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7. UNA OCTAVA ITALIANA EN LA FILOMENA DE LOPE DE VEGA

7.1. Introduccion

Dentro de la inmensa produccién dramética de Lope de Vega, la lengua
italiana estd presente, con diversos grados cuantitativos y cualitativos, en
veinticinco obras. Como hemos sefialado en nuestro estudio sobre este tema,
aparte de los cldsicos, Lope conocia bien la literatura italiana de su tiempo y no
sélo la impresa sino también la que ofa de viva voz en las representaciones de
los cémicos «dell'arte», durante sus estancias en suelo espafol. Lope, en efecto,
no estuvo nunca en Italia, aunque de sus relaciones amorosas y profesionales
con personajes vinculados al reino de Napoles (principalmente la actriz Lucia
de Salcedo, la «loca de Ndpoles» y el Duque de Sessa, uno de los grandes de
aquel reino) aprovecharia para hacerse una idea mds concreta de Italia, de su
lengua y de sus dialectos, asi como de sus costumbres!77.

En su produccién propiamente lirica, Lope utiliza también de vez en
cuando la lengua italiana, aunque en una proporcién netamente inferior que en
su teatro. En las Rimas de 1609 aparecen dos sonetos en los que estd presente la
lengua italiana, aunque con funciones distintas. El primero lleva el nimero 112
y es el ya citado «centdn» plurilingiie «de versos diferentes, tomados de
Horacio, Ariosto, Petrarca, Camoes, Tasso, el Serafino, Boscdn vy
Garcilaso»!78, Como vimos, Géngora reacciond prontamente a este texto
componiendo el famoso soneto de cabo roto «Hermano Lope bérrame el sone».
Lope escoge a autores muy famosos y afirmados, aunque dentro de los italianos
la presencia de Serafino Aquilano, al lado de tres figuras indiscutibles como las
de Petrarca, de Ariosto y de Tasso, puede parecer algo sorprendente desde
nuestra perspectiva actual. En realidad, si bien hoy en dia el nombre de este

177 Para todos estos datos, cfr. nuestro estudio: El poliglotismo en el teatro de Lope de Vega,
Kassel, Reichenberger, 1991, pp. 107-115. Para una visién de conjunto de los vinculos
de la obra de Lope con el ambiente cultural e histdrico italiano, sigue siendo imprescindible
la monografia de Ezio Levi, Lope de Vega e I'Italia, Firenze, 1935.

178 Otro ejemplo de «centdn plurilingiie» nos lo ofrece Manuel de Faria y Sousa, autor
portugués bilingiie «sacado de catorze autores diferentes» (n. 100 de las Divinas y
humanas flores de 1624), que publicamos en el «Apéndice II» (n. 47). Mas ejemplos de
«centones» en épocas posteriores se pueden ver en el libro de Agustin Aguilar y Tejera, Las
poesias mds extravagantes de la lengua castellana, Madrid, 1923, pp. 55-58.
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poeta cortesano del siglo XV no goza de la fama que tienen los otros tres, su
mencién en este soneto de Lope es una buena muestra de la gran reputacién
que habia adquirido en la épocal’?. De los cuatro autores italianos, el mads
citado es Petrarca (tres versos), seguido por el Ariosto (dos versos), por Tasso
y Serafino (un verso cada uno). La eleccién de los versos —cuyas referencias
pone Lope en nota— es también muy previsible, puesto que Lope cita versos
muy conocidos: de Ariosto, el primero y el quinto de la primera estrofa de su
Orlando furioso; asimismo, de Tasso cita un verso inicial de su Gerusalemme
liberata, sacado de la segunda octava del primer canto. De Serafino Aquilano
toma un verso de la tercera de sus Epistole amorose (1502).

El segundo soneto, en cambio, es de cosecha propia, y lo escribié Lope
«al casamiento del Duque de Saboya y Doifia Catalina de Austria, Infanta de
Espaiia», evento que tuvo lugar en 1585180, En este soneto, Lope alterna versos
en las mismas cuatro lenguas que en el soneto anterior. Sin embargo, el italiano
posee una importancia mayor con respecto al espafiol y al portugués, puesto
que estas dos lenguas ocupan tres versos cada una, mientras que el italiano se
sitia al mismo nivel del latin, con cuatro versos!8l.

En las Rimas de Tomé de Burguillos publicadas en 1634, un afio antes
de la muerte del poeta, en la jocosa Gatomaquia encontramos algunas frases en
italiano. En una ocasién, Lope se hace eco de un refrdn relacionado con la
ciudad de Venecia, segiin el cual «chi non la vede non la precia» (v. 64); en
otro pasaje de esta misma obra, Lope reelabora en tono burlesco un verso de
Petrarca, que fue muy famoso en la poesia espafiola de la época y que ha
dejado sus huellas en la cultura hispdnica hasta nuestros dias, puesto que el
narrador colombiano Alvaro Mutis lo eligié como titulo de una de sus novelas
y de uno de sus poemas!82: «un bel morir tutta la vita honora» (RVF 207,65).
Lope, en cambio, transforma este verso en un irénico «Un bel fugir tutta la
vita scampa» (v. 243).

7.2. La descripcion de la Tapada

En aquella inmensa obra misceldnea de prosa y verso que es la
Filomena, publicada en Madrid en 1621, aparece un poema en noventa y una
octavas reales en el que Lope se propone hacer «la descripcién de la Tapada,

179 Recuérdese que unos versos suyos aparecen, traducidos, en la segunda parte del Quijote
(I, 38).

180 Es interesante sefialar que la figura de la infanta Catalina Micaela, hija de Felipe II, sigue
ejerciendo una fascinacién en los poetas de nuestra época: el colombiano Alvaro Mutis, en
efecto, compuso un poema a su retrato, obra del pintor de la corte Sdnchez Coello (en:
Cronica regia y alabanza del Reino, Madrid, Citedra, 1985).

181 Estudia con mucho detenimiento este soneto Otto Jorder: «Die Formen des Sonetts bei
Lope de Vega», Beiheft zur Zeitschrift fiir romanische Philologie, 86 (1936), pp. 262-
267.

182 Publicado en el poemario: Los trabajos perdidos, Ciudad de México, 1965.
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insigne monte y recreacién del excelentisimo sefior Duque de Braganza», es
decir de Teodosio II, séptimo Duque de Braganza, riguroso contemporaneo de
Lope (1568-1630). Notemos ante todo el sutil juego de palabras del titulo, en
cuanto el término tapada tiene en portugués el significado de 'cercado, parque'.
Como afirman Rennert y Castro en su biografia de Lope, éste «quizd no vio
dicha quinta, y cubre su desconocimiento con gran caudal de mitologia; da
rienda suelta a sus preferencias botdnicas, y sitia en La Tapada cuantas flores y
frutas conocia»!83.

El hijo de Teodosio II, D. Jodo II, octavo duque de Braganza, ser4 el
futuro rey de Portugal, con el nombre de Jodo IV, cuando Portugal, después de
los sesenta afios de incorporacién a la corona de Castilla (1580-1640)
—periodo que coincide pricticamente con la vida de Lope de Vega (1562-
1635)— recobrard su independencia. Como es bien conocido, la razén
principal de esta situacién estd en la falta de descendencia de la familia reinante
de Aviz, como consecuencia de la descabellada empresa del rey Sebastido,
quien se propuso atacar a los moros en sus propios territorios. Como sabemos,
fue vencido en la batalla de Alcazarquivir en 1578 (en la que perdié la vida
también Francisco de Aldana, como se recordard) y su cuerpo no fue hallado
nunca, lo que dio pie a uno de los mitos histéricos més arraigados en la cultura
portuguesa, el del «sebastianismo», fundado en la esperanza de un posible
regreso del monarca.

En este contexto histdrico, el séptimo duque de Braganza, Teodosio II,
al que Lope dedica su poema, desempefié un papel importante. En efecto,
contando con apenas 10 afios, formé parte de la expedicién del rey Sebastido.
Resulté herido y cayd en poder de los moros, los cuales le dejaron libre sin
exigir rescate. Se trata pues de un personaje que, a priori, no debia tener una
gran simpatia hacia los espafioles, puesto que fueron los que se aprovecharon
de la derrota de Alcazarquivir. Aunque desconozcamos las relaciones entre el
duque y nuestro poeta, es probable que esta obra la escribiera Lope por
encargo del propio duque. En efecto, como ha sefialado Edward Glaser, Lope
se dirige al duque en «un tono que bien pudiera halagar la vanidad de un
rey» 184, Ademds, introduce en la trama de su obra un panegirico de la casa de
Braganza, y augura al duque un porvenir de monarca. Se trata, a todas luces,
de un elogio retérico e impuesto por las circunstancias. De hecho, sabemos que
Lope tenia una actitud mucho mds critica hacia los portugueses, que se expresa
en el terreno privado del epistolario. Como afirma Glaser, «el que los lusitanos
se negaran a abrazar el ideal de la unidad peninsular bajo la Casa de Habsburgo
irrité a Lope tanto como a otros escritores» 185,

183 Cfr. A. Castro - H. A. Rennert, Vida de Lope de Vega, Madrid, Anaya, 1969, p. 255.

184 Cfr. E. Glaser, «El lusitanismo de Lope de Vega», en: Boletin de la Real Academia
espafiola, XXXIV (1954), pp. 387-411 (cit. p. 401).

185 Cfr. art. cit. p. 411.
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7.3. Las octavas plurilingiies

Después de una larga y minuciosa descripcién de las bellezas naturales
del parque que rodea la quinta del duque, Lope imagina que cuatro ninfas
llegan a orillas del rio Borba. Este sale de su lecho en la figura de un anciano y
entabla un didlogo con las ninfas. Se trata de un tépico bien asentado desde la
poesia renacentista: piénsese tan sélo en la «Profecia del Tajo» de Fray Luis de
Leo6n y en el papel narrativo que asume el rio Tormes en la segunda égloga de
Garcilaso. El viejo Borba se admira al ver llegar a las cuatro ninfas, de las
cuales «tres de sus valles extranjeras». En efecto, sélo la ninfa Lucinda es
portuguesa, mientras que las otras son: Finarda, florentina; Laudomira, latina
y Belisa castellana. Se habréd notado que los nombres de las ninfas portuguesa y
castellana son sendos «senhales» de las mujeres de Lope alrededor de 1595:
«Camila Lucinda» es el de su amante Micaela de Lujan y «Belisa» el de su
esposa Isabel de Urbina, es decir el conocido anagrama que empleara Garcilaso
para su propia amada Isabel Freire.

Borba les pregunta por qué razén han venido de tan lejos, y ellas le
explican en discurso indirecto que quieren participar de la gloria universal del
duque. El viejo entonces les pide que canten las alabanzas del duque,
pronosticindole «alegres bodas». Las ninfas aceptan y recitan una octava, cada
una en su lengua. Empieza la latina, seguida por la italiana, la portuguesa y la
espafiola. Esta ultima no se limita a una octava, sino que en muchas estrofas
narra la historia gloriosa de la casa de Braganza. Si observamos el orden de
aparicién de las lenguas, nos damos cuenta que el italiano estd en segunda
posicién, inmediatamente después del latin, antes del portugués y del espafiol.
Tenemos pues casi la misma valoracién que la que encontrdbamos en el soneto
cuatrilinglie, en que el italiano compartia con el latin el primer lugar de
importancia. Creemos pues que este orden se corresponde con el prestigio que
Lope otorga a cada una de las lenguas, haciendo caso omiso del espaiiol que,
por ser su lengua materna, deja en ultima posicion para poder explayarse a sus
anchas en el panegirico final.

Laudomira, la ninfa latina, en su intervencién se expresa en versos
latinos, que respetan sin embargo todas las reglas versificatorias de la métrica
castellana: son endecasilabos con rima consonante, abrazada en los versos pares
y pareada en el distico final de la octava real. Es una tipica estrofa preliminar
en la que la ninfa invoca a las Musas para que le sean favorables en aquel
trance. Su discurso lo resume el narrador en la octava siguiente, y pasa a
anunciar a la segunda ninfa, la italiana. Antes de reproducir la octava italiana,
quisiéramos detenernos algunos momentos en la descripcién fisica de Finarda,
que interviene algunas octavas antes. En efecto, Lope describe a cada una de las
cuatro ninfas con rasgos especificos. Lucinda, la portuguesa, va vestida con un
«velo azul» que cubre «la nieve cdndida» de su cuerpo, «siendo ella luna, y el
vestido, cielo». Tiene pelo rubio y una melena que llega «hasta el suelo», tan
resplandeciente que, al mezclarse con los «aljéfares» del rocio, «las flores la
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aclamaron por aurora». Laudomira, la ninfa latina, va cubierta por una «verde
tela» y estd embozada con «un teristro o cendal»; al compds de sus pasos, «al
aire por la espalda el velo vuela», ddndole un aspecto a la vez de «dulzura
urbana y gravedad latina». Belisa, la ninfa castellana, es la que se describe de la
forma mds sensual: su cabellera suelta forma ondas en las que se mete el
«lascivo» viento; echa su «fuego» amoroso por sus dos «arcos de amor», es
decir las cejas, y por sus «dos mas bellos luceros», o sea los ojos, que se sitdan
en «campos de jazmin, nieve y grana», figurantes del color del rostro, blanco y
rojo.

Confrontemos ahora estas descripciones, de un barroquismo digno de
un Goéngora, con la de la ninfa italiana. Finarda aparece ante todo como
«florentina», lo cual bien concuerda con su nombre, que procede de las obras
pastoriles de los autores toscanos. A continuacion, a diferencia de las otras
ninfas, su pelo aparece cubierto por un «tocado / tejido a mariposas de
colores» en el cual «puso un pequeiio Amor el arco armado»; la segunda mitad
de la octava se dedica a la descripcién de su vestido, que consiste en un
«manto» adornado de «varios laberintos y labores» y que al estar algo
desceiiido, «un pecho descubrié». La combinacién entre las armas guerreras y
la sensualidad femenina provoca en Lope la asociacién con las «amazonas»,
mito cldsico de las fabulosas virgenes que guerreaban y montaban a caballo,
viviendo sin hombres en la mds absoluta castidad. Conocemos las varias
expediciones de los conquistadores espafioles para encontrar la ubicacién exacta
de su territorio: Orellana bajé todo un inmenso rio para buscarlas, que se
llamé por ello el Rio de las Amazonas. La confrontacién de la descripcién de
la ninfa italiana con la de las otras ninfas, nos muestra ante todo que la primera
es sin duda la mds visual y pictdrica, como vemos en la minuciosa presentacién
de los detalles ornamentales de sus prendas, el tocado y el manto. Es en cambio
la dnica ninfa que no presenta el pelo suelto, mientras que su sensualismo
delicado la distingue del erotismo mds vehemente de la castellana. Como se ve,
Lope hace converger en la ninfa italiana algunos de los rasgos de las otras, de
manera que el cuadro general que surge de estas cuatro descripciones deja
traslucir unos modelos pictéricos claramente italianos, y dirfamos mejor
florentinos. Pensamos especialmente en un pintor como Sandro Botticelli,
activo en la Florencia de la segunda mitad del s. XV, y en particular en sus
cuadros mds famosos, como «El nacimiento de Venus» y «La primavera». En
el segundo, Venus aparece con un manto rojo bordado que es efectivamente
«por los hombros derribado», y que por ello hace visibles los dos senos;
ademds, por encima de su cabeza, que est4 cubierta por un tocado que recoge el
pelo, va volando un Cupido con el arco y la flecha armada. Hay ademds otras
vinculaciones con la pintura de Botticelli, especialmente en la descripcién de
las cabelleras al viento que caracterizan a las otras ninfas. En efecto, en
muchos cuadros de este pintor, los personajes femeninos presentan unas
melenas abundantes y casi siempre flotantes. Quizas el mejor ejemplo de esta
actitud lo tenemos en el mds célebre de sus cuadros, «El nacimiento de Venus»,
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en el que la diosa del Amor aparece desnuda y, por la accién del soplo de
Céfiro, su pelo estd flotando en el aire con un movimiento ondulado. Las
semejanzas con la descripcién de las ninfas que hace Lope son realmente muy
llamativas, sefial de que el Fénix probablemente vio algunas reproducciones de
estas pinturas. Sabemos que estuvo en contacto con los artistas italianos que
trabajaban en la decoracion del Escorial, especialmente con los «Carduchos», o
sea los dos hermanos florentinos Bartolomeo y Vincenzo Carducci, este tiltimo
autor ademas de un importante tratado tedrico: Didlogos de la pintura (Madrid,
1633), donde encontramos una silva de Lope en defensa del arte italiano!86.
Dejamos para los historiadores del arte la averiguacién de estas relaciones
‘entre la obra poética de Lope y los cuadros de Botticelli aqui aducidos, pero no
cabe duda de que, aunque Lope no hubiese visto estas obras pictéricas, su
descripcidn encaja perfectamente con la representacion visual de la mujer ideal
en la pintura renacentista florentina.

7.4. La octava italiana

Podemos pasar ahora al aspecto propiamente filolégico y lingiiistico de
esta obra poética, que consiste en el andlisis de la octava que Finarda pronuncia
en su lengua materna, es decir en italiano. Reproducimos el texto fijado por
José Manuel Blecua en su edicién de la obra poética de Lope!87, que hemos
cotejado con una edicién de La Filomena del mismo afio que la «editio
princeps» de Madrid (Barcelona, Sebastidn de Cormellas, 1621, Biblioteca
Nacional, R 3256):

Chiaro signor, che como sole sgombra

ogni nebbia di me, porgi tua mano,

e al suon di l'acqua, in questo lauro a l'ombra,

fard cantar I' muse in plectro humano,

non tanto lume ignudo stile adombra 5
gloria felice al regno lusitano,

e cosi canterd del Borba a l'onde,

infra bianche rugiade e verdi fronde.

Pocas son las variantes significativas. La mds importante se sitia en el
primer verso, en la conjuncién como, que la edicién de Barcelona que hemos
consultado lee correctamente: come. Otras enmiendas que podrian introducirse
en una edicién critica son las siguientes: abolicion de la elisién del articulo
determinativo en /' muse, puesto que de todas formas este articulo cuenta como

186 Sobre la presencia de los artistas italianos en la época de la construccién del Escorial, y sus
relaciones con Lope, cfr. E. Levi, op. cit., pp. 17-20.

187 Cfr. Lope de Vega, Obras poéticas, Barcelona, Planeta, 1983, p. 719.
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una silaba, y no altera el cémputo total, por lo que nos pareceria mejor editar
normalmente: le muse. Otras enmiendas se refieren a lecciones probablemente
autdgrafas. Es sobre todo en el uso de las preposiciones donde Lope muestra
ciertas inseguridades, que se encuentran igualmente en su teatro. La ausencia
en espaifiol de la alternancia entre de, di y da provoca la equivocacién en el
empleo de esta preposicion en di me (da me), di l'acqua (dell’'acqua). Otra
tergiversacién comun en el italiano de los hispandfonos es el empleo del
posesivo sin articulo: porgi tua mano en lugar de la tua mano. En este caso, sin
embargo, no se puede excluir del todo una voluntad de estilo, en cuanto en la
obra de Petrarca y de los petrarquistas hay una alternancia entre las dos
formas.

Pasando ahora al aspecto métrico, a nivel puramente ritmico
constatamos cierta variacién en los acentos principales: los tres primeros
versos presentan una acentuacion distinta (en primera, tercera y segunda
posicién); los tres versos siguientes ofrecen el mismo periodo ritmico (acentos
constantes en cuarta y sexta silaba), mientras que los dos ultimos versos, ya
ligados por la rima, van también emparejados ritmicamente (acentos de tercera
y sexta). Es significativo que el unico acento en primera silaba (endecasilabo
enfdtico) sea precisamente el del primer verso. Los encuentros vocélicos, todos
ellos resueltos con normales sinalefas, se sitian en un porcentaje moderado
(diez en ocho versos), pero su distribucién es menos equilibrada, puesto que en
los dos primeros versos no hay ninguno, mientras que en el tercero
encontramos tres y en los siguientes dos en cada verso. Es como si Lope de
golpe se hubiera dado cuenta, después de dos versos mds bien martilleantes, de
la importancia ritmica de los encuentros vocélicos en italiano.

Desde el punto de vista de la seleccién del 1éxico, aparece claramente el
fondo petrarquesco de esta octava, lo cual explica la eleccidn de algunas voces
alejadas del caudal 1éxico comin a las dos lenguas. La vinculacién mads
llamativa en este contexto es sin duda la serie de palabras-rima: sgombra :
ombra : adombra, que encontramos en uno de los primeros textos del
Canzoniere, la «ballata» XI (vv. 1,4,14), y que se repite en el soneto
CCCXXVII (vv. 1,4,5). Asimismo, la rima pareada del distico final: onde :
fronde, es bastante frecuente en esta misma obra de Petrarca (XXXIV, 2-7;
LXVII, 2-3, etc.). También la asociacién del verbo sgombra con el sustantivo
nebbia procede de un poema petrarquesco, la cancién 270. En la tercera
estrofa, Petrarca invoca la voz de Laura para que consiga «serenar la
tempestosa mente, / e sgombrar d'ogni nebbia oscura e vile» (vv. 35-36).
Ademds, en esta misma estrofa aparece otro término usado por Lope, el
sustantivo stile (v.37). Otro sintagma tipicamente petrarquesco es el que
cierra la octava: verdi fronde, combinacién que encontramos en el Canzoniere
nada menos que seis veces. Por iltimo, otros dos términos relativamente
alejados del castellano, como el adjetivo ignudo y el sustantivo rugiada
aparecen en la obra de Petrarca, el primero con mucha frecuencia, el segundo
en cambio sélo una vez (CXXVII, 59). Notemos ademds que la asociacién del
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adjetivo ignudo con el sustantivo stile, si bien no aparece como tal literalmente
en el Canzoniere, sin embargo en varias ocasiones estd expresada con términos
casi equivalentes: «Parlo in rime aspre e di dolcezza ignude» (CXXV, 16);
«Nel mio stil frale assai poco rimbomba» (CXXXVII, 8); «A voi rivolgo il
mio debile stile» (71, 8), etc. Para terminar con estas correspondencias con la
obra lirica del cantor de Laura, se habrd notado la presencia del famoso
«senhal» con el que el poeta aretino alude a su amada: el juego equivoco entre
lauro (v. 3), el simbolo de la poesia por excelencia, y el nombre propio Laura.

Podemos emprender ahora el estudio del contenido de estos ocho
versos, pasando por el andlisis sintdctico. Empezando por los dos primeros
versos, unidos por un fuerte encabalgamiento, tenemos que destacar una
concordancia «ad sensum» entre sol y sgombra, puesto que el verdadero sujeto
de la oracién es el Chiaro signor, al cual se dirige en tono vocativo la ninfa, lo
cual implicaria que el verbo de la subordinada relativa presentase un acuerdo
de segunda persona (sgombri). Se trata de una construccion bastante comtn en
la lengua del Siglo de Oro, en la que es frecuente la concordancia con un sujeto
mental, y de ella tenemos varios ejemplos en el Quijote!88. A continuacién, la
pausa sintdctica al final del cuarto verso nos parece mds fuerte que la simple
coma que trae el texto original. Si miramos las demds octavas, en esta posicion
la pausa estd siempre bien marcada, generalmente por un punto y coma o con
un punto firme. En efecto, los cuatro primeros versos presentan una unidad de
sentido cerrada: la ninfa se dirige al duque (vv. 1-2) pidiéndole que se acerque
para escuchar su alabanza (vv. 3-4). Asimismo, la segunda mitad de la octava
puede leerse como otra unidad significativa, aunque con mas dificultad. Ante
todo, tenemos que dejar constancia de la incongruencia de la traduccion de los
vv. 5-6 de Blecua que, al ser puramente literal, no ofrece sentido: «no tanta
luz desnudo estilo da gloria feliz al reino lusitano». Hay que admitir la
presencia de un fuerte hipérbato en el v. 5, cuyo orden légico seria éste:
«ignudo stile non adombra tanto lume». La principal dificultad en este verso se
sitia en el verbo adombrare, que aqui no tiene su acepcién mds comun, es
decir la de 'sombrear'. En efecto, a pesar de la presencia del juego antitético
entre los conceptos de 'luz' y de 'sombra’, no ofrece sentido el que el «ignudo
stile» no eche sombra a tan alta lumbre. Nos esperariamos mads bien lo
contrario, o sea que un estilo pobre si ensombrezca, es decir desdiga, la
descripcion de una persona tan encumbrada. Como se ve, la particula negativa
parece desautorizar esta lectura. Si en cambio adoptamos la segunda acepcién
que este verbo posee en la obra lirica de Petrarca, las cosas toman un rumbo
mds coherente. En efecto, es muy probable que Lope asumiera esta segunda

188 Cfr. p. ej. en la cancién de Griséstomo: «Y al par de mi deseo, que se esfuerza / a decir mi
dolor y tus hazaias, / de la espantable voz ird el acento, / y en €l mezcladas [las entrafias]
por mayor tormento, / pedazos de las miseras entranas» (Quijote, I, 14, ed. M. de Riquer,
Barcelona, Planeta, 1992, p. 136); «y procurando subirse sobra una alta encina, no fue
posible; antes, estando ya a mitad dél [rbol], etc.» (I, 34); «porque nunca salga de su
encanto esta tan amada tuya Dulcinea, ni td lo goces (el desencanto]» (1, 46); etc.
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acepcidn de un pasaje de la famosa cancidn «Di pensier in pensier, di monte in
monte», en el que Petrarca estd alejado de Laura en un lugar solitario y se
figura mentalmente las facciones de su amada:

e quanto in pil selvaggio
loco mi trovo e ‘n piu deserto lido,
tanto pil bella il mio pensier |'adombra. (RVF, 129, 46-48)

Los principales comentaristas del Canzoniere interpretan este verbo
como un tecnicismo del lenguaje de los pintores, y traducen con dipinge,
raffigural®d, trayendo a colacion un verso de esta misma cancion: «disegno co
la mente il suo bel viso» (v.29). Por su parte, los mds importantes
diccionarios histéricos explican esta segunda acepcién, que fundamentan
precisamente en este pasaje petrarquesco, con las siguientes definiciones:
'esprimere o rappresentare in modo adeguato'!90 y 'delineare, raffigurare,
rappresentare (per accenno, per abbozzo, per similitudine)'!®l. Creemos, por
lo tanto, que hay que entender el verso de Lope de la siguiente manera: el
estilo desnudo, es decir pobre, de la ninfa que canta no puede expresar de
manera adecuada la grandeza de la lumbre, o sea el duque mismo, que en
precedencia era el sol que despejaba la niebla. El v. 6 tiene pues, segin esta
lectura, un valor puramente apositivo. Los vv. 7-8 contienen efectivamente
‘aquellos elementos que permiten ennoblecer el canto, para que el desnudo
estilo se vista de las galas naturales (l'onde, le bianche rugiade y las verdi
fronde) dignas de tan importante personaje. El enlace entre estas dos partes se
materializa en el uso de la conjuncién consecutiva cosi, cuyo valor es el de
resolver una subordinada causal implicita: puesto que este estilo desnudo no
consigue expresar plenamente la alta lumbre, asi pues la ninfa cantard
acompaiiada por las ondas, el rocio y las ramas.

- En cuanto al aspecto retdérico de esta octava, se puede destacar la
bimembracién del verso final, fenémeno tipico de la poesia petrarquista, y que
estd bien estudiado!92. Otro punto estilisticamente interesante es el empleo del
adjetivo, en sus dos variantes, antepuesto y pospuesto. Como sabemos, en este
aspecto el italiano y el espafiol gozan practicamente de la misma movilidad, y
por lo tanto apuntan hacia funciones semejantes. En esta octava, la proporcién
de las dos modalidades es muy equilibrada: contamos cuatro ejemplos del tipo
antepuesto y tres del pospuesto, dos de los cuales se concentran en el verso

189 Cfr. el mds importante comentario, por su extensién y su calidad, del Cancionero de
Petrarca llevado a cabo por Nicola Zingarelli en su edicién critica de: Le rime di Francesco
Petrarca, Bologna, Zanichelli, 1964, p. 776: «l’'adombra, risponde a ‘disegno’ v. 29, ed &
del linguaggio dei pittori, come ombreggiare di CCCVIIIL, 11.»

190 Cfr. G. Devoto - G. C. Oli, Dizionario della lingua italiana, Firenze, 1971, s.v.

191 Cfr. Salvatore Battaglia, Grande dizionario della lingua italiana, Torino, UTET, 1961-,
8V,

192 Cfr. especialmente los estudios de Ddmaso Alonso en su Poesia espafiola. Ensayo de
métodos y limites estilisticos, Madrid, Gredos, 1976.
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conclusivo!93, Esta observacién encaja perfectamente dentro de aquella
variacién y moderacién que hemos constatado a los otros niveles de andlisis.
Las metédforas son también muy usuales, y presentan un nivel de concentracién
igualmente muy moderado, que en un caso se diluye en simple comparacion,
mediante la introduccién del modalizador come (v. 1); notemos también la
ambivalencia semdntica del adjetivo chiaro, que es a la vez el latinismo
'famoso’ y el més corriente 'claro, luminoso'. Otra figura empleada es la de la
perifrasis, como vemos en plectro humano, para significar simplemente la 'voz
sola, sin acompafiamiento de otros instrumentos de cuerda'. Por dltimo,
constatamos el uso de la inversién sintdctica, que en algunos casos se acerca a la
densidad del hipérbato, como en el ya citado v. 5, en el que es necesario
reconstruir el orden 16gico; en otros casos, el fenémeno es més moderado: «in
questo lauro a l'ombra», «canterod del Borba a 'onde».

7.5. Conclusién

En esta octava italiana, Lope muestra tener un buen conocimiento de la
tradicién lirica petrarquesca. En efecto, la vinculacién con este modelo es
patente a todos los niveles de andlisis. Por otra parte, el hecho de encontrarse
esta octava en un contexto plurilingiie y encomidstico, hace que los contenidos
pasen a un segundo plano con respecto a la funcién principal que es la de
acrecentar la alabanza mediante el empleo de otras lenguas. En otras palabras,
el contenido retérico y altamente previsible de esta octava puede dispensar de
un examen riguroso de la lengua italiana por parte del lector medio, y sobre
todo de su principal destinatario, el duque de Braganza. Con todo, Lope
cumple no sélo con su objetivo encomidstico, sino también con el propiamente
literario y lingiiistico. En efecto, sin brillar por su originalidad, esta octava
puede considerarse correcta, tanto métrica como lingiiisticamente.

193 Para el estudio del adjetivo en varias épocas de la literatura espafiola, nos remitimos al
trabajo fundamental de Gonzalo Sobejano, El epiteto en la lirica espafiola, Madrid, Gredos,
1970.
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