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Un refran, tres personajes, nueve sonetos:
El perro del hortelano, de Lope de Vega

Carlos Mata Indurain
GRISO-Universidad de Navarra

El perro del hortelano es una muy interesante comedia de Lope de Vega que, en los
ultimos afios, ha contado con una singular fortuna critica. La pieza, por supuesto, no era
desconocida antes, pero su popularidad y la atencion que la critica le ha prestado se han
multiplicado muy notablemente en estos Ultimos anos. Y la razén de este fendmeno hay
que buscarla en una circunstancia extraliteraria. Me refiero, por supuesto, al enorme
¢éxito obtenido por la version cinematografica dirigida por Pilar Mird y estrenada en
1996. Recibida con gran éxito de publico y también, salvo algunas excepciones, de
critica®, la pelicula ha hecho que se multipliquen las ediciones divulgativas, las guias
de lectura y también los estudios. Puede decirse que, de esta forma, E/ perro del
hortelano ha pasado a ser una pieza candnica dentro del corpus lopesco, casi a la misma
altura (en lo que se refiere a su popularidad®) de obras maestras como Fuente Ovejuna,
Peribariez o El caballero de Olmedo.

En efecto, El perro del hortelano no era una comedia desconocida: en el siglo XIX fue
refundida por Harzenbusch y en las primeras décadas del XX por los hermanos
Machado, Antonio y Manuel, junto con Jos¢ Lopez y Pérez-Hernandez; y la critica
especializada le habia dedicado algunos trabajos, pero también es cierto que no formaba
parte del corpus mas selecto de obras de Lope conocidas por el publico general. Sin
embargo, el panorama de recepcion cambid por completo tras la —en mi opinién
excelente— version cinematografica dirigida por Pilar Mir6é y con Emma Suarez (en el
papel de Diana), Carmelo Gémez (como Teodoro) y Ana Duato (interpretando a
Marcela) como actores principales. Se trata, ciertamente, de una muy buena adaptacion
(con guidn adaptado por Rafael Pérez Sierra, director en su momento de la Compania
Nacional de Teatro Clésico), que resulté ganadora de siete premios Goya. En realidad,
existen muy pocas adaptaciones de teatro del Siglo de Oro espafiol para el cine, pero la
dirigida por Pilar Mir6 prueba que se puede hacer muy buen cine basado en ese rico
corpus; y también que el hecho de que la obra respete el verso del original no supone un
problema mayor para la inteleccion por parte del espectador medio®.

1. Algunos aspectos generales

El perro del hortelano es una pieza que no presenta mayores problemas textuales. La
editio princeps abre la Oncena parte de las comedias de Lope de Vega Carpio (Madrid,
1618; Barcelona, 1618). No se conserva autdgrafo de ella. En algunos manuscritos
tardios se titula Amar por ver amar. Disponiamos de varias ediciones modernas del
texto: entre otras, la de David Kossof (Madrid, Castalia, 1970), que editaba la obra junto
con El castigo sin venganza); la excelente de Victor Dixon (Londres, Tamesis Texts
Limited, 1981); la de Antonio Carrefio (Madrid, Espasa Calpe, 1991); y luego

% Para la version cinematografica, ver los trabajos de Monterde, 1996; Pérez-Sierra, 1996 y 1999; Garcia Martin,
1997; Cortés Ibafiez, 2000; Alonso Veloso, 2001; Diez Ménguez, 2002; Escalonilla Lopez, 2002; o Maifias Martinez,
2003, entre otros. Para la posibilidad de montajes actuales de la comedia, ver Dixon, 1995b.

89 Recordaré, a modo de anécdota, que en la pelicula Alatriste, basada en la serie de novelas sobre el capitan Alatriste
de Arturo Pérez-Reverte, los personajes acuden a una representacion teatral, y comedia es precisamente El perro del
hortelano.

8! Por desgracia, Pilar Mir6 fallecio antes de que pudiese hacer realidad otro proyecto que tenia en mente, la
adaptacion cinematografica de la excelente tragedia lopiana de El castigo sin venganza.
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muchisimas mas tras el comentado éxito de la pelicula: la de Mauro Armifio (Madrid,
Catedra, 1996 y 1997); la de Xabier Manrique de Vedia (Barcelona, Edicomunicacion,
1997); la de Iiaki Mendoza y Lourdes Salvador (Madrid, Acento, 1999); la de Paula
Barral Cabestrero (Madrid, Castalia, 2000); la de Rosa Navarro Duran, junto con La
dama boba (Barcelona, Hermes, 2000 y 2001); otra de Antonio Carrefio (Barcelona,
Planeta-De Agostini, 2001); la edicion, con actividades y apéndice, de Maria Luisa
Regueiro Rodriguez (Madrid, Ediciones del Laberinto, 2003).

El perro del hortelano es una pieza de gran madurez que ha sido calificada de obra
maestra. En opinion de Torres, destaca por la «gran densidad conceptual, la complejidad
y riqueza dramaticas»®. «El desarrollo de la pieza es excepcionalmente logrado», sefiala
McGrady®. Es «una de las mas finas comedias de Lope de Vega», indica Carreno®. Y
asi podriamos ir sumando numerosas opiniones valorativas mas, todas ellas de signo
muy positivo.

La trama de la comedia es muy sencilla. Lope maneja dos estructuras basicas: por un
lado, el tridngulo amoroso (Diana-Teodoro-Marcela) complementado con la presencia
de algunos rivales episddicos (Fabio, Ricardo, Federico); y, por otra parte, la pareja
habitual de galan-gracioso (Teodoro-Tristan). Es una comedia (y quiero destacar ya
desde este momento el valor de comedia como “pieza comica”: no es tragedia, ni creo
que debamos apreciar atisbo de tragedia en ella) de amor, celos e ingenio, en la que la
pasion acaba por desbordarse en el ultimo acto. Y, como obra de Lope que es, despliega
un gran potencial visual, y tiene una enorme riqueza metaférica y simbolica.

En los ultimos afios, por las razones ya comentadas, la pieza ha generado una muy
abundante bibliografia. Algunos de los aspectos de la comedia que mas han interesado
son los siguientes:

1) El personaje de Diana, ambivalente y contradictorio. Se trata de una mujer no
sometida a la autoridad de padre ni marido, que ejerce el poder (y de forma tiranica, a
veces) en una obra en la que se da una inversion de los roles habituales: la mujer manda
mientras el hombre adopta més bien una postura pasiva.

2) El personaje del gracioso Tristan, por su importancia estructural en la resolucion del
conflicto.

3) Por supuesto, la ambivalencia del final, derivada de la patrafia inventada por el
gracioso. Se ha discutido ampliamente la posible subversion de los valores sociales y la
supuesta critica al inmovilismo social implicita en la obra®.

4) La riqueza simbolica de la pieza.

5) Su clasificaciéon genérica (como comedia palatina y, mas concretamente, en su
variedad «de secretarioy).

6) Su caracter artificioso, sobre todo desde el punto de vista métrico, con la inclusion
nada menos que de nueve sonetos.

7) También se han apreciado algunos elementos autobiograficos: Teodoro es secretario
como lo fue Lope; Lope también fue hortelano («Hortelano era Belardo / de las huertas
de Valenciay); y en su comedia al final triunfa su nobleza de alma, no la nobleza de la
sangre. Se han visto posibles alusiones a la muerte de su hijo Carlitos y Juana de
Guardo, una posible sétira de Jeronima de Burgos, etc. Pero no hay que olvidar, como
certeramente advierte Carrefio, que «Cualquier paralelo entre hombre historico y

62 Torres, 1999, p. 156.

83 McGrady, 1999, p. 151.

6% Carrefio, 1998, p. 11.

85 Recordemos, en un desenlace contrario, lo que sucede en el Buscén: Pablos intenta medrar a toda costa, pero en
todos sus intentos por pasar por caballero termina siendo desenmascarado. El noble Quevedo, con una actitud
inmovilista, condena a su personaje a permanecer en el estamento que le corresponde por su nacimiento, sin
posibilidad alguna de medro o ascenso social a un estamento superior.
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personificacion literaria es arma de doble filo, fruto con frecuencia (en el caso de Lope)
de erradas consideraciones»®.

Son todos estos aspectos que trataré¢ de desarrollar, en la medida de lo posible, en las
paginas que siguen, pero me centraré sobre todo en los tres aspectos anunciados en el
epigrafe de mi trabajo: el refran que esta en la base del titulo de la comedia; los tres
personajes principales (Diana, Teodoro y Marcela; pero con una referencia obligada
también, por supuesto, a Tristan); y los nueve sonetos incluidos a lo largo del desarrollo
de la accion dramatica, con el comentario de su valor y funcion.

1.1. Datacion

Respecto a la datacion, ya he indicado que la obra se publico por primera vez en 1618,
como comedia famosa, en la Oncena parte de las comedias de Lope de Vega Carpio;
Morley y Bruerton®’ estimaron que habria sido redactada en el periodo 1611/1613-1618.
Por algunos datos intratextuales como la parodia del lenguaje culto de la Soledad 1 de
Gongora (vv. 726-727, 733-734 y 1225-1228), cuyo manuscrito circulé en la Corte
madrilefia en 1613, y por ciertas referencias autobiograficas (alusiones a la muerte de su
hijo Carlitos y su madre, Juana de Guardo), que Kossof ha querido ver, se reforzaria la
hipotesis de esa fecha de 1613, pero hay que andar siempre con cautela en este tipo de
comentarios que remiten supuestamente a episodios autobiograficos.

Otros argumentos aporta McGrady, para quien la gorda mujer satirizada por Tristan es
Jerénima de Burgos, amante de Lope, con la que rompe a mediados de 1615. Opina
ademas que la obra es una burla de Las firmezas de Isabela, comedia de Gongora
(publicada en Cérdoba a principios de 1613), que a su vez parodia Virtud, pobreza y
mujer de Lope de 1612.

En definitiva, estariamos manejando las fechas de 1613-1615 como las mas probables
para la redaccion. Entonces, El perro del hortelano seria de la misma época de
composicion, aproximadamente, que La dama boba, El acero de Madrid o Fuente
Ovejuna.

1.2. Argumento

La obra plantea la relacion amorosa entre Diana, Condesa de Belflor, y su secretario
Teodoro. Se trata, por tanto, del amor entre dos personas de desigual condicion social.
En el caso de Diana, surge el conflicto o tension entre el amor y el honor, y también
aparecen los celos, pues Teodoro ama a la criada Marcela. En Teodoro otra pulsion
importante es el deseo de ascenso en la escala social, de alcanzar grandeza (es decir, la
posibilidad de convertirse ¢l mismo en conde), lo que le lleva a despreciar a Marcela —
cuando los vientos soplan propicios— para aspirar a la mano de la condesa.

Tenemos, por tanto, el triangulo Diana-Teodoro-Marcela, al que debemos sumar los
pretendientes de la condesa, el conde Federico y el marqués Ricardo, y también el
criado Fabio, de quien Marcela finge en un determinado momento estar enamorada para
dar celos al Teodoro que la desdeiia.

Los sentimientos de los personajes estan claros: Marcela ama sincera y constantemente
a Teodoro. Por su parte, Teodoro mostrard una actitud pendular, es decir, conocera un
continuo vaivén entre Marcela y Diana. Esta, por su parte, se enamora de Teodoro al ver
que es amado por Marcela, aunque la conciencia del honor, del «soy quien soy», le
impide entregarse, desde el primer momento, a esa relacion. Pero al final, lo sabemos
ya, Diana y Teodoro terminaran amandose sinceramente y la obra acabara con una triple
boda: Diana y Teodoro; Marcela y Fabio; Tristan y Dorotea. Tipico final feliz con bodas

5 Carrefio, 1998, p. 22.
7 Ver Morley y Bruerton, 1968.
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multiples de la comedia, desenlace gustoso para el publico del corral cuyo gusto (y asi
lo explica Lope en su Arte nuevo) habia que satisfacer®.

La idea tematica principal, a tenor de este apretado resumen argumental, parece ser
entonces que la fuerza incontrastable del amor es capaz de vencer las distancias, de
romper las barreras sociales, aunque no es algo tan sencillo como pudiera parecer a
primera vista. Sobre todo porque el desenlace final se asienta sobre una farsa que —al
menos aparentemente— produce una subversion del orden social, y ante este hecho la
critica ha venido ofreciendo dos interpretaciones completamente distintas: para algunos
criticos, El perro del hortelano responde a una actitud no conformista de su autor, Lope
de Vega, con la que estaria planteando una critica profunda de los valores sociales
normalmente aceptados; sin embargo, para otros estudiosos todo lo que sucede en la
comedia es un mero juego de realidad e ilusionismo, de apariencia y realidad, de burlas
y veras, sin mayores intenciones criticas®. Mas adelante tendremos ocasion de volver
sobre este particular, pero adelanto que —en este caso— yo me inclino por la
interpretacion meramente comica de la obra.

1.3. Fuentes

Para todo lo relativo al estudio de las fuentes de la obra, existe un articulo especifico de
Donald McGrady, «Fuentes, fecha y sentido de E! perro del hortelano», al que remito
para mayores detalles’’. Recordaré ahora que para algunos estudiosos esta comedia
constituye una parodia de un motivo muy conocido de la novela griega: la anagnorisis
final del protagonista, que descubre su verdadera identidad tras una serie de lances,
aventuras y peripecias. Pero esto resulta demasiado vago y hay que tratar de hilar mas
fino.

Tradicionalmente se venia sefialando que la fuente de esta comedia era la novela I, 45
de Matteo Bandello, con la que coincide en la circunstancia de que un hombre de rango
inferior se prenda de una aristocrata y es, precisamente, su secretario. También se han
seflalado concomitancias con otras dos novelas de Bandello, la II, 6 y la II, 77!, Pero
posteriormente McGrady destacd que la fuente mas directa es Boccacio, Decameron, V,
7, cuento que guarda mucha relacion con El perro del hortelano: asi, el ardid de Tristdn
procede directamente de este relato de Boccacio’”. El protagonista de la novela se llama
Teodoro y fue robado por los piratas veinte afos atras (los mismos afos que se indican
en la comedia); por otra parte, hay alusiones a los armenios (y recordemos que Tristan
se viste de comerciante armenio); ademas, los matices oscuros, tenebrosos y turbios que
de forma un tanto rara empanan el ambiente de la pieza lopesca (el plan de los
pretendientes cortesanos de matar a Teodoro, la posibilidad apuntada por Diana de
matar a Tristan...) se explican muy bien si consideramos que proceden, asimismo, del
relato italiano.

No me detengo en considerar la relacion con [ suppositi de Ariosto, que comparte con
El perro del hortelano la fuente boccacciana. Si aludiré, meramente, a la hipotesis de
Margaret Wilson, para quien la obra de Lope constituia un plagio de El vergonzoso en

88 Me refiero, por supuesto, a los famosisimos versos del Arte nuevo: «Y escribo por el arte que inventaron / los que

el vulgar aplauso pretendieron; / porque, como las paga [las comedias] el vulgo es justo / hablarle en necio para darle
ustoy.

6g9 Salvadas las distancias, es algo parecido a lo que ocurre con la interpretacion del Quijote: hay dos enfoques

principales, uno que entiende la obra en clave seria, cargada de valores profundos, etc.; y otro que la lee en clave

comica, como «funny book» o libro de puro entretenimiento.

70 Ver McGrady, 1999.

" Ver Bradbury, 1980.

72 Para la influencia de Boccaccio en Lope ver Bourland, 1905; Metford, 1952 y Navarro Duran, 2001; la influencia

del Decameron es negada por Dixon, 1989.
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Palacio de Tirso: hay, en efecto, algunos paralelismos entre las historias de Diana y
Teodoro y Madalena y Mireno; pero parece mas probable pensar que fue el discipulo el
que imito y tratd de superar al maestro, como ha sugerido Marc Vitse. El problema para
dilucidar la cuestion radica en la dificil datacion de El vergonzoso. También Victor
Dixon ha abordado con detalle esta cuestion en su trabajo titulado «E! vergonzoso en
Palacio y El perro del hortelano: ;comedias gemelas?», en el que, tras estudiar las
semejanzas y, sobre todo, resaltar las diferencias, concluye que no son piezas gemelas.
También Florit ha dedicado atencion a este asunto”™. Pero tampoco puedo extenderme
mas en la cuestion de las fuentes, pues no es tal el objetivo del presente trabajo.

1.4. Adscripcion genérica: El perro del hortelano, comedia palatina «de secretario»™
Esta cuestion de la determinacion del subgénero dramatico de la obra no es en modo
alguno baladi, pues a veces algunos criticos y lectores pueden pensar que el teatro
espanol del Siglo de Oro es un bloque draméatico monolitico, de rasgos homogéneos, y
nada mas lejos de la realidad: hay en ese corpus inmenso de la Comedia nueva muy
diversos subgéneros (unos serios, otros comicos), cada uno de ellos con sus propios
rasgos definitorios, con sus convenciones genéricas, que conviene conocer bien para no
errar las interpretaciones, aspecto éste en el que han venido insistiendo diversos criticos,
y de forma muy especial Ignacio Arellano™.

Tampoco puedo detenerme a comentar por extenso esta cuestion. Me limitaré a
indicar que El perro del hortelano, cuya accidon estd ambientada en Népoles (Diana es
titular de un vago Condado de Belflor’®), es una pieza que podemos adscribir al
subgénero de la comedia palatina, tal como ya sugirid6 Frida Weber de Kurlat en un
temprano trabajo de 1975, titulado precisamente «El perro del hortelano, comedia
palatina». Usando otra terminologia, es también una de las denominadas «comedias de
secretario», que forman un corpus con cierto numero de piezas en el caso de Lope: hay,
en efecto, todo un ciclo en Lope formado por piezas como Servir a sefior discreto, La
vengadora de las mujeres, Las burlas veras, El secretario de si mismo, entre otros
titulos, que ha sido estudiado por Carmen Hernandez Valcarcel en su trabajo «El tema
de la dama enamorada de su secretario en el teatro de Lope de Vega»”.

1.5. El enredo y las ficciones

Buena parte de E! perro del hortelano desarrolla el enredo presentado por Lope, con su
habitual economia dramatica —suya y de todos los dramaturgos auriseculares— en
apenas trescientos versos que sirven de planteamiento: el amor, en principio imposible,
entre una dama noble y su secretario. Carrefio habla del «apicarado enredo de la
comedia»™. La critica subraya de forma casi unanime que en la pieza todo gira en torno
a Diana”, y es cierto que los vaivenes sentimentales de Teodoro estdn siempre en
funcién del humor y de los celos de Diana.

7 Ver Florit, 1991.

™ Zugasti lo ha estudiado, sobre todo para el caso de Tirso (ver Zugasti, 1998).

5 Ver Arellano, 1995 y, sobre todo, 1999, monografia donde comenta con atinados juicios el peligro de las
interpretaciones serias de piezas eminentemente comicas, y viceversa, las lecturas en clave humoristica de obras
tragicas, por desconocer o no tener en cuenta las convenciones propias y definitorias de los distintos subgéneros
dramaticos.

76 Para la presencia literaria del toponimo Belflor, ver McCready, 1982.

7ver Hernandez Valcércel, 1993. Su corpus de trabajo esta formado concretamente por Las burlas de
amor, El mayordomo de la duquesa de Amalfi, El secretario de si mismo, El perro del hortelano y Las burlas veras,
aparte de otras piezas de atribucion dudosa o probable a Lope. Sobre el mismo tema, Del Rio Parra, 1999-2000.
78 Carrefio, 1998, p. 15.

7 Vitse discrepa y opina que el verdadero protagonista de la obra es Teodoro (ver Vitse, 1995).
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Pero también interesa destacar que son diferentes personajes los que urden y traman
distintas industrias y ficciones, al menos estas tres: 1) Diana inventa la ficcion de la
amiga enamorada de un inferior, que dara pie para el intercambio epistolar con Teodoro;
2) Marcela finge que ama a Fabio, para dar celos a Teodoro, cuando éste la olvida para
pretender a la condesa y tratar asi, picandolo, de recuperar su carifio; y 3) la mas
importante de todas, Tristan inventa una genealogia noble para su amo Teodoro que
permite la solucién feliz, la salida exitosa de todo el embrollo. Al final, no es la fuerza
del poder (Diana), ni la fuerza del amor (Teodoro), sino la fuerza del ingenio (el
gracioso Tristan) la que permite el matrimonio de la condesa y el criado. Y esto me
parece algo fundamental.

2. El titulo-refran
Sabemos que Lope se inspira muchas veces para crear sus acciones dramadticas en
coplillas populares: «Al val de Fuente Ovejuna / la nifia en cabellos baja; / el caballero
la sigue / de la cruz de Calatravay sintetiza magnificamente, en cuatro versos, la tragica
accion de Fuente Ovejuna; «Maés quiero yo a Peribafiez / con su capa la pardilla / que no
a vos, Comendador, / con la vuestra guarnecida» explica también perfectamente el
conflicto de Peribdniez o El Comendador de Ocana; y en los famosos versos de la
seguidilla «Que de noche le mataron / al caballero, / la gala de Medina, / la flor de
Olmedo» esta, seguramente, el origen de la célebre tragicomedia de El caballero de
Olmedo.
Otras veces el punto de partida para una obra es un refran®’, aprovechado no sélo en el
titulo sino también al interior de la obra (en forma de comentarios, glosas o alusiones
por parte de los personajes). Florit sefiala que «el rotular una comedia con un refran mas
0 menos gracioso concede ya de entrada un sentido ludico a la comedia, una tonalidad
parddica»®. Y, en efecto, en el caso de la pieza que nos ocupa el titulo alude a un
conocido refran: «El perro del hortelano, ni come las berzas [o las manzanas, segun las
versiones] ni las deja comer» (con varias versiones en el Vocabulario de refranes y
frases proverbiales de Correas™: «El perro del hortolano, ni quiere las manzanas —o
las berzas— para si ni para su amo»; «EI perro del hortolano, ni hambriento ni harto, no
deja de ladrary; «El perro del hortolano, que ni come las berzas, ni las deja comer al
extrafion; «El perro del hortolano, que ni come las berzas, ni quiere que otro coma
dellas». El Diccionario de Autoridades, por su parte, recoge: «El perro del hortelano,
que ni come las berzas, ni las deja comer. Refran que reprehende al que ni se aprovecha
de las cosas, ni deja que los otros se aprovechen de ellas». A su vez, Florit® recuerda un
pasaje de La Celestina, acto VII, que explica bien el sentido del refran; es cuando la
vieja alcahueta trata de convencer a Areusa para que deje entrar en su lecho a Parmeno:
Cata que no seas avarienta de lo que poco te costd. No atesores tu gentileza, pues es de su
natura tan comunicable como el dinero. No seas el perro del hortelano. Y pues ti no puedes
de ti propia gozar, goce quien puede.
En la comedia de Lope, la correspondencia entre los elementos del refran y la fabula
parece bastante clara: el perro seria la condesa Diana, que en primera instancia ni se
decide a amar a Teodoro, ni deja que éste ame libremente a Marcela®. Carrefio ha
destacado que el conocido refran «se incrusta en el texto como apicarada y continua

%0 Ver, para el caso de Lope, Hayes, 1938 y Canavaggio, 1981.

8 Florit, 1991, p. 41.

%2 Ahora puede consultarse la utilisima edicion digital de Rafael Zafra, Pamplona, Universidad de
Navarra, 2000.

8 Florit, 1991, p. 36.

8 Si bien es cierto que el perro también podria ser Teodoro, que ni termina de decidirse por Diana ni se conforma con
quedarse con Marcela.
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referencia»®. Pero sobre todo ha sido Jean Canavaggio, en un articulo titulado «&I perro
del hortelano, de refran a enredo», quien ha estudiado con detalle el nexo existente entre
refran y fabula dramatica, es decir, las distintas alusiones que se hacen en la comedia al
refran o frase proverbial (hasta en cinco ocasiones aparece citado o glosado por distintos
personajes) y como la pieza dramadtica establece una relacion dialéctica permanente con
el refran.

En efecto, el refrdn se convierte asi en una clave interpretativa de la obra: Diana es,
entonces, ese perro del hortelano que ni come ni deja comer, y Canavaggio se refiere
con humor a sus «perrunos vaivenes»*. Hay que decir que éste no es un caso Unico en el
teatro espanol del Siglo de Oro, pues son muy numerosas las obras en que se da una
dramatizacioén de un proverbio (Casa con dos puertas, mala es de guardar, por citar un
solo ejemplo sefiero de Calderon). Canavaggio indica que el juego con el refran
contribuye a la ironia y el perspectivismo de la obra, y pone de relieve también que el
ardid de Tristdn no debe nada al refran®. Llega un momento —sigue explicando— en
que «resultan del todo agotadas las potencialidades ofrecidas por la alternativa “o come
/ o deja comer”»®. Al final, «el espacio de la ficcion desborda, pero sin obliterarlo, el
esquema ordenado por el refran, con el cual establece una dialéctica permanente»®.
También sefiala Canavaggio que hay un elemento del enunciado proverbial que no se
incorpora nunca a la trama de la accion: el hortelano, que no es otro que el propio

Belardo-Lope (recordemos que «Hortelano era Belardo...»); y finaliza con humor:
En otros términos, si hay algun hortelano del que Diana hubo de ser el perro, éste no pudo
ser sino Belardo. Con la tinica salvedad de que, lejos de compartir las dudas de su perro,
dicho hortelano, a lo largo de su vida, se comid sin vacilar la fruta del amor: berzas y
manzanas todas®.
Asi pues, Diana es en la comedia ese perro del hortelano que no permite el amor entre
Marcela y Teodoro, y tampoco se decide en primera instancia a amar a su secretario.
Las diferentes alusiones al titulo las encontramos en los vv. 2181-2204, 2289-2299,
2355-2356, 3070-3073 y 3154-3158. Reproduzco y comento brevemente esos cinco
pasajes:
1) La primera alusién la tenemos en estas palabras que Teodoro dirige a Diana’':
TEODORO (Para qué puede ser bueno
haberme dado esperanzas
que en tal estado me han puesto,
pues del peso de mis dichas
cai, como sabe, enfermo
casi un mes en una cama
luego que tratamos desto,
si cuando ve que me enfrio
se abrasa de vivo fuego,
y cuando ve que me abraso
se hiela de puro hielo?
Dejarame con Marcela.
Mas viénele bien el cuento
del perro del hortelano.
No quiere, abrasada en celos,
que me case con Marcela;

8 Carrefio, 1992, p. 115. Mas adelante afiade que «la cantinela del refran [...] provoca en el espectador la sonrisa
complaciente» (p. 117).

8 Canavaggio, 2000, p. 183.

87 Canavaggio, 2000, p. 181.

8 Canavaggio, 2000, p. 181.

% Canavaggio, 2000, p. 188.

% Canavaggio, 2000, p. 190.

%! Cito por la edicién de Mauro Armifio en Céatedra, pero modifico levemente la puntuacién y las grafias,
sin indicarlo, cuando considero que pueden mejorarse.
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y en viendo que no la quiero,

vuelve a quitarme el juicio

y a despertarme si duermo;

pues coma o deje comer,

porque yo no me sustento

de esperanzas tan cansadas;

que si no, desde aqui vuelvo

a querer donde me quieren (vv. 2181-2204).
Notese, por cierto (y asi la critica lo ha puesto de relieve) el sentido sexual implicito en
el verbo comer, bien documentado en la literatura erotica de la época, que funciona en
este pasaje y en otros donde se juega con el refran.

2) La segunda mencion es cuando Teodoro habla con Tristan:
TEODORO No sé, Tristan; pierdo el seso
de ver que me esta adorando
y que me aborrece luego.
No quiere que sea suyo
ni de Marcela, y si dejo
de mirarla, luego busca
para hablarme algtn enredo.
No dudes; naturalmente
es del hortelano el perro:
ni come ni comer deja,
ni esta fuera ni esta dentro (vv. 2289-2299).
3) La tercera referencia es de nuevo en un didlogo entre Teodoro y Tristan (cuando

alude el galdn a los 2.000 escudos que le ha dado Diana tras los bofetones):
TEODORO No anda mal agora el perro
pues después que muerde halaga (vv. 2355-2356).

4) La cuarta alusion, en este breve dialogo entre Dorotea y Anarda:

DOROTEA Diana ha venido a ser
el perro del hortelano.
ANARDA Tarde le toma la mano.
DOROTEA O coma o deje comer (vv. 3070-3073).
5) Y la quinta, otra vez en un didlogo de ambas mujeres:
DOROTEA (Qué te parece?
ANARDA Que ya

mi ama no querra ser
el perro del hortelano.

DOROTEA (Comera ya?
ANARDA Pues jno es llano?
DOROTEA jPues reviente de comer! (vv. 3154-3158).

A este proposito, me parece interesante —y acertada— la conclusion de Florit,

cuando senala que «FEl partir de un refran, el asimilar la conducta de Diana a la del perro
proverbial, anula el riesgo tragico e introduce la pieza en el mundo de lo ludico»®.
En fin, para completar lo relativo al titulo de la obra habria que anadir que en una
version atribuida a Moreto la comedia aparece bajo el rotulo de La condesa de Belflor, y
que en dos manuscritos tardios figura como Amar por ver amar (que es lo que le sucede
a Diana, y es también el comienzo del segundo de los sonetos de la pieza).

3. Los tres personajes centrales: Diana, Teodoro y Marcela (y Tristan)

Los personajes protagonistas de El perro del hortelano son bastante complejos porque,
como bien escribe Canavaggio, «no se limitan a ser las piezas de un mecanismo»™.
Cumplen, evidentemente, una funcion: dama y galan, criada, criado gracioso, etc.; pero
hay también en ellos sentimientos y conocen cierta evolucion psicologica,

°2 Florit, 1991, p. 46.
%3 Canavaggio, 2000, p. 188.
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especialmente en el caso de Diana y Teodoro. Mi andlisis se centrard en los tres
personajes que declaman los nueve sonetos de la comedia, pero afiadiré unas reflexiones
sobre Tristan, el gracioso, cuya industriosa intervenciéon es fundamental para que
Teodoro y Diana puedan salir con bien del enredo, para la positiva solucion final del
conflicto.

3.1. Diana

Diana (Emma Suarez en la pelicula de Pilar Miro) es, al decir de Wardropper, un
«personaje de profundidad encubiertan™. Comentaré a continuacién los rasgos mas
destacados de su personalidad:

1) Diana es una mujer peculiar en el panorama teatral del Siglo de Oro: sin padre o
hermano a los que someterse, es ella soberana de si misma y quien lleva la iniciativa.
Ejerce el poder, manda, es autoritaria e incluso arbitraria y tirdnica. Ese autoritarismo
queda ya de manifiesto en las escenas iniciales, cuando salta la alarma por la presencia
de un hombre en la casa y la condesa dirige las pesquisas e interroga
“inquisitorialmente” a criados y criadas. Ademas Diana usa despoticamente de su poder:
encierra a Marcela, por celos; dice a Teodoro que puede casarse con quien quiera,
menos con Marcela, y a ésta le prohibe marchar a Espafa con Teodoro; y al final ordena
que se case con Fabio. La critica ha puesto de relieve que Diana tiene cierta resolucion
masculina, y que toda la accion bascula en torno a ella. Para algunos estudiosos, ese
poder femenino es uno de los atractivos de la pieza, y una audacia inventiva de Lope.

Escribe, por ejemplo, Carrefio:
Rompe Diana la figuracién del personaje arquetipico femenino de la comedia: sumisa,
obediente, victima. Aunque si es victima del sistema que preside (patriarcal), posee la
habilidad de subvertirlo a través del engafio, logrando de este modo su caza. Es inteligente
al encubrir sus motivos y no menos astuta a la hora de desvelarlos®.

2) Diana (que tiene el nombre de la diosa romana de la virginidad) no ama, no acepta
ninguno de los muchos pretendientes que tiene. Es una mujer lunar: fria para las
cuestiones de amor.

3) Pero esta Diana es contradictoria, es —en acertada expresion de Torres— un
«oximoron vivo»*: Diana es luna (y hay toda una red semantica relacionada con lo
blanco, lo frio, lo nacarado) y sol a la vez, sol de belleza y luminosidad que arde en
deseo. Y, al mismo tiempo, es también rio y mar tormentoso, que con su furia arrastra
todo lo que encuentra por delante. Se le aplican imdgenes relacionadas con hielo y
fuego, y se debate entre el estatismo y el dinamismo; ella inicia una caza amorosa por
Teodoro (recuérdense los vv. 949-950, «que nunca tan alto azor / se humilla a tan baja
presa»), en la que ella va a llevar la iniciativa. Hay, por tanto, una animalizacion del
personaje; Diana es no solo alto azor, sino también, recordemos, el perro del hortelano,
un perro cazador que, mas a ras de tierra, no estd dispuesto a soltar su presa, una vez
que la ha mordido.

Y un detalle muy importante: Diana es, sobre todo, un personaje que se debate entre el
amor y el honor, conflicto central en la construccion de su personalidad. Diana, si, es
autoritaria y soberana de si misma, pero es también un mar agitado por dos tempestades:
la pasion hacia un inferior y, enfrente, la presion ejercida por el medio social (honor,
decoro). Como noble que es, Diana esta tiranizada por esa fuerza de la jerarquia social.

% Wardropper, 1967, p. 337.

% Carrefio, 1998, p. 26.

% Ver Torres, 1996. Carrefio también emplea la palabra oximoron para referirse al personaje, y se refiere a las
formulaciones paraddjicas en boca de Diana. Escribe, a propdsito de su caracter y comportamiento contradictorios:
«Burla con el engafio el codigo del “decoro social” y es a la vez su victima moral al tener que recurrir a las manas de
Tristan. Se torna en complice de una mentira politica preservando asi la otra verdad que guarda con gran secreto»
(Carrefio, 1998, p. 32).
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Ella sostiene en su interior una fuerte lucha: siente pasién por un hombre (y recordemos
que al comienzo Otavio decia que estaba en opinion «de incasable cuanto hermosay, v.
104°7) y ademas un hombre bajo, inferior en la escala social. Ella inventard la ficcion de
los papeles, como si los sentimientos propios fuesen los de una supuesta amiga. Tanto
es asi que llegara a romper con todas las reglas del honor y el decoro, aceptando casarse
con un desigual. Ella sabe que su amado es humilde. En otras comedias de secretario, la
anagnorisis final es cierta: quiero decir que el personaje aparentemente humilde es
finalmente un noble de verdad, pero aqui no, Teodoro es «hijo de la tierra», no conoce a
sus padres, y Diana es plenamente consciente de ello. Lo que ocurre es que, al final,
Diana se enamora de verdad de Teodoro: ya no ama por ver amar, ya no ama por celos o
por envidia; ama simplemente porque ama®.

3.2. Teodoro

Al contrario de lo que sucede con la “hombruna” Diana, Teodoro (Carmelo Gémez en
la version cinematografica) tiene cierta pasividad femenina. Pese a su mala conducta
con Marcela y su ir y venir en torno a Diana, es un personaje que no se nos hace
antipatico, como tampoco la condesa. Recordemos que Teodoro es criado de Diana,
pero criado de cierta categoria: es secretario, es decir, desempefia un cargo de cierta
responsabilidad y, sobre todo, de confianza; no se trata de un simple y tosco palafrenero
o de un vulgar e indocto jardinero, es algo mas. Es, ademés, criado en el sentido
etimoldgico de la palabra (‘criado en la casa’), y criado, como digo, que ocupa un
puesto de confianza.

Un rasgo que destaca en la construccion dramatica del personaje es la ambicion. ;Qué
siente realmente por Marcela? Sabemos que no duda en despreciarla. Ama a la criada,
pero es injusto con ella: la abandona para intentar medrar y luego se muestra cinico con
ella (por ejemplo, cuando le dice cinicamente: «Marcela, queda con Dios. / Aqui acaba
de los dos / el amor, no el amistad», vv. 1477-1479; o cuando mas tarde se excusa
afirmando que, al romper con ella, simplemente quiso probar la calidad de su amor,
etc.). (Y por Diana? ;Es verdadero amor o, sencillamente, le ciega la ambicion, la
posibilidad de alcanzar la grandeza? Creo que lo mas acertado es pensar que Teodoro
empieza a querer a Diana por ambicion, pero termina enamorandose de verdad. Como
Diana, comienza jugando al amor como forma de lograr su subida social (ser nada
menos que Conde de Belflor). Y aunque en un determinado momento llega a asumir por
completo su papel de noble poderoso (se muestra arrogante con Diana, le dice que las
cosas han cambiado, que ya son iguales y que pueden tratarse de ta a ti...), sin embargo
al final se comporta como un hombre honrado y un verdadero enamorado. Por todo ello,
este Teodoro se nos hace simpatico. Tiene nobleza de sentimientos. Es capaz de ser
sincero y desvela todo el engafio a Diana. Se da, pues, la topica oposicion entre la
nobleza de sentimientos y la nobleza de sangre, tema caro a Lope”. También
deberiamos comentar el valor simbolico de su nombre, Teodoro, que etimologicamente
significa ‘dado por Dios’, ‘don o regalo de Dios’, y para ¢l la nobleza va a ser,
efectivamente, un don divino, un verdadero regalo “llovido del cielo”.

?7 Circunstancia ésta, la solteria de Diana, que genera tension politica: «El condado de Belflor / pone a
muchos en cuidado», afade Otavio a continuacién (vv. 105-106).

%% Hay varios trabajos criticos centrados en el personaje de Diana, que estudian aspectos diversos de su construccion
dramatica, y especialmente el conflicto amor / honor que vive: ver, por ejemplo, Rosetti, 1979; Ly, 1990; Carrefio,
1992b; Serralta, 1992; 1. Torres, 1996; Duncan-Irvin, 1998; Fernandez, 1998; Friedman, 2000; Garcia Santo-Tomas,
2000; Santiago Hostos, 2001; Di Pastena, 2003; Maroro Camino, 2003; M. Torres, 2004; Martinez Carazo y
Fernandez, 2006, entre otros.

% Recordemos que Lope fue secretario de varios nobles, y que cuando estuvo al servicio del Duque de Sessa le sirvio
incluso como «alcahuete» en sus relaciones amorosas.
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Ciertamente, pues, ni el personaje de Diana ni el de Teodoro, a pesar de sus multiples
tachas y defectos, resultan complemente antipaticos a los ojos del espectador. Sucede
mas bien al contrario. ;/Nos alegramos o nos entristecemos con la solucién final, con el
triunfo de su amor? Los dos tienen conductas poco decorosas: ya hemos visto que Diana
es colérica, arbitraria, autoritaria, etc.; por su parte, Teodoro no tiene reparos en dejar
abandonada a Marcela cegado por su ambicion de medro social. Pero, asi lo creo, los
dos terminan verdaderamente enamorados el uno del otro, y nos alegramos
sinceramente del triunfo de su amor. Por eso no comparto esta opiniéon de McGrady

(que involucra también a Marcela):
A lo largo de 2.000 renglones este triangulo de personajes se aproximan y se alejan los
unos de los otros como bailarines en una especie de danza compleja pero nada edificante:
Diana muestra estar enamorada pero es egoista, cruel y hasta sadica; Teodoro, inconstante e
interesado; Marcela, amartelada mas insensible. Ninguno de los tres nos resulta simpatico

ni inspira nuestra admiracion; el universo del Perro es arido y desolado, falto de calor

humano, casi animalesco en su carencia de principios morales y sociales'®.

Para este critico, los tres personajes centrales se hacen antipaticos porque Lope lleva a
cabo en su comedia una demoledora critica contra la alta nobleza, portadora de valores
falsos. Pero tal interpretacion de fondo ideoldgico me parece exagerada y errdnea: no
debemos olvidar que E! perro del hortelano pertenece al género comedia y lo que aqui
prevalece por encima de todo es el humor. De hecho, el cuentecillo del doctor y el ama
con que se cierra el acto II anticipa al espectador o lector avisado el desenlace feliz (y
asi lo ha puesto de relieve la critica).

3.3. Marcela

Marcela (interpretada por Ana Duato en la pelicula) es el personaje que completa el
tridngulo amoroso. Podriamos pensar que en el universo de los personajes principales es
la que resulta mas perjudicada, injustamente olvidada por Teodoro y obligada a casarse
con una persona a la que no ama. Para una parte de la critica, ella es la inica o al menos
la principal victima de todo el conflicto. Pero pienso que no hay que insistir demasiado
por ese camino interpretativo. En su caso, no estamos hablando de un personaje
retratado con una psicologia demasiado profunda: en el contexto de la comedia y del
juego de la accion, es mas bien una pieza, y su valor ha de entenderse, sobre todo, en un
sentido funcional. Cierto que queda arbitrariamente condenada a un matrimonio por
mandato de quien puede ordenarlo, Diana; pero ;en cuantas comedias del Siglo de Oro
no sucede lo mismo en el topico final feliz deseado por el espectador, segun el cual,
como es bien sabido, la comedia «en bodas ha de parar»? (y en el desenlace de E/ perro
del hortelano tenemos nada menos que una triple boda: Diana con Teodoro, Marcela
con Fabio y Tristdn con Dorotea). Por otra parte, la accidon de la comedia termina con
los ultimos versos declamados sobre el escenario, y no tiene sentido aventurar —como a
veces hace la critica— el posible resultado infeliz de ese matrimonio impuesto y no
deseado, en busca de profundas interpretaciones tragicas. Puestos a imaginar futuribles,
(por qué no suponer que Fabio va a querer a Marcela con locura y que ésta va a ser
completamente feliz en su matrimonio?

Este analisis de los personajes de Diana y Teodoro, y de Marcela, me sirve también para
traer aqui una breve reflexion acerca de la importancia de la psicologia en el teatro
espafiol del Siglo de Oro'"'. Ya sabemos que el nuestro es mds un teatro de accion que
un teatro de caracteres (a diferencia, por ejemplo, del de Shakespeare). Sigo ahora una

1% McGrady, 1999, p. 152.
1% Parker y la escuela inglesa sefialaron la primacia de la accion sobre el desarrollo de los personajes, y lo mismo
hizo, entre los estudiosos espafioles, Ruiz Ramon.
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argumentacion de Serralta'®, quien opina que hay una evolucion psicoldgica de Diana,
dominada por los celos y el amor. Y también de Teodoro. Los personajes de una obra de
teatro son lo que hacen y lo que dicen; hay en ellos una psicologia implicita. Diana tiene
sus defectos, es frivola, indecisa, contradictoria. Inventa la ficcion del papel de la amiga,
y Teodoro es plenamente consciente de esa ficcion urdida por Diana. Es decir, hay en
Teodoro un progresivo conocimiento de los sentimientos de Diana y hay, en
consecuencia, un progresivo aumento de su atrevimiento.

Los defectos de Teodoro ya los he ido sefialando: es ambicioso, falso en su lealtad
amorosa y cinico: pero el esquema de la intriga obliga a que al final se transforme en un
verdadero galan de comedia (cuando antes habia sido todo lo contrario de un galan). En
el caso de Marcela, despechada, inventa un amor con Fabio, lo que sirve para estrechar
el nudo de la accion. Es una funcién dramatica, pero incluso se trata de justificar su
actuacién diciendo que no sabe lo que hace. Para Serralta —cuyas ideas estoy
parafraseando en todo este comentario—, los dramaturgos del Siglo de Oro estaban muy
preocupados por la verosimilitud psicologica de sus personajes. Y cita como ejemplo un
didlogo entre Teodoro y Diana, en el que primero ella usa la ironia, porque esta en
posicion de superioridad, pero termina cediendo el uso de la ironia a Teodoro, es decir,
acaba con su derrota psicolédgica y su simbolica caida fisica (al fingir que tropieza).
Aunque los tres personajes de los que queria hablar eran Diana, Teodoro y Marcela (los
tres que forman el triangulo amoroso de la accion principal y los tres, también, que
declaman los nueve sonetos de la comedia), hay un cuarto personaje del que es
imposible no decir algo. Me refiero, claro esta, a Tristan, criado del secretario Teodoro,
gracioso y pieza clave para el desenlace y final feliz.

3.4. Tristan

Tenemos, pues, que Tristan (interpretado por Fernando Conde en la version
cinematografica), el gracioso, la figura del donaire, es el criado de Teodoro. Y ya
sabemos de la importancia de la pareja galdn-criado en muchas comedias auriseculares,
y asimismo de la decisiva intervencion del criado en la resolucion de muchos conflictos.
Pero en esta comedia el gracioso desempeiia un papel mas importante todavia si cabe.
Ademas de ser el principal portavoz de la comicidad verbal, ¢l personifica la perspicacia
(sabe perfectamente de qué pie cojea cada personaje) y el ingenio (aporta la solucion
ultima que permite un final feliz, al fingir que Teodoro es hijo de un gran noble).
Milagros Torres lo califica como «figura magistral»'®®, un genial gracioso del Lope de
madurez que se convierte en el arbitro de todas las tensiones dramaéticas.

En efecto, el trabajo que Torres dedica a Tristan destaca ese poder alternativo del criado
del criado o, como ella indica, el papel dominante del gracioso en esta comedia de E/

perro del hortelano, al tiempo que pone de relieve su importancia funcional:
La intervencion del gracioso Tristan en la tercera jornada parece desmontar de un plumazo
y de una manera burlesca y jocosa el meollo de un problema de raiz social aparentemente
grave que estaba conduciendo a la obra a un final insatisfactorio para los amantes'*.
Tristan ejerce como contrapeso de poderes y, con su pragmatismo comico, «sirve
sistematicamente de termostato teatral que regula el disparate de las pasiones y que

permite asimismo la relativizacion de los valores»'®.

102 yer Serralta, 1992.

1 Torres, 1999, p. 154.

1% Torres, 1999, p. 153. Y luego afiade: «La invencion del gracioso [...] le da un protagonismo extremo, lo que le
otorga un poder teatral indiscutible que casi lo eleva al rango dramatico de Diana y de Teodoro, en la tercera jornada.
[...] Ante un conflicto insoluble entre el poder del amor y el del honor, es el poder del que menos poder tiene en
principio y, en consecuencia, el poder del truco, del engafio burlesco y, en tltima instancia, el de la risa que invierte
los papeles, el de la mirada jocosa hacia el mundo, el que consigue mover montafias» (Torres, 1999, p. 154).

105 Torres, 1999, p. 157.
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Las armas de Tristan son: el manejo del lenguaje grotesco (la ligereza de su habla, de
gran poder cémico, la manipulacion del lenguaje...), la burla, el engafio; es ¢l quien se
hace con el poder del teatro, del ingenio y la industria (vs el poder del amor y el poder
del honor). Al final, Tristan, Diana y Teodoro comparten el secreto de la falsa nobleza
del mozo galan, puro invento suyo. Tristdn cada vez cobra mds importancia, va
aumentando su poder, y se convierte en todo un deus ex maquina. Hay en fin —al decir
de Torres— una pugna entre el poder de Diana y el poder de Tristan. Y como muy bien
ha indicado Carrefio, si Diana es la figura de la discordia, Tristdn lo serd de la
concordia: «magico demiurgo que da la solucion feliz»'®.

En fin, para completar el elenco de la comedia habria que aludir a los dos pretendientes
nobles de Diana, Ricardo y Federico'”; a Fabio, Otavio, Anarda y Dorotea, del entorno
del servicio de palacio; al conde Ludovico, “padre” de Teodoro... Pero no me detengo
ya en el comentario de estos otros personajes, pues su caracterizacion escapa del tema
que me he propuesto en esta ocasion.

4. La métrica y su funcion: comentario de los nueve sonetos
En primer lugar, quiero llamar la atencion sobre un detalle muy importante relacionado
con la métrica de la obra. Ocurre que, desde el punto de vista métrico, El perro del
hortelano no es una comedia tipica. Si leemos la pieza, o si simplemente revisamos su
esquema métrico, nos damos cuenta de la abundancia de sonetos (nueve en total), lo que
nos hace pensar en su cardcter artificioso: hay cuatro en el primer acto, tres en el acto
segundo y dos en el tercero. Es, de hecho, la obra de Lope con mas sonetos. Pues bien,
esos nueve sonetos sirven para hilvanar un fino andlisis psicologico de los
protagonistas'®. Veamos:
1) Primer soneto, vv. 325-338, «Mil veces he advertido en la belleza...». Diana, sola,
expresa la tension amor / honor que vive en su interior. Los once primeros versos son
liricos (expresan su sentimiento), mientras que los vv. 12-14 manifiestan un deseo.
Copio el texto completo del soneto:
Mil veces he advertido en la belleza,
gracia y entendimiento de Teodoro,
que, a no ser desigual a mi decoro,
estimara su ingenio y gentileza.
Es el amor comun naturaleza,
mas yo tengo mi honor por mas tesoro;
que los respetos de quien soy adoro
y aun el pensarlo tengo por bajeza.
La envidia bien sé yo que ha de quedarme,
que si la suelen dar bienes ajenos,
bien tengo de qué pueda lamentarme,
porque quisiera yo que, por lo menos,
Teodoro fuera mas, para igualarme,
0 yo, para igualarle, fuera menos.

2) Soneto segundo, vv. 551-564. Es el papel de Diana (supuestamente escrito por una
amiga suya) que lee Teodoro, «Amar por ver amar, envidia ha sido...». Ella confiesa su
amor y trata de explicar el origen del mismo, asi como sus celos:

1% Carrefio, 1998, p. 17. Comenta Carrefio también que Lope se veria narcisisticamente retratado en Tristan. El
engafio es multiple, y las mafias de Tristan, incontables: «El embuste, el engafio y el enredo otorgan la feliz solucion
de la comedia en la triada de los desposorios. Mueve el multiple actuar de todos los personajes» (Carrefio, 1998, p.
40). Se ha apuntado una posible relacion con el Tristan caballeresco (de la obra Tristan e Iseo).

7 Enla pelicula de Pilar Mir6, acertadamente, se les da a los dos un matiz farsesco, ridiculizante.

1% Hay bibliografia sobre esta cuestion: ver especialmente los trabajos de Gonzalez-Cruz, 1981, y de Roig Miranda,
2006, con la que coincido plenamente y cuyas ideas aprovecho en estos comentarios de los nueve sonetos. Ver
también Fichter, 1938 y Dunn, 1957.
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«Amar por ver amar, envidia ha sido,

y primero que amar estar celosa

es invencion de amor maravillosa

y que por imposible se ha tenido.

De los celos mi amor ha procedido

por pesarme que, siendo mas hermosa,
no fuese en ser amada tan dichosa

que hubiese lo que envidio merecido.
Estoy sin ocasion desconfiada,

celosa sin amor, aunque sintiendo;
debo de amar, pues quiero ser amada.
Ni me dejo forzar ni me defiendo;
darme quiero a entender sin decir nada;
entiéndame quien puede; yo me entiendo.»

3) Soneto tercero, vv. 757-770. Papel de Teodoro que lee Diana, «Querer por ver
querer, envidia fuera...», en respuesta al anterior: si hay celos, argumenta el secretario,
es que antes hubo amor. Plantea la dicotomia decir / entender, e introduce el importante

motivo del «hablar callando»:

«Querer por ver querer, envidia fuera,

si quien lo vio, sin ver amar no amara,

porque si antes de amar no amar pensara,

después no amara puesto que amar viera.

Amor, que lo que agrada considera

en ajeno poder, su amor declara;

que como la color sale a la cara,

sale a la lengua lo que al alma altera.

No digo mas, porque lo mas ofendo

desde lo menos, si es que desmerezco

porque del ser dichoso me defiendo.

Esto que entiendo solamente ofrezco;

que lo que no merezco no lo entiendo,

por no dar a entender que lo merezco.»
4) Cuarto soneto, vv. 1173-1186, de Teodoro solo: «;Puedo creer que aquesto es
verdad? Puedo...»; expresa su confusion y sus dudas tras la «caida» de Diana, y
muestra que se ha resuelto a atreverse a luchar por la condesa, aunque sabe
perfectamente que es injusto dejar a Marcela. Como destaca Roig Miranda, este soneto
tiene una funcion dramadtica, pues anuncia una accion (Teodoro va a probar suerte, va a
seguir su fortuna), y al mismo tiempo es un texto lirico (sus dudas y pensamientos, y el

recuerdo culpable de Marcela, que rechaza):
(Puedo creer que aquesto es verdad? Puedo,
si miro que es mujer Diana hermosa.
Pidi6 mi mano, y la color de rosa,
al darsela, robd del rostro el miedo.
Temblo; yo lo senti; dudoso quedo.
(Qué haré? Seguir mi suerte venturosa,
si bien, por ser la empresa tan dudosa,
niego al temor lo que al valor concedo.
Mas dejar a Marcela es caso injusto;
que las mujeres no es razon que esperen
de nuestra obligacion tanto disgusto.
Pero si ellas nos dejan cuando quieren
por cualquiera interés o nuevo gusto,
mueran también como los hombres mueren.

5) Soneto quinto, vv. 1794-1807, «jQué mal que finge amor quien no le tiene...», en el
que Marcela, sola en escena, ofrece un bello mondlogo interior en el que analiza su
situacioén y su estado de dnimo (manifiesta su decepcion amorosa). Es una situacion
dramatica, porque el espectador sabe més que ella; sabe, concretamente, que Teodoro se
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inclina a volver con ella. Marcela expresa que tiene honor y quiere curarse con otro

amor:

iQué mal que finge amor quien no le tiene!
iQué mal puede olvidarse amor de un afio,
pues mientras mas el pensamiento engafio,

mas atrevido a la memoria viene!
Pero si es fuerza y al honor conviene,
remedio suele ser del desengafio
curar el propio amor amor extrafio,

que no es poco remedio el que entretiene.
Mas, jay!, que imaginar que puede amarse

en medio de otro amor es atreverse

a dar mayor venganza por vengarse.
Mejor es esperar que no perderse,

que suele alguna vez, pensando helarse,
amor con los remedios encenderse.

6) Sexto soneto, vv. 2120-2133, «;Qué me quieres, amor? ;Ya no tenia...», en el que
Diana, sola en escena, plantea de nuevo el binomio de su tension amor vs honor, con el
elemento afiadido de los celos. El texto es una invectiva contra el amor y los celos, en el
que destacan las imagenes del humilde barco contrapuesto al poder del mar; y, sobre
todo, la especialmente bella del arco en tension que puede llegar a romperse, es decir, la

idea de que el honor puede hacer que se rompa la cuerda si la sigue tensando:

(Qué me quieres, amor? ;Ya no tenia
olvidado a Teodoro? ;Qué me quieres?
Pero responderas que ti no eres,

sino tu sombra, que detras venia.

iOh, celos! ;{Qué no hara vuestra porfia?
Malos letrados sois con las mujeres,
pues jamas os pidieron pareceres

que pudiese el honor guardarse un dia.

Yo quiero a un hombre bien, mas se me acuerda

que yo soy mar y que es humilde barco,

y que es contra razén que el mar se pierda.

En gran peligro, amor, el alma embarco,
mas si tanto el honor tira la cuerda,

por Dios, que temo que se rompa el arco.

7) Soneto séptimo, vv. 2246-2259, «Si aquesto no es amor, ;/qué nombre quieres...», en
el que Teodoro, solo, se hace consciente de que Diana le ama. Tras los bofetones que le
ha dado la condesa, comprende que ella le ama y sufre. Es eco del episodio del dar la
mano en la caida del primer acto; como escribe Roig Miranda, «se trata en los dos casos
de tocar al ser amado»'®:

Si aquesto no es amor, /qué nombre quieres,

amor, que tengan desatinos tales?

Si asi quieren mujeres principales,
furias las llamo yo, que no mujeres.

Si la grandeza excusa los placeres

que iguales pueden ser en desiguales,
(por qué, enemiga, de crueldad te vales,
y por matar a quien adoras, mueres?
jOh, mano poderosa de matarme!
iQuién te besara entonces, mano hermosa,
agradecido al dulce castigarme!

No te esperaba yo tan rigurosa,

pero si me castigas por tocarme,

ta sola hallaste gusto en ser celosa.

1% Roig Miranda, 2006, p. 900.
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8) Octavo soneto, vv. 2562-2575, «Bien al contrario pienso yo dar medio...», en el que
Teodoro, de nuevo a solas, manifiesta su intencion de huir, poniendo tierra y mar por
medio. El secretario, perdido, acepta morir, o partir a Espafa, convencido de que de la
distancia nacera el olvido. Es el ultimo soneto declamado por Teodoro, en el que cabe

destacar el juego de palabras tierra en medio / enterraron:
Bien al contrario pienso yo dar medio
a tanto mal, pues el amor bien sabe
que no tiene enemigo que le acabe
con mas facilidad que tierra en medio.
Tierra quiero poner, pues que remedio,
con ausentarme, amor, rigor tan grave,
pues no hay rayo tan fuerte que se alabe
que entro en la tierra, de tu ardor remedio.
Todos los que llegaron a este punto,
poniendo tierra en medio te olvidaron;
que en tierra al fin le resolvieron junto.
Y la razon que de olvidar hallaron
es que amor se confiesa por difunto,
pues que con tierra en medio le enterraron.
9) Soneto noveno y ultimo, vv. 2716-2729, «;Qué intentan imposibles mis sentidos...»,
en boca de Marcela, soneto lirico que manifiesta sus sentimientos y pone de relieve la
fuerza del tiranico poder de Diana y sus celos; los «amores desdichados», se expresa
bellamente, son «arboles [...] / a quien el hielo marchit6 floridos»:
(Qué intentan imposibles mis sentidos,
contra tanto poder determinados?
Que celos, poderosos declarados,
haran un desatino resistidos.
Volved, volved atrés, pasos perdidos,
que corréis a mi fin precipitados;
arboles son amores desdichados,
a quien el hielo marchit6 floridos.
Alegraron el alma las colores
que el tirano poder cubri6 de luto;
que hiela ajeno amor muchos amores.
Y cuando de esperar daba tributo,
(qué importa la hermosura de las flores,
si se perdieron esperando el fruto?

Con una estructura perfecta, estos nueve sonetos permiten un fino andlisis psicologico
del interior de los personajes. En su articulo «El soneto: esencia tematica de E/ perro
del hortelano, de Lope de Vegay, Luis F. Gonzélez-Cruz insiste en la importancia de
este ultimo soneto, que subraya el fin tragico de Marcela. Para este critico hay dos
finales, dos desenlaces: uno feliz (para Diana y Teodoro), que es el de la peripecia
externa propiciado por el enredo de Tristan; y otro infeliz (para Marcela), que es el que
apunta el ultimo de los sonetos'.
También Weber de Kurlat destaco, tiempo atras, la estructura perfecta del acto I, con
sus cuatro sonetos, de los cuales dos son juegos de ingenio. Los nueve sonetos (la obra
de Lope que mas sonetos tiene, ya lo he indicado) son soliloquios emotivos en los que
los amantes analizan sus estados de animo; el soneto es «una forma de maxima
concentracion dramatica comunicada al auditorio»'!. Por su parte, Roig Miranda ha
escrito:

Los sonetos de El perro del hortelano son numerosos, pero nunca son «borra / para hinchir

vacios de [la comedia]», sino que forman parte intrinseca de ella. Si son numerosos, es
porque hay muchos momentos importantes en la obra, momentos de tension, en que el

"0 Ver Gonzélez Cruz, 1981, especialmente pp. 541 y 545.
" Weber de Kurlat, 1975, p- 358.
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personaje no sabe qué hacer, en que el espectador necesita saber en qué situacion u opinién
esta aquél, las posibilidades que ve de seguir més adelante. Lope sabe colocarlos en
momentos clave; sabe también variar su introduccion (después de octosilabos o

endecasilabos). Ademas, los dos sonetos escritos prolongan su papel dramatico mas alla del

momento en que se leen''.

Destaca ademds esta estudiosa que la mayoria de ellos «podrian existir fuera de la
comedia, como hermosos poemas de amor»'; provocan un placer estético, tanto mas
cuanto estos nueve sonetos «tienen que ver con el tema amoroso y lo presentan bajo
gran variedad de matices: pudor, miedo, pasion, celos, invectivas, y esa variedad esparte
del placer estético experimentado a través de la forma armoniosa»'“.

Hay, por supuesto, otros aspectos de la versificacion que podrian destacarse: los
pretendientes usan las octavas reales o los endecasilabos sueltos (versos enjundiosos,
cuando se tratan temas graves, como el matrimonio de un noble); para los didlogos
amorosos se emplean décimas y sonetos, redondillas????; la prosa aparece en una
ocasion, cuando Diana, enojada, se declara explicitamente por medio de la carta que
dicta a su secretario: del juego lirico de los sonetos se pasa a la prosa vulgar y directa, le
habla «en roman paladino»'”; el relato de Tristdn es en romance, etc. Todo ello
responde, grosso modo, a los usos habituales de la polimetria del teatro espafiol del
Siglo de Oro, cuyas funciones principales (es decir, la necesidad de ajustar cada forma
métrica a una determinada funcion, lo cual se cumple en la préactica algunas veces... y
otras no) esbozd, muy esquematicamente, el propio Lope en el Arte nuevo de hacer
comedias en este tiempo, pieza incluida en la edicion de 1609 de las Rimas cuyo
centenario estamos conmemorando en este 2009.

5. A modo de conclusion

El perro del hortelano es una comedia muy interesante, que justamente ha pasado a
formar parte del corpus de lectura y estudio de las piezas lopescas. Hemos visto que el
amor, los celos y el honor son las tres pulsiones que mueven a los personajes. Todo gira
en torno a Diana, que vive escindida en esa tension entre amor y honor, a lo que hay que
sumar la dolorosa punzada los celos (considerados, en la época, hijos bastardos del
amor). En Teodoro hemos visto su cardcter pasivo, con su vaivén entre ambas mujeres,
Diana y Marcela (en el contexto de su juego de ambicion vs amor verdadero). Y ya
hemos aludido a la interpretacion del final farsesco inventado por Tristan. (El amor
vence las barreras sociales? ;Lleva acabo Lope una subversion del sistema del honor
establecido, una critica de los valores sociales que impiden esa relacion amorosa? ;O es
todo un mero juego de realidad e ilusionismo, con una finalidad especialmente ludica?
Me inclino mas bien a pensar esto ultimo. En otro orden de cosas, debemos destacar el
caracter artificioso de la construccion métrica de la comedia, con sus nueve sonetos, que
estin magnificamente puestos al servicio de un fino andlisis de introspeccion
psicoldgica de los tres personajes que conforman el triangulo amoroso, Diana, Teodoro
y Marcela, y con los que se construye la accion, puesta en relacion dialéctica con el
titulo fragmentariamente enunciado en el titulo de El perro del hortelano, y luego
convenientemente aludido y glosado por distintos personajes.

12 Roig Miranda, 2006, p. 905.

'3 Roig Miranda, 2006, p. 906.

14 Roig Miranda, 2006, p. 906.

!5 Como certeramente explica Weber de Kurlat (1975, p. 360), «ha desaparecido la forma poética noble y
prestigiosa, el soneto, remplazado por una prosa sin adornos que va directamente a los términos de la situacion en ese
momento del desarrollo de la comediay.
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