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Actualmente hay una palabra ineludible en el panorama critico• la 
intertextualidad. Como ha señalado Marc Angenot (1983), casi todas las disci-
J>linas, aun las mh divergentes con respecto a la corriRte semiótica, recla-
ma11 para si este filón que ofrece, al parecer, m~ltiples a inaqotables posi-
bilidades. 

Junto al f~nómeno de "transfusión perpetua" d• la literatura (Gene-
tte, 1902), existe otro similara Nel de la critica, q.ue reconstruye, cita y 

re-cita el texto, 'dis•ffando una red de intertextualidades posibles', para 
relacionarlo con otros y con au comenhrio" (1). Sin em.b.ar9,o, este enfoque 
puede esconder una falacia. V•r toda la producción textual de Mna civiliza-
ción como una red de escrituras en la que nada nuevo surge y toda esté, en 
cierto modo, "contenido" en una o varias obras anterieres, conlleva un gran 
riesgo. Y es subsumir el idiolecto estético y el código epocal en un mar in-
diferenciado, en el cual no se distinguen voces valiosas. 

Precisamente esto ha ocurrido con un texto teatral de Miguel Hernjn-
dez, El l~ .. P.ri!Jhlr. d.!.t in.U ~li.r.t. (1937), al cual se le ha negado valor dramHico 
por considerarlo copia mim•tica de textos barrocm1. EAcabeza esta poatura 
Ruiz Ramón (19801 280-281), quien censura la reducción operada sobre los per-
sonajes y los supuestos socio-ideológicos del conflicta entre labrador y amo, 
que juzga anacrónicos por estar calcados del teatro lopesco y, en particular, 
de F.~.1~0...t.~.Q~~J!..lfül· El articulo de Lloyd K. Hulse, "La influencia de dos obra& 
de Lo pe de Vega en El l~ .. b.rt_d..or d.e 111.!.t. ª . .1. .. r.e ... (2), es una réplica a lu pa-
labraa de Ruiz Ramón1 

No cabe duda de que FY.trtil.lLWJA.n.1. y P.1.r.i.l'l!•-~1. Y.. ~tl. Com~.n.c;l.11.d.Qr. 
d..!. Q.c..t~.t. ha.n influido ein El l.t.lu:tJ11.P.:r il MI. dX.t.• Sin embargo, 
las correlacionH que H hallan antra esta olilra y aquéllas de1-
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tacan el genio artistico de Miguel Hern4ndez al darnos una obra 
originalisima ••• 
••• Lo que se conserva eG la quintaesencia de le popular lopes-
co, rasgo, por otra parte, muy transformado y conforme a idao-
logias sobre lo popular del siglo XX. (306) 

D~Jaremos que el propio texto dirima la cuestión, ya que no tenemos 
ac:ceso a la representación donde se completa el proceso de semiosis. Primero 
haremos ur1a descripción de acuerdo con los criterios adoptados por la semió-
tica teatral (Pavis, 1983) y luego compararemos los tres textos nivel por ni-
vel. 

La estructura superficial de LA (J) exhibe la tripartición cl~aic1 

~11 ~ctos, compuestos por cuadros. Se;dn Pavia (108), cada uno de éstos •• 
"un~ unidad de la obra desde el punto de vista de los grandes cambios de es-
paciop ambiente D época". La indicación explicita del autgr acerca de los lu-
gares do11de tranacurre la acción (v. gr. Cuadro 11 casa• c.21 plaza) obedece 
a un propósito estructural• se va -en cada acto- de lo m&s cerr~do e intimo 1 

lo más ~bierto y social y viceversa• parece haber un juego entre 11 esfera 
perso11al y la esfera colectiva, un contraste entre figura y fondo. A su vez, 
cada cuadro est• formado por varias e•cenas (de ndmero variable), pero éstas 
no responden siempre~ la entrada y sa1ida de personajes. Por ejemplo, en el 
Acto III,1,4. Encarnación se retira para llamar a Juan, que est~ en el inte-
rior de la casa. y éste aparece, sin demarcación de nueva escena. Como en o-
tros textos hernandianos, el dramaturgo utiliza las escenas "como medios ob-
jetivos de puntwar la acción" (Pavis:437). 

La multiplicidad de cuadros, que pone de manifiesto numerosos des-
plaz~~ientos espaciales, y la abunda~cia de escenas, que registra (si bien no 
exact~mente) las entradas y salidas de personajes, suoiere un aparente desor-
den. Pera éste -que no ea tal- obedece al "efecto de realidad" buscado deli-
beradamente pmr el dramaturgo, si hemo1 de guiarnos por lo que Hern~ndez es-
cri~e a Carlos Fenoll a propósito de $U libros 

Lo escribo~ eso si, entusiasmado, porque sé que no es posible 
que tarde en estrenar, pero sobre todo, porque el personaje, 
meJor, los persmn~jes c•ntralas dt 11 obr1 loa estoy cr•1ndo a 
mi imagen y semejanza de lo que soy y quisiera ser (q). 



Seg~n Pavi1 (400 y 11.), al r•ali1mo critico, tal como se entiende 
•n ••t• 1iglDp no•• limita a copi~r la realidad 1ino-que manipula la f'bula 
y la escena para que •l e1pectador (o lector) comprenda y eval~e 101 mecanis-
mos sociales de esta realidad. Hernández, situado desde una concepción socia-
lie.ta que implica lln enfoque critico de la realidad española~ produce este i-
lusionismo justificado e1tética e ideológicamente. Pero no violenta el proce-
so de semiosis1 fiel 1 1u lndole aut•ntica, construye a sus personajes de a-
cuerdo con experiencias personalen, con un soplo de vida que es imposible 
111htificar. 

La ilusión de realidad es la causa de que el espectador/lector aais-
ta a un desfile de ser•• movidos por los resorte• axiales del amor y del o-
dio, pero que no pueda definir, a primera vista, la perspectiva del dramatur-
go. Loi personajes se uhacen" viviendo, actuando1 

El personaje, pues, sólo se plasma al término de una construc-
ción textual que invita al lector a reunir pacientemente los 
engranajes, evitando considerarlo realizado desde el princi-
pio ••• (Pavh:360) 

En este nivel, que es el de la sintaxis dram~tica~ se capta un pro-
yecto dramatdrgico caracterizado por los siguientes elementos1 

a) si~etrias1 por ej., en I, 1, las escenas 2, 3, 4, ' y 6 incluyen confesio-
nes de amor (5); 

b) oposicione11 por ej., las escenaff multitudinari1s generalmente est~n con-
trashdas por soliloquios o dUleqoa intimas; a la apologia del amor~ que 
~ncitmde la sangre, responde la del vino, que h aplaca~ 

e) cat,foras1 v. gr., el primer moné!ogo de Encarnación anuncia, en clave li-
rica~ el desenlace1 "••• Pocas florus, mayo,/ diste a mi vergels/ ila del 
~mor mio/no va a florecer!" (otr~s ejemplos son los términos "herida", "cq 
chillo", "sangrienta marea") (6)~ 

d) an~1oras~ por ej., el A.III,2, 5 reenvia a I,2,2 y a III,2,2 y 3, donde se 
habia entonado alabanzas al vino~ Juan quiere sacar a los aldeanos de su 
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pasividcild 1 11 
••• Salid ya de vuestro vino/y de vuestra mansedumbre ••• ". 

Se puede reconstruir la narratividad de L...A en tres milcrosecuenchs 
correspondientes a los tres actos del drami\, articuladcils a su vez en microsa-
cuencia&~ 

I - 1) La armonia aldeana (Juan, como m~ximo emergente de la clase campesina, 
es amado por toda1 las mujeres, inclusive por su prima). 

2) La llegada del patrón y de su hija, despóticos y altilneros. 

3) La deaarmonia aldeana (Juan se inamora de Isabel al salvarla de un to-
ro y D. Augusto se propone con1eguir a Encarnación). 

II- 1) El enfrentcilmiento verbal (Juan ~• desafiado por Alonso~ mozo resenti-
do). 

2) La amenaza (Alonso comunic~ a la madre de Juan su propósito de vengan-
za). 

J) El enfrentamiento material (Juan enfrenta a D. Augusto cuando éste 
quiere violar a Encarnación). 

III-1) El sojuzgamiento (la desarmon!i aldeana se acentda por la abulia de 
~.lllCIO) • 

2) La develilción (Juan comprende lo erróneo de su actitud y descubre el 
~mor verdadero). 

3) La venganza (la traición de Alonso concreta los deseos de D. Agusto de 
dar muerte a Juan). 

Podemos y~ identificar los actantes principales del drama y estruc-
tur~· los esquemas agenciales básicos (segdn el modelo de A. Ubersfeld): 
-Jua11: Representa la~ virtudes arQuetipicas del labrador y .su objetivo como 
sujeto es manten~r la armonía de la co~unidad. La acción dramática se genera 
C\H111 1.h el pi!l"tróA se manifiesta como op~nenteJ también lo serán, y por diltin-
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tos motivos, Alonso (el aldeano envidioso), lubel (que desc:~· .. -a ~uan) y 

Juan mi1mo (dividido entre esta pasión y el odio al amo). El destinador ea 
el honor campesino (p. 739), entendido como dignidad humana, y el destinata-
rio es la aldea, por ello ésta también será ayudante. Este primitivo esquema 
referente a Juan se altera por la interposición de su amor a-social por Isa-
bel. El destinador es entonces el amor-pasión, que lo deja en absoluta sole-
dad~ el oponente~ Encarnación, sufre y calla. La resolución del conflicto se-
rá tardia para impedir la venganza y el desorden social. El ~ltimo esquema 
restituye a Juan au propósito de defender la armenia aldeana• el destinador 
es la dignidad que, no obstante contar con loa ayudante11 Encarnación, Blasa, 
la aldea entera~ no puede frenar la acción vengativa del patrón, secundado 
por Alonso~ ele111en to disociado. 

- Encarnación: Se erige en sujeto "paciente" (en el sentido de padecer de a-
mor>, cuyo objeto es Juan; el d•stinador es el amor y loa destinatarios son 
ella •isma y Juan1 Isab&l Juega involuntariamente el dobla papel da oponente, 
porque el joven la ama, y de ayudante, porque ella lo desdeña. Luisa, ·aalta-
sara, Rafaela y Teresa ejemplifican el fenómeno de desmultiplicación (Pavis1 
16-17) que puede sufrir un personaje, pero no constituyen un verdadero obst4-
culo entre Encarnación y JuanJ m'• bien, ejercen la función da un coro feme-
nino que comenta y e~grandeca la figura del protagonista. 

- Don Augu1to1 Ea el personaje m's estereotipado del texto, con semas alta-
•ente negativos que trasuntan la postura ideológica del dramaturgo. Como su-
jeto de5precia ~ la clase labradora y mu objeto ea someterla~ el destinador 
es el despotismo social y sexual y el destinatario, el propio D. Augusto. A-
yud~ntes son Isabel, que despierta sin querer el amor en Juan y lo anula mo-
me11t~neamente, y Alonso. Esta alianza est' señalada por Tomase~ "He visto al 
eeílor/ y Alonso a su vera,/ varias veces juntos,/ como fiera y fiera/ que a-
lfan sus odios/ contra una tercera ••• " (766-767). 

Resulta imposible trazar un esquema desde la perspectiva de Isabel 
ya que, aparte de compartir con 1u padre el desd•n por los campesinos, no ma-
nifiesta móviles claros. 

To~aso, Gabriel, Quintin y Carmtla 1vid1nci1n 11 d11multiplictci6n 
del tipo del "graciosoº1 uno ea un tonto enamorado, el otra es prudente~ el 



otro~ un pícaro y el dltimo~ un borr~cho empedernido, Los otros personajes 
son f1.1nciondH1 deHmp•R•n el rol de 11 01t•n1ión 11 (Pavil1342) da la clase h-
bradora. 

La observación de Ruiz Ramón ~cerca de que loa personajes de ~~ es-
tén tallados en una sola pieza me pare~e refutable por este dato1 la imposi-
bilidad de configurar un solo esquema para cada actante, como es factible en 
F..Y.ff.O . .ltJlVJt1Y.rlª- y r..!u'.:J.bJ.5.!U.• •• Hay una mcwor complejidad psicológica en los ac

t¡ntes~ visible en las fluctuaciones y contradicciones de la clase labradora, 
a pesar de los r¡sgos positivos que presenta. Aun Juan, el protagonista de 
c~r,cter paradigm6ti~o. evoluciona en forma imprevisible• primero es maro re-
ceptor de pasiones (el sujeto deictizado por el titulo es simple obJeto)J 
luego, persigue un objeto erróneo, la altanera I1tabel• por fin, cuando descu-
bre el verdadero amor y se crea el eje sujeto-objeto correcto, la muerte lo 
arrebata de la escena. Y a manos de otro labrie;o, cuyas caracteristicas sus-
citan un total rechazo en el espectador/lector. Quizj el ~nico actante que 
pe~manece inalterable en la isotopia del amor-desamor 1ea Encarnación, quien 
abn~ y cierra al texto y pronuncia a lu largo del mismo cinco monólogos (cu

ya funcionalidad se ver' en la dimensiún sem~ntico-simbólica). 

A nivel interhxtual, examinuemos la sintaxh dramHica de f.1Jttll...1.tJ;1.-
~t. .• ümª y f'JJ..r .. i .. b.Añ.~1 .. • •• para hallar seniejanus y oposiciones entre los tres 
textos. En el primer caso nos guiamot por el trabajo de Juan Manuel Rozas, 
"Laa dos ac:ciones de F.~1vn~t.!t.~tlll.rn~." ( 1 ~181), en al cual encontramos tre1 11 si

tu~cione111 ~n cada Jornadas 

I - 1) La ald•a (caai en armenia completa, a no ser por los desmanes del ••-
flor). 

2) El deaeo injusto (el Comendador de Calatrava centra su lascivia en LaM 
renda). 

J) El enfrentami•nto (Frondoso, en~morado d• la Joven, derrota moment4neA 
mente al Comendador). 

ll- 1) El enfrentamiento t&órico (escarceos verbales •ntr• la aldea y el se-
Fíor). 
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2) Suce1ivo1 enfrentamientos de nbra. 

3) Enfrentamiento d•l Comendador con tod• 11 po~lación (irrupción en la 
boda de Laurencia y Frondoao). 

IXI-1) L~ jur1ment~ción (el puebla 11 pr•p1r1 p1r1 11 re~•lión). 

2) Li rebelión (con la muerte del Comendador). 

3) Tormanto y Victoria (Fuente~vejuna entera •• re1pon11biliza del hecho 
y R• perdon~da por las Reyes), 

e.triltJ.8.IJ..••• presenta t1•bi•n tr•• •1cro1•cu•nci•• qu• d•nominar••o• 
con lea t•r•inos de Rozaa que 1e 1d•cuenJ 

J - 1) L• aldea (fiesta de boda1 entr• Perib,Wez, villano r•1pet1do por toda 
el pue~le, y C11ild1). 

2) ~l deaee inJuat0 (el Comend1d~r 1p1rec• r•p•ntinamente en Oca«• y •• 

ena•era cietamente de 11 reci•n de1poa1d1). 

3) El ardid (el Comendador trama la seducción de la jov•n y hace pintar 
Yll retrato a etcondid~• para 1ol1zar1• l11civa••nte con 61). 

Il- 1) L• QCasien (Perib4Wez, como m•yordo•o de una cofr1di1, va 1 Toledo y 

deja 1011 & Casildap el a•ñor intenta, indtilmente, seducirla). 

i) L~ 1especha (Parib4~ez adviartt que su honra corr• peligro al ver por 
az1r el retrato d• Caailda). 

3) L~ cmnfirmación (el canto de 101 segadores corrobora la 1ospecha de 
Parib,~ez ma& también l~ inocencia de su e1po11). 

Ill-1) il ºincremento" de la honra (el Comendador nombra al villano c1pit'n 
de la comp~Wia da labradores qu• partir' a Granada para alejarlo). 

2) La 1m•na11 (~eribÁR•z expresa veladam•nte & 1u ••Wor la intención d• 
venvarsa si •ste aprovecha su ausencia para deshonrarla). 



3) La a1renta y la reparación (Perib~ñez regresa y mata al Comendador 
cuando éste pretende violar ~ Caailda• los Reyea avalan su acción). 

La &imilitud a nivel de intriga o Nplot" es evidente1 ambos textos 
lopescoa dramatizan un conflicto &11tre un Comendador y un vasallo (Fuenteo-
vejuna as un actante dnico, aunque haya emergentes ocasionales como Frondosa 
y Laurencia, como se ve claramente en la escena de la tortura). El señor na-
tural ae presenta y altera el ambi~nte armónico de la aldea pues no encarna 
el aodelo esperado por au alta inve1tidura y avasalla a los labradores Caqui 
ºavasallar" significa "abusar del poder"). El código de honor-honra impele a 
la clase campesina a tomar Juaticia por aua propias mano•• loa Reyes sancio-
nan esta actitud y se restablece la armonia social. Sin embargo, hay diferen-
cias i111portantes1 en f.:y.1.n.1t_gve1.Y.o.1. al Comendador es un ser "antisocial", como 
dice Rozas, que entra en conflicto con la realeza y con sus vasallos• el 
texto ejerce una función de denuncia con respecto a una Orden que abusaba de 
sua privilagioa. En P-t..r..i.b.l..íl.fU.• •• la acción dramHi ca se plantea en la esfera 
individualR el titulo se refiere por eso a los dos ~nicos antagonistas y al 
te•a del honor-honra~ aludido en el término "Ocaña 11

, que es explicado sufi-
cientemente en el monólogo de PeribA~ez1 " ••• Oh caña, la del honor/Pues que 
no hay tan débil ca~a/como el honor a quien daña/de cualquier viento el ri-
gor ••• " Estas palabras remiten anafóricamente al momento en que el villano es 
no•brado capit,n: ~ ••• Vos me ce~istes espada, con que ya entiendo de ha-
norJ/que antes yo pienso, señor,/que entendiera poco o nada". 

Por ello ~luan Maria l'larin (7) afirma que P.erJ.b.~oe.~ .••• es una obra a-
nómala, pues lo que era patrimonio exclusivo de los nobles pasa a ser -por 
el nombramiento de capit&n- un bien al que accede un villano rico. Cuando Pe-
ribá~ez toma venganza, estA actuando como un verdadero aristócrata que tiene 
honra y derecho inalienable a recupe~arlA (el propio Comendador reconoce ésto 
en el momento de morir y perdona a ~eribáñez, v.v. 787-791). 

En el plano actancial también podemos hallar semejanzas y divergen·· 
cias. Haremos abstracción de la subintriga de Fuenteovejuo~ para trazar los 
esquemas b'sicos, formulados desde la perspectiva del Comendador, el agresor, 
y desde la de la villa. El Comendador es el sujeto movido po.r el destinador, 
el despotismo social y sexual, haci~ un ~nico objeto con respecto a la aldea: 
someterla (los emergentes son aqui laurencia, Jacinta, Pascuala, Inés, Olalla 

. ·, 

'· 
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y otras mozas). Los ayudantes son Flores y Ortu~o y la pasividad de Fuenteo-
vejuna, de la qu1 •• •~lvan 101 opon•nte1 Frondoso, Laurencia y Menqo. El des 
tinatario es el propio Comendador~ cuya conducta la1civa acaba con la manse-
du•bre del pueblo. El esquema referente a éste tiene por objeto restablecer 
la armenia social (destruida por la pérdida de la honra)a el destinador est~ 

representado por los Reye&J que t1mbi~n son destinatarios, junto con el pue-
blo de Fuenteovejuna. Como toda la aldea es el sujeto, no hay ayudantes; el 
Oponente es el Comendador. asi como Flores y Ortu~o. 

El esquema agencia! relativo a P~ribªríei ••• consta de dos momentos 
pues el villano reacciona sólo después de que el Comendador pone los ojos en 
su esposa. Asi, el primer esquema muestra al se~or de Oca~a como sujeto; el 
destinador, la lujuria, lo impulsa hacia el objeto, Casildap el destinatario 
es él mismo, r.omo en toda pasión egoísta. Los ayudantes son sucesivamente Lu-
xán, el pintorp Leonardo, Inés (prim~ de Casilda), Mendo y Llorente (en forma 
involuntaria); los oponentes son la propia Casilda, honesta y enamorada de su 
~arido, y PeribáRez (se forma asi el típico triángulo amoroso, pues el villa-
no se opone al Comendador solamente porque aquel desea a su mujer). El segun-
do esquema ilustra el eje sujeto-objeto~ Peribáñez-defensa de la honra, al 
cual se opone el Comendador pero también coadyuva ya que, al nombrar capitán 
a Peribá~ez, posibilita que éste posea honra y la pueda defender. Los desti-
natarios son Peribáñez y Casilda; el destinador será en primera instancia el 
código del honor-honra y luego lo sErán las figuras reales, que sancionan la 
acción del villano ennoblecido. 

En ~A convergen elementos de la sintaxis dram~tica de ambos textos: 

a) irrupción del amo tiránico en el a~biente idilico de la aldea; (8) 

b) concentración de rasgos positivos en la figura del labrador; 

e) preferencia amorosa de las campebinas por sus pares; 
d) el señor quiere forur a una aldf•i:lnr.\ (o mh, como en F.,1,1,n.t!i".QY.~J.~\lliU 

e) el pueblo reacciona con dignidad contra el agresor• 

f) ~n toro (si•bolo erótico) desbar~ta la fiesta y origina el desastre (esto 
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g) discur!n> Hhorhtivo 1 cargo de un labrador (esto sucede sólo en F..Y.t.n:t'-º.

y~J.\HU! y en !...AJ ( 9) • 

A nivel actancial hallamos la adecuación de relaciones entre los 
personajes& en los textos l~pescos hay un nexo de vasallaje y la presencia de 
un esta11ento superior que oficia de .irbitroJ en LA existe un contrato social 
y un total desamparo por pArte de la clase labradora. La clase pudiente pre-
senta una suma de rasgos negativos entre los cuales destaca el materialismo. 

El desenlace 59 aparta de los paradigmas citados, pues en él se 

pl•••a la po•tura ideoló9ica de Miguel Hern,ndaz, si bien no con el tono pari-
flahrio d• El IH.t._t.gr d..t 1-t. m.Y1.r.:l1.En h encrucijada de co111promilo polltico a 
11 cual •l dr1maturoo lleQó 1 tuvo que optar entre matar o morir, empu~ar la 
hoz o ser crucificado por ella. El dilema era da hierro, pero la solidaridad 
hl1•an1 que caracterizó a Hern,ndez -de aospechoso parentesco con el uor cri~ 
tiano aun hacia los ane111igoa- detuvo s.u mano. En l...A. Hern.indez acaph su caro""' 
na d• espin•• para elevar la voz por t1nt1 injusticia. Encarnación~ que 
"•nurn•" uno de lo• temas recurrenba de ~rnan.dez, la pen• amorosa, clama 
al final1 

iHa muerto Juan, el airoso 
de voz y de •ovimiento, 
y al quedAr *1 en reposo 
as quedó el aire sin viento! 

El •aire" al cual se alude frecuentemente en el texto (desde el 
titulo mismo) simboliza la 1acultad del movimiento y la libertad (10)• al 
viento es el aspecto activo, violentop renovador de la vida. "Aire" •• 
a •vino" al cantrntar movimiento/1t1-htism_Q_, vahnth/pusihnimid~d, 

lión/con1or•ismo. Al morir Juan, ~s como ai •• ea1umara la esparanz• de 

opone 
rebe-

re-
vertir una situación social deploradap pero no es ami. En el poema "Puebla", 
del libra El MID.rJl. i.~.u;_l)_t,, dice Hernándeu 

Un hombre desarmado siempre ea un firme bloquea 
s~ba que no ea estéril su firmeza, y resiste. 
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Y los pueblos se salvan por la fuerza que sopla 
desde todos sus muertos. (1937) 

Este trabajo eapera haber demostrado cómo se da en este texto her-
nandiano "la confluencia ( ••• ) de elementos que encontramos en otros textos 
que le preceden (dimensión diacrónica), pero que el nuevo texto reelabora o 
redistribuye (dimensión sincrónica), sometiéndolos a un nuevo propósito (di-
•ensión teleológic~) y ordenándolos en una estrategia discursiva adecuada a 
tal propósito (dimensión pragmática de li producción textual)" (11). 

Más a11i de la ideologia ~ubyacente, el texto b~~A al especta-
dor o lector en términos universales1 los de la dignidad y libertad del hom-
bre, criatura torturada por tres heridas• "la del amor, la de la vida, la de 
la Muerte". 
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No.~.M!~ 

(1 > Rttyes, Gr11cieh, P.oU.:f-º.nll. tutJJ.ªl· l...". 'ttªc;.l<m '-.11 'l .re..1.ª.1º. UJ!!r:~.r_i.Q. 
"adrid1 Gredos, 1984, p~g. 46. 

(2) Hulse, Lloyd K., "La influencia de dos obras de Lope de Veqa en 'El la-
brador de 11.h aire" en M.i.Q.Yftl. U!V'.:.O!OJ:!~ .. i. Edición de Maria de Gra-
cia Ifach. Madrid• Taurus, Serie El eacritor y la critica, 1975, pág. 
306-315. 

(3) Desde este momento se designar' el texto estudiado con la abreviatura 
L..A. 

(4) Cit. por Pérez ~ontaner, Jaime, "Notas sobre la evolución del teatro 
Miguel Hern.indez" en l'UQJJ.~.l lie...rn~_nd.e~. Ed. de Ma. de Gracia Ifach, 
283. 

de 
p~g. 

(5) Como uno de los ajes sem,nticos del texto es el del amor, estas situa-
ciones se reiteran: en el segundo cuadro del A.I., a lu coplas de los 
mozos responden en un miamo tenor las de la• mozas y a las observaciones 
coquetas de •stas, las galanterias de aquellos. 

(6) Hay tambi•n una falsa cat,fora, que provoca asombro cuando se produce el 
desenlace, en la maldición de Blasa con respecto a Alonso: "••• Si tus 
manua sombrias / levantas para dejarlo I abierto por una herida,/ que 
antes de tocar su cuerpo I se ta caigan abatidas,/ quebradas en varios 
cachos, /sobre tua mismas rodillasu Otern,ndez, l'liguel, Qb.rªl i;;_Q.ffi.p_l.dH.• 
BllRllOS Air••• Losada, 1960, p,g. 7M). 

(7) Cfr. Lope de Vega, f'_ltJ'.:.i.b!_í)_u__ y_ @l GQ.m1..1utt.d.P.r. d..e. Q_i;;_ .... ílía .• Edición de Juan 
Maria Marin. "adrid: C'tedra, 2da. ed., 1980, pág. 28-29. 

(8) f''-.r.~.b!ñu ..••• comienza con h boda d!!l villano y Cuilda bajo los mejores 
augurios: los del "mayo garrido"1 LA comienza tambi•n con un baile de 
•ayo1 "mayo de olor, de pan, de mieles". Hay un canto al amor cósmico en 
ambos textos. 

(9) Las palabras de Juan en L,,A. evocan J.as de Laurencia en fll~J!..:t..,.QV~Jlm.ª-: 

••• 
Dasta de resignación, 
de piH y de manos presos. 
¿No tenéis alm1,en los hueaos 
ni sangre en el corazón? 
¿Campar~ el pájílro malo 
y tendréis siemnre a su antojo 
sonrisas para su ojo 
y espaldas para su palo? 
Cuerpo de hombre que se deja 
pisar, morir o matar, 
al cuello debe llevar 
el balido de la oveja. (791) 

(10) Cfr. Ci r lot, Juan-Eduardo~ P. .. i.~~!.ºn~~·~JQ. dJt. t.i.mbolo\I t.r•.d.i .. f;;.~Q.!1_d.~s. Elarce-
lona 1 Luis Miracle, 19~8, pág. 182 y q23. 
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(11) Gómez Moriana, Antonio, "Intertextualidad, interdiscursividad y parodi1 
(Sobre los origenea de la forma narrativa en la novela picaresca)", en 
Q.i~P-P$.iUP.., Universidad de Michigan, Vol. VIII, 1993, Nros. 22-23, p6g. 
128. 




