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resuMen

Este trabajo muestra cómo la representación de Nápoles en el teatro de Lope varía notablemente 
según el género. En las obras de tipo histórico, la urbe aparece vinculada a las campañas bélicas y a 
la presencia española, lo que hace que sea frecuente la exaltación de personalidades político-milita-
res, que hemos de entender como un intento del Fénix por establecer o afianzar ciertos mecenazgos; 
este componente lo encontramos también en Amor con vista, una comedia urbana, o en Los esclavos 
libres, comedia de cautiverio con rasgos bizantinos. Nápoles aparece como la oportunidad del pícaro 
para transformase en caballero en El caballero de Illescas, como una ciudad lejana dentro del uni-
verso de irrealidad de las comedias palatinas y como una urbe mítica en El ganso de oro.

pAlAbrAs clAve: Los esclavos libres; La reina Juana; Las cuentas del Gran Capitán; El caballero de 
Illescas; El ganso de oro; mecenazgo; comedia palatina; comedia histórica.

AbstrAct

This paper explores how the representation of Naples in Lope de Vega’s drama varies significantly 
depending on the genre of the play. In the historic works, the appearance of the city is linked to cam-
paigns of war and Spanish presence. It causes frequent exaltation of political and military figures, 
which should be understood as an effort by the Fénix to establish or enhance patronage relationships. 
This component can also be observed in Amor con vista, an urban comedy, or in Los esclavos libres, a 
comedy of captivity with byzantine characteristics. Naples turns out to be the optimal place for the 
pícaro to carry out his deceit of pretending to be a knight in El caballero de Illescas, as a distant city 
in the universe of unreality of palatine comedies, and as a mythical city in El ganso de oro.

KeyWorDs: Los esclavos libres; La reina Juana; Las cuentas del Gran Capitán; El caballero de Illes-
cas; El ganso de oro; patronage; palatine comedy; historic comedy.
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La presencia de Italia a lo largo de la producción dramática de Lope de Vega es con-
siderable. La tradición italiana era una referencia fundamental y probablemente 

jugó un papel importante en la formación de la comedia clásica española (Arróniz 1969). 
Así, por ejemplo, influyó decisivamente en el teatro valenciano del último tercio del xvi, 
ambiente del que Lope tomó los rasgos más significativos de la comedia nueva (Froldi 
1968; Oleza 2013:76). Por otro lado, la literatura italiana del Renacimiento representaba 
una fuente inagotable para los dramaturgos del Siglo de Oro, entre ellos singularmente 
para el Fénix. Entre las distintas influencias que Lope utilizó a la hora de componer sus 
comedias, el ejemplo más significativo quizá sea su fecunda relación con los novellieri, 
tema de estudio de actualidad, como muestran, entre otros, los trabajos de Juan Ramón 
Muñoz Sánchez [2011; 2013a; 2013b], Diana Berruezo [2012], Guillermo Carrascón 
[2013; 2016; 2017; 2018] y David González Ramírez e Ilaria Resta [2014; 2016].

Estas influencias explican en parte la presencia de lugares italianos en la am-
bientación de las comedias de Lope, a pesar de que el autor no tuvo experiencia di-
recta del territorio, como sí la tuvieron otros de sus contemporáneos. Así, entre las 
316 comedias de autoría fiable recogidas por la base de datos ArteLope, 68 se am-
bientan total o parcialmente en Italia. La aparición italiana es solamente inferior a 
la española (175) y muy superior a la de otros países europeos vecinos como Francia 
(36) o Portugal (15). Pero, si la presencia de Italia resulta significativa, dentro de ella 
lo es aún más la ciudad de Nápoles, que aparece representada en 26 comedias 
(8,22%). De hecho, la antigua Parténope es la tercera urbe más utilizada por el Fénix 
como escenario, solo por detrás de Madrid (51 ocasiones) y Toledo (37), y por encima 
de Sevilla (21), León (17), Zaragoza (14), Granada (14), Valencia (13) y Barcelona 
(13), así como de otras ciudades europeas como París (16), Roma (16) o Lisboa (9).

El interés por Nápoles fue común a varios dramaturgos áureos, por más que 
estos, como Lope, no hubieran viajado nunca a la ciudad, y estuvo motivado probable-
mente por las peculiaridades políticas del territorio —virreinato de la Monarquía 
Hispánica— y por su peso cultural en la Europa de los siglos xvi y xvii, tal y como in-
dica Augusto Guarino:1

1.  En otro trabajo indica Guarino que, entre las ciudades italianas, Nápoles también destacó por su 
influencia en el teatro español del siglo xvi, especialmente en el valenciano, del que Lope bebió [2006].
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El interés por Nápoles, por otra parte, es común a otros dramaturgos que tampoco 
estuvieron en el virreino italiano, empezando por Lope de Vega, que dedicó a episo-
dios y personajes relacionados con la historia napolitana comedias como La reina 
Juana de Nápoles o Las cuentas del gran Capitán. Se trata de una presencia natural 
en la literatura española si consideramos el prestigio cultural y el peso estratégico de 
la que es durante los siglos xvi-xvii no solo la capital del territorio más extenso de la 
península italiana sino también la ciudad más grande y más poblada de todo el impe-
rio ibérico y, junto con París, de Europa. Los escritores del Siglo de Oro a menudo 
aprovechan en sus creaciones la “doble naturaleza” de Nápoles, un territorio asimila-
do a España en el gobierno y en la legislación, al mismo tiempo impregnado de una 
cultura que no puede dejar de ser italiana. Nápoles, para los escritores españoles, es 
al mismo tiempo algo propio y ajeno, familiar y enigmático. La historia de Nápoles, 
con sus luchas por el poder del período medieval y de las siguientes etapas angevina 
y aragonesa, cargada de densas y complicadas relaciones con la península ibérica, 
representaba para los dramaturgos una incitación a reconsiderar, con una oportuna 
distancia y al mismo tiempo con la necesaria familiaridad, acontecimientos y figuras 
de la misma historia española. (Guarino 2012:124)

Los diferentes motivos aducidos por Guarino explican, en parte, el interés de Lope 
—y de otros dramaturgos— por ambientar sus comedias en la ciudad. De entre to-
dos ellos, la principal facultad es la «doble naturaleza» de un territorio vinculado a 
la Corona, pero que resulta a la vez foráneo y un tanto exótico, aunque cabe recor-
dar que otros territorios con características similares no fueron atendidos de igual 
manera por Lope. Así, las comedias americanas de autoría fiable son cinco y las 
portuguesas quince, mientras que las flamencas solo suman siete. Como veremos, 
la ambientación napolitana responde en cada obra a factores diferentes que están 
estrechamente vinculados con el género teatral.

Teniendo en cuenta lo anterior, parece lógico que la historia de la ciudad y de sus 
relaciones con la corona aragonesa, y más tarde con la monarquía hispánica, sean el 
motivo que explique la presencia de Nápoles en varias comedias históricas. Entre 
ellas, cabría destacar La reina Juana de Nápoles, que toma como punto de partida el 
reinado de Juana I (1326-1382), soberana legendaria porque mandó asesinar a su 
esposo, Andrés de Hungría, para contraer matrimonio con Luis de Tarento. Más allá 
de la potencia dramática del hecho histórico, el material es alterado sustancialmente 
por Lope. De hecho, la comedia es caracterizada por Marcella Trambaioli como «un 
drama histórico-novelesco» [1997]. Para la estudiosa [1997:183], en La reina Juana
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Italia y Hungría, las dos muy recurrentes en el teatro de Lope [...], se enfrentan mili-
tar e idealmente a través del conflicto que surge entre los dos protagonistas. Nápoles, 
teatro del enfrentamiento, como suele pasar en las obras de tema histórico-legendario 
[...] carece de contornos precisos [...]. Tanto la materia tratada como el concreto marco 
geográfico del drama resultan ser, con evidencia, un mero pretexto para que el autor 
monte una pieza que se encuentra a medio camino entre el drama histórico-novelesco 
y la comedia palatina.

Como veremos, la caracterización difusa de la ciudad será un factor habitual en las 
comedias plenamente palatinas ambientadas en Nápoles. Ahora bien, que no exista 
en este caso una correspondencia notable entre la Nápoles histórica y la literaria no 
quiere decir que el peso de la urbe sea menor. De hecho, la obra se desarrolla com-
pletamente en la ciudad italiana y su supervivencia es el motivo que mueve la ac-
ción dramática desde el principio, pues el ejército del príncipe Andrés ha sitiado la 
ciudad para chantajear a la reina y forzar su matrimonio. Así lo plantea la comedia 
en sus primeros versos:

Antonio	 ¿Tal pasa en ausencia tuya?
Matías	 Tal la reina Juana está.
Antonio	 No dudes que se concluya
	 este casamiento ya,
	 o Nápoles se destruya.
	 Está la reina apretada
	 tanto que teme su tierra
	 que será Elena robada,
	 o Nápoles, con la guerra,
	 segunda Troya abrasada.
	   (La reina Juana, vv. 1-10)

La comedia se desarrolla con la reina mostrando su discreción, resaltada tam-
bién desde el comienzo (v. 29), y termina con Andrés de Hungría asesinado, siguien-
do el hecho histórico-legendario. Gracias a la inteligencia de la monarca, la ciudad 
puede salvarse. No deja de ser irónico, en este sentido, que Lope obvie por completo 
la continuación de la historia, con la reina abandonada por el pueblo napolitano y 
estrangulada por orden de Carlos III de Durazzo.
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Las cuentas del Gran Capitán es la otra comedia de tipo histórico que desarro-
lla gran parte de su acción en «Nápoles la bella» (v. 6, v. 1098). La obra es de dudosa 
atribución para Morley y Bruerton [1968:441], aunque finalmente la incluyen entre 
las que probablemente son de Lope [1968:601]. El autor dramatiza la conflictiva 
relación de Gonzalo Fernández de Córdoba —primer virrey español de la ciudad, 
primer duque de Sessa y, por tanto, antepasado del principal mecenas del Fénix— 
con Fernando el Católico. Puede considerarse en este sentido una «comedia genea-
lógica» (Ferrer Valls 2001), tipología sobre la que volveremos más adelante, aunque 
también, en la medida en que el Gran Capitán sale victorioso de las confabulaciones 
políticas contra él, se sitúa en la órbita de los «dramas de privanza» (Ferrer Valls 
2004; Piqueras Flores y Santos de la Morena 2018). En la comedia, el joven don 
Juan, sobrino del virrey, compite con Fabricio de Ursino por el favor de Pompeya; 
esta segunda trama desarrolla una cierta rivalidad entre españoles y napolitanos, 
a partir de la defensa del honor militar de las naciones:

Don Juan	 Ya entonces de otras naciones
	 vitoriosas fue mayor,
	 dejando los alemanes,
	 que le pisaron la frente,
	 España a nadie consiente
	 hoy mejores Capitanes.
	 Que yo sé que, si viviera
	 César, diera su laurel
	 al gran Capitán, y dél
	 humildemente aprendiera
	 la militar diciplina.
Fabricio	 Esa es pasión española;
	 porque en Italia fue sola,
	 rara, insigne y peregrina,
	 de quien todas las naciones
	 aprendieron.
Don Juan	             No la mía.
Fabricio	 Por ser bárbara podría
	 decirlo, que sus pendones
	 no han llegado por valor,
	 sino por ventura aquí.
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Don Juan	 Quien dijere (si por mí
	 se ha dicho tan grande error)
	 que España es bárbara; miente,
	 y esto afuera probaré
	 con la espada.
Fabricio	               Y yo seré
	 quien esta verdad sustente.
	   (Las cuentas del Gran Capitán, vv. 303-328)

Tras un primer intento de duelo abortado por la pericia del virrey, en un se-
gundo enfrentamiento don Juan mata a Fabricio, y, tras huir a España, consegui-
rá casarse con la dama. El galán napolitano aparece como rival vencido, y, por 
tanto, pese que a que Lope no construye el personaje del español de forma excesi-
vamente positiva, la identificación de Fabricio como el otro por parte del especta-
dor es inevitable.

Más allá de la representación de españoles y napolitanos, Las cuentas del 
Gran Capitán resulta interesante porque tiene dos elementos presentes en otras 
comedias históricas del Fénix ambientadas parcialmente en Nápoles: el interés por 
dramatizar conflictos bélicos famosos —que encontramos también en El blasón de 
los Chaves de Villalba, en La contienda de García de Paredes y el capitán Juan de 
Urbina, en Los españoles en Flandes, en La nueva victoria de don Gonzalo de Cór-
doba, en La nueva victoria del Marqués de Santa Cruz y en La Santa Liga— y la 
búsqueda de un mecenazgo que le permitiera cierta estabilidad económica. Tres de 
las obras citadas —El blasón de los chaves, La contienda de García de Paredes y Las 
cuentas del Gran Capitán— se ambientan en mayor o menor medida en el contexto 
de las llamadas «guerras de Italia», tal y como ha estudiado Guarino [2004]. Por 
otro lado, resulta significativo que cuatro de ellas —todas excepto Las cuentas del 
Gran Capitán y La nueva victoria de don Gonzalo de Córdoba— fueran escritas por 
las mismas fechas, entre 1595 y 1606. Los conflictos tienen que ver con personajes 
españoles y suelen mezclar hechos históricos famosos con hechos particulares. Ade-
más, como indica Guarino, Lope utiliza en ocasiones las comedias para justificar los 
derechos de soberanía española sobre la ciudad, como en El blasón de los Chaves de 
Villalba [2004:80-81]. Así pues, las comedias históricas ambientadas siquiera par-
cialmente en Nápoles responden en cierta medida a la exaltación política y militar 
de personajes ilustres, e incluso a la creación de «héroes contemporáneos», como ha 
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indicado Ferrer Valls [2012] para La nueva victoria de don Gonzalo de Córdoba y 
para La nueva victoria del Marqués de Santa Cruz.

Como decíamos, todas estas obras han de entenderse en el contexto de las re-
laciones del Fénix con los círculos del poder, e incluso es posible que en algunos de 
los casos estemos ante comedias realizadas por encargo (Ferrer Valls 2001; 2008; 
2012). La búsqueda de mecenazgo resulta especialmente evidente en las comedias 
dedicadas a personajes ilustres del linaje de Luis Fernández de Córdoba, sexto Du-
que de Sessa, de quien Lope fue secretario durante largo tiempo. De hecho, como 
hemos apuntado, Las cuentas del Gran Capitán (1614-1619) y La nueva victoria de 
don Gonzalo de Córdoba (1622) son las únicas comedias históricas de ambientación 
partenopea que no fueron escritas en torno al cambio de siglo, sino ya en la etapa 
de plena madurez del Fénix.

Ahora bien, la relación entre teatro y mecenazgo en las comedias de Lope con 
ambientación napolitana no es un rasgo exclusivo de las obras históricas. Así, por 
ejemplo, la encontramos también en Los esclavos libres, que Daniel Fernández Ro-
dríguez [2016] ha caracterizado como comedia bizantina y que tiene también claros 
componentes de la comedia de cautiverio, o de «moros y cristianos» (Sanz 2015). En 
la segunda jornada, y tras numerosas peripecias, Lucinda, dama raptada en las 
costas del Rosellón por los piratas berberiscos, y Leonardo, el enamorado que ha ido 
en su búsqueda, llegan a Nápoles disfrazados de moros —ambos varones—, cauti-
vos por caballeros cristianos, para ser vendidos como esclavos. En la capital virrei-
nal se encuentran el capitán Luján —padre de Lucinda— y el Conde Fabricio —pa-
dre de Leonardo—. El Conde compra a Lucinda, mientras que Leonardo es ofrecido 
como obsequio al virrey, el Duque de Osuna. El galán, que disfrazado de moro se 
había visto forzado a matar a varios cristianos en plena batalla naval, quita tam-
bién la vida a un caballero italiano al defender a su suegro. Resulta significativo 
que la riña que provoca el homicidio de Leonardo venga motivada por una discusión 
entre españoles e italianos muy similar a la que hemos citado en Las cuentas del 
Gran Capitán; mientras que el capitán Luján alaba como militar al Duque de Alba, 
los italianos elogian al Marqués de Pescara:

Manfredo	 No hayas miedo que se rinda,
	 aunque más guerras y empresas
	 del de Pescara contéis.
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Capitán	                       Capitán, 
	 es gran razón que alabéis
	 tantas vitorias y presas;
	 hágase lenguas la fama
	 con que alabe al gran Marqués,
	 que el décimo digo que es
	 de los que famosos llama;
	 pero, si soy español,
	 digo, con su buena salva,
	 que del Duque de Alba es alba
	 y que el Duque de Alba es sol.

	   (Los esclavos libres, vv. 2966-2978)

De nuevo el soldado italiano aparece representado como el otro. De hecho, 
Lope usa la escena para alabar al duque de Alba, al que había servido durante su 
destierro en Alba de Tormes pocos años antes de la escritura de la comedia. Por 
otro lado, el asesinato resulta vital para resaltar la magnificencia de Pedro Té-
llez-Girón y de la Cueva, primer duque de Osuna. En principio, el virrey condena 
a muerte al fingido moro, pero, gracias a la intervención del Conde Fabricio —pa-
dre del muchacho, que aún no sabe su verdadera identidad— pidiendo clemencia, 
le rebaja la pena a galeras: «El moro se ha disculpado, / por eso no es bien que 
muera» (vv. 3035-3036). Finalmente, tras la anagnórisis final Leonardo queda ab-
suelto y el virrey se ofrece para ser padrino de Zulema, mahometano convertido y 
fiel amigo del galán.

Morley y Bruerton [1958:50] datan entre 1599 y 1603 la comedia, que fue publi-
cada en la Parte XIII en 1620, siendo Pedro Téllez-Girón y Velasco, tercer duque de 
Osuna, virrey de Nápoles. Dado que en Los esclavos libres Lope había dramatizado a 
su abuelo, y teniendo en cuenta que el virreinato había vuelto a ser ocupado por uno 
de los Osuna, no es raro pensar, como ha apuntado Fernández Rodríguez,2 que el Fé-
nix hubiera podido retocar la comedia para elogiar a la Casa.3 Por otro lado, sabemos 
que por estas fechas Lope había estrechado su relación con el tercer duque de Osuna: 

2.  El apunte fue hecho en el VIII Congreso Internacional de Beta, celebrado en la ciudad de 
Nápoles, en una magnífica intervención titulada «Un posible caso de reescritura entre Lope de Vega 
y Girolamo Parabosco (... sin olvidarse de Bandello)», cuyos frutos no han sido aún publicados.

3.  De la relación de Lope con la Casa de Osuna se ocupó ya Anibal [1934]; pueden verse también 
en este sentido las apreciaciones de Ferrer Valls [2001:21-22].
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conocida es la carta al conde de Lemos, fechada el 6 de mayo de 1620, en la que dice: 
«Yo he estado un año sin ser poeta de pane lucrando: milagro del señor Duque de 
Osuna, que me envió quinientos escudos desde Nápoles» [1943:IV,54].

A Aparicio de Orive, secretario del virrey, dedicará la citada Santa Liga, publi-
cada en la Parte XV en 1621, que desarrolla parte de su acción en Nápoles. Por estas 
fechas (hacia 1620) el Fénix escribe Quien todo lo quiere, una comedia urbana —tí-
picamente de enredo— en la que aparece la ciudad, de nuevo con el epíteto de «Ná-
poles la bella» (v. 747). La acción comienza en el Madrid contemporáneo, pero don 
Juan, galán pobre, hiere a su competidor amoroso en un lance, por lo que se ve 
obligado a huir a la ciudad italiana, a la que llega gracias a una carta de recomen-
dación del duque de Uceda, secretario del de Osuna. Gracias a su estancia parteno-
pea participa en campañas navales contra los turcos; su victoria militar le permite 
obtener una renta de 10.000 ducados y el hábito de la Orden de Santiago, otorgado 
por el virrey (1562-1565). La generosidad de don Rodrigo Téllez-Girón queda mani-
fiesta por las decisiones tomadas, pero estas se comunican indirectamente, de ma-
nera que el noble no aparece en las tablas.

El tercer duque de Osuna sí aparece como personaje dramático en Amor con 
vista. Su aparición resulta significativa porque, al contrario que las otras comedias 
urbanas ambientadas en Nápoles —la citada Quien todo lo quiere, El abanillo y 
Traición bien acertada—, el resto de personajes principales son caballeros italianos 
y no españoles en la corte virreinal. El virrey aparece por tanto como máxima auto-
ridad política de los ciudadanos napolitanos y desde que hace su aparición en el 
segundo acto hasta el fin tiene un papel fundamental en el desenlace de la acción.

Entre los subgéneros más estrechamente ligados con la ambientación italiana 
en Lope de Vega cabe destacar el de la «comedia picaresca», según la definición de 
Oleza [1991], que consta tan solo de cinco títulos. Todas se sitúan «en la Italia domi-
nada por los ejércitos españoles» [1991:166], entre ellas El caballero de Illescas, 
cuyo segundo acto se ambienta íntegramente en Nápoles. La obra está protagoniza-
da por Juan Tomás, joven labrador que, tras varios choques con la justicia y un en-
cuentro afortunado con el infante de Aragón (el futuro Fernando el Católico), que le 
regala un diamante, decide huir a Italia: «A Italia voy, que de villano espero / volver 
a ser de Illescas caballero» (vv. 967-968). Si con estos dos versos se cierra el primer 
acto, el segundo se abre con el protagonista ya en Nápoles, donde se finge caballero 
español víctima de un naufragio: 
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Camilo	 ¿Tan bien os ha parecido
	 Nápoles?
Juan Tomás	         Vengo admirado
	 de haber visto el más honrado
	 lugar que Europa ha tenido.
	 Ya de la mar la fiereza
	 y las fortunas pasadas
	 son, huésped, bien empleadas
	 hoy, que he visto su grandeza.
	 De paraíso le dan
	 nombre, y débelo de ser,
	 pues en él me vengo a ver
	 tan en cueros como Adán.
	 Soy, huésped, un caballero
	 español, tragó mi hacienda
	 el mar.

	   (El caballero de Illescas, vv. 969-983)

En el género es habitual la utilización de grandes espacios urbanos para que los 
pícaros puedan hacerse pasar por caballeros (Piqueras Flores 2016:51). En Nápoles, 
además, las posibilidades se multiplican gracias a la lejanía geográfica y cultural con 
respecto a España, lo que, por otro lado, permite a Lope «hacerse eco de “la otra” ima-
gen de España, la que devolvían desde los territorios ocupados de Italia» (Oleza 
1991:167). La ciudad representa el lujo, lo que supone un desafío para el protagonista:

Juan Tomás	 Pues siendo yo caballero,
	 y de tan noble solar,
	 ¿cómo he de poder pasar
	 en Nápoles sin dinero?
	   (El caballero de Illescas, vv. 1029-1032)

Juan Tomás	 Quiero ponerme en decoro
	 de hombre principal primero.
	 Id y el dinero guardad,
	 y quien me sirva traed,
	 que le haré toda merced
	 y buena comodidad.
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Camilo	 Deso hay en Nápoles tanto
	 que a toda ciudad excede.
	 ¿Qué casa queréis?

	   (El caballero de Illescas, vv. 1383-1391)

Juan Tomás decide volver a España con Octavia, su amada, quien cree que está 
ante un caballero principal. En un naufragio, verdadero esta vez, pierde todo lo que 
había conseguido en la ciudad italiana y se ve obligado a volver a casa, en Illescas. Allí 
llega también el Conde Antonio, padre de Octavia, exigiendo la vuelta de su hija. Fi-
nalmente, el padre del protagonista desvela que este no es hijo suyo, sino de Fabricio, 
un caballero napolitano que resulta ser, precisamente, hermano del Conde Antonio. 
La anagnórisis final acentúa la contraposición espacial de la comedia, que había si-
tuado a Juan Tomás como villano en Illescas y como caballero en Nápoles.

Como hemos visto, Nápoles está presente en comedias históricas, novelescas, 
urbanas o picarescas. No obstante, si hay un género de ambientación napolitana 
por excelencia en Lope es el de la comedia palatina. Según ArteLope, son diez las 
obras de este tipo que encontramos entre las de autoría fiable del Fénix, más dos 
—Los muertos vivos y La firmeza en la desdicha— que desarrollan su acción en el 
territorio del reino de Nápoles pero no en su corte. Resulta llamativo que, pese a que 
el género palatino fue uno de los preferidos del «Lope de senectute», entre las doce 
comedias apuntadas únicamente Sin secreto no hay amor fue escrita después de 
1626, si bien es verdad que el ritmo de producción del Fénix disminuyó sensible-
mente en sus últimos años (Oleza 2003:604-605). Este hecho está estrechamente 
vinculado con que todas las obras palatinas napolitanas, a excepción de La firmeza 
en la desdicha (que, como hemos dicho, no se ambienta en la ciudad), se desenvuel-
van en el ámbito de lo cómico, y no en el ámbito del drama palatino o de la «comedia 
palatina seria» (Zugasti 2003), que fue más cultivado por el Fénix en su etapa final 
como dramaturgo (Oleza 2003:605).

La presencia de Nápoles en estas comedias —ya sea en todo, ya sea en par-
te— responde a la necesidad de encontrar una ubicación lo suficientemente dis-
tante en tiempo y/o en espacio, que permita desarrollar el «universo de irrealidad» 
(por usar la terminología de ArteLope) propio del género. Dentro de esa «doble 
naturaleza» de la ciudad subrayada por Guarino [2012:124] estamos ante la parte 
más enigmática y lejana; también, por tanto, ante una imagen menos real y más 
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literaturizada. Así pues, cuando las comedias palatinas napolitanas se ambientan 
en un tiempo histórico concreto, este suele ser la Edad Media, como sucede en Del 
mal lo menos, en Sin secreto no hay amor, en Mirad a quien alabáis o en El mayor 
imposible. Con todo, en estos casos el marco cronológico está muy difuminado. Así, 
por ejemplo, en El mayor imposible el príncipe aragonés se llama Alfonso, con lo 
que podríamos pensar en una figura histórica, pero la reina napolitana es una 
ficticia Antonia; en Del mal lo menos los reyes de Nápoles, Dinamarca y Castilla 
son completamente imaginarios.

La mayor parte de estas comedias, por tanto, se desarrollan en un tiempo in-
determinado: La firmeza en la desdicha, La inocente Laura, Los muertos vivos, La 
obediencia laureada o primer Carlos de Hungría o Los tres diamantes. En estos dos 
últimos casos, Nápoles es el punto de partida de un viaje que posibilitará que otros 
lugares aún más exóticos (Bohemia y Hungría, por un lado; Persia y República Do-
minicana, por otro) aparezcan en escena y sirvan para estimular la imaginación del 
público del corral.

Hay, es cierto, dos comedias palatinas partenopeas en cuya cronología interna 
encontramos algunas referencias a la época contemporánea: son El desdén vengado 
y El perro del hortelano. La primera es en realidad una obra de ambientación pala-
tina, pero cuya acción se desenvuelve más en las coordenadas de la comedia urbana. 
En la segunda no hay alusión alguna al estatus histórico-político de la ciudad como 
corte del virreinato español. España aparece solamente como la tierra a la que pien-
sa marcharse Teodoro cuando corre peligro de muerte y ve imposible casarse con 
Diana. Es, pues, el territorio de la huida, que se presenta como una promesa de vida 
nueva, de modo que se invierten los términos geográficos habituales en las come-
dias napolitanas de Lope que pertenecen a otros géneros: el destino posible no es 
Nápoles, sino España, y los otros, los extranjeros, ya no son los napolitanos sino los 
españoles. En este sentido, es significativa la respuesta del Conde Ludovico a Teo-
doro cuando queda convencido de que está ante su hijo perdido:

Ludovico	          No me digas nada,
	 que estoy fuera de mí. ¡Qué gallardía!
	 Dios te bendiga. ¡Qué real presencia!
	 ¡Qué bien que te escribió naturaleza
	 en la cara, Teodoro, la nobleza!
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	 Vamos de aquí; ven luego, luego toma
	 posesión de mi casa y de mi hacienda;
	 ven a ver esas puertas coronadas
	 de las armas más nobles deste reino.
Teodoro	 Señor, yo estaba de partida a España,
	 y así me importa...
Ludovico	                   ¿Cómo a España? ¡Bueno!
	 España son mis brazos.

	   (El perro del hortelano, vv. 3113-3123)

Por otro lado, la ciudad de Nápoles aparece graciosamente descrita por Tris-
tán, cuando se hace pasar por un mercader armenio, poniendo de manifiesto que el 
exotismo depende del punto de vista de quien observa:

Tristán	 De Constantinopla vine
	 a Chipre, y della a Venecia,
	 con una nave cargada
	 de ricas telas de Persia.
	 Acordeme de una historia
	 que algunos pasos me cuesta,
	 y con deseo de ver
	 a Nápoles, ciudad bella,
	 mientras allá mis criados
	 van despachando las telas,
	 vine, como veis, aquí,
	 donde mis ojos confiesan
	 su grandeza y hermosura.
Ludovico	 ¿Tiene hermosura y grandeza
	 Nápoles?
Tristán	          Así es verdad.

	   (El perro del hortelano, vv. 2763-2777)

Por último, para cerrar el recorrido por las comedias de Lope que presentan 
ambientación napolitana, resulta obligada la referencia a El ganso de oro. Es esta 
una peculiar comedia que se sitúa en un universo pastoril maravilloso. La acción 
comienza en la Arcadia clásica, pero es trasladada a una Nápoles irreal, asolada por 
la pestilencia, que abrasa «desde la más pobre casa / hasta la más poderosa» (vv. 
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915-916). Hay, entre los homenajes de Lope a la mitología clásica, una alusión al 
mito fundacional de la ciudad, creada, según la tradición, en torno a la tumba de 
Parténope, la sirena que, desesperada de amor por Odiseo, se tiró al mar:

Dardanio	 Mas hoy el daño general fenece;
	 por ti su redención, que el cielo, amigo,
	 no quiere que tan gran ciudad se acabe,
	 que aún tiene su Sirena voz suave.

	   (El ganso de oro, vv. 1064-1067)

Según cuenta el mago Dardanio a Belardo, el pastor protagonista, la ciudad 
está sumida en la peste porque el ganado desterró sus huesos y perturbó la paz de 
su sepulcro. Belardo puede redimir la ciudad si corta la cabeza de una «sierpe en-
cantada y venenosa» (v. 1071), algo que el pastor consigue al final del segundo acto. 
El protagonista es entronizado como rey de Nápoles con el nombre de Partenopeo y, 
ya en el tercer acto, puede salvar su vida gracias a un anillo mágico otorgado por la 
Sirena, que se le aparece en un sueño:

Rey	 Soñaba, Conde, que esta gran Sirena,
	 que tiene agora en Nápoles sepulcro,
	 me apareció, durmiendo yo en mi cama,
	 con una arpa en las manos y cantando
	 profetizaba ansí mi injusta muerte:
	 «¡Oh, gran Partenopeo, que mi nombre,
	 en honra de mis huesos has tomado,
	 despierta, que te quieren dar la muerte,
	 sin que la veas, a traición un hombre
	 que es de tu misma tierra y de tu sangre.
	 Pero toma este anillo, que sin duda
	 verás con él la daga, ya que sea
	 ver al traidor tan imposible caso».

	   (El ganso de oro, vv. 2386-2398)

Al final de la comedia se descubre que Belardo (así como su hermano Silvero) 
son en realidad hijos del Rey de Nápoles y de una ninfa de la Arcadia. El ganso de 
oro, obra temprana, presenta un fuerte componente mágico que no acaba de salvar 
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las incongruencias de su acción (Froldi 1991:141), pero en cualquier caso, más allá 
de su valor literario, constituye el más claro homenaje del Fénix a la vieja Parténo-
pe a lo largo de toda su carrera dramática.

Lope nos ofrece, a lo largo de sus veintiséis comedias de ambientación napoli-
tana, múltiples visiones que varían notablemente según el género. Desde la capital 
del virreinato contemporáneo, gobernada por los españoles, intenta trazar vínculos 
de mecenazgos con linajes nobles vinculados a la ciudad (los Córdoba o los Osuna). 
En el lado opuesto, el dramaturgo se vale del exotismo propio de una urbe extran-
jera para situar comedias alejadas de la realidad del público del corral. En ocasio-
nes distante, en ocasiones familiar, el Fénix visitó en sus obras una y otra vez la 
bella Nápoles, una de las ciudades más importantes de Europa, aunque fuera solo 
a través de su pluma.
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