuesta por Mateo Romero, «el maestro Capitán».

			Trasfondo

			Se lo cantan a Laura dos criados de Lisardo, Fabio y Antandro, en «La prudente venganza» (Novelas a Marcia Leonarda, págs. 243-245). Tras el romance Lope incluye una reflexión irónica sobre la adecuación del poema a la trama de la novelita:

			Dudosa estaba Laura mientras cantaban Fabio y Antandro estos versos si se habían hecho por ella; y aunque en todo convenían con el pensamiento de Lisardo, en quejarse de celos le pareció que difería mucho de su honestidad y recogimiento, si bien esto no satisfacía a la duda, porque los amantes, sin dárselos, tienen celos y no han menester ocasión para quejarse, a la traza de los niños, que se suelen enojar de lo que ellos mismos hacen (pág. 245).

			Estilo

			Marina Scordilis Brownlee interpreta el romance como una parodia de la novela pastoril (1981: 116). Sin embargo, el texto no sostiene esta lectura, pues el tono patético del poema es propiamente elegíaco y no una exageración satírica. Lo notarán los lectores que contrasten este romance con el resto del romancero pastoril del Fénix y de cualquier otro ingenio del momento.

			De hecho, ni el tono ni el estilo ni el tema resultan extraordinarios en el romancero lopesco. Más bien, nos recuerda a algunos romances moriscos y pastoriles de juventud, así como a las «selvas». Tiene en común con estos textos el hecho de que la contemplación de la naturaleza provoca la introspección del amante, que se dirige al elemento en cuestión —aquí, los arroyos— con una sentida canción.

			LXXXI. Belisa de mi alma (1624)

			Testimonios

			Circe (fols. 130v-131r) 

			Trasfondo

			Unos músicos le cantan este poema a Laura de parte de Lisardo, Fabio y Antandro en «La prudente venganza» (Novelas a Marcia Leonarda, págs. 267-269). 

			Estilo

			Este romancillo comienza con un breve retrato físico y moral de la amada para luego centrarse en los sufrimientos del amante, explicando que aunque los que le rodean piensa que goza de la bella, no es cierto. Por ello, el deseo de alcanzar el objetivo amoroso es como un sueño que tortura al amante.

			LXXXII. Vengada la hermosa Filis (a. 1616)

			Testimonios

			Primavera M1621(núm. 99) 

			Primavera M1623C(***)

			Primavera M1623v(***)

			Primavera B1626(***)

			Primavera L1626(fols. 93r-95r)

			Primavera M1626(fols. 93r-95r)

			Primavera S1626(***)

			Primavera V1628(***)

			Primavera B1632(***)

			Primavera Z1636(***)

			Primavera S1637(***)

			Primavera Z1639(***)

			Primavera M1641(fols. 73v-75r)

			Primavera V1644(***)

			Primavera M1659(fols. 73v-75r)

			Circe(fols. 141v-142r)

			Aunque la versión por la Circe fue la cuidada por Lope y la de la Primavera tiene varias lectiones faciliores y omisiones, esta última presenta alguna lectura interesante que adoptamos, porque mejora el texto base. Como de costumbre, ese texto base para nuestra versión es el de la princeps, esto es, la edición de La Circe (1624).

			Lo publica también Carreño (1998: 681-684).

			Difusión

			Como a su pareja, «¡Ay, verdades, que en amor!» (núm. LXXV), Montesinos le supone al poema una gran transmisión oral, presumiendo que estos romances «debieron de cantarse bastante» (1967: 194). El propio Montesinos aporta la noticia de que Moreto recuerda este romance en el entremés El rey don Rodrigo y La Cava (1954: 258).

			Autoría y datación

			No hay dudas sobre su autoría, y además tenemos noticias más precisas de lo habitual acerca de su datación, como destacó Montesinos (1954: 256-257): 

			Lope mismo alude a él en una carta al duque de Sessa (de noviembre-diciembre de 1616 al parecer): «¿De qué sirven bravatas, rey?, que no hay, como dice el romance de Filis, cosa más excusada que hacerlas la lengua cuando el alma no tiene manos» [...]. Si la fecha de la carta es acertada, cabe suponer que ambos romances [«¡Ay, verdades, que en amor!» y «Vengada la hermosa Filis»] fueron escritos antes de 1616, y que entraron en la Primavera traídos por una durable popularidad.

			También Rico (1968: 196) y Carreño (1998: 683) traen la noticia acerca de la carta lopesca.

			Trasfondo

			Lo canta en «Guzmán el Bravo» el criado Mendoza (Novelas a Marcia Leonarda, págs. 309-313), del que después se sabe que es en realidad una mujer vestida de hombre y prendada de don Felis. El romance acaba de enamorar a una judía de Túnez llamada Susana: «En extremo estaba contenta la nueva Susana del donaire con que Mendoza había cantado este romance» (pág. 313).

			En cuanto a la trama del poema, en esta ocasión Carreño (1998: 682) reconoce que la Filis de estos versos no tiene mucha relación con la que protagoniza los romances pastoriles de juventud. Sin embargo, el erudito encuentra semejanzas puntuales en algunos versos (el v. 53) con otros romances atribuidos a Lope, como el v. 51 («llegó Belardo a la villa») de «Por las riberas famosas». 

			Como hemos indicado anteriormente, más que un homenaje al romancero de juventud, este texto constituye una continuación de «¡Ay, verdades, que en amor!» (núm. LXXV), de La Filomena.

			Estilo 

			Concretamente, en esta ocasión el romance narra la vuelta de Filis a la aldea, donde se hace de rogar por Fabio y le reprende su conducta previa antes de reconciliarse con él. Tras una pequeña puesta en escena —que permite leer el romance independientemente de su pareja, «¡Ay, verdades, que en amor!»—, Lope se centra en describir la belleza de la aldeana. Sin embargo, lo que más le interesa al autor es la escena del reencuentro, los juegos de celos entre los amantes y las miradas que se cruzan antes de la reconciliación.

			LXXXIII. En estos verdes campos (1621)

			Testimonios

			Primavera M1621(núm. 9) 

			Primavera M1623C(***)

			Primavera M1623v(***)

			Primavera B1626(***)

			Primavera L1626(fols. 8r-9r)

			Primavera M1626(fols. 8r-9r)

			Primavera S1626(***)

			Primavera V1628(***)

			Primavera B1632(***)

			Primavera Z1636(***)

			Primavera S1637(***)

			Primavera Z1639(***)

			Primavera M1641(fols. 6v-7r)

			Primavera V1644(***)

			Primavera M1659(fols. 6v-7r) 

			Circe(fols. 148r-148v)

			Trasfondo

			Procede también de «Guzmán el Bravo» (Novelas a Marcia Leonarda, págs. 332-334), donde vuelve a formar parte de un cortejo amoroso:

			Era Isabel la gentilísima dama, y hermana de un valiente caballero, que se llamaba Leonardo, de lo más noble de aquella ciudad, y aun de España. Guardábase don Felis de ser entendido y, gobernando su secreto con prudencia, conquistó honestamente su voluntad para merecerla en casamiento, no se alargando a más que hablar con los ojos, y con ocasión de otras damas de su calle darle algunas músicas, entre las cuales una noche cantaron así (porque vuestra merced descanse de tan prolija prosa en la diferencia de los versos) (pág. 332).

			Como se puede observar, Lope insiste aquí en la función de descanso, de interludio ameno, que caracteriza a los versos intercalados en las novelas de La Filomena y La Circe. Por tanto, estas composiciones no tienen necesariamente relación alguna con lo narrado en las novelitas. Así lo admite de nuevo el narrador nada más acabado el romance: «De estas músicas, aunque con letras fuera de propósito y escritas a diferentes ocasiones de algunas sortijas, torneos y otras fiestas, vino en conocimiento Leonardo de que don Felis festejaba a su hermana» (pág. 334).

			Estilo

			El romance comienza con una descripción elegíaca del paisaje solitario (vv. 1-20), muy en la línea del uso de los elementos naturales en el romancero pastoril de Lope. En esta ocasión, el paisaje se hace eco del estado de ánimo de la voz narrativa, que se encuentra ausente de su amada Filis. Tal sentimiento motiva el resto del romance, que es una canción que el amante dirige al mar ante el que se encuentra, al que le pide que, a su vez, le cante a Filis recordándole lo que la echa de menos el amante. Por último, el romance toca una nota nostálgica al evocar ante los lugares presentes los tiempos en los que estaba en ellos con la amada.

			ROMANCERO DE «LA DOROTEA» (1632)

			Montesinos destaca en los logrados poemas de La Dorotea la

			bizarría, elegancia, gracia. Una impecable elocución, una increíble facilidad, aunque también el artificio entre por mucho en ellas. Facilidad y artificio parecen términos contradictorios. En estos romances, romancillos y letras de La Dorotea no lo son. Interprétese: facilidad de frase y artificio de conceptos (1967: 203-204).

			Igualmente entusiasta sobre estos textos se muestra Pedraza Jiménez (2003: 204), quien resume sus características centrales con su finura habitual: en su opinión, estos romances finales destacan por su «erotismo contenido y estetizante, a veces complacidamente irónico; expresión depurada, cincelada, pródiga en correlaciones, paralelismos y antítesis, que no ahogan el suelto discurrir de los octosílabos; juegos conceptistas». Es, en suma, un romancero «delicado, exquisito» (Pedraza Jiménez, 2003: 205), una maravillosa exploración del mundo sentimental de la voz lírica. Y lo cierto es que el aprecio entusiasta de estos dos lopistas está plenamente justificado por la calidad de los textos, como comprobaremos al examinarlos. 

			Como ocurría con el romancero de las Novelas a Marcia Leonarda, los romances de La Dorotea fueron compuestos anteriormente y para otros fines, y en el texto de 1632 tienen la función de interludios líricos, de «descansos» de la prosa. Por consiguiente, muchas veces no tienen una relación clara con la trama de La Dorotea, y en todo caso esa conexión nunca se da a nivel diegético sino, como mucho, temático. Es decir, hay romances que sí que complementan la narración prefigurando eventos de la trama o presentando un punto de vista lírico acerca de lo que ocurre en ella. Sin embargo, eso siempre se da a un nivel general y con conexiones a veces tan sutiles —por ejemplo, porque tratan el tema del amor desgraciado— que no conviene insistir en el asunto.

			Mención aparte en este romancero de La Dorotea merece el ciclo de las «barquillas», cuatro romances del acto III que explotan una misma imagen y alegoría marítima por la que la voz lírica se identifica con un pequeño bote («barquilla»). Esta barquilla sufre diversas tormentas que representan los pesares de la vida y, especialmente, las desgracias amorosas provocadas por la muerte de la amada del narrador, Amarilis, conocido seudónimo de Marta de Nevares. Son composiciones que el propio texto de La Dorotea presenta como relacionadas: se atribuyen a un mismo autor con una circunstancia vital particular —un «gentilhombre» «al que se le ha muerto su dama» (pág. 160). Además, utilizan una imaginería semejante, en la que destaca la metáfora que les da nombre, la barquilla azotada por las olas de la existencia. 

			Estos romancillos están entre los más conocidos de Lope, y también entre los más apreciados por los críticos, que han sabido percibir su ritmo hipnótico, el poderoso sentimiento que evocan sus imágenes y la impresión intimista que nos proporcionan. Además, los críticos han puesto de relieve que la coherencia de los romancillos está en parte basada en el hecho de que fueron compuestos en un mismo y muy corto periodo de tiempo, el que media entre la muerte de Marta de Nevares, el 7 de abril de 1632, y la aprobación de La Dorotea, el 6 de mayo del mismo año. Esto significa que «en un mes escaso, pues, Lope compone los cuatro edilios piscatorios dedicados a su amada, con los trozos de diálogo que los introducen y siguen» (Morby, 1987: 218). Estamos, pues, ante un nuevo caso de literaturización de la vida entre otros tantos de la obra del Fénix, diestro no solo en transformar su sentimiento personal en obra poética, sino en usar esa correspondencia para multiplicar la eficacia de sus versos. Las barquillas son un perfecto ejemplo de la intimidad pública que regalaba Lope, interesante consecuencia de la paradójica condición del escritor moderno, del poeta en la era de la imprenta y del mercado literario.

			Sin embargo, conviene también destacar que las barquillas tienen mucho más que trasfondo biográfico. Lope incorpora el sentimiento por la muerte de su amada y las referencias a la misma sobre un cañamazo que es sobre todo literatura. Es decir, la supuesta inspiración biográfica del poema pasa por el tamiz de la imitación poética, pues las barquillas le deben mucho a Sannazaro. Además el motivo central de la nave procede de Horacio, que lo utilizó en la oda XIV del libro primero:

			O navis, referent in mare te novi
fluctus. O quid agis? Fortiter occupa
portum [...] (Carmina, vv. 1-3). 

			Los elementos esenciales de las barquillas se encuentran ya en esta oda, cuya alegoría pinta una barca que atraviesa con dificultad las tormentas del océano, que simbolizan las de la vida2. El poema era muy conocido en la España áurea, pues había sido difundido por las traducciones de fray Luis de León, el Brocense, etc. (Zamora Vicente, 1956: 197-203). La más conocida era la versión de fray Luis, que vertió el original latino como «nao» o «navío», aunque otros muchos autores áureos adoptaron la palabra «nave», como fue el caso de Cetina, Hurtado de Mendoza, Herrera, Francisco de la Torre, Figueroa, Arguijo, Ledesma, Góngora, López Maldonado, Luis Martín de la Plaza, Medrano, Mira de Amescua, Rioja, Villamediana, Soto de Rojas, Quevedo y Trillo de Figueroa (Morby, 1952-1953: 291).

			Como hemos señalado en otra ocasión (Sánchez Jiménez, 2006b: 335), el propio Lope había usado la imagen en la segunda obra que dio a estampa, La Dragontea, en cuyo canto I encontramos una alegoría muy semejante, que versa sobre un «roto humilde barco» (v. 43) que peligra en los bajíos (v. 44). Todavía falta la frase exacta (aquí hay un barco, no una barquilla) y todavía no estamos en un contexto elegíaco, pero los versos de La Dragontea son un claro precedente de las barquillas de La Dorotea.

			Esta aparición de la imagen en 1598 nos obliga a replantearnos las teorías que se han propuesto sobre la composición de las barquillas. Como afirmábamos en otro lugar (Sánchez Jiménez, 2006b: 336):

			Hasta ahora, la explicación más plausible sería la siguiente: Lope escribió las barquillas impulsado por la aparición de la imagen horaciana en la edición de 1631 de las poesías de fray Luis de León, que utilizó para «literaturizar» un doloroso episodio de su vida personal. Sin embargo, al tener en consideración el citado pasaje de La Dragontea el panorama se torna más complicado. Al escribir las barquillas en 1632 Lope retomó y renovó una imagen que ya había utilizado al comienzo de su carrera, en La Dragontea. 

			De hecho, el «humilde barco» de 1598 se acerca más a la «pobre barquilla» de 1632 que el «navío», «nao» o «nave» de otros poetas áureos que usan el motivo horaciano. Esto se explica porque la «barquilla» apareció precisamente en uno de los modelos de La Dragontea, Arauco domado, del chileno Pedro de Oña, poeta que se había figurado como una «barquilla» expuesta a los embates de los críticos en el exordio a su epopeya.

			De ahí tomó Lope, junto con otros rasgos estilísticos (Sánchez Jiménez, 2006b), el uso de la palabra «barquilla», que luego sirve de base a las barquillas de La Dorotea. En ellas el Fénix transformó el sentido de la alegoría de Oña, abandonando las preocupaciones por la recepción de la obra para adoptar una actitud más lírica e intimista: las inclemencias del tiempo representan las desgracias personales y familiares que acosan al poeta. 

			En suma, Lope escribió las barquillas en un escaso mes de la primavera de 1632, como elegías a la muerte de Marta de Nevares. Pero la génesis de estos romancillos es mucho más compleja, pues remite a unas fuentes y motivos que llevaban años rondando en la cabeza del poeta: la obra de Sannazaro, que Lope imitó desde la Arcadia y, sobre todo, la imagen de la barquilla, a la que el Fénix llevaba dando vueltas desde 1598. Una muestra de ello es la relativa frecuencia con que se encuentra en el epistolario lopesco (vol. III, págs. 261; 184; 195; 214; 242; 282; 316; 334). Esta insistencia, y las reapariciones de un motivo o frase a lo largo de toda una carrera literaria, es un buen ejemplo de cómo trabajaba Lope: cuando una imagen o expresión le llamaba la atención, la repetía hasta que alcanzaba una formulación con la que estaba satisfecho. A menudo esto solo ocurría varios años después de usarla por primera vez, y en ocasiones tras largos hiatos en los que había desaparecido (Sánchez Jiménez, 2012b). Así forjaba el Fénix obras maestras como las «barquillas». 

			La Dorotea ha sido editada varias veces y con mucha solvencia. Hemos consultado las ediciones de Morby (1987) y Blecua (1996), pero seguimos la más reciente de Donald McGrady (2011). Por tanto, adoptamos el texto de McGrady —como siempre, alterando levemente la puntuación—, a cuyo aparato de variantes remitimos. A él añadimos las variantes presentes en Maravillas 1637, que no traen ni McGrady ni los editores anteriores.

			LXXXIV. A mis soledades voy (1632)

			Testimonios

			Dorotea(McGrady, 2011: 38-42)

			Modernamente, lo editan todos los antólogos de poesía lopesca.

			Difusión

			Estamos ante uno de los romances más difundidos del Fénix, quizás incluso el más célebre de los que escribió (Carreño, 1998: 1066), y claramente ante uno de los favoritos de la crítica actual. Incluso ha influido en poetas modernos como Antonio Machado, como pone de relieve Carreño (1998: 718; 1067). 

			Sin embargo, resulta curiosa su ausencia de las Maravillas, testimonio que incluye casi todos los romances de La Dorotea, pero no este.

			Trasfondo

			Lo canta Fernando el acto I, escena IV de La Dorotea (págs. 38-42), introduciéndolo como «un romance de Lope» (pág. 38). 

			Como de costumbre, podemos buscar conexiones temáticas entre el romance y la trama de La Dorotea, vínculos que McGrady encuentra en esta ocasión: 

			En este momento Fernando se siente deprimido por su sueño sobre Dorotea, y por eso se halla desencantado con el mundo y sus afanes (sin embargo, resulta evidente que el poema corresponde más a la desilusión del viejo y desengañado dramaturgo que a su criatura) (2011: 38).

			Estilo

			Y es que lo que ha cautivado a críticos y poetas modernos sobre este romance es su melancolía e introspección. Estamos hablando del «melancólico desengaño» (McGrady, 2011: 38) que Rozas considera típico del ciclo de senectute, concepto que precisamente se cimenta en textos como este poema (Rozas, 1990: 73-131). No obstante, esa impresión se apoya en unas pocas cuartetas, notablemente las tres primeras y la última. En ellas Lope usa una serie de paralelismos y un ritmo de balanceo (Trueblood, 1974: 583) para evocar con eficacia sublime la introspección que provoca un paseo solitario. 

			Sin embargo, el resto del poema ofrece matices diferentes, pues ahí el desengaño adopta rasgos de sátira. Esta llega a ser en ocasiones bastante concreta, pues lo que en las primeras cuartetas parecían metáforas de los pensamientos abstractos de un paseante se revelan como referencias a la realidad del momento. Los espacios interiores que notara Carreño (1979: 247) se tornan así exteriores. Este giro comienza con la irrupción en el mundo del paseo meditativo del «ignorante soberbio» de los vv. 15-16. Es un personaje que en la cuarteta siguiente acaba denominando «necio» (v. 20), en un violento crescendo. Esa necedad particular lleva a la voz narrativa a reflexionar sobre sus causas, que resume en una contraposición entre la arrogancia y la humildad (vv. 25-28). En esa antítesis la primera de estas características correspondería al necio —y a muchos contemporáneos que se las dan de sabios— y la segunda, a la voz narrativa. 

			Pedraza Jiménez nota que de la «motivación inmediata y personal», personificada por el «necio», «los octosílabos se deslizan hacia una sátira de más amplio alcance» (2003: 203). La metáfora de este crítico es muy acertada, pues revela el contraste estilístico del poema. Por una parte tenemos la abrupta aparición del «necio» en la cuarta estrofa, que perturba importuno la meditación del paseante. Por otra, tenemos un paso de lo particular a lo general que resulta casi imperceptible, o por lo menos natural y suave. Simplemente, la voz narrativa eleva a sátira de costumbres su reflexión sobre un importuno que se le viene a la mente.

			Estamos, pues, ante una de las muchas posiciones que adoptaría Lope a lo largo de su carrera, el yo estoico del poeta desengañado (Sánchez Jiménez, 2006a: 46-47; 218), el modesto filósofo (Pedraza Jiménez, 2003: 202) que se conforma con sus «dos libros, tres pinturas, cuatro flores» (Rimas de Tomé de Burguillos, núm. 163, v. 14) y que escribe en el dintel de su casa de la calle de Francos un adagio todavía allí visible: «Parva propria, magna / magna aliena, parva». Es una postura frecuente en los años finales de Lope, pero en absoluto extraña en su lírica anterior, como tampoco lo es el género satírico: de hecho, el romance que nos ocupa tiene claros antecedentes en algunos poemas atribuidos a su heterónimo Tomé de Burguillos en las diversas justas poéticas y, ya sin ese tono jocoso, en «Agora vuelvo a templaros» (Romances de juventud, núm. 29).

			Este estro satírico es el que domina el romance entre los vv. 37 y 92, que han llevado a críticos como Carreño a relacionarlo con el tópico del mundo al revés (1998: 718; 1067). Desde luego, las críticas que expresa el romance se centran en el ambiente cortesano, de las envidias, de la devaluación de la moneda, de los atuendos a la moda. Pero no se trata de un menosprecio de corte y alabanza de aldea, porque el modelo que Lope contrapone a este mundo de vanidad, que aparece desde el v. 93, no se sitúa en un espacio rural explícito que ve McGrady (2011: 38; 521), aunque sí muestra una inclinación hacia la aurea mediocritas con la mención del «huerto» (v. 102), que nos recuerda el jardincillo de la calle de Francos que Lope consideraba símbolo de su independencia mental. Esa relación con la figura del autor aparece de modo muy sugestivo en la cuarteta siguiente a la dicha mención al huerto. Ahí, en los vv. 107-108, la voz narrativa se presenta cumpliendo con las obligaciones sociales y literarias que le tocaban al Fénix: firmar cartas, componer poemas de parabién, visitar a los potentados. 

			El interesado puede encontrar un análisis de las diversas partes del poema en Serés (1998: 331-332). Particularmente acertada es la conclusión de este estudioso acerca de la estructura del romance, que se basa en su opinión en una progresión temática 

			desde la condición previa para alcanzar la filosofía (el conocimiento de sí) de la primera parte hasta su consecución final, previo paso por la humildad (sazonada por la desdicha) y discreción, de la segunda parte, y el conocimiento de la verdad en el mundo (exentos de virtud y filosofía), de la tercera (Serés, 1998: 332).

			La crítica ha estudiado con entusiasmo el romance. Ha producido lecturas exageradas, como la de Francisco J. Ávila (1995: 14-15), que ve el poema como una sátira personal a José de Pellicer, erudito con el que Lope mantuvo una agria polémica (Rozas, 1990: 133-168). Por otra parte, los críticos han contribuido a estudiar su ritmo, que Montesinos consideró como el único nexo de unión de muchas cuartetas (1967: 203) y que William L. Fichter y F. Sánchez Escribano (1943) han relacionado con el del cantar «A la villa voy, / a la villa vengo», del Romancero general de 1604, insistiendo también en la relación del poema de Lope con la tradición místico-estoica. Otros críticos han incidido más en los aspectos satíricos del romance (Terry, 1993: 115-117; Trueblood, 1974: 582). En esa línea se puede incluir a Karl Vossler (1941), que se ha ocupado de conectarlo con otros romances satíricos de La Dorotea, como las barquillas. Carreño (1977; 1979: 254) proporciona la lectura estilística más completa del poema dentro de lo que denomina el «romancero filosófico» de Lope. También han dedicado notables estudios al texto Leo Spitzer (1936) y Trueblood (1971; 1974: 580-590), así como, más recientemente, Serés (1998), que examina la estructura y las fuentes filosóficas del romance, centradas en la idea del conocerse a sí mismo.

			Una nueva aproximación al poema es la que sugiere un descubrimiento de Pedraza Jiménez (1996: 249; 2008: 291-292), que ha localizado un romance atribuido a Lope en un manuscrito sevillano (el 4117 de la BNE) que comienza: «Soledades de aquel bien». No hemos incluido ese romance en nuestra edición por no considerar su autoría lopesca muy probable, y sí solamente probable. Sin embargo la aparición del tema de las soledades invita a comparar ese texto con el romance que nos ocupa.

			LXXXV. Zagala, así Dios te guarde (1632)

			Testimonios 

			Dorotea(McGrady, 2011: 56-58)

			Maravillas 1637(fols. 18v-19v)

			Maravillas 1640(fols. 18v-19v)

			Las ediciones de Maravillas no traen ninguna variante.

			Trasfondo

			Aparece en el acto I, escena V de La Dorotea (págs. 56-58), cuando Fernando le está enseñando a Julio los papeles de Dorotea. Al sacar el que contiene el romance que nos ocupa, dice Fernando: «Este papel es de mi letra. Versos son. Ya me acuerdo, que me los volvió para que se los cantase. Quiero leerlos» (pág. 56). Tras acabar, Julio le reprende: «Pues bien, ¿qué habemos de hacer con repetir ternuras?» (pág. 58).

			Estilo

			Ternuras son, en efecto, las de estos versos, que recuerdan otros poemas pastoriles de Lope, especialmente «Amada pastora mía» (Romances de juventud, núm. 13) y los romances de las Novelas a Marcia Leonarda (núms. LXXV y LXXXII). Aquí, la voz narrativa corresponde a un pastor despechado que le ruega a su pastora amada, que le está matando de celos. Destaca la reiterada presencia del tema de las lágrimas, tanto de la pastora —con la duda de si son falsas o verdaderas— como del atribulado amante. Esto impulsa la aparición de toda una serie de imágenes tópicas —lágrimas como perlas, lágrimas como fuentes— que el Fénix hila con eficacia.

			Resulta muy acertado el comentario de Pedraza Jiménez (2003: 204), quien encuentra en estos versos las características de los romances tardíos de Lope: «erotismo contenido y estetizante, a veces complacidamente irónico; expresión depurada, cincelada, pródiga en correlaciones, paralelismos y antítesis, que no ahogan el suelto discurrir de los octosílabos; juegos conceptistas». Es, en suma, un poema muy sutil en el que vemos acendrado todo el arte romanceril del Fénix.

			LXXXVI. Unas doradas chinelas (1632)

			Testimonios

			Dorotea(McGrady, 2011: 58-61)

			Maravillas 1637(fols. 19v-21r)

			Maravillas 1640(fols. 19v-21r)

			Trasfondo

			Aparece en el acto I, escena V de La Dorotea (págs. 58-61), en el mismo diálogo de Julio y Fernando que dio pie a los romances anteriores. Este lo recita Fernando, que afirma haberlo compuesto «al brío y gracia con que anduvo aquel día, que fue el de mayor perdición para mis ojos» (pág. 58), cuando la bella cruzó un arroyo.

			El hecho de que la bella protagonista del poema sea Amarilis (v. 19) nos lleva a pensar que fue compuesto para Marta de Nevares (McGrady, 2011: 59).

			Estilo

			Este ligero pero no por ello menos bello romance se centra en una parte del cuerpo femenino que estaba muy erotizada durante el Siglo de Oro: los pies3. En esta ocasión, los bellos pies y las chinelas de la dama se describen en una situación campestre que enamora a la voz narrativa. Las cuatro primeras cuartetas describen diferentes elementos de la actitud, cuerpo y atuendo de la bella: las chinelas, los pies, las medias, las manos, el faldellín. La sintaxis de los versos destaca estos elementos por encima de la acción en que intervienen y el motivo por el que se los presenta, que solo aparece en la quinta cuarteta. Estamos ante una fuerte focalización de los detalles que remeda el modo en que se enamoró el narrador, para quien el contexto parece desaparecer debido a la contemplación absorta de las chinelas. 

			El resto del romance desarrolla una serie de ligeros conceptos sobre la belleza y pequeñez de chinelas y pies, llegando en las cuartetas finales a expresar temores de celos —recordemos que «no son bienes de amor si están seguros» (Jerusalén, libr. XIX, estr. 111)—. Los últimos versos presentan al hablante, que resulta no ser el narrador, sino, en un toque humorístico, un villano que, tras decir el romance, murmura algo para sí, probablemente referido a los encantos de Amarilis y a los deseos que en él despiertan.

			LXXXVII. Así Fabio cantaba (1632) 

			Testimonios

			Dorotea(págs. 116-119)

			Maravillas 1637(fols. 22r-24r)

			Maravillas 1640(fols. 22r-24r)

			Trasfondo

			En la acción del acto II, escena IV de La Dorotea, estos versos vienen en un papel que le envía don Bela a Dorotea y que lee la bella (págs. 116-119). Pedraza Jiménez (2003: 206) destaca que de todas las endechas de la obra esta es «quizá la más directamente vinculada a la muerte de Marta de Nevares y la única que presenta un ambiente pastoril y no marítimo».

			Estilo

			McGrady (2011: 583) explica que los adjetivos vagarosas y nudoso son, respectivamente, de dejo pastoril y campestre, y que aparecen frecuentemente en la lírica lopesca. 

			Contribuyen, en efecto, al ambiente pastoril que ya pintan las primeras cuartetas con una imagen campestre de la caída de la noche, probablemente inspirada en origen por el final de la Égloga I de Virgilio. Tras cinco cuartetas de descripción del campo, reaparece el sujeto del primer verso, el pastor rendido que está penando de amores. Estos le incitan a entonar una canción llena de conceptos sobre su afecto por Amarilis, que él ve como poco meritorio, debido a que amar a alguien tan bello es automático y necesario. Este canto aparece inserto en el romancillo y está marcado por un cambio de asonancia, elemento frecuente en el romancero pastoril. Lo que es menos común es que el propio canto incluya otra canción, esta vez una letra con su estribillo. 

			En cuanto al contenido, tanto la primera como la segunda canción de Fabio destacan por su acendrado neoplatonismo (Morby, 1987: 174-175; Pedraza Jiménez, 2003: 206), que llega a negar que en el amor haya algún componente de deseo: tan puro es su amor que es solo amor mismo, en esencia, y que no pretende ser correspondido (correspondencia), pues encuentra su recompensa (galardón) en el sufrimiento amoroso.

			LXXXVIII. Cautivo el Abindarráez (1632)

			Testimonios

			Dorotea(págs. 134-137)

			Trasfondo

			Se los canta al arpa Dorotea a don Bela, que le ha suplicado que lo haga, en el acto II, escena V, de La Dorotea (págs. 134-137). Don Bela no puede reprimir su entusiasmo e interrumpe a Dorotea tras el v. 32:

			BELA. ¡Excelentes ocho versos! ¿Cúyo es este romance?

			DOROTEA. De un caballero que está agora en Sevilla.

			BELA. ¿Cómo se llama?

			DOROTEA. Oíd lo que queda (págs. 135-136).

			Al final, don Bela envidia la suerte del «dichoso moro» que ha conseguido gozar de Jarifa (pág. 137), lo que ciertamente preludia lo que ocurrirá en su caso con Dorotea.

			Además, la escena es interesante porque tras cantar la dama este romance don Bela pide más, y Dorotea entona el siguiente (núm. LXXXIX), que es pastoril. Eso provoca una serie de comentarios metaliterarios que estudiaremos en la introducción a ese texto.

			Aparte del trasfondo de La Dorotea, el romance se apoya en el de El Abencerraje, novelita de la que recrea gran parte: Rodrigo de Narváez, alcaide de Antequera, situada en la frontera con el reino de Granada, sale una noche a patrullar con sus hombres y captura al Abencerraje, el moro Abindarráez. Abindarráez iba a visitar a su amada Jarifa, con la que por fin se podía reunir para consumar su amor, pero antes de alcanzarla fue interceptado por los cristianos. Tras lograr vencer a cinco cristianos, el moro fue derrotado y capturado por Narváez, momento en el que comienza el romance: el Abencerraje suspira y, preguntándole Narváez por la causa de su tristeza, le cuenta su historia. Esta conmueve al caballeroso castellano, que le da licencia para que se reúna con Jarifa y que luego intercede ante el rey de Granada para que los jóvenes puedan casarse. 

			Recordemos que Lope trató el tema de El Abencerraje en una comedia de juventud, El remedio en la desdicha, que Morley y Bruerton datan de c. 1596 (1968: 48).

			Estilo

			El romance presenta un interés extra por ser un regreso de Lope al género morisco que tanto practicó en su juventud, aunque en esta ocasión los protagonistas no son los Gazules y Zaides, sino el Abencerraje de la novela homónima. En el romance que nos ocupa, el detonante es el «profundo y grande sospiro» que da el moro en la obrita (pág. 138), y que parece haber llamado la atención del Fénix. Tras describir el suspiro Lope se concentra en el intenso amor que siente el moro por Jarifa, que pinta con una retórica neoplatónica que nos recuerda el romance anterior. Este idealismo no impide que la última cuarteta tenga una alta carga erótica.

			LXXXIX. Corría un manso arroyuelo (1632)

			Testimonios

			Dorotea(págs. 137-140)

			Trasfondo

			Se encuentra en el acto II, escena V de La Dorotea, donde lo canta Dorotea ante don Bela, no sin interrupciones metaliterarias de gran interés. La primera es de Gerarda, que critica la falta de correspondencia entre el cantante que ejecuta una pieza y la voz lírica del texto interpretado:

			A ti sola te sufriera ese villancico que entrara con «madre», porque en fin la tienes, y eres tan niña, pero no a unos barbados, cuando comienzan

			Madre mía, mis cabellos...

			Aunque ya mejor lo pueden decir los hombres que las mujeres (pág. 139).

			Tras esta última pulla sobre la moda capilar de los hombres de época de Felipe IV (Sánchez Jiménez, 2015b), Dorotea continúa cantando hasta la siguiente interrupción, que es de don Bela, que pregunta quién ha escrito la música del romance al oír el estribillo (pág. 55). Finalmente, el propio don Bela expresa qué tipo de romances le gustan más y por qué:

			BELA. Es excelente, pero yo me atengo al moro.

			DOROTEA. ¿Por qué, señor don Bela?

			BELA. Porque esto de pastores, todo es arroyuelos y márgenes, y siempre cantan ellos o sus pastoras. Deseo ver un día un pastor que esté asentado en banco, y no siempre en una peña o junto a una fuente (pág. 140).

			Es decir, don Bela critica el romancero pastoril por sus convencionalismos, que hacen que prefiera el morisco hasta el punto de pedirle a Dorotea una copia del romance de Abindarráez (pág. 141). Aunque no tenemos por qué identificar esta opinión de don Bela con la de Lope, y aunque el Fénix cultivó con fruición el género pastoril, el comentario resulta muy interesante y debe inscribirse en el contexto de otros juicios contemporáneos sobre la moda pastoril.

			Estilo 

			El romance sigue un esquema conocido, que al final presenta la canción del desgraciado pastor, habitual en las elegías pastoriles. 

			Los veinte primeros versos describen el locus amoenus con una serie de metáforas en las que predomina el color blanco y un campo semántico suntuario. Tras ello aparece el triste pastor, que se encuentra con su amada en una escena que ya hemos visto como trasfondo de muchos romances pastoriles (Vega Carpio, Romances de juventud). Al reunirse con la amada, el pastor le canta un villancico en el que expresa el cambio del estado de su ánimo con el del color de los ojos de la bella, que pasan de un verde esperanza a un azul celos.

			XC. ¡Ay, soledades tristes! (1632)

			Testimonios

			Daza

			Dorotea(págs. 160-170)

			Entrambasaguas (1970: 72-73) transcribió el fragmento del Códice Daza sin darse cuenta de que era una versión trunca de este romance de La Dorotea, y lo dio por inédito. Esa versión solo incluye los vv. 189-200 y 81-100 del romance de La Dorotea.

			Trasfondo

			Este romancillo, la primera de las célebres «barquillas», lo canta Julio para distraer a Fernando en el acto III, escena I de La Dorotea. Según Julio «A un gentil hombre que tú conoces se le ha muerto su dama. Yo quiero entretenerte con unos versos suyos, a manera de edilios piscatorios» (pág. 160). El propio Lope sitúa estos versos, pues, en el marco genérico del idilio, en el que hay que encuadrar también las otras «barquillas».

			Amén de este trasfondo de La Dorotea, el romance, y las «barquillas» en general, responden a un contexto biográfico: la muerte de Marta de Nevares en la primavera de 1632. Véase al respecto nuestra introducción al romancero de La Dorotea, arriba.

			Datación

			Como indicamos arriba, esta es la primera de las «barquillas», cuatro composiciones incluidas en el acto III de La Dorotea que «forman un ciclo coherente cuyo núcleo referencial es trágico: la muerte de Amarilis (Marta de Nevares)» (Carreño, 2003b: 394). Ese dato biográfico nos da una referencia cronológica muy precisa: las «barquillas» tuvieron que ser compuestas entre el 7 de abril de 1632, fecha en que muere Marta de Nevares, a quien se dedican, y el 6 de mayo del mismo año, en que Valdivielso y López de Aguilar aprueban La Dorotea.

			Estilo

			Concretamente, este poema es una égloga piscatoria elegíaca, por lo que McGrady (2011: 160) ha subrayado el influjo en él de la primera égloga piscatoria, la «Phyllis», de Sannazaro, aunque también percibe la influencia de la Égloga XII de la Arcadia del mismo autor, dedicada a la difunta Filis. La imitación de un texto tan complejo y prestigioso nos revela hasta qué punto ha llevado Lope la dignificación del romance (o romancillo): escoge el género para una sentida elegía llena de sutiles referencias clásicas, como los premios que promete Fabio a las mejores elegías que se compongan en honor de Amarilis (vv. 93-108).

			Montesinos destacó este romancillo entre el ciclo de las «barquillas» porque, aunque la considera una composición «menos armónica» que la insuperable «Pobre barquilla mía» (núm. XCIII), resume muy bien las características de la serie: 

			aparte del sentimentalismo lacrimoso, que rara vez falta en los versos de amor de Lope —y de su tiempo— y que, por ser estos elegíacos, disuena menos, es de notar sobre todo la morbidez de las imágenes, que recuerda motivos de la pintura y escultura barrocas (Montesinos, 1967: 204).

			Conviene además resaltar los paralelos entre este poema y el resto de los romances pastoriles de Lope. Como muchos de ellos, el que nos ocupa comienza con una apelación a los elementos naturales (vv. 1-32), que en este caso se tiñen del colorido elegíaco, pues la visión de la voz narrativa los convierte en «soledades tristes». Tras esta situación inicial, el romance se lanza a una extensa recusatio que repudia todo tipo de adornos de la barquilla que simboliza al poeta. Este rechazo sirve para contrastar con la tristeza presente los alegres tiempos pasados junto a la amada, contraposición que muchas veces se expresa mediante un simbolismo vegetal típico del romancero lopesco. Tras la recusatio (vv. 33-68) la voz narrativa apela a los barqueros del lugar, a los que advierte de la tristeza de su canto y promete unos premios si lo acompañan con sendas elegías (vv. 69-120). La apelación se completa con una descripción de Amarilis que encarece todas sus cualidades (vv. 121-156), los ya lejanos encantos de Amarilis, en palabras de Montesinos (1967: 205). Este melancólico recuerdo provoca una reflexión triste sobre los momentos pasados juntos, meditación que contribuye a revivir un retrato de la bella que cuelga en la cabaña. Finalmente se revela quién ha enunciado el canto y la respuesta de Amor a Fabio, con lo que el poeta da fin al romance.

			XCI. Para que no te vayas (1632)

			Testimonios

			Dorotea(págs. 173-181)

			Trasfondo

			Este poema aparece en el acto III, escena I de La Dorotea (págs. 173-181). Está íntimamente ligado a la composición anterior, como demuestra el contexto en que se inscribe, pues lo introduce la siguiente intervención de Julio ante Fernando: «No quiero responderte, sino divertirte. Oye el segundo discurso del mismo amante» (pág. 173). 

			Al acabar el romance, Fernando lo define como «endechas», es decir, ‘coplas tristes’: «Dame un traslado de estas endechas, Julio; que si fueran breves, las estudiara para cantarlas» (pág. 182). Posteriormente, el propio Fernando vuelve a insistir en ese tono elegíaco y su función al subrayar que «se hicieron los versos para descansar los que aman» (pág. 182), lo que explica diciendo que a las poesías «“remedio del amor” las llama Teócrito en su Cíclope; y debe de ser porque alivian sus tristezas quejándose, que no porque le curen; y son ejemplo los versos referidos» (pág. 182).

			Estilo

			El romance comienza con una apelación directa a la barquilla, a la que advierte sobre los grandes peligros del traicionero mar, que contrastan con la fragilidad de la barquilla (vv. 1-32). Las cuartetas siguientes suenan una nota neoestoica, pues todavía dentro de la alegoría marítima invitan a la paciencia y al desengaño, y a no intentar seguir el ejemplo de otros barcos más nuevos y poderosos (vv. 33-80). Esta admonición general da paso a un matiz más intimista con la aparición de la amada, el dueño de la voz narrativa y la barquilla, en el v. 81. Con ella se inicia una rememoración de los felices momentos que pasaron juntos los amantes. Estos dulces recuerdos se ven bruscamente interrumpidos por el que evoca la muerte de la bella (vv. 113-116). Con ella aparecen los pasajes más desolados del poema y las voces de los barqueros que intentan reconfortar al poeta desesperado, pues en estos versos la voz narrativa se identifica fuertemente con la del propio Lope. Para responder a estos barqueros, que tratan de convencer al escritor para que siga componiendo sus poemas, la voz narrativa les explica sus penas y aclara que es imposible para él hallar consuelo. Con este triste canto acaba el romance (vv. 193-220), no sin una mención de las soledades (v. 217) que nos remite fuertemente a otros romances de La Dorotea.

			McGrady (2011: 175) identifica el barco nuevo del v. 58 con Calderón de la Barca. Esa interpretación nos parece una aplicación demasiado particular del sentido del poema, que habla de los peligros y desengaños del mundo en general, y no tan solo de los cambios de la escena áurea.

			XCII. ¡Ay, riguroso estado! (1632)

			Testimonios

			Caballero Olmedo(vv. 1610-1659)

			Dorotea(págs. 204-207)

			Maravillas 1637(págs. 38v-40v)

			Maravillas 1640(págs. 38v-40v)

			Difusión

			McGrady (2011: 207) documenta que los versos finales de este romancillo, es decir, la canción del enamorado (vv. 89-104), han sido recogidos como cantar tradicional. Por tanto, o bien pasaron de Lope a la tradición oral, o bien el Fénix los usó como base sobre la que construir su letra final.

			Trasfondo

			Este romancillo lo recita Fernando en el acto III, escena IV de La Dorotea (págs. 204-207), en respuesta a la pregunta de Ludovico: «¿Y vos no habéis hecho alguna cosa a esta ausencia?» (pág. 204). «Estos versos», replica Fernando.

			Datación

			La coincidencia con el parlamento de don Alonso en El caballero de Olmedo la señaló Jerome Aaron Moore (1940: 131-132) y supone que al menos una versión corta del romancillo existía ya en 1620-1625, que es la fecha que Morley y Bruerton (1968: 296) proponen para El caballero de Olmedo. Eso probablemente significa que Lope recordó con afecto ese romancillo en 1632 y lo adaptó para incluirlo en La Dorotea, transformando lo que eran alusiones a la ausencia en general en referencias a la muerte de la amada.

			Estilo

			Al comienzo del poema, estas tristes endechas parecen deberse a una ausencia de la amada, pero luego esa situación se revela permanente, pues comprobamos que el enamorado ha sufrido la muerte de su pastora. Este tema da lugar a unas emotivas quejas que apelan a la propia ausencia y, como es habitual en Lope, a diversos elementos naturales que rodean al poeta: el Manzanares o las sierras nevadas, que comparten protagonismo con una serie de símiles igualmente procedentes del mundo natural. El romancillo se corona con una letra para cantar en boca del amante y dirigida a sus pensamientos, muy en la línea intimista del resto de romances de La Dorotea.

			XCIII. Pobre barquilla mía (1632)

			Testimonios

			Dorotea(págs. 231-236)

			Maravillas 1637(fols. 40v-43v)

			Maravillas 1640(fols. 40v-43v)

			Trasfondo

			Este famoso romancillo lo canta Fernando en el acto III, escena VII de La Dorotea (págs. 231-236) para consolarse tras ser abandonado por Dorotea. Así lo afirma su criado Julio, que incita a Fernando a cantar: «Señor, deja por Dios esos desatinos. Toma el instrumento y canta, siquiera porque diviertas tanta tristeza» (pág. 229).

			Estilo

			Quizás sea esta la más famosa de las «barquillas», pues aparece en numerosas antologías y ha dado lugar a extensos comentarios (Trueblood, 1974: 598-601). Estos han insistido en ligarla con la fuente horaciana (libr. I, oda 14), que Lope habría imitado, ya directamente, ya usando también alguna de las numerosas versiones áureas, entre las que McGrady (2011: 231) destaca el poema 119 de Figueroa («Cuitada navecilla»). A esta influencia hay que añadir la de Pedro de Oña y relacionarla con imitaciones anteriores en la obra del Fénix, como señalamos en nuestra introducción general a este romancero de La Dorotea. 

			El poema sigue la tendencia de las otras «barquillas», aunque con una estructura y temática simplificadas, debido a su menor extensión. Así, vuelve a combinar una materia estoica general con una elegía por la muerte de la amada. Los primeros setenta y seis versos desarrollan una alegoría naval que consiste en una apelación a la barquilla, símbolo del poeta, para que no se engolfe como los navíos de alto bordo, sino que continúe con su humilde navegar costeando la tierra. Tras esta invitación a abandonar las ambiciones, fuertemente asociadas con la vida de la corte, la voz narrativa rememora unos buenos tiempos pasados que desde el v. 97 se relacionan directamente con la amada, que aparece ahí como un bello sol. En el resto del poema el amante expresa su deseo de reunirse en la muerte con su dama. Allí no solo se reencontrará con ella, sino que además podrá alcanzar la verdadera sabiduría.

			XCIV. Gigante cristalino (1632)

			Testimonios

			Dorotea(págs. 239-243)

			Maravillas 1637(fols. 66r-68v)

			Maravillas 1640(fols. 66r-68v)

			4103(págs. 245-246)

			XXXIII(pág. 91)

			XCVI(págs. 44-45)

			Cançoner(págs. 198-199, 379-382 y 507-508)

			Tonos(vol. III, págs. 101-103)

			Xácara (solo incluye los dos primeros versos)

			Difusión

			Este romance tuvo transmisión manuscrita con música de un compositor anónimo (Bal, 1935: 11-14) —tal vez Manuel Correa (La música, III: 45-46)— que ha sido reproducida en facsímil (Ortega del Álamo, 1962). Como de costumbre, la transmisión de los manuscritos musicados no aporta ninguna lectura válida para la constitución del texto, pues abunda en disparates, simplificaciones y lectiones faciliores. Sin embargo, resulta interesante como muestra de lo que buscaban los músicos en los textos lopescos.

			Hay una versión que comienza de modo muy semejante: «Gigante cristalino / que al cielo te oponías». Se encuentra en Rvarios A1677 y Rvarios A1688, pero no hemos podido consultar estos libros y por tanto no podemos afirmar si se trata de un romance distinto o de una variante tardía del que nos ocupa.

			Trasfondo

			Lo canta Fernando en el acto III, escena VIII de La Dorotea (págs. 239-243), pues se lo pide Felipa: «Una dama que se ha alegrado mucho de oíros, os suplica que cantéis otra vez aquello de la pobre barquilla» (pág. 238). Fernando se niega a repetir el romance ya interpretado, pero canta la siguiente barquilla. Afirma: «cantaré, por serviros, el estado en que se halla, que no es muy dichoso» (pág. 239).

			A la altura del v. 84, Dorotea interrumpe la canción expresando sus celos por la dama de la que habla el romancillo (pág. 242), aunque luego Fernando reanuda su canto. Al acabar, Felipa vuelve a elogiar el poema y además lo clasifica genéricamente: «Yo os prometo, caballero, que el poeta de esas endechas escribe de lo más crespo» (pág. 244). El comentario deriva en una crítica de la poesía nueva, es decir, de la estética cultista de Góngora y sus seguidores.

			Estilo

			Esta barquilla comienza con una notable imagen del mar tempestuoso, expresada con la metáfora del gigante cristalino enfrentado contra el cielo, como un titán contra los dioses olímpicos. La imagen sirve para proponer unas reflexiones que comienzan en un estoicismo general que opone dos modelos: por una parte está la pobre y humilde barquilla, que no se ha enfrentado al mar tempestuoso; por otra, la orgullosa nave que, atreviéndose a adentrarse en él, ha sido destrozada por la tormenta. Sin embargo, justo tras la culminación del canto a la aurea mediocritas (vv. 41-45) aparece el tema propiamente elegíaco: el lamento por la muerte de la amada Amarilis. Este entronca con otras composiciones de La Dorotea debido a su conjunción melancólica de lamentos y gozosos recuerdos.

			Resulta notable la aparición de las luces eclipsadas —los ojos de la muerta—, que suponen una poderosa imagen, especialmente dado el recuerdo de la gracia de los ojos verdes de la bella Amarilis, cantados en otros romances. También es habitual en estos romances el tema de la duda sobre quién ha muerto, la amada o el amante, que Lope expresa aquí con una imagen potentísima: los amantes han trocado muerte, han intercambiado muertes. 

			Todo este despliegue se recoge además en un esquema rítmico sumamente interesante: la viveza del romancillo (el metro de la endecha en La Dorotea) contrasta al final con lo que parece el estribillo de una letra, que contiene un octosílabo, un heptasílabo y un endecasílabo. La impresión es un ralentí sumado a una desesperada irregularidad, eco del triste estado mental del amante.

			XCV. Si vas conmigo, Amarilis (1632)

			Testimonios

			Dorotea(págs. 266-267)

			Trasfondo

			Lo canta Fernando en el acto IV, escena I de La Dorotea (págs. 266-267).

			Estilo

			Como en los textos anteriormente comentados, este romance —no es, pues, otro romancillo— es una elegía por la muerte de Amarilis que comienza lamentando una ausencia que luego resulta deberse al fallecimiento de la amada. En esta ocasión el Fénix apuesta por una serie de situaciones antitéticas cuya oposición provoca una impresión de impasse sugerida por el ritmo paralelístico de los contrastes. También resulta notable la cuarteta final, con los elementos de reflexión e introspección que son tan característicos del Lope de La Dorotea.

			XCVI. Cuidados, ¿qué me queréis? (1632)

			Testimonios

			Dorotea(págs. 268-269)

			Maravillas 1637(fols. 88r-88v)

			Maravillas 1640(fols. 88r-88v)

			Daza 

			Trasfondo

			Lo canta Fernando en el acto IV, escena I de La Dorotea (págs. 268-269), ante Julio y Felipa. Esta exclama, al acabar el romance: «Por vuestros versos he creído que os acordáis de Dorotea» (pág. 269).

			Estilo

			Este romance, también dedicado a Amarilis, mantiene el tono entristecido y la temática de un amante que dialoga consigo mismo sin acabar de entender su contradictorio estado. En este caso, el amante apela a sus cuidados (‘preocupaciones’), notando que prefiere tener penas a no tenerlas, pues el amor viene siempre con ellas. También como en otros poemas de La Dorotea, un comienzo más abstracto deriva mediado el romance en recuerdos de amor con la aparición de una amada determinada, aquí Amarilis, que irrumpe en el texto en el v. 17. 

			XCVII. En una peña sentado (1632)

			Testimonios

			Dorotea(págs. 269-270)

			Maravillas 1637(fols. 89r-89v)

			Maravillas 1640(fols. 89r-89v)

			Trasfondo

			Es otro de los romances que canta Fernando en el acto IV, escena I de La Dorotea (págs. 269-270), afirmando sobre su contexto: «en un libro de memoria escribí estos versos, trasladando de los efetos de la mía sus pensamientos» (pág. 269). Al final, Felipa, siempre tan aficionada a los versos de Fernando, quiere saber qué dijo Fabio. A ello Fernando replica: «No lo escribí» (pág. 271).

			Estilo

			Este romance describe cómo la contemplación de las olas del mar sumerge al yo lírico en una contemplación exterior sobre los dolores del amor y sus contradicciones. En lo que parece una evocación del proceso de la inspiración poética, el romance acaba justo cuando Fabio toma el instrumento para cantar lo que le han sugerido las ondas.

			XCVIII. ¿Adónde vais, pensamiento? (1632)

			Testimonios

			Dorotea(págs. 329-330)

			Maravillas 1637(fols. 65r-66r)
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