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INTRODUCCION

En esta ocasion, los trabajos reunidos en este volumen fijan su aten-
cién, en un primer momento, en dos aspectos metaliterarios que re-
sultan de especial interés para poder completar, no solo el entendimiento
de obras concretas de la literatura aurea, sino para poder delinear una
vision general en relacion con la concepcion de la prosa, la poesia y el
teatro barroco. La oralidad y la sonoridad resultan dos cuestiones que
tuvieron y tienen una importancia capital en el contexto literario de la
Europa renacentista, pero que, debido a su caracter efimero, han pasado
relativamente desapercibidas. En este sentido, basta con recordar las
palabras de William Nelson, quien apuntaba que «libros de todos los
tipos concebibles, ya en prosa, ya en verso, comiinmente se lefan en
voz alta, a veces por el autor mismo, a veces por miembros de una fa-
milia, que se turnaban, a veces por un lector profesional»'. Es precisa-
mente éste uno de los nudos desde el que parten buena parte de las
contribuciones que conforman esta obra coral, los cuales se centran de
manera concreta en la proyeccién sonora de los textos, como podian
ser leidos y, evidentemente, cuan importantes eran las marcas relativas
a como debian escucharse, cudl debia ser la adecuacion entre texto, so-
noridad y oralidad.

Margit Frenk sefialaba en uno de sus trabajos que oralidad, «orali-
zacion» vy literatura del Siglo de Oro eran términos practicamente in-
separables. Nos permitimos traer a colacion una cita suya en la que ex-
pone lo siguiente:

Por un lado —y es hecho ya bien conocido actualmente— en los
siglos XVI y XVII continuaba viva entre la poblaciéon humilde esa
muy antigua cultura oral antes mencionada, que encontraba expresion
verbal en cuentos, refranes, canciones, romances, rimas infantiles,
conjuros. A diferencia de lo que ocurrié en la Edad Media, ahora
muchas de esas manifestaciones penetraron en la cultura aristocratica
y urbana, integrandose a la poesia, la narrativa, el teatro: cuentos
folcldricos incorporados a los nuevos relatos, romances viejos utili-

1 Nelson, W. (1976). From ‘Listen, Lordings’ to ‘Dear Reader. University of Toronto
Quarterly, 46 (2), pp. 110-124.

doi: https://doi.org/10.59010/9783967280746_000
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2 INTRODUCCION

zados en obras teatrales y germen de un nuevo romancero, cancion-
cillas que alimentaron de varias maneras a la poesia cantada...: toda
una amplia gama de manifestaciones literarias que pudieron surgir
gracias a la cultura oral procedente de la Edad Media y que seguia
viva en la Espafia del Siglo de Oro.

En concreto, son varios los puntos a reflexionar que la estudiosa
pone de realce y que ofrecen lineas de investigacion, de las cuales, al-
gunas ya se encuentran abordadas por algunos de los especialistas que
a este volumen han contribuido. En primer lugar, resulta de notorio
interés la elevacién —digamoslo asi— de la cultura popular a la cultura
de corte, no solo por cuestiones de contenido, sino también de su
propia proyeccién sonora y representacion. En este sentido, son varios
los ejemplos que se pueden traer a colacién de cdmo un elemento po-
pular sufre una clara transformacién para integrar la alta cultura. De
este primer apartado dan buena muestra los primeros trabajos de este
libro. El primero, a cargo de Delia Gavela Garcia, bajo el titulo de «La
musica y su funcién dramatica en la fiesta cortesana: El caso de la
fabula de Pico y Canente», analiza la preponderancia que tiene la di-
mension musical en una obra que ya desde el titulo evidencia la capital
importancia de los elementos sonoros, poniendo el foco en dos cues-
tiones concretas: la primera, el estudio de las alusiones que confieren
toda la importancia a la cuestion sonora y musical; la segunda, la
funcion de los pasajes cantados. Por su parte, Roberta Alviti prosigue
esta misma perspectiva de estudio interdisciplinar aplicada a «El canto
y la musica en La renegada de Valladolid». Por medio de su trabajo,
Alviti ofrece un analisis sobre la funcién artistica y meta-artistica, par-
tiendo de un primer nivel de estudio literario, para, progresivamente,
avanzar hacia la interpretacion y concepcion de la musica y la sonoridad
en un plano metateatral aplicado a la comedia burlesca de Francisco
de Monteser. Sigue a estos capitulos el de Clea Gerber, titulado «Musica,
transformacion y albedrio entre Cervantes y Avellaneda: De la desgracia
de Monsiur Japelin a los suspiros de don Quijote». En €], la investigadora
presenta un estudio en el que examina el poder catartico de la musica
en la obra de Cervantes y en la de Avellaneda para ofrecer una explica-
cién ala funcién estética de la musica en sendos textos. En «Estudio de
la musica en dos autos sacramentales poetoldgicos de Calderon de la

2 Frenk Alatorre M. (1997). Entre la voz y el silencio. La lectura en tiempos de Cer-
vantes, México: Fondo de Cultura Econémica, 2005, p. 41.
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Barca y Sor Juana Inés de la Cruz: Suefios hay que son verdad y El cetro
de José», Adriana Beltran del Rio Sousa presenta un trabajo en el que
aplica los enfoques de estudio canénicos iniciados, entre otros, por
José Maria Diez Borque, a dos obras concretas que atn estaba por ex-
plorar en profundidad. A través de una mirada contrastiva y compara-
tiva, su autora analiza la funcidn de los textos cantados en las propuestas
obras, teniendo en cuenta que, incluso mas alld de las salvables dife-
rencias entre la produccion de ambos autores, la musica y su integracion
en las piezas sacramentales cumplen unas funciones poetoldgicas que
van en la misma direccion. Centrado en la importancia y en la concep-
tualizacion de la musica en términos metaliterarios, presenta Antonio
Sanchez Jiménez un trabajo centrado en la «Zaloma: Cantos marineros
en la literatura del Siglo de Oro (Eugenio de Salazar, Damidn Salucio
del Poyo, Lope de Vega Carpio)». El término, en si, ha sido motivo de
desacuerdo entre lexicografos debido, por un lado, a la heterogeneidad
de sus tematicas y de sus metros; y, por otro, a la escasez de textos que
recogen estos cantos. En este caso, Sdnchez Jiménez examina los cuatro
ejemplos que se conservan recogidos en la literatura surgida durante
los reinados de Felipe II y Felipe III para proponer una explicacion a la
funcion que tenian estas voces en las obras de los mencionados autores
y, de este modo, plantear los fundamentos para comprender como fun-
cionan a nivel estético y literario. Cerrando este primer bloque, se situa
el estudio de Gaston Gilabert, en el que se centra en «El conjuro diabo-
lico en verso: fuentes y variacion estructural de la Antigiiedad al naci-
miento del teatro aureo». El investigador, tras hacer una revision de la
invocacion demoniaca en los textos de los principales autores clasicos,
tiende puentes hasta la Modernidad, y mas concretamente a obras tea-
trales de autores como Gil Vicente, Lope de Rueda, Juan de la Cueva,
Cervantes o Lope de Vega, todos ellos herederos y renovadores —o
adaptadores, si se prefiere— de la tradicion antigua y de obras que es-
tablecerian los moldes de estos pactos diabolicos, como el Laberinto de
Fortuna o La Celestina.

Sila percepcion auditiva de todos los aspectos metaliterarios es, en
muchos casos, proclive a pasar desapercibidos ante el lector contem-
poraneo debido a su inexorable caducidad, y lo mismo sucede con
otros elementos como es la gestualidad, la cual tampoco es disociable
en la mayoria de los casos a la dimension retérica y artistica de los
textos dureos. La declamacion o la oralizacién de las obras por parte de
los actores —o de quienes leian en voz alta para un ptblico— debia ir
acompanada de unos movimientos acordes a lo que proyectaban con
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el fin de salvaguardar el compromiso con el decorum y el movere. En
este sentido, son varios y conocidos los meritorios trabajos que se han
dedicado anteriormente a su estudio.? No obstante, teniendo en cuenta
lo inabarcable del corpus literario aureo, es necesario seguir avanzando
en la redaccion de nuevos estudios que arrojen luz sobre esta cuestion
tan crucial. Y es que la gestualidad y la oralidad son los elementos
principales sobre los que se fundan el espiritu y el sentido de buena
parte de los textos barrocos castellanos, algo que ya expuso en su mo-
mento Cotarelo al explicar con respecto al gesto lo siguiente:

En él se esmera el poeta, y quien le dice le da alma y perfeccion en
las acciones y con la voz, con que da a ser a lo que representa, dicién-
dolo como si lo sintiera, y sintiendo como si de verdad padeciera y
obrara. Con que en el autor y representante se hallan los efectos del
arte y del artificio que aquel, dice Séneca, obra con arbitrio, y este
dando fruto, porque finge el método que le dio el arte y hace lo que
le toca por su oficio, reduciendo a obra lo que encomend¢ a la me-
moria, segin Quintiliano.*

Esta vivificacion de los textos, ya sea en prosa o en verso, y el proceso
de dotarlo de emociones y movimiento esta intimamente ligado con
su percepcion, tanto auditiva como visual. En este sentido, bien sabido
es que el teatro aureo tuvo que sortear diferentes escollos y aplicarse
diferentes mascaras para superar las barreras morales impuestas por
pudicia y la moralidad cristiana de este contexto. Dos son los trabajos
que dan fe esta cuestion. El primero, a cargo de Luis Gonzalez Fernan-
dez, en el que el investigador anda «A vueltas con los meneos lascivos
y otros gestos torpes en el teatro aureo: El caso de la hija de Herodias».
Estableciendo puentes con el capitulo precedente en cuanto a su interés
por lo demoniaco, en este capitulo el autor parte de la concepcion ge-
neral de lo pecaminoso y lo lascivo —y, por lo tanto, diabélico— de los
gestos presentes en determinadas comedias para centrarse en un caso
concreto como es el de las narraciones que giran o toman la historia
biblica. Siguiendo con la gestualidad libidinosa y provocante al pecado,

3 Excusard el lector que no hagamos aqui mencién explicita a titulos, ya que hacer
una relaciéon completa nos llevaria a escribir un libro excesivamente extenso y,
por otro lado, dejariamos fuera nombres que igualmente serian meritorios de
aparecer.

4  Cotarelo y Mori, E. (1997). Bibliografia de las controversias sobre la licitud del
teatro en Espafia, José Luis Sudrez Garcia (ed.). Granada, Universidad de Gra-
nada.
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presentan los editores de este volumen un trabajo escrito a cuatro
manos bajo el titulo de «’De la cintura arriba / son bailes nobles, / de la
cintura abajo, / {Dios los perdone!”: Devenires del baile cantado aureo
dentro y fuera de Espaina». En este caso, precisamente debido al cerco
condenatorio establecido por las censuras y los cauces moralistas de la
época, nuestro interés se centra en saber lo que sucede con aquellos
bailes de movimientos sinuosos y licenciosos. Claro esta que muchos
de estos bailes cantados, de claro abolengo popular, tuvieron que cam-
biar sus nombres para poder sortear las vigilancias y las condenas ecle-
sidsticas, y, de hecho, varios de ellos se vieron condenados al destierro.
Sin embargo, una vez fuera del escenario aureo, su devenir fue muy di-
ferente y tras diversas mutaciones —y en contra de todo pronéstico—,
estas manifestaciones sonoras y corporales llegaron a ser dignas de ser
incluidas en cortes extranjeras.

En este ir y venir de elementos sujetos a la sonoridad y a la oralidad
se encuadran los dos trabajos que cierran este volumen, los cuales,
desde perspectivas diferentes pero complementarias, dan noticia de la
evolucion de estos elementos en otros contextos y otros tiempos, res-
pectivamente. El primero, a cargo de Tatiana Alvarado Teodorika, se
centra en el estudio de lo que la investigadora acertadamente denomina
«Versos peregrinos de Lope, Calderdn y otros ingenios, con el ‘Maytam
rinki puriq wayra’ en el Libro de varias curiosidades». A lo largo de sus
paginas presenta un estudio de una taracea de manuscritos conocido
como el Cddice Zuola, cuya autoria y primera pertenencia correspondian
al franciscano fray Gregorio de Zuola, un ejemplar bien conocido por
musicos y musicologos, pero claramente desatendido por parte de los
fil6logos. En este caso, la estudiosa propone el camino contrario que
hasta ahora se ha estado desarrollando en relacidon a este cddice, es
decir, prestar especial atencion a los elementos poéticos que éste con-
tiene y hacer un examen de las versificaciones desde un punto de vista
literario libre de preconceptos que puedan comprometer su lectura y,
por lo tanto, la sonoridad de sus versos. Mas alla, y resaltando ademas
la traduccion de aquellas piezas recogidas en el volumen en lengua
quechua, lo interesante es ver, por un lado, la diversidad de registros
sonoros que se aplican a los versos de los autores castellanos llegados
al Nuevo Mundo; y, por otro, ver la capacidad de adaptacion y asimila-
cion creada entre elementos de una cultura propia y aquellos que llegan
de ultramar, tanto a nivel literario, como lingiiistico, oral o sonoro. En
este sentido, el compendio de escritos del fraile franciscano se entiende
como un eslabon de una larga cadena de recepciones y asimilaciones
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culturales que merecia ser tratado en profundidad desde esta perspec-
tiva. Cierra este volumen colectivo el trabajo de Sergio Adillo Rufo con
un capitulo dedicado a la «Palabra y escucha en la recreaciéon contem-
poranea de un auto sacramental: La vida es suefio de [los nimeros
imaginarios] en la CNTC». En esta ocasion, el autor, conocedor del
teatro aureo desde la perspectiva académica y también artistica en
tanto que asesor tedrico —en el caso que aqui presenta—, expone una
profunda reflexion sobre el proceso y el resultado de llevar a las tablas
un clasico de la literatura del Siglo de Oro para un publico actual. En
otros términos, traducir y adaptar todos los elementos barrocos a la
contemporaneidad. Desde este punto de vista, concretamente esta obra
de Calderodn de la Barca, la palabra, la sonoridad, la escucha y el oido
son elementos de importancia capital. No se trata de una cuestion di-
rectamente relacionada con aspectos musicales o musicoldgicos, sino
de la trasmision de una idea, de una emocidn, de la revelacion de un
conocimiento, de aquellos elementos propios del ambito sonoro de la
escenificacion que no son perceptibles mediante la lectura. Para poder
interpretar una obra tan universal como La vida es suefio en términos
de lo que Bourriaud llamaria «arte relacional» el autor desmenuza el
dialogo entre los diferentes actores dramatirgicos y escénicos, y, ob-
viamente, entre tradicion y modernidad.

El objetivo de este volumen, en conclusion, no reside en un plante-
amiento colectivo de conclusiones cerradas o de resoluciones de pro-
blematicas. Mas bien al contrario, lo que propone es abrir nuevas vias
de reflexion y de exploracion, y poner al servicio de la comunidad
cientifica y al publico interesado vias metodoldgicas diversas —pero
complementarias todas ellas— posibles pistas con las que abordar o
acercarse a las obras literarias del Siglo de Oro, o, simplemente, alimentar
la curiosidad.

El editor de este volumen



LA MUSICA Y SU FUNCION DRAMATICA
EN LA FIESTA CORTESANA: EL CASO DE LA FABULA
DE Pico Yy CANENTE*

Delia Gavela
Universidad de La Rioja

Durante el reinado de Felipe IV prolifera un tipo de especticulo
que, aunque habia tenido algun digno antecedente en las décadas
previas o incluso en el siglo anterior?, se consolida en este periodo gra-
cias a la evolucion peculiar del teatro en Espana.

Me estoy refiriendo a la fiesta cortesana, en cuyo florecimiento
concurren los rasgos aportados por una corriente artistica ya madura,
el Barroco, caracterizada por la fusién de las diversas artes y por cir-
cunstancias histdricas casi azarosas, como la gran aficién teatral de
los monarcas, cuyo matrimonio en 1649 dio el pistoletazo de salida a
un teatro musical imparable desde entonces. Esta apetencia del rey y
de Mariana de Austria, secundada por toda la Corte y alentada por
quienes vieron sus derivas politicas, generd toda una maquinaria a la
que contribuyeron varios factores: los dramaturgos, con el magisterio
de un Calderén entregado a la comedia cortesana; las corrientes ope-
risticas llegadas de Italia y nacionalizadas por el compositor del mo-
mento, Juan Hidalgo; el fichaje de los mejores escendgrafos como Bac-
cio del Bianco; la especializacién de los actores; asi como el
establecimiento de una gestién econdmico-administrativa asignada al
Marqués de Heliche en primera instancia, pero disputada en épocas

*  Este trabajo se incluye en el marco del proyecto de investigacion Fiestas teatrales
en el Coliseo del Buen Retiro (1650-1660): Catalogacion, estudio, edicién critica y
recreacion virtual, financiado por el Ministerio de Ciencia, Innovacién y Univer-
sidades con la referencia PGC2018-098699-B-Ioo.

1 Lasrepresentaciones en el Palacio de Lerma de EI premio de la hermosura de Lope
de Vega y El caballero del sol de Luis Vélez de Guevara, y la Farsa del juego de
canias de Diego Sanchez de Badajoz, calificada por Cotarelo (27) de “casi zarzuela’,
respectivamente.

doi: https://doi.org/10.59010/9783967280746_001
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chenberger, 2024, pags. 7-22



8 DELIA GAVELA

sucesivas a causa de las posibilidades de empoderamiento que giraban
en torno a este tipo de teatro”.

A la vista de todos estos factores, el analisis de estas obras no puede
plantearse exclusivamente desde lo textual, ya que, como explica Bravo
Ramon (35): “no se puede hablar de un solo texto ni de un tnico nivel
de interpretacion, sino de un conglomerado de signos literarios y es-
pectaculares que recibian la denominacion genérica de fiesta”.

Partiendo de esta conviccion, me he atrevido a adentrarme en el
andlisis de uno de estos lenguajes, la musica, y de su confluencia con el
resto de signos visuales y auditivos que conforman este género peculiar,
en la fiesta que organizo la infanta Maria Teresa para celebrar la recupe-
racion de la reina Mariana de Austria, quien habia perdido a su hija
Maria Ambrosia, unas semanas antes, fallecida a los pocos dias de nacer.

Esta fiesta se celebro en el Salon de Reinos del Palacio del Buen Re-
tiro, el miércoles 16 de febrero de 1656 y se traslad6 unos dias después
al Coliseo, cosechando un gran éxito, que superd incluso las expectativas
del escendgrafo Baccio del Bianco, quien la consideraba una represen-
tacion menor, en comparacion con otros grandes montajes realizados
por él. La ventaja de esta representacion es que cuenta con una especie
de memoria de apariencias del propio Baccio del Bianco, quien relato
pormenorizadamente en su correspondencia con Fernando II, Gran
Duque de Toscana, el trabajo escenografico realizado, asi como detalles
sobre su recepcion e incluso sobre la técnica musical empleada por
Juan Hidalgo en ciertos momentos de la obra.

Como era habitual en el género, sobreel escenario se veia una comedia
y un compendio de piezas breves, por lo que intervenian varias plumas
en la creacion de los textos. Rodrigo Davila y Luis de Ulloa escribieron la
comedia Pico y Canente, mientras que Antonio de Solis fue el autor de la
loa y el sarao que la flanquearon, asi como de los entremeses de Juan
Rana, poeta y de Los volatines, que se representaron en los entreactos.

Fue la compania de Diego Osorio® la encargada de dar vida a los
personajes, no obstante, como también era frecuente en los grandes

2 Véase los Origenes de la zarzuela de Alvaro Torrente.

Existe cierta controversia con la fecha: Florez (154), DICAT, Bacci (77). Para una
recopilacion de los datos, véase mi edicion de la Fiesta (Gavela, en prensa).

4 Segun el DICAT, contrato en febrero y marzo de 1655, hasta carnaval de 1656, a
Mariana de Borja, que “representaria, cantaria y tocaria el arpa’; a Ambrosio de
Duarte, quien “cantarfa, representaria y pondria musica’, y su esposa Maria de
Prado que “representaria segundas damas, cantaria y bailaria’; a Sebastian de
Prado, para “representar los primeros galanes” y a su mujer Bernarda Ramirez,
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festejos cortesanos, se convocd a otros actores para papeles especificos.
El caso mas evidente es el de Juan Rana, que protagonizé los entremeses
y encarnd a uno de los graciosos de la comedia®, pero también el de las
actrices Luisa y Mariana Romero, gracias a cuyas dotes musicales les
fueron asignados los papeles de cantantes principales.

En el andlisis que desarrollaré en las proximas paginas, me centraré
en la comedia, aunque serd inevitable aludir a las obras breves por co-
herencia con mi planteamiento inicial sobre la globalidad de la fiesta y
por la conviccion de que, a pesar de la pluralidad de creadores, todos
los lenguajes se interconectaban para responder a un fin comun.

La fabula de Pico y Canente es una comedia mitoldgica que lleva la
musica en el propio titulo, ya que “fabula” fue una de las denominaciones
que se utiliz6 en el XVII en Espana para las obras con partes cantadas, a
imitacion de las “favola” o “favola in musica” de los primeros libretos flo-
rentinos®. Por otro lado, “Canente’, participio de presente del verbo latino
“cano, cecini, cantum’, se podria traducir por “la que canta” y es precisa-
mente el nombre de la ninfa protagonista que destaca por sus habilidades
vocales. Esta circunstancia se aprovecha con profusion en el desarrollo
de la trama, por lo que he creido necesario comenzar por ella.

Mi analisis se completara con otros dos apartados que trataran sobre
las alusiones en el texto que hacen explicito el valor de la musica y, fi-
nalmente, las caracteristicas y funciones de los pasajes cantados.

El personaje de Canente

Desde un punto de vista musical, sin duda, recae en Canente el
papel protagonista, ya que, de las ocho intervenciones cantadas de la

quien “representaria terceras damas, cantaria y bailaria”; a Francisco de la Calle y

su mujer Jerénima Coronel “él para representar terceros galanes y su mujer para

cantar, bailar y representar cuartos papeles, partiéndolos con Mariana de Borja’;

a Tomas de Ndjera o Najara, “como musico y representante”; a Jerénimo de
» «

Morales, contratado desde 1653 “como musico y representante’, “para segundos
papeles”; a Mateo Godoy, quien tuvo éxito representando barbas.

5 A este respecto, tengo un trabajo en prensa, que analiza la comicidad y presencia
de este actor en el desarrollo de toda la Fiesta, con especial incidencia en su parti-
cipacion en la comedia principal que no habia sido resefiada en los principales es-
tudios sobre el comediante.

6  Bravo Ramon (15 y 16) comenta que Ellen Ronsard (Opera in Seventeenth-Century
Venice. The Creation of a Gender, 1990) resume la indecision inicial de estos libretos
pioneros (Dafne, de Rinuccini y Da Galiano y Orfeo, de Rinuccini y Monteverdi).
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obra, participa en siete. Baccio del Bianco comenta que “Canente ¢
una delle Romere [de las hermanas Romero] famosa nell cantare et
quella che per abilita del canto prima apresso di tutti” (Bacci 76).
Florez Asensio (“Teatro musical” 517) complementa este dato afir-
mando que la técnica vocal de la cantante resultaba agradable y familiar
al italiano, quien aprobo, por tanto, que fuera ella la intérprete del re-
citativo a la manera italiana que encargé a Hidalgo. Por su parte Becker
(375), en su estudio sobre “Lo hispanico y lo italiano en el teatro lirico
espaiol del siglo XVII”, sugiere que fue Luisa Romero, la actriz del re-
parto mas dotada para el canto, quien hizo el papel. De ella se dice en
la Genealogia que “hizo segundas damas en Madrid y fue celebrada
musica por los recitativos que los canté con primor” (470).

No obstante, antes de llegar a sus intervenciones cantadas es importante
destacar como Luis de Ulloa, autor de la primera parte de la comedia, no
solo se esfuerza en resaltar la extraordinaria habilidad vocal de la ninfa,
sino que se las arregla para que sirva como detonante del conflicto:

FLora Cuando Canente cantaba,
tan suspendido la oia,
que no solo se movia,
pienso que no respiraba.
Ella, o fue que no le vio
o que se le daba nada,
porque cant6 descuidada.

CAMILA Solo puede su extrafieza
servir de comparacion
a la rara perfeccion
de su voz y su belleza.

FLOrRA En el templo de Diana
le vimos esta manana
y no estaba muy de paso.
Cuando cantaba Canente,
tan elevado le vi,
que quiza no ha vuelto en si. (vv. 481-507)

El canto de Canente, como vemos en estas citas, enamora irreme-
diablemente al principe Laurente y le obliga a rechazar a Circe; lo que
tendra consecuencias funestas para €l, ya que sufre la ira de la hechicera
quien lo convierte en pdjaro carpintero, en Pico.
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Pero esta no es la unica metamorfosis de la comedia vinculada a la
musica, sino que en un despliegue escenografico importante habra
otras dos mutaciones. En la primera, Canente, destrozada al conocer
la noticia de la pérdida de su amado, se transforma en nube, a ojos
vista de los espectadores, en una intervencién que, como no podria ser
de otra manera, va acompafada del canto de la ninfa y precedida de
los comentarios de los otros personajes —incluido el gracioso— que
resaltan este peculiar suicido cantado:

CANENTE Ser elijo mi homicida,
tristes ecos respirando,
imitando
al pdjaro, que a su vida
pone término cantando.

CLAVELA Oir su dolor espanta.
MANIPES Casi por morir porfia.
Bato Yo dijera que moria,
pero parece que canta. (Vv. 2714-2722)

Desde que comienza a cantar Canente lo
que se sigue, va rodedndola una nube sutil
y vaporosa; y acabar de fenecer el canto y
acabar de ocultarse dentro de la nube ha
de ser todo uno, y la nube ha de subir a lo
alto del teatro.

Las cartas de Baccio del Bianco nos permiten conocer la solucién
escenografica que utilizé para hacer desaparecer a la actriz tras una cor-
tina de humo, y recurriendo probablemente a un pescante, con la nube
en forma de figura sujeta a él, para simular la ascension del personaje:

«Fermavasi in piedi nel mezzo del tavolato e con gesti diceva sentirsi
mancare i piedi e le forze al muoversi; veniva un fumo e la ricopriva
tutta e dietro al fumo una nugoletta in forma di figura e a poco a
poco salendo al celo si mescolava con laltre nugole... ». (Bacci 76)

Pero el escendgrafo no se conformé con solucionar lo visual, sino
que, en un magnifico ejemplo de la estrecha colaboracion entre los di-
ferentes agentes, afade que solicité a Davila, el dramaturgo, que incor-
porara el lamento de la ninfa, y a Juan Hidalgo, el musico, que compusiera
una pieza muy italiana: «il poeta, dietro mia petizione, dieste un lamento
e il musico compuse, alli mie consigli, cosa assai italiana». (Bacci 76)
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La partitura correspondiente a esta pieza cantada es la tinica que se
ha conservado de toda la fiesta, y ha sido estudiada’ por Stein (279-
280), quien le dedica una buena parte de sus comentarios sobre la obra,
entre los que destaca que Hidalgo tenia un conocimiento superficial
de este género italiano y este pasaje no pasa de ser un teatral soliloquio
recitativo. Segun la estudiosa, no aprovecha algunos de los recursos
mas evidentes de los lamentos italianos, pero si le reconoce la utilizacion
de técnicas musicales para adaptarlas al texto y la gestualidad: tocar la
nota mas alta coincidiendo con la palabra “sube’, interrupciones de la
linea melddica cada vez mas frecuentes para ilustrar los jadeos de Ca-
nente por la falta de aire, cambios armoénicos que mantienen el conte-
nido afectivo, etc.

La otra transformacion, que supone la apoteosis final, también va
enmarcada por el canto y acompafada de una escenografia muy ela-
borada. Se trata de la recuperacion de los protagonistas de la figura hu-
mana, en una variacion radical del desenlace respecto al mito original.
Canente retorna a la vida envuelta por la voz de Cupido, representado
por Mariana Romero, hermana de la actriz que encarnaba a la ninfa,
pero también cantando ella misma, mientras se invierte el recurso es-
cenografico utilizado en su desaparicion:

Baja la nube en que se transformé
Canente y ella cantando, y mientras canta
va deshaciendo y escondiendo la nube.

CANENTE Fineza, resuelta en llanto,
otra vez a su ser vuelve,
que es hacerse mas amor,
por el amor deshacerse.
Viviendo vive, quien amando muere,
para que mi fortuna manifieste,
que en mi vida, en mi muerte,
mi incendio fue mi canto, y yo soy Fénix.

(Vv. 2988-2995)

7 Seconserva en la BNE, Ms. 3880/32. Se puede consultar la partitura original en la
Biblioteca Digital Hispanica, de la Biblioteca Nacional, a través del enlace: <http://
bdh-rd.bne.es/viewer.vm?id=0000104445&page=1>. Para su transcripcion, véase
Stein 513-515.
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Pero no solo es resenable que reaparezca cantando, sino que el par-
lamento explicite que la causa que la condeno fue el propio canto y el
verso utilizado para expresarlo conecte con el concepto mitolégico del
ave Fénix: “mi incendio fue mi canto, y yo soy Fénix”.

El efecto de la musica

Dejamos a Canente, personaje musical por excelencia, resurgiendo
de sus cenizas, para pasar al segundo de los epigrafes que voy a tratar:
el significado de la musica a través de las alusiones explicitas que con-
tiene el texto.

Sin embargo, no abandonamos la idea del efecto nocivo del canto,
pues si retrocedemos hasta el planteamiento del conflicto, observamos
que Davila, en un ejemplo mas de coordinacion en la literatura de con-
suno, ha sido perfectamente coherente en este desenlace con la linea
argumental iniciada por el otro dramaturgo, Ulloa, segin la cual el
mago protector del Principe habria intentado por todos los medios
mantenerlo alejado de aquello que los augurios decian que seria su
perdicion: la musica.

Entrase y yese dentro musica, y dice Fileno

FILENO iOh qué maravilla extrafia!
ARCHIMIDONTE El prondstico fue cierto,
armonia en el desierto,
y musica en la campafia.

ARCHIMIDONTE Este hechizo del oido,
este halago lisonjero,
del corazén mds severo
es el peligro temido
con que el cielo amenazaba,
en la forma que tenia,
cuando el principe nacia.
y lo que yo recelaba.
Que no lo llegase a oir,
era todo mi desvelo.

ARCHIMIDONTE Para estorbar su influencia,
opuesto a la astronomia,
use la nigromancia,
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cuya rara inteligencia
es tan superior en mi,
que obrando lo desea
vence a Circe y a Medea.

Sale el Principe diciendo

PRrRINCIPE Seso y libertad perdi. (Vv. 517-548)

A pesar de mezclarse varios topicos literarios, de raigambre mitold-
gica, como el hechizo por el canto, célebre desde las sirenas homéricas,
o los malos augurios en el nacimiento —Edipo, Aquiles, Perseo...—,
ninguno de estos motivos esta presente en la fuente mitoldgica principal
de la obra, las Metamorfosis de Ovidio, ni en sus transmisores poste-
riores; lo cual pone de manifiesto la intencionalidad del dramaturgo
por destacar este aspecto del poder aparentemente destructivo de la
musica, que es ratificado en un pasaje cantado desde dentro, donde
confluye con el otro tema con el que se imbrica en la trama: el amor.

Canten dentro
MUsicA Este monte de Diana,
porque en todas partes vence
el imperio del amor,
selva de Venus parece.
No esta seguro en el templo,
cuando a retirarse viene
de las flechas de Cupido,
el corazén mds valiente. (Vv. 521-528)

Aun mas explicita es la vinculacion que establece el propio Laurente
entre el hechizo ejercido a través del canto y su irremediable entrega
amorosa®:

Mira en las ondas del amor
este Ulises derrotado
a la voz desta sirena. (Vv. 645-647)

8  El motivo de las sirenas todavia reaparecerd aiin una vez mds, cuando Laurente
sea enganado por el fingimiento de la voz de Canente, puesto en boca de Clavela,
mediante un hechizo de Circe: PRINCIPE: Armonica sirena, / cuya voz engaiosa /
amuerte induce, cuando a halago suena, / detén la sonorosa / cicuta, que envenena
mis sentidos, / buscando soledad, y hallando oidos (vv. 2341-2346).
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Esta fatidica conexion la podran comprobar de primera mano los
espectadores, tras tantos anuncios, unos versos mas tarde:

Oyese miisica y canta Canente, y el Principe
poniendo las manos en los oidos, prosiga.

Ya estamos en el peligro,
oidos, a recelaros.

Canta la ninfa.

CANENTE En tanto que el amor dura,
toda locura es fineza,
luego que el olvido empieza,
toda fineza es locura. (vv. 733-738)

Sin embargo, no todo es negativo en torno a la musica, la propia
Canente busca en ella refugio, aunque reconoce que sus sentimientos
agitados no le permiten sentirse en paz:

CANENTE Ve en buena hora, que tu ejemplo
es mejor que tu consejo,
y yo, al jardin pasaré,
donde si no entretenida,
por lo menos divertida
con la musica estaré.
Con medio tan eficaz,
intento un breve tratado
de treguas con mi cuidado,
que no puede ser de paz,
porque el animo afligido
de tanta contradiccion
pensando en la suspension,
no se acuerda del olvido. (vv. 1357-1370)

No faltan tampoco las alusiones hiperbdlicas a los personajes em-
blematicos de la mitologia, Orfeo y Anfion, que ilustraban el poder de
su musica que alteraba la naturaleza, atrayendo a arboles y brutos, en
el caso del primero, o moviendo las piedras, en el del segundo.

Desde el plano referencial, por tanto, la musica es portadora de des-
gracias, es el canto que hechiza y el canto que conduce inexorablemente
al amor.
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Caracteristicas y funciones de los pasajes cantados

Pero la musica no es solo un motivo argumental, es ademas un len-
guaje en si misma, cuya presencia limitada y variable en este tipo de
obras, denominadas posteriormente zarzuelas o semizarzuelas, las dota
de una idiosincrasia diferente a las del resto de Europa, donde triunfaba
la 6pera. Esta originalidad del teatro musical espafol se ha cifrado en
la popularidad de una férmula bien consolidada y exitosa desde co-
mienzos del XVII, que ya contaba con la presencia de la musica, aunque
no tan imbricada en el argumento; por lo que no se vio la necesidad de
adoptar el formato de la dpera con el fervor con el que se hizo en Italia
0, por imitacion, en el resto de Europa (Lopez-Calo 179).

El nimero de intervenciones varia mucho de unas obras a otras’.
Sin contar las obras enteramente cantadas, La purpura de la rosa o
Celos aun del aire matan, encontramos un porcentaje de comedias con
menos del 2% cantado, como EI mayor encanto amor o El pastor Fido,
pasando por El jardin de Falerina, en torno al 6%, Las Fortunas de An-
drémeda y Perseo y El laurel de Apolo, sobre el 12% o Triunfo de la paz
y el tiempo, por encima del 37%.

Pico y Canente cuenta con un 5,7% de versos cantados, 173 de los
3018 totales de la obra, repartidos en ocho intervenciones musicales

9 Landémina y datos resumidos de obras recopiladas por Bravo Ramoén (208-224),
pertenecientes al reinado de Felipe IV, es la siguiente: La gloria de Niquea (1622;
8,3%), El vellocino de oro (1622; sin musica vocal), Querer por solo querer (1623;
sin apenas musica vocal), Los jardines y campos sabeos (1624; 4% y 10%, segtin las
partes), La Grindonio o cielo de amor vengado (1622; 0,3%), La selva sin amor
(1627; todo el texto cantado); El amor enamorado (1635; 3 canciones sin incidencia
en la trama), El mayor encanto amor (1635; 1,6 %), El jardin de Farelina (1635;
dos fragmentos en la 2° jornada), Los tres mayores prodigios (1636; 3 fragmentos
sin incidencia en la trama), El nuevo Olimpo (1648; 5,3 %), El jardin de Farelina
(1648, 6,5%), Darlo todo y no dar nada (1651; 2,75 %), El pastor Fido (16525 1,5%),
La fiera el rayo y la piedra (1652; 4,9%), Fortunas de Andrémeda y Perseo (1653;
11,84%), Euridice y Orfeo (1654; diferencias en las distintas versiones), La renegada
de Valladolid (1655; 10,54%), Las Amazonas (1655; una escena cantada), Pico y
Canente (1656; 5%), Vida de San Alejo (1657; 2,5%), El golfo de la sirenas (1657,
14%), El alcdzar del secreto (1657; 3%), Triunfos de amor y fortuna (1658; 13,75%),
El laurel de Apolo (1658; 12,3%), Los tres efectos de amor (1658; 4%), Pasion vencida
de afecto (1659; 10%), Triunfo de la paz y el tiempo (1659; 37,5%), La puirpura de
la rosa (1660; 100%), Tetis y Peleo (1660; 11,8%), La corte en el valle (1660; 18,4%),
Celos aun del aire matan (1660; 100%), El castillo de Lindabrindis (1661; 2 frag-
mentos cantados), Céfalo y Pocris (1661; 9,2 %), Apolo y Climene (1661; 3%), Eco
y Narciso (1661; 5,71 %), Ni amor se libra de amor (1662, 5,76%), El Faetonte
(1662, 6,7%), El laberinto de Creta (;3; 7,35 %), Jupiter y Semele (32; 21,6 %).
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de diferentes tipos —solos, dlios y coros—, que oscilan entre 4 y 56
versos, y se reparten de manera desigual en los tres actos de la obra: 2
en el primero, 1 en el segundo y 5 concentrados en el tercero, coinci-
diendo con las escenas climaticas y el desenlace.

La primera de ellas (vv. 521-528)"° es una intervencién homofénica
de 8 versos, cantados desde dentro por un nimero indeterminado de
voces, que sabemos que son mas de una por el verbo de la acotacion
“canten” y porque cabe deducir que son las ninfas Celia, Flora, Manipes
y Camila, que acaban de salir de escena, las que la interpretan. Va pre-
cedida por un preludio instrumental breve que acompaiia a los cuatro
versos hablados anteriores al canto. Florez Asensio (“Musicos de com-
pania” 330-333) sefiala que la musica instrumental debia de ser habitual
en este tipo de teatro, aunque los textos no sean muy explicitos sobre
su uso. La estudiosa sefiala que se utilizaba para anunciar la presencia
de personajes en escena, acompanar al canto y baile o disimular el
ruido de la tramoya, pero en raras ocasiones se independizaba del
canto. Lo interesante es que en las dos excepciones que da Florez, El
jardin de Farelina y el Divino Orfeo, ambas de Calderon, las interven-
ciones instrumentales son metamusicales, el personaje del Oido tocando
un instrumento y Orfeo aludiendo a la musica respectivamente; de
igual forma que en Pico y Canente el preludio sirve para que se intro-
duzcalaidea del peligro de la musica. De manera simétrica se reproduce
el esquema en la segunda intervencion (vv. 735-738), aunque en este
caso con un solo de Canente, precedido por el miedo de Pico al escuchar
el breve preludio, durante el cual le da tiempo a decir: “Ya estamos en
el peligro, oidos a recelaros” (vv. 733-734).

Visualmente estas dos primeras intervenciones son también momen-
tos potentes de la obra, al mostrar por primera vez el mundo de las
ninfas de Diana que va a atrapar al protagonista a través del amor y, en el
segundo caso, el primer encuentro de los dos amantes tras una mutacion
escénica importante, de bosque a selva amena, que inaugura un cuadro.

La siguiente intervencion cantada (vv. 1371-1394), ya en el segundo
acto, vuelve a ser otro solo de Canente, que ademads constituye un soli-
loquio, pues canta en ausencia de otros personajes un villancico para
rechazar los falsos placeres que su imaginacion le muestra. Se repite el
patrén anterior de iniciar un nuevo cuadro que sucede a otra mutacion
escénica, de selva a jardin:

10 Incluyo al final del trabajo un cuadro resumen con todas las intervenciones, su ti-
pologia y su funcién en la representacion.
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Miidase el teatro en forma de jardin, y aparece
en él Canente cantando, y a los postreros versos
entren Circe vestida de labradora, y Clavela
vestida de hombre.

CANENTE Cansada imaginacion,
;qué me quieres?,
que bien sé que tus placeres
fingidos son. (vv. 1371-1374)

Pero sin duda la mas extravagante de las intervenciones cantadas es
la primera del tercer acto (2309-2312 y 2315-2323), que incluye un
juego dramatico muy habitual, el del fingimiento de identidades, solo
que en esta ocasion no se realiza mediante un disfraz sino mediante
una apropiacion de la voz. Por si pensabamos que el play back era un
invento moderno, esta escena nos lo adelanta unos siglos, pues se aplica
con total efectividad acompariado de un oscurecimiento del teatro, que
permite que se escuche la voz de Canente, que estd cantando oculta
entre los bastidores, mientras que Clavela realiza los gestos oportunos
para engafar a un despechado Principe, que ve alejarse sus esperanzas
de conseguir a la ninfa:

Manifiéstase Clavela, la cual ha de hacer las ac-
ciones de que va cantando con los labios y cabeza,
y la voz que se ha de oir ha de ser la de Canente,
que detrds de los bastidores ha de cantar.

A esta acotacion siguen los trece versos cantados, con el desengafio
hablado del Principe Laurente en medio; por tanto, de nuevo un solo,
aunque fragmentado.

La mayor abundancia de canciones a una sola voz, con la presencia
casi constante de Canente, da un contenido personalizado e intimista
a las intervenciones cantadas y propicia una mayor empatia y conexion
con el espectador, que llega a su maxima expresion en el lamento de la
transformacion de Canente (vv. 2723-2747), compuesto por Hidalgo a
la manera italiana, en recitativo, siguiendo las instrucciones del esce-
noégrafo, como vefamos.

Sin embargo, a pesar de este predominio de la monodia acompanada,
no podia faltar la presencia del coro, habitual en las composiciones de
Hidalgo para el teatro, donde podia servir para abrir y cerrar la repre-
sentacion. De hecho, el primer nimero musical de la fiesta, en la loa
inicial, esta protagonizado por el coro de ninfas, que desde dentro le
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dan la réplica ala Aurora. En cuanto a la fabula, el coro de ninfas iniciaba
las intervenciones cantadas a mitad del primer acto, como se ha dicho,
y de forma simétrica reaparece a mitad del tercero cuando arranca el
desenlace (vv. 2601-2629). La aparicion de las ninfas propicia un cuadro
ajeno a la trama, un intermedio audiovisual en el que se vuelven a com-
binar un gran despliegue escenografico, gracias al uso de andamios y
railes a gran altura por los que discurre la luna de un lado a otro, con el
canto del coro intercalado entre las intervenciones de las tres ninfas:

Comienza a aparecer la Luna, imitada muy
bien como parece de noche en el cielo, y va muy
despacio pasando de un lado al otro del teatro,
de modo que dure el pasar todo el tiempo que
durare la muisica de las ninfas.

Canta Canente.

CANENTE Tus ninfas devotas, hermosa Diana,
al viaje feliz de tu luz celestial,
le dedican himnos sonoros,
por ceremonia de verte ausentar. (vv. 2601-2604)

Tal como el propio texto indica, se persigue la solemnidad de un
himno que solo puede lograrse con este concierto de voces cantando al
unisono, mientras la visiéon deslumbrante de la luna mévil hace el resto.

Sin embargo, el pasaje musical mas extenso es aquel que constituye
la apoteosis final (2918-2925, 2936-2943, 2964-2971, 2980-3003). Son
noventa versos, no todos ellos cantados, sino, siguiendo la linea habitual
de la comedia, con parlamentos hablados entre cada intervencién mu-
sical. Va precedido por la tltima de las grandes tramoyas que retne en
el punto de fuga de la vision del espectador un Olimpo compuesto por
todos los dioses, invocados por Archimidonte para salvar a la pareja y
pertrechados con sus objetos simbdlicos:

Aparécese en lo interior del teatro Jupiter

en medio, con sus insignias, Saturno y Marte a
sus lados, Apolo, y Mercurio en otras dos apa-
riencias, y Venus y la Luna en otras dos y de-
bajo de todos en un globo de nubes Cupido con
sus insignias y atributos. (+2827)

Tras la peticién hablada del mago, los dioses delegan en Cupido,
quien desciende de la apariencia y comienza a cantar. En sus cuatro in-
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tervenciones propicia que se restituya la forma humana de los dos
amantes y bendice su unién. Estas se ven interrumpidas por respuestas
habladas de otros personajes, a excepcion de la de Canente quien des-
cribe cantando su trasfiguracion, como hemos visto. Musicalmente po-
demos hablar de un dudo, aunque, comunicativamente no haya un dia-
logo que persiga la interaccién emotiva entre ambos cantantes —seria
mejor decir ambas, pues son las hermanas Romero—, por lo que Cupido
queda en el plano distante de deux ex machina y Canente pone, una
vez mas, el sentimiento.

Solo quedan cuatro versos mas (vv. 3012-3015) cantados por este
personaje, que tienen la funcién de enlazar con el sarao final, al retomar
Canente el coro de ninfas y flores que aparecid en la loa, para cerrar la
alegoria sobre la reina, la infanta y el motivo de la celebracion de la fiesta.

Conclusiones

A modo de conclusion hago mias las palabras de Daniele Becker
(354) cuando dice que los poetas trabajan “para poner a punto un
género de obra que admita mayor participacién de la musica, y de
modo no artificial sino justificado por los acontecimientos del argu-
mento”. En el caso de esta fabula, los dramaturgos han seleccionado el
formato de cada intervencién —solo, dtio, coro— en funcién de lo que
desean despertar en el publico, priorizando los solos intimistas, pero
sin olvidarse del efecto ampuloso y solemne del coro. Hidalgo, captando
la idea, consigue que la musica no sea un mero acompafamiento or-
namental sino un segundo lenguaje que apoya al verbal para mejorar
la recepcion emocional.

A ello habria que anadir la funcién estructural de la que los escritores
dotan a la musica, que se convierte en otro factor de segmentacion de
la obra, junto con el vacio de escenario, el cambio de lugar o la mutacion
escenografica para iniciar nuevos cuadros. De igual manera, se emplea
para marcar los comienzos y finales de la representacién y para servir
de puente entre las obras menores —loa y sarao— que acompanaban a
la fabula o comedia.

En relacion a lo anterior, habria que resaltar la confluencia de las
intervenciones cantadas con los momentos en los que mas partido se
saca a las elaboradas tramoyas que protagonizaban estas fiestas, como
no podia ser de otra manera, dada la activa intervencion del escendgrafo
en las tareas de los otros profesionales, como hemos visto.
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Por ultimo, la creacidon de las intervenciones cantadas contaba con
la previa selecciéon de las mejores voces dentro del elenco de actores,
siempre disponibles para las fiestas reales, que podian lucir sus dotes o
especialidades musicales, pero también su pericia gestual.

Una amplia coordinacion de agentes que conseguia sacar el mayor
partido a la confluencia de lenguajes, entre los que la musica no era un
mero aderezo.

Cuadro resumen de las intervenciones musicales

Ne de | N° de inter- Nede | Personaje Tipo de .
iy Versos s . <. Funcion
acto vencion versos | inteérprete intervencion
L 21528 g |Mis deuna |Homof6nica coral, con bre- | Argumental
5215 voz, dentro  |ve preludio instrumental | Estructural
10
5 28 Canente Solo, con breve preludio Argumental
735773 4 instrumental Escenografica
Estructural
o -
2 3 1371-1394 24 |Canente Solo Escenogréfica
23 (1)9:23 ;2 ) Canente Solo, interrumpido por un | Argumental
4 315723231 3 (Clavela) parlamento hablado Escenogriéfica
2328-2336
Canente, Estructural
5 2601-2629 | 29 |Manipes, Solos y coro Escenografica
Celia y el coro Argumental
3° } o Argumental
6 2723-2747 25 |Canente Solo, recitativo Escenogréfica
2918-2925 Cupido Solo, con parlamentos ha-
2936-2943 48 . Argumental
7 blados intercalados y un .
2964-2971 dio? Escenografica
sduo?
2980-3003 Canente
8 3012-3015 4 Canente Solo Estructural
Versos totales 173
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El surgimiento de compafiias teatrales estables a finales del siglo XVI
marc6 un cambio significativo en el panorama teatral. Este dejoé de ser
liderado por aficionados para ser gestionado por profesionales altamente
cualificados que constituian un grupo cohesionado. A pesar de ello, la
atencion hacia su formacién profesional, especialmente en aspectos mu-
sicales, fue escasa hasta hace poco. Se pasé por alto el hecho de que,
ademas de actuar, cantar y bailar, estos profesionales ofrecian conciertos
privados, que estan escasamente documentados, asi como publicos. Es
importante recordar que musicos y actores compartian no solo el espacio
escénico, sino también la vida cotidiana, ya que la mayoria residia en el
mismo barrio, el barrio teatral: incluso algunos musicos del Rey tenian
viviendas en este lugar. Por lo tanto, no seria sorprendente que, dada la
proximidad, algunos musicos impartieran lecciones de musica a los ac-
tores y actrices (Subira 1960, passim).

Fue con la llegada de Mariana de Austria, la joven esposa del Rey
Planeta, en 1649, que se inauguré un nuevo capitulo para el teatro pa-
laciego. Este empezd a ser concebido como un escenario solemne y
festivo, reservado para ocasiones especiales como nacimientos de in-
fantes, bodas, celebraciones de cumpleaios reales o eventos politicos.
En ese momento, ingenieros florentinos ya estaban trabajando en la
Corte. El de mas renombre y prestigio, Come Lotti, diseiid un teatro
para el Palacio que llevé el nombre de Coliseo y que fue inaugurado en
febrero de 1640.

1 Sobre el argumento se han derramado rios de tinta; véase tan sollo Elliot 1980y,
para una contribucion mas reciente, Sdez Raposo 2021. Noticias sobre la vida y la
obra de Cosme Lotti, véase Shergold 1973.

doi: https://doi.org/10.59010/9783967280746_002

Oralidad, musicalidad y sonoridad en la literatura durea. Fernando J. Pancorbo (ed.). Kassel, Edition Rei-
chenberger, 2024, pags. 23-66
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Esta fecha marca un punto crucial en la historia del teatro cortesano
en Espaiia, ya que el Coliseo se convirti6 en el lugar emblematico para
representaciones palaciegas, no solo en la Espafa barroca al borde de
la decadencia, sino que también se erigié como un ejemplo de la mag-
nificencia hispanica y, sobre todo, como un modelo para espacios es-
cénicos cortesanos en toda Europa.”

Por lo tanto, el teatro de corte pudo elevarse a niveles mas suntuosos
para el disfrute visual, requiriendo, en consecuencia, una atencion si-
milar para el sentido auditivo, incluso si solo era para encubrir el ruido
y crujido de la maquinaria utilizada para movimientos escénicos como
el desplazamiento de nubes, ascenso y descenso de tronos, y apertura
de escotillones.

En la época del teatro barroco, las secuencias musicales desempe-
fiaban la funcién de comentar la entrada o salida de protagonistas des-
tacados como reyes, princesas o dioses. Ademads, era comun la partici-
pacion de musicos de las compaiiias en las ceremonias de entrada de
reyes, reinas y figuras importantes, como sucedié en 1615 durante la
llegada a Madrid de la ya mencionada Isabel de Borbon tras su matri-
monio con Felipe IV (Simén Diaz 1982, 94-98). Los registros también
confirman la frecuente participacion de musicos profesionales en cele-
braciones dinasticas destacadas, como aquellas organizadas para con-
memorar el nacimiento del principe Felipe Prospero (Cotarelo y Mori
1911, 101).

La evidencia de que los musicos de compaiia, junto con sus colegas
actores y actrices musicos, ofrecieran conciertos privados a los mo-
narcas en un nivel de igualdad con los musicos de camara al servicio
de la Casa Real, también confirma la alta estima artistica en la que
eran tenidos. Como verdaderos impulsores de la practica musical tea-
tral, los musicos de compaiia, ademads de cantar y tocar habitualmente
arpa y guitarra, se encargaban de la formacién musical de sus compa-
fieros y proporcionaban la musica necesaria para las representaciones
habituales y extraordinarias, que en muchos casos interpretaban ellos

2 No obstante, es importante sefialar que posiblemente también existid cierta in-
fluencia francesa, atribuible a la reina Isabel de Borbdn, primera esposa de Felipe
IV. Ella lleg6 a Madrid en 1621, tras dejar una corte donde el Ballet de Cour
gozaba de gran éxito. Este estilo de ballet se caracterizaba por contar con una
trama, escenografias elaboradas, vestuarios lujosos, melodias y canciones, aunque
relativamente simples, acompafiadas por una pequefia orquesta de cdmara. Véase
la pagina web Ballet de Cour. Enlace: <https://cmbv.fr/en/introducing-baroque/ba
llet-de-coun; fecha de ultima consultacién 12 de octobre de 2023.
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mismos en el escenario. Ademas, una de sus principales responsabili-
dades era ensefiar musica a los actores, lo que implicaba también su-
pervisar y cuidar de su ejecucion, y por ende, contribuir a su educacién
musical.

Un ejemplo es el de Gregorio de la Rosa, actor y musico, quien tam-
bién actuaba como compositor, como ocurrié durante los autos del
Corpus madrilefio en 1673.° Esta labor se volvi6 habitual en las tltimas
décadas del siglo XVII, siendo llevada a cabo por compositores profe-
sionales de musica como Juan Hidalgo y Juan de Serqueira,* quienes
proporcionaron la musica para varios autos de Calderén después de la
muerte del dramaturgo.

Las cuentas palaciegas indican claramente que era responsabilidad
del musico principal de cada compaiiia de “proporcionar las musica” a
sus compaferos y componer para el teatro resultaba ser muy rentable”.

No obstante, también se daba el caso de que en las festividades cor-
tesanas y en las representaciones del Corpus, la musica de la obra prin-
cipal, asi como la de la loa solian ser encargadas a un musico al servicio
de la Casa Real o0 al maestro de alguna de las numerosas capillas de la
Villay Corte. Al musico principal de la compania contratada le corres-
pondia, como demuestran diversas cuentas y documentos, la respon-
sabilidad de proporcionar la musica para las piezas breves que acom-
pafiaban a las obras principales.®

En la creacion de la musica destinada a comedias o celebraciones
reales, se ofrecian varias alternativas. Aunque generalmente eran los
miembros de la compania de actores quienes asumian este papel, los
musicos solian aparecer en el escenario identificados simplemente

3 Para noticias sobre la vida y la actividad de Gregorio de la Rosa, véase Florez
Asensio 2015, II, 564-574.

4 Sobre Juan Hidalgo Polanco, compositor y arpista muy de los mds ilustres de la
época, véase Stein 2001, s.v.; para noticias sobre Juan Serquira de Lima, compositor,
arpista e guitarrista portugués, también muy conocido y apreciado, véase Stein
2002, I1, s.v.

5  Dehecho, segtin se refleja en las cuentas de Psiquis y Cupido, una fiesta de Calderén
representada en 1679, se pagaron 500 reales a Gregorio de la Rosa y Juan de Ser-
queira “por haber dado la musica a los de su compania” (Shergold y Varey 1982,
81y112).

6  Esto fue evidente en la representacion de la ya mencionada Psiquis y Cupido,
donde Juan Hidalgo, musico de la camara del Rey, se encargd de “la musica de la
loa” y la fiesta, mientras que Gregorio de la Rosa y Juan de Serqueira, musicos
principales de las dos companias que la representaron, realizaron la musica para
el final de la celebracion (Shergold y Varey 1982).
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como “Musicos™o “Musica”. Su papel principal radicaba en interpretar
partes instrumentales y corales antes, durante y después de la repre-
sentacion teatral, cuampliendo asi con una de las funciones fundamen-
tales que les asignaban las propias obras teatrales: acompaniar el canto
y el baile de sus compaieros.

Proporcionar acompafiamiento a las partes cantadas no resultaba
una tarea sencilla, ya que exigia una total sincronizacién entre los ac-
tores o actrices, quienes también desempenaban roles como cantantes
o bailarines, y los musicos. Ademas de la composiciéon musical, los
musicos de la compaiiia tenian la funcién esencial de respaldar vo-
calmente a sus compaieros. Esta funcion se llevaba a cabo principal-
mente mediante el uso de la guitarra o el arpa, ya que ambos instru-
mentos constitufan la base instrumental caracteristica de la musica
teatral espafola.

Brindar apoyo a las secciones vocales no era un cometido facil, ya
que implicaba una completa sincronizacion entre los actores o actrices
que también asumian roles como cantantes o bailarines, y los musicos.
Ademas de la creacion musical, ofrecer respaldo al canto de los com-
paferos era otra funcion esencial asignada a los musicos de la compania.
Este respaldo se realizaba principalmente mediante el uso de la guitarra
o el arpa, dado que ambos instrumentos conformaban la base instru-
mental caracteristica de la musica teatral espanola.

Antepasados de la guitarra fueron y el laid y la vihuela: la capacidad
de adaptacion y evolucion de un instrumento es crucial para su super-
vivencia, especialmente en un entorno musical en constante cambio.
Los latdes eran instrumentos de cuerda pulsada que gozaron de gran
popularidad en la Edad Media y el Renacimiento. La diversidad en su
construccion y tamano permitié adaptarlos a diferentes estilos musicales
y a las preferencias de los intérpretes. Estos instrumentos fueron dise-
fados para complementar y acompanar las diferentes voces humanas,
lo que contribuyd a una mayor expresividad y versatilidad musical.
Este dado no es baladi: a consideracién de la voz como el instrumento
mas perfecto refleja la importancia que se le daba a la musica vocal en
esa época.

La escuela de fabricantes de laides en Bolonia, con su influencia
alemana, marcd un hito en la historia de la construccion de estos ins-
trumentos. La contribucién de otras ciudades italianas como Venecia
y Roma también fue significativa, demostrando la importancia de Italia
como centro cultural y musical en esa época (Soto y Alcazar Iborra
2011, 30-32).
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Las diferencias en la forma de la caja de resonancia entre la vihuela’
y la guitarra destacan la diversidad en la construccién de los laudes.
Estas variaciones no solo afectaban la estética, sino que también tenian
un impacto en el sonido, contribuyendo a la riqueza y variedad del re-
pertorio musical de la Edad Media y el Renacimiento. Este desarrollo
en la construccidn de instrumentos musicales fue esencial para la evo-
lucién y enriquecimiento de la musica de esa época. Sin embargo, la
vihuela y el latd, con su refinado estilo de fantasia instrumental, pu-
dieron haber llegado a un punto en el que su capacidad para innovar y
adaptarse a las nuevas tendencias musicales se vio limitada.

La guitarra, al ser mas versatil y capaz de abordar tanto el punteado
mas culto como el rasgueado popular, pudo haberse convertido en una
opcidn mas atractiva y adaptable para los musicos y compositores de la
época. La introduccion de la “guitarra nueva” con cinco 6rdenes, fusio-
nando caracteristicas de la vihuela y la guitarra de cuatro érdenes, tam-
bién contribuy¢ a su popularidad al ofrecer una solucién intermedia.

La evolucién de la guitarra en la musica teatral espanola del siglo
XVII es fascinante y muestra la adaptabilidad del instrumento a las ne-
cesidades y preferencias de la época. La transicion de la vihuela a la
“guitarra nueva’ refleja cambios tanto en la estructura fisica como en
la disposicion de las cuerdas, lo que influy6 en las técnicas de interpre-
tacion utilizadas en el teatro espanol de la época.

La introduccién de la guitarra barroca con cinco érdenes amplio
las posibilidades técnicas para los musicos, permitiendo tanto el refinado
punteado como el popular rasgueado. Esta versatilidad hizo que la gui-
tarra se convirtiera en el instrumento dominante, desplazando a otros
considerados mas cultos, pero menos practicos en ese contexto teatral
especifico, como el laud y la vihuela.

La “guitarra nueva” destacé como un instrumento hibrido, fusio-
nando caracteristicas de la vihuela y la guitarra de cuatro drdenes. Su
configuracion de cinco drdenes y nueve cuerdas, con las cuartas y quin-
tas distintas en cada orden, le otorgd una sonoridad tnica. Este disefio,
que combinaba el cuerpo de la vihuela con el encordado de la guitarra,
permitié a los musicos emplear una técnica mixta, aprovechando ele-
mentos de ambas tradiciones musicales.

El hecho de que esta “guitarra nueva” se popularizara a principios
del siglo XVII y se difundiera por toda Europa bajo el nombre de “gui-
tarra espafiola” destaca la influencia y el impacto de este instrumento

7 Sobre la vihuela, véase Soto y Alcazar Iborra 2011, 27-29.
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en la escena musical de la época. Su versatilidad y capacidad para adap-
tarse a diferentes estilos y técnicas contribuyeron significativamente a
su prominencia en el repertorio teatral espafol del siglo XVII®.

Otro instrumento fundamental en el teatro de la época era la deno-
minada arpa simple, diaténica, con su caracteristica afinaciéon de dos
tonos y un semitono, desempeid un papel importante en el teatro de
la época. Aunque mas limitada en cuanto a las posibilidades cromaticas
en comparacion con el arpa de dos 6rdenes de afinacion cromatica, los
musicos habiles aun podian lograr algunos cromatismos en el arpa
simple. Su tamafio mds reducido facilitaba la movilidad, permitiendo
a los musicos llevarla consigo y posicionarla facilmente a su lado durante
las interpretaciones teatrales.

La combinacion del arpa simple diatonica con otros instrumentos,
como las guitarras, en la interpretacion de tonadas teatrales aportaba
una riqueza y profundidad al acompanamiento musical. La movilidad
facilitada por el tamafo mas reducido del arpa simple permitia a los
musicos adaptarse facilmente a diferentes escenas y contribuir a la am-
bientacion sonora del teatro de la época. La practica de utilizar el arpa
simple en conjunto con guitarras y otros instrumentos, como se deduce
de algunos pasajes de La renegada de Valladolid, refleja una estrategia
artistica que contribuia a la experiencia teatral y musical de la época.
El hecho de que la presencia o mencién de los musicos no estuviera
siempre clara afadia un elemento de misterio y sorpresa al acompana-
miento musical, creando una atmosfera intrigante para el pablico’.

La posibilidad de que los musicos permanecieran fuera de la vista
del publico sugiere que su papel iba mas alla de lo visual y se centraba
en la creacién de una ambientacion sonora que realzara las tonadas
cantadas por los personajes en escena. Este enfoque permitia que la
musica se integrara de manera fluida con la actuacion teatral, aportando
una capa adicional de expresividad y emocion sin necesariamente des-
tacar fisicamente a los musicos.

En conjunto, esta préactica no solo enriquecia la experiencia auditiva
del publico, sino que también demostraba la importancia de la musica
como un elemento integral y evocador en el teatro del siglo XVII,
donde la sorpresa y el misterio se combinaban para cautivar a la au-
diencia de una manera tnica.

8  Amplias informaciones sobre la “guitarra nueva” o “espafola” y su parentesco con
la vihuela se encuentran en (Soto y Alcézar Iborra 2011, 33-39 y 51-58).

9  Sobre el arpa en el Barroco espanol, véase Calvo-Manzano Ruiz-Horns 1992, passim.
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El uso del clarin y las chirimias como instrumentos para sefialar la
entrada de personajes importantes o resaltar momentos especificos en
la representacion teatral era una practica comun en el teatro de la
época. Estos instrumentos, conocidos por su capacidad para emitir so-
nidos fuertes y distintivos, eran ideales para llamar la atencién del pu-
blico y enfatizar momentos clave en la trama. El clarin es una “trompa
de bronce derecha, que desde la boca por donde se toca hasta el extremo
por donde sale la voz, v igualmente ensanchandose, y el sonido que
despide es muy agudo. Suele también hacerse con dos o tres vueltas,
para que despida mejor el aire: y asi se usan modernamente” (Aut.). La
chirimia es un instrumento musical de viento que tiene sus raices en la
Europa medieval; la barroca era un instrumento de viento de doble
lengiieta, similar a la chirimia medieval, pero con ciertas modificaciones
en su disefio y técnica de ejecucion. A menudo acompaiaba otros ins-
trumentos de viento, como trompetas, oboes y fagotes, para crear com-
binaciones sonoras ricas y expresivas. La chirimia y el clarin se utilizaban
como parte de la orquesta que acompanaba las representaciones teatrales
junto con otros instrumentos de la época, como el latid, la viola da
gamba y otros instrumentos de viento y cuerda.

Laud, vihuela y guitarra, los llamados “templados instrumentos” no
eran tan adecuados para producir efectos sonoros llamativos y agudos.
En contraste, el clarin y las chirimias destacaban por su capacidad para
cortar a través del ruido ambiental y crear un impacto auditivo signifi-
cativo'®.

La inclusion de efectos sonoros simples, como las de las cajas y cla-
rines, en las obras teatrales, indica que en algunos casos, musicos y ac-
tores de la compaiia podrian haber desempenado roles duales, parti-
cipando tanto en la musica como en la interpretacion teatral. Esto no
solo agregaba versatilidad al elenco, sino que también simplificaba la
produccion al no depender de especialistas externos para ciertos efectos
SONOroSs.

En el caso de escenas que requerian una caracterizacion timbrica
especifica, con el empleo de flautas y tamboriles, gaitas, cascabeles, so-
najas, entre otros, es consabido que estos elementos se utilizaban para
evocar escenas populares y popularizantes. Esto sugiere que la musica
no solo cumplia una funcién dramatica, sino que también contribuia a
la ambientacion y representacion de diferentes contextos y escenarios
dentro de las obras teatrales de la época.

10 Sobre chirimias y clarines, véase Pepe 1993, 81-83.
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La apreciacion creciente de la musica en el teatro espafol condujo a
la necesidad de contar con musicos en las compaiiias profesionales
desde los primeros tiempos del teatro en la Edad Moderna, aunque su
participacion no siempre fue constante. Agustin de Rojas, en su famosa
alabanza a la comedia, relata como la musica fue adquiriendo impor-
tancia y complejidad con el paso del tiempo. Mientras que en la época
de Lope de Rueda “Tafian una guitarra, / y esta nunca salia fuera’,
posteriormente se incorporaron el laud y la vihuela, y apenas unos
afos mas tarde, se evidencia que “cantdbase a tres y a cuatro” (Rojas
Villadrando 1995, 151-154).

Sea como fuera, hasta la mitad del siglo XVII los musicos solian
desempenar un papel de poca relevancia, quedando constantemente
en un plano secundario en comparacion con los actores y, en particular,
las actrices, quienes eran las auténticas protagonistas de la musica
creada en esta época. Por esta razon, podria haberse pasado por alto
que el trabajo de los musicos de comedia abarcaba aspectos mucho
mas amplios que simplemente interpretar y acompanar las partes can-
tadas y bailadas. Las responsabilidades de los musicos de la compaiia
incluian diversas funciones, como ensefiar y ensayar la musica con sus
companeros, acompanarlos durante las secciones vocales y de baile,
cruciales para el éxito del espectaculo, asi como interpretar ellos mismos
las piezas musicales en el escenario. A todo esto se afiadia la tarea
igualmente esencial de proveer la musica para las representaciones, ya
sea recurriendo a fuentes preexistentes o, de manera mas intrigante,
componiendo las obras necesarias para cada actuacion.

El motivo para incorporar la musica y los musicos puede ser muy
variado y ajustarse mds o menos a la trama; ademas, en el ambito del
teatro profesional, el actor experimentaba una transformacion tal que
el personaje dominaba al intérprete, una dindmica que no parece haber
sido tan pronunciada en el caso de los musicos. Cuando éstos aparecian
en el escenario, solian mantener su identidad social y profesional, aun-
que no siempre. Debido a la destacada importancia otorgada a la musica
en el teatro del Siglo de Oro, los musicos participaban en una variedad
de obras, si bien su presencia era obligatoria en piezas breves, ya que,
en su mayoria, concluian con una seccion cantada y bailada.

A pesar de que la improvisacion era una habilidad que todo mdsico
profesional de la época debia dominar y que, sin duda, era aprovechada
por los musicos de compaiiia, no se debe pasar por alto que también
era comun escribir el acompafiamiento de las partes vocales de forma
separada. Es probable que esto se llevara a cabo en eventos de la corte,
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ya que existen registros de pagos por “sacar los acompafiamientos de
las musicas en solfa” en tales ocasiones (Florez Asensio 2015, 309).
Ademas de respaldar vocalmente a los integrantes de su compaiiia, los
musicos tenian la responsabilidad de ejecutar personalmente las nu-
merosas piezas musicales insertadas en la representacion. Estas com-
posiciones no solo acompafaban la obra principal, ya sea comedia,
fiesta o auto, sino que también se encontraban en piezas breves, como
loas, bailes, entremeses y mojiganga, Estas composiciones, enmarcando
y entreteniendo al publico durante los entreactos, formaban, por lo
tanto, parte integral del espectaculo. La entrada de los musicos en el
escenario marcaba, ademas, el inicio de la representacién, indepen-
dientemente del lugar en el que esta se llevara a cabo."*

Ademds, a los musicos de la compania les correspondia el compli-
cado encargo de silenciar al publico, especialmente turbulento en los
corrales de comedias. La presencia de los musicos, ya sea de manera
individual, acompanando el canto solista de sus compaieros o formando
un conjunto en el que eran asistidos por otros miembros de la comparia
con habilidades musicales, era una constante en diversos tipos de obras.
Esto ocurria tanto fuera del escenario como en el tablado junto con
sus companeros comicos, incluso en representaciones para ambientes
palaciegos.

Las funciones cumplidas por los musicos de compaiiia en la repre-
sentacion teatral podian ser tan relevantes y variadas como aquellas
encomendadas a la “musicas” que, en muchos casos, ellos mismos in-
terpretaban. En realidad, en la mayoria de las circunstancias, las partes
musicales trascendian ser simplemente un accesorio o adorno, aunque
también podian ser utilizadas sin un significado especifico. Aunque
aparentemente esta musica podria considerarse incidental, en muchos
casos tenia un significado mas profundo al contribuir de manera sig-
nificativa a fortalecer la trama o accidn.

Desde luego, los dramaturgos eran perfectamente conscientes de
cuanto el elemento musical fuese un elemento de reclamo para el publico,
asi como de su gran efectividad dramatica. También posefan los suficientes
conocimientos técnicos como para integrar de forma coherente las partes
musicales en sus obras. De hecho, la musica solia estar presente en las
piezas teatrales, aunque no se cantara, bailara o tocara, ya que frecuente-
mente se utilizaba una terminologia musical para referirse a aspectos no
musicales. Por ello, y aunque en algunas ocasiones se dejara a la iniciativa

11 Véase, en proposito, Florez Asensio 2015, 312.
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de los musicos de la comedia y actores la eleccion de la obra a interpretar,
en la inmensa mayoria de los casos, eran los comedidgrafos quienes
tenfan la dltima palabra sobre la presencia de la musica en la pieza.

En los apelativos, muy pocos especificos, de “Musica” o “Musicos”
encontraban su espacio vital, por lo tanto, los musicos de la compania
y todos aquellos miembros de la misma capaces de cantar, pues, como
ya se vio al hablar de su situacion profesional, las compaiias de mas
prestigio contaban con profesionales suficientes como para poder afron-
tar la interpretacion de obras a varias voces.

Las secciones de texto asignadas a la “Musica” o “Musicos” habi-
tualmente eran interpretadas por varias voces, posiblemente tres o in-
cluso cuatro. Esta combinacion implicaba la presencia de tres voces fe-
meninas y una masculina, lo que explica la importancia de las actrices
musicas en este teatro, en el que nunca encontraron espacio los llamados
castrados. Las fuentes documentales indican que fue en las festividades
palaciegas donde este tipo de musica alcanzé un mayor desarrollo, ya
que se contaba con una amplia variedad de instrumentos al servicio de
la Casa Real; sin embargo, también estaba presente en aquellas dirigidas
al publico en los corrales.

Anunciar la presencia de personajes sobre el tablado, acompanar el
canto, baile y danza, y disimular el ruido de las tramoyas son las tres
funciones que con mayor frecuencia parece haber desempefiado la
musica instrumental, casi siempre en estrecha relacién con la musica
vocal. Esto se debe a que, para la mentalidad de la época, la “Musica”
era considerada el conjunto de voces e instrumentos; solo en raras
ocasiones la musica instrumental parece haber conseguido indepen-
dizarse totalmente de la vocal.'?

Ahora bien, tras este amplio paréntesis, es hora de desplazar el focus
al objeto especifico de la presente investigacion: La renegada de Valla-
dolid, comedia burlesca de Francisco de Monteser, Antonio de Solis y
Diego de Silva, cuya composicion se remonta al afio 1655. De hecho,
en los Avisos de Barrionuevo, en el parrafo acerca de los acontecimientos
madrilenos del 23 de junio de 1655, se relata que:

El dia de San Juan se hace en el Retiro 4 los Reyes una comedia bur-
lesca. Estos dias atras la han probado en el jardin del Almiran te [de
Castilla]. Cuestan los aparatos, ayudas de costa, vestidos, meriendas

12 Florez Asensio 2015, 330
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y limonadas, 100.000 reales. Es cierto, Represéntanla los dos autores;
hanla hecho todos los mejores ingenios de la Corte. Hay diversidad
de bailes, juguetes, entremeses, musicas. Dura una tarde entera y
mucha parte de la noche. (Barrionuevo 1996, 190)

Barrionuevo, sin ahorrar tonos polémicos, en el aviso de 26 de junio
anade otros datos sobre la comedia:

Esto acontece con el Rey, que en los mayores aprietos solo se trata
de festines. Se represent6 en el Retiro La restauracion de Espafia,
comedia burlesca. La primera jornada, de Monteser; la segunda, de
Solis; la tercera, de D. Diego de Silva, alias Abad de Salas, hijo de la
Princesa de Mélito; el gracejo y sainetes, de Céncer; entremeses y
danzas, de otros ingenios selectos de la Corte. Setenta mujeres fueron
las que la representaron, y Juan Rana tan solamente hizo el hombre
y papel del Rey. La Romerilla salié en una hamaca a decir la Loa, y
en un entremés donde se remedaba lo que pasa en el Prado aquella
noche, entré un cochecillo pequeno en el salén alto donde se hacia,
con cuatro mujeres en él y dos mulas que le tiraban. Sin lugar a
dudas, siendo otra mujer el cochero que le guiaba, subiéndole con
una tramoya por las escaleras, como si lo hiciera en una de las calles
del Prado. (Barrionuevo 1996, 194-195)

Frédéric Serralta demostré que la comedia conocida como La res-
tauracion de Esparia, atribuida a Monteser, Solis y Silva por Barrionuevo,
no era sino mas La renegada de Valladolid (Serralta 1968, 97-105). La
comedia se ha transmitido en un tnico testimonio; se trata de un ma-
nuscrito copia conservado en la Biblioteca Nacional de Madrid con la
signatura 17192,'* ahora disponible para su consulta en la Biblioteca
Digital Hispdnica'*. En la portada del manuscrito se puede leer: “Co-
media burlesca / De / La renegada de Valladolid / escrita / Por los tres
Ingenios / Representose a su Majestad / en el salon del Buen Retiro /
Dia de San Juan / afo 16557, f. 17

Un aspecto de gran relevancia radica en que el manuscrito no solo
contiene la comedia en cuestion, sino también otros textos relacionados
con ella: 1) la Loa de Antonio Solis, f.2r; 2) el baile entremesado de

13 Pazy Melia 1934, 1, 473.

14 Enlace: <http://bdh.bne.es/bnesearch/CompleteSearch.do?showYearltems=&field=
todos&advanced=false&exact=&textH=&completeText=&text=&sort=anho&au
tor=Sol%c3%ads%2c+Antonio+de&pageSize=1&pageSizeAbrv=30&pageNum
ber=21>; fecha de ultima consultacién 31 de agosto de 2023.
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Juan Vélez de Guevara, f. 377; 3) el Baile entremesado de los hombres
deslucidos que se pierden sin saberse como ni como no, de Jerénimo de
Cancer, f. 617; 4) el Entremés de la noche de san Juan, y Juan Rana en el
Prado con escribano y al Alguacil [sic], de Jeronimo de Cancer, f. 857.

El manuscrito conservado no es un borrador, sino mas bien un
texto pulcro, meticulosamente elaborado y elegante, destinado a ser
guardado para dar cuenta de la memorable celebracion que tuvo lugar
el dia de San Juan de 1655 en el Coliseo del Buen Retiro.

La singularidad de este texto no solo radica en ser el testimonio de
la mencionada celebracion real con todas sus articulaciones dramaticas,
sino también en las valiosas informaciones que proporciona. De hecho,
sea las piezas breves, sea la comedia, junto con las listas de los personajes
van acompanados por el elenco completo de los actores y actrices que
interpretaron los diversos papeles.

En el segundo aviso de Barrionuevo citado supra, se afirma que en
la actuacion de la Fiesta Real para el dia de San Juan, participaron
setenta mujeres, siendo el unico hombre en actuar en la comedia Cosme
Pérez. En realidad, en las tltimas dos piezas breves que aparecen en el
manuscrito se mencionan otros seis actores.

Un porcentaje considerable de los comediantes que participaron en
las diversas secciones de la representacion provenian de la compania
de uno de los autores mas destacados de la época, es decir, Diego de
Osorio, quien claramente desempenaba el papel de lo que hoy se lla-
maria responsable artistico. A pesar de que su formacién constituia la
base fundamental de la puesta en escena, Osorio tuvo que ampliarla,
para las necesidades de la representacion, contratando a actores y ac-
trices que procedian de diferentes companias o que trabajaban como
independientes.

Ahora bien, en el elenco de veinticinco cdmicos mencionados en
el manuscrito se han localizado algunos nombres de actores de y ac-
trices, sobre todo, actrices especializadas en tafier, cantar y bailar; a
saber: Isabel de Antriago, Mariana de Borja, Francisca de Castro, Je-
rénima Coronel, Ambrosio Duarte y su esposa Maria de Prado, Ger-
trudis y Luciana Leal, Tomas de Najera, Maria de Quifiones, Bernarda
Ramirez, Luisa y Mariana Romero, Maria de los Santos, Ursula de To-
rres Ayora. Se trata de comicos entre los mas renombrados e ilustres
del momento.*®

15 Para noticias mas detalladas sobre el reparto de actores, se remite a Alviti 2022.
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La renegada de Valladolid destaca por la profusion y variedad en el
uso de la musica y en las partes cantadas. Dada la conocida inclinacién
de Felipe IV y su corte por la musica, la presencia de esta en una cele-
bracidn real, ya sea seria o burlesca, no resulta sorprendente. Sin em-
bargo, lo notable en el caso de La renegada de Valladolid es la diversi-
dad, tanto en cantidad como en calidad, de las partes musicales,
dependiendo del autor de cada jornada. En algunos casos es notable
la conexion de las piezas musicales con los recursos comicos. En otras
palabras, en ciertos casos, los fragmentos cantados, ademas de su fun-
cién evidente de brindar placer auditivo, también intentan provocar
la risa del publico. Un analisis rapido de las variaciones en la comedia,
en términos de estructuras y secuencias que podrian llamarse “bur-
lesco-musicales”, resaltard, las notables diferencias en la actitud res-
pectiva de los tres autores.

Por lo que se refiere la relacion texto hablado-texto cantado, en la
primera jornada, solo un 3.9% del total del tejido léxico, o sea 29 versos,
esta formado por partes cantadas. Esta tltimas mantienen una débil
trabazon con la intriga y se injerta de manera inconexa: Monteser se
sirve, a este proposito, de juegos de palabras o perifrasis verbales dis-
paratadas. Sin embargo, es precisamente esta inconexion la que hace
mas natural un aprovechamiento propiamente burlesco de los segmen-
tos musicales. De hecho, en el incipit de la comedia, las canciones y los
bailes estan ejecutadas por un batallén de soldados, personajes que en
una pieza seria tendrian cierto recelo a actuar en publico con ademan
comico. La aparicién en el escenario de soldados que bailaban y canta-
ban, bordeando los limites de la decencia, garantizaria un efecto burlesco
de segura eficacia. A esto anadase que todos los intérpretes, excepto el
del Rey, son mujeres, lo que amplificaria e intensificara muchisimo la
comicidad de esta ouverture. Solo se puede imaginar la impresion que
suscitaria en los espectadores, la representacion de soldados fieros y
feroces completamente dedicados a bailes y canciones alegres. Esta
fuera de cualquier duda que no seria una “fiesta sorda”*®, sobre todo si
se tiene en cuenta la reconocida destreza de Monteser en la elaboracion
de entremeses.

A continuacién, se presentan algunos ejemplos:'”

16 Torres Naharro 2018, 56.

17 Desde aqui en adelante se sefialardn en cursiva las partes cantadas y en negrita
todos los términos que pertenecen a la terminologia musical, sea en el texto, sea
en las didascalias. La edicién que se maneja es Monteser, Solis y Silva 2002.
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Salen marchando el Capitdn, el Alférez, el
Sargento y cuatro soldados, con sus jinetas,
venablos y alabarda, y los soldados con armas,
y a un tiempo marchando y cantando.

CantaN Tobos Marchemos cantando
todos a compds,
pues dice la caja
“taparapatd”.

CAPITAN Nunca dejen de cantar,

y vaya a compas tafiendo
la caja, pero advirtiendo
que por solfa han de marchar.

SARGENTO sPor solfa?

CAPITAN Ansi han de lucir,
que si el compds llevo, es llano
se ensefnaran a servir;

y no sélo mis soldados

cantaran, mas danzaran,

y a los puestos llegaran

bien por sus pasos contados.

(Vv. 1-16: vv. 1-4 romancillo hexasilabo d;
vv-5-16 redondillas)

La comedia se abre, significativamente, con la didascalia “Cantan
Todos™; y la cancidn, dice: “Marchemos cantando/ todos a compds, /
pues dice la caja/ taparapatd”: nétese que se menciona por primera
vez un instrumento musical, la “caja”. En los vv. 6-10 se aprecia un
juego de palabras basado en un doble sentido: los soldados se incitan a
marchar “a compas”, palabra que se repite también en los vv. 6 y 10, es
decir en manera ritmica, y de esta frase se desencadena la referencia a
la “solfa”, es decir ‘melodia y armonia’ de los vv. 8 y 9, para después
“llevar el compas”, es decir ‘gobernar una orquesta. En el v. 16 aparece
la expresion “por sus pasos contados”: o sea, ‘contando los pasos’ de
danza; sin embargo, la misma expresion es también un “frase adverbial
que expresa el modo de proceder alguna cosa por su curso natural, a
fin cierto” (Aut.). Notese que la métrica de la cancion es distinta de la
del didlogo. A este respecto afirma Florez Asensio:

los cambios de metro en el teatro del Siglo de Oro no son nunca ca-
prichosos, sino que van ligados a la accién dramatica, bien sea para
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reforzarla o para marcar cambios. E introducir elementos nuevos; de
hecho, si Lope de Vega en su Arte nuevo de hacer comedias en este
tiempo ya indica una serie de normas [...] sobre cdmo ajustar dife-
rentes estrofas al contenido de diferentes situaciones, es porque es
plenamente consciente de que cada tipo de verso [...], y también
cada estrofa, tienen un caracter ritmico, diferente, un “pulso’, parti-
cular y desarrollan una dindmica interna y una velocidad distintas.
[...]. El dramaturgo, al igual que el compositor, dispone asi de toda
una serie de metros entre los que puede elegir los que mejor le pa-
rezcan para crear su propia “musica” en funcion del contenido dra-
matico especifico de una escena, ya que, por tratarse de versos de-
clamados, estos deben funcionar actisticamente. Podemos considerar,
pues, que si los dramaturgos eran plenamente conscientes de la es-
trecha relacion existente entre los cambios de versificacion y los mu-
sicales, también lo serian los musicos de compaiiia. (2015, 444-445)

2.
SARGENTO A mi no me satisface
cantar y danzar marchando.
CAPITAN Mire: el que danza cantando

[es] hombre que dice y hace.
Obedezca, que se tarda;
toquen a mi dama, acaben.
SARGENTO sA su dama?
CAPITAN Pues ;no saben
que ella sola es la gallarda?
(vv. 18-24: redondillas)

En el v. 19 se encuentra una dilogia entre tocar en el significado
“llamar a una puerta” y el de “tafier un instrumento”. Es precisamente
este segundo significado que provocaria las risas de los espectadores,
quienes imaginarian los soldados tocando a la dama como si fuera un
instrumento musical, gesto cuya implicacién sexual es meridiana.

Otro juego verbal aparece en el v. 24: con gallarda se entiende un
tipo de doncella “bizarro, liberal, desembarazado, airoso y galan” (Aut.),
pero al mismo tiempo la gallarda, es “una especie de danza y tafiido de
la escuela espafiola, asi llamada por ser muy airosa” (Aut.). Segin The
Harvard Dictionary of Music:

gagliarda [1t.: Fr. gaillarde: Sp. gallarda; Eng. galliard] [is] agay, rollicking
16th-century court dance of Italian origin. The music is characterized
by a predominantly compound duple (6/8) meter occasionally inter-
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spersed with hemiola (3/4) measures. The dance steps of the gagliarda
are like those of the *saltarello; both use variations of the same simple
steps and the *cinque passi. The difference is in the execution. The
gagliarda is danced more vigorously, and the leap on the fifth beat of
the cinque passi is higher than for the less rambunctious saltarello. The
music for the two dances is indistinguishable in style. Either is frequently
coupled to a *pavana or a *pass’ e mezzo. Early examples are preserved
in Pierre Attaingnant Six gaillardes et six pavanes (1530), his Quatorze
gaillardes neuf pavennes (1531), in Giulio Abondante’s Intabolatura
sopra el lauto(1546), and in Antonio Rotta’s Intabolatura de lauto (1546).
As a dance, the gagliarda survived well into the 17th century. The title
was also used occasionally for other kinds of music, however. For ex-
ample, the sets of themes and variations called gallarda and written in
a simple quadruple (4/4) meter by Juan Cabanilles bear no resemblance
to the traditional dance. (Randel 2003, 340)

3.
ToDOS CANTANDO Prosiga el alarde
por Valladolid,
diciendo la caja
“tipiripiti”.
SoLpaDO 1° La caja alardes provoca.
SoLDADO 2° Es el tambor elocuente.
ALFEREZ Tafiela tan lindamente

que no diran que la toca.

(vv. 37-40: romancillo hexasilabo f;
VV. 41-44: redondillas)

Merece la pena analizar el doble juego de palabras que se despliega
en los versos citados: in primis, el “alarde” del v. 37 tiene la acepcion de
“muestra, o resefia que se hace de los soldados: la qual ejecuta el Comisario
destinado para este efecto, a fin de reconocer si estd completo el nimero
que cada compaiiia debe tener, y si tienen las armas limpias, y bien acon-
dicionadas” (Aut.); por lo tanto, en este caso, habria que entender “alarde”
como la exhibicion y el desfile del ejército por las calles de Valladolid. El
mismo término, en el v. 39, segun Aut. puede significar “ostentacion,
gala y lucimiento” (Aut.) y, por traslacién semantica, “maravilla, admira-
cién”. El segundo juego de palabras implica dos verbos: “Tafiela’, en el v.
41,y “toca’, en el v. 42, que abren y cierran, respectivamente el breve par-
lamento del Alférez. Monteser juega con la sinonimia de los verbos, pero
atribuyendo al verbo “tocar” el significado de “llegar a alguna cosa con la



EL CANTO Y LA MUSICA EN LA RENEGADA DE VALLADOLID 39

mano sin asirla” (Aut.). Cabe destacar, ademas, que en esta secuencia de
versos, cuyos primeros dos van introducidos por la didascalia / acotacién
“ToDOS CANTANDO’, se mencionan dos instrumentos de percusion: la
“caja’, que produciria el sonido “tipiripiti’, y el “tambor’, que, a través de
la prosopopeya, se hace “elocuente” Ambos instrumentos aparecen con
frecuencia en las obras dramaticas aureas para crear una atmosfera bélica;
la caja, que se llama también “redoblante”, muy frecuentemente se con-
funde con el tambor: pero, a pesar del indudable parentesco, de hecho,
es de menor altura y anchura y produce un sonido metalico caracteristico
gracias a una serie de cables en tension en su cara inferior. La caja se
tocaba y sigue tocandose con dos baquetas de madera. Se podia colocar
transversalmente con respecto al cuerpo, haciéndola colgar del hombro,
o poniéndola delante con la cinta colgada del cuello, aunque de la docu-
mentacion iconografica visionada, parece que la primera era la posiciéon
privilegiada. El tambor, de mayor peso y tamarfo, se tafiia exclusivamente
con la tira colgando del hombro. Por ultimo, hay que senalar que la
coplilla cantada es un romancillo hexasilabo “englobado” en una secuencia

de redondillas que son la estrofa “englobadora”'®
4.
SARGENTO Hacer alto y andar
con los pasos de garganta.
CANTAN TODOS Cantemos parados

con la voz no mds,

pues dice la caja

“tal y tal y tal”.

(vv. 63-64 redondillas; vv. 65-68 romancillo
hexasilabo d-o0)

Este cuarto fragmento, en el que la cancion tras dos versos intro-
ductorios, incluye cuatro versos cantados, v. 65-68; la locuciéon “pasos
de garganta” es un juego de palabras entre “paso’, propiamente dicho,
y el “paso de garganta’, o sea “inflexion en la voz o trinado en el cantar”
(Aut.). También en el caso se da un cambio métrico y la configuracién
estrofica es idéntica a la del caso precedente. Por lo que se refiere al as-
pecto estrofico, también aqui hay una estrofa englobadora, la redondilla,
y una englobada, la seguidilla.

18  Se utiliza la nomenclatura elaborada por Marc Vitse en el primero de sus trabajos
dedicados a la segmentacion del texto teatral (1998); sobre la cuestion planteada
por el estudioso francés véase tan solo los trabajos recogidos en Antonucci (2007).
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SARGENTO [Canta] Fuga, fuga, sefior,
Vayan cantando...
REPITEN TopOS  Porque hacer bien las fugas
es de soldados.
(vv. 137-138 seguidilla 7 /5; vv. 139-140 redondillas)

Monteser injerta otro juego verbal, esta vez basado en la palabra
fuga presente en el v. 137 y en el v. 139; en el primer caso el sargento
emplea el término en su sentido mds comun de “retirada rapida”; la
forma plural, presente en el v. 139, en cambio, se usa en su acepcion
musical: la fuga es un estilo de composicion. Todas las fugas tienen
aspectos en comun y existe una terminologia universal para describir
la intervencién de las voces individuales, las partes y los recursos
técnicos especificos de la fuga. El tema principal se denomina “sujeto”
y es expuesto por la voz que entra primero. Una vez presentado el
tema completo, la segunda voz entra con el sujeto transpuesto a la
dominante; esta entrada en la dominante se denomina “respuesta”.
La tercera voz entra con el sujeto original, pero en una octava distinta,
y asi sucesivamente. Esta seccion inicial de la fuga se denomina “ex-
posicion” y concluye una vez que todas las voces han presentado el
sujeto y la respuesta.

6.

[PEDRO] [A Melchor] ;Sabes cantar?
Si, sefior.
PeDRO Pues canta, que al mismo tiempo
te hablaré en secreto yo,
sin que ella escuche el secreto.

[Canta Melchor]

MELCHOR Por una mora soy moro,
que moro en ella, y por ella
anda el alma de morado
cazando en La Moraleja.

(Vv. 499-502 romance 6; VV. 503-50 romance é-a)

De este fragmento solo cabe sefialar el palmario juego de palabras,
basado en el poliptoton y el nonsense que abarca las palabras “mora” y
“moro” v. 504, “moro” v. 505, “de morado” v. 506, para indicar que su
alma esta de luto, y “La Moraleja”, un toponimo que deriva del arbol de
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moral, y que designa, con y sin articulo, varias localidades rurales sobre
todo en Castilla y Ledn y Extremadura.'® Es posible sin embargo, que
en el ambito del todo desatinado de la secuencia, “moraleja” tenga el
significado de “ensefanza” y / o “leccién’, considerando, ademas, que
en el manuscrito la palabra lleva la inicial mindscula, aunque, como es
consabido, este no es un dato concluyente. Por lo que se refiere a la
métrica en este caso no se aprecia el fendmeno de la “incrustacion”?,
ni cambio estrdfico, pero si un cambio de asonancia, porque el romance
0, a partir de la secuencia cantada se convierte en romance é-a, que

continia también después el segmento cantado.

7.
AGUEDA Canta, Fatima.
FATIMA sA qué fin?
AGUEDA Cautela contra cautela®®.

Lo que a mi hermano le dice[n]
por un oido le entra

y le sale por el otro,

y asi, cantando tu, es fuerza
salir por el otro oido

tu voz; pues si mi padre intenta
hablar por él, no lo oird

si las dos voces se encuentran.

FATIMA ;Cantaré en algarabia?

[AGUEDA] Si, mas declara la letra.
Canta

FATIMA Quien quiere que es querido

no quiere, aunque querer quiera,
que no quiere a lo que quiere
el que quiere que le quieran.

(Vv. 511-525: romance é-a)

En la primera parte de esta secuencia, dofia Agueda explica, de ma-
nera bastante enrevesada, que lo que dicen al desentendido de su her-

19 Setrata arbol de antigua tradicion concejil, que se plantaba ante las iglesias rurales.

20 Esel término acunado por Morley 1918, 164 para designar el fenémeno que estu-
diara luego de manera mas estructurada Vitse (1998).

21 Elverso es el titulo de una comedia de Tirso de Molina fechable alrededor de los
anos 1618-1620.
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mano, “de un oido le entra y por otro le sale” y que, si Fatima se pone a
cantar y don Pedro, el padre de ambos, trata de hablar con Melchor,
este ultimo no le oira. Por otro lado, el verso “si las dos voces se en-
cuentran’, hacen pensar en voces que se combinan en un coro. Fatima
propone cantar en “algarabia” que, in primis, indica el idioma arabe
hablado de manera incorrecta y, en segundo lugar, una “lengua atrope-
llada o ininteligible” (DRAE). La segunda parte de los versos sefialados
es una disparatada cancioncilla de amor, basada en la poliptoton y en
la marcada aliteracion del grupo fénico “qu”

8.
[Suenan] cajas [dentro]
[PEDRO] Pero ;qué cajas son éstas
a medianoche?
MELCHOR Las bulas

que van de ronda.

(Vv. 530 acot.-533: romance é-a)

Es medianoche: Pedro y Melchor, ambos en casa, escuchan el redoble
de las cajas. Melchor, sin duda el personaje mas burlesco de esta comedia
burlesca, da una respuesta digna de su status de tonto del pueblo, es
decir que la caja anuncia la presencia en la ciudad de un pregonero que
venderia las llamadas “bulas de cruzada”. Notese la sinécdoque “bulas”
por “pregonero”.

9.
SARGENTO Mas la hora ha concertado
la caja, pues da sefal.
CAPITAN Vamos, pues [musica] y caja

estan tocando a robar.

(vv. 678 acot.-682: romance d)

En esta secuencia, que se desarrolla de noche y en el exterior, el
Sargento entiende que es la hora de entrar en la casa de dofia Agueda,
ya que la sefial es el redoble de la caja que “esta[n] tocando a robar”, es
decir “al maximo”
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10.

[Suenan] cajas [dentro]
SARGENTO La caja vuelve [a] avisar.
AGUEDA iEa, al paseo!
CAPITAN iA Bujia!
AGuEDA +Que, te partes?
CAPITAN sQue, vas?
AGuEDA Digan todos...
CAPITAN Digan todos...
SARGENTO Y la musica a compas.
LAS MUJERES i[Ea], al paseo!
Los HOMBRES iA Bujia!
Topos ...Que para disparatar,

empezando [otra] jornada

esta se acabara.

(vv. 715-acot. 724: romance d ; vv. 725-728: segui-
dilla 8 / 8 / 8 / 7, con rima asonante d entre los ver-
sos pares).

En la secuencia final del primer acto vuelve a oirse el redoble de las
cajas que marca el momento en que todos estan listos para partir hacia
Bujfa. Agueda y el Capitdn incitan a los demés diciendo, respectivamente:
“iEa, al paseo!” y “;A Bujia!” (v. 717). Las mismas palabras seran repetidas
por el acompafiamiento de mujeres y el de hombres (v. 722). Al cabo de
un rato, tanto Agueda como el Capitan, en el v. 719 pronuncian el
mismo verso “Digan todos...”; obsérvese que el verbo “decir” semanti-
camente indica el verbo “cantar”. Lo que estd confirmado por el hecho
de que en el verso sucesivo el Sargento diga: “Y la musica a compas...”.

Finalmente, todos parten por Bujia, cantando una coplilla que,
dando fin a la primera jornada y anunciando la segunda, autodenuncia
la naturaleza descabellada del género burlesco a través del verbo “dis-
paratar”. Aqui también el pasaje cantado, que cierra la jornada, esta
marcado por un cambio métrico: se pasa del romance a la seguidilla.

La segunda jornada de La renegada, de la que fue encargado Antonio
de Solis, desarrolla una trama con un nimero menor de lances que la
primera; sin embargo, resulta mas rica en elementos musicales, dado
que alrededor del 12,9% de los versos son cantados. Siguen siendo pre-
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sentes las secuencias cantadas, y también las recitadas, fundadas en
juegos verbales disparatados, tal y como se observa en el acto precedente.
Lo dicho atestigua la voluntad de Solis de alegrar la comedia con in-
serciones musicales, abundantemente empleadas en sus piezas breves
destinadas al publico cortesano. Como se vera a continuacion, parti-
cularmente digno de interés es el pasaje que se coloca en el medio de la
segunda jornada.??

1.

MELCHOR Echenme un poco de agua para el susto.
pues que de la mar nacieron.

Levdntase Melchor y canta

MELCHOR Estudios que no supieron
si se habian de anegar,
yo los volveré a la mar,
pues que de la mar nacieron.

(VV. 743-744: silva de pareados;
746-749 redondillas)

En el pleno del naufragio, Melchor, que acaba de salvarse de las fu-
rias de las aguas, se levanta y rompe a cantar, de manera totalmente
extemporanea, como si fuera un moderno musical. Los primeros tres
versos de la cancion que Melchor interpreta se podrian descifrar de
esta manera: los estudios del joven, probablemente no iban del todo
bien (“Estudios que no supieron / si se habian de anegar”), tanto que
Melchor decide “anegarlos” o sea “abandonarlos” (“yo los volveré a la
mar”, mientras que el ltimo, “pues que de la mar nacieron”, resulta
muy dificil de entender. En este caso hay un cambio métrico, ya que
se pasa de la silva de pareados a las redondillas; estas dltimas, ademas
de los cuatro versos cantados, siguen siendo la forma métrica del texto
que sigue.

2.

SARGENTO Las guitarras, lindamente
salieron del mar, en tanto
que nadamos.

CAPITAN No me espanto:
son cuerdas y tienen puente.

22 Véase el ejemplo n. 5 de la segunda jornada.
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MELCHOR ;Qué letra quieres que sea?
Luisa Cantaran algo amoroso.
CAPITAN Antes quisiera algo airoso,

porque divierte y orea.

(vv. 769-776: redondillas)

De este fragmento se deduce que los pasajeros del barco naufragado
habian traido consigo instrumentos musicales, en este caso se habla de
una guitarra; Solis, a partir, de este objeto elabora un ingenioso y mul-
tiple juego verbal: el Sargento dice que las guitarras han salido del nau-
fragio sin ningun dano; el Capitan le contesta que esto no le sorprende
porque tienen cuerdas. La afirmacién del Capitan encaja perfectamente
con los usuales razonamientos descabellados de las piezas burlescas:
con las cuerdas, las guitarras podrian haber subido a la superficie del
mar; ademas se podria considerar cuerdas como adjetivo e interpretar
la frase como “las guitarras son sabias e inteligentes y por eso se han
salvado”. Ademas, tienen un puente que, en el lexicon musical indica
un maderito que “en la guitarra y otros instrumentos, es un maderito,
que se pone en lo mads inferior de ella, todo taladrado de agujeritos, en
donde se prenden y asseguran las cuerdas por un cabo” (Aut.). Pero el
Capitan, en su légica de personaje de comedia burlesca, entiende el
puente como la construcciéon que les permitiria caminar por encima
del agua y salvarse. Cabe destacar que en La renegada de Valladolid la
guitarra se menciona unicamente en esa ocasion.

3.
Voces cantan

VoOcCEs Que se cojan cautivas
de Valladolid,
como a mi no me cojan
squé se me da a mi?** Estribillo

Canta Melchor

MELCHOR Que las hermosas se tomen Copla de octosilabos
lo entendido para si,
y no dejen a la[s] feas

23 Serralta 2002, 234 sefala que se trata de un contrafactum de una copla popular
“Que se le caiga la torre / de Valladolid, / como a mi no me coja, / ;qué se me da a
mi?” y remite a Frenk 1987, nim. 1564.



46

VOCES

MELCHOR

VOCES

MELCHOR

VOCES

MELCHOR

VOCES

ROBERTA ALVITI

el sentido del ofr,
squé se me da a mi? Estribillo

Voces cantan

Como a mi no me cojan,
squé se me da a mi? Estribillo

Canta Melchor
Que las feas presumidas
se consuelen entre si
de tener rostro cristiano
con tener talle gentil,
como a mi no me cojan,
squé se me da a mi? Estribillo

Voces cantan

Como a mi no me cojan,
squé se me da a mi?
[...]
Canta Melchor
Que hallen las bobas discretos
cuando salen por ahi,
y las discretas naciesen
con desgracia en el ofr,
como a mi no me cojan,

squé se me da a mi? Estribillo
Voces cantan
Como a mi no me cojan, 7+5
squé se me da a mi?
Canta Melchor

Que las viejas que no pueden  Romance {
hallar un ruego entre mil

venzan el no de los otros

a fuerza de estar en si,

como a mi no me cojan,

squé se me da a mi?

Voces cantan
Como a mi no me cojan, 7+5
squé se me da a mi?

(vv. 777acot.-780: seguidilla 7 / 5/ 7 / 55 vv. 781-
786: villancico de octosilabos; vv. 787-788: media



EL CANTO Y LA MUSICA EN LA RENEGADA DE VALLADOLID 47

seguidilla 7 / 5; vv. 789-794: romance #; vv. 795-
796: media seguidilla 7 / 5; vv. 805-810: romance 7
vv. 811-812 media seguidilla 7 / 5; vv. 813-818: ro-
mance { con estribillo de 7 y 5 versos; vv. 819-820
media seguidilla 7 / 5).

El escenario sigue siendo el de la playa y se enlaza al fragmento pre-
cedente, ya que esta larga secuencia cantada responde al deseo del Ca-
pitan de escuchar: “[...]algo airoso, porque divierte y orea’, vv. 775-
776. A tono con lo afirmado por Florez Asensio sobre los cambios
versificatorios, en el pasaje citado supra, de lo hablado a lo cantado,
este fragmento es un caso paradigmatico: se distingue por su métrica
variada y estructurada y dicha pluralidad se justifica por el hecho de
que esta seccion cantada se alterna entre un coro, denominado “Voces”,
y un solista, Melchor. El coro empieza a cantar interpretando una se-
guidilla, una estrofa de cuatro versos: los impares son heptasilabos y
los pares pentasilabos y los impares riman entre si a través de una aso-
nancia y lo mismo ocurre con los pares. Los dos ultimos versos, “como
amino me cojan, / ;qué se me da ami?”, van a desempenar el papel del
estribillo en todos los trozos cantados de la secuencia.

Luego Melchor canta un villancico, bastante irregular: no esta pre-
sente el estribillo inicial y su mudanza esta compuesta por tres versos
que no riman entre si; no hay verso de enlace y aparece un estribillo,
que esta compuesto por dos versos: “el sentido del oir, / ;qué se me da
a mi?”: el segundo verso del refran, sin embargo, esta relacionado a
través de una asonancia con el segundo verso de la mudanza. Acto se-
guido, el coro canta el estribillo y luego Melchor vuelve a cantar: esta
vez la forma estrdfica escogida es la del romance con rima-i. Esta alter-
nancia se repite otra dos veces; cierran la larga secuencia cantada las
voces que hacen de coro y repiten el estribillo. Cabe destacar que los
romances aparecen conectados por un mismo tema, de cierto tono
quevedesco, que se desenvuelve a lo largo de las estrofas: las mujeres
viejas y las feas.

La forma métrica sistematizada y la parte cantada, la continuidad
argumental de demuestran la maestria de Antonio de Solis, un habitué
de las representaciones palaciegas de la época.**

24 Para una bio-bibliografia de Antonio de Solis y Ribadeneyra, véase Ferndndez-
Carridn, autor de la “Biografia” del dramaturgo en la pagina web de la Real Aca-
demia de la Historia; enlace: <https://dbe.rah.es/biografias/8366/antonio-solis-y-
rivadeneyra; fecha de ultima consultacion: 25 de mayo de 2023.
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Vanse [los tres]. Tocan cajas y sale Fitima de
mora bizarra, con espada y bastén, y acompa-
fiamiento de moras

La acotacion introduce otra escena en la que se escucha el redoble
de las cajas: no cabe duda de que esta ultima es el instrumento mas
presente desde el principio hasta el final de la comedia.

5.
Retirese [Fatima) a un lado, toquen cajas y

sale Muley y cuatro soldados con instrumentos
miuisicos al hombro

MULEY Ea, soldados valientes,
ya veis que vengo a Bujia
en busca del alma mia,
[con el alma] entre los dientes.
Esta cristiana sitiada
me ha robado el corazdn,
y, en llegando a la razén,
nada es primero que nada.
La plaza se ha de arruinar
con sonoras baterias:
ea, hermanas chirimias,?®
empezad a disparar.
Canten todos los primeros,
pues nadie duda entre tantos
que, cuando disparan cantos,
son las musicas pedreros;
los bajos en esta empresa
no se me han de descuidar,
pues les toca disparar
las voces de pieza gruesa;
del metal contralto son
las culebrinas mejores,
y apartense los tenores
los tiples, si han de servir,
aunque suelen disparar,
se quedan para escalar,

25 La chirimia en la comedia aparece solo en este pasaje.
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que son diestros en subir;
el contrabajo es gran pieza:
vaya con los morteretes,

y entre tanto los falsetes
nos quebraran la cabeza.

(vv. 1099acot.-1131: redondillas)

La acotacion que introduce la escena informa de que entran “cuatro
soldados con instrumentos miisicos al hombro” y probablemente estos
instrumentos imprecisados aparecerian en la escena. La tirada de Muley,
que se va a comentar a continuacion, representa el eje metafdrico de la
segunda jornada. De hecho, el texto de la secuencia se basa en un juego
metaférico, muy artificioso, y al mismo tiempo muy agudo e inteligente:
durante el sitio de la plaza de Bujia, Solis relaciona varias piezas de ar-
tilleria de distintos calibres y armas con los varios timbres de voz.

Los elementos metaforizados son armas de asalto y piezas de arti-
lleria. Entre los elementos metaforizantes, Solis retine, como se dijo su-
pra, diferentes timbres vocales, que desde luego tendrian el objetivo de
subrayar los vinculos entre los elementos peculiares de las dos series
de elementos.

La cascada metaforica empieza con los versos “La plaza se ha de
arruinar / con sonoras baterias” (vv. 1108-1109). Sonoras baterias, en
este contexto, es, evidentemente, una dilogia: de hecho, bateria indica
tanto la “unidad de tiro de artilleria, mandada normalmente por un
capitdn, que se compone de un corto nimero de piezasy de los artilleros
que las sirven” (DRAE) como “el instrumento musical de percusion”;
es mas: el adjetivo sonoras se ajusta a bateria, sea en sentido militar, ya
que por el fuerte ruido hacen la artilleria, sea en sentido musical.

Muley contintia hablando e introduce otra anfibologia en el v. 1114:
“que, cuando disparan cantos,, en el que aparece la palabra cantos, término
que significa tanto “piedras” como “canciones”. La unidad metafdrica se
completa con el v. 1115, “son las musicas pedreros”; por lo tanto, para-
fraseando a Solis, cuando se disparan piedras / se interpretan canciones,
las melodias con las que se canta son un pedrero, o sea, una “pieza de ar-
tilleria del tercer género, [...], para defender los assaltos de los enemigos,
arrojando balas de piedra, o gran cantidad de balas menudas” (Aut.)

A continuacion, se elabora un distinto tipo, aunque vinculado con el
precedente, de relacion metaforica, o sea el entre las distintas variedades
de timbres vocales y las piezas de artilleria. De hecho, Muley explica
que si hay que disparar los bajos “no se me han de descuidar”; el bajo,
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en la terminologia musical indica, la més grave de las voces humanas;
por lo tanto, los versos se podian interpretar como: “es necesario disparar
con las piezas de artilleria pesada” Y continda diciendo que las culebrinas,
“pieza de artilleria del primer género, que, aunque tira menor bala que
otras, la arroja a gran distancia: y por eso se hace para efecto de ofender
de lejos al enemigo” (Aut.), es de “metal contralto”

Por lo tanto, se podria considerar la culebrina como una pieza menor
que el caindn, porque tenia una cana relativamente larga, pero un calibre
muy reducido en relacién a su largura. Desde el punto de vista musical,
una contralto es un género de voz femenina de canto clasico cuyo
registro vocal es el tipo mas grave: quizas Solis la compard a un contralto,
una voz femenina, precisamente por ser inferior, como calibre, al canon.
Tampoco hay que olvidar que la palabra, metal, el de la artilleria, ademas
del significado literal, tiene otra acepcién: “sonido o tono de la voz”
(Aut.). Asimismo, en los, vv. 1122-23, los tenores, o sea las voces medias,
que se colocan entre la de contralto y la de baritono. se vinculan con los
cuartos de cafién, expresion que podria referirse a un caindn de tamano
medio y que parece acuiada a partir de la locucion que designa un tipo
culebrina: “el cuarto de culebrina o sacre”, ya que, segun atestigua Aut.,
las culebrinas “dividénse en varias especies, segun la mayor o menor
bala que arrojan”. Por lo que se refiere al ligamen entre “tiples” y el sin-
tagma “diestro en subir’, se explicaria con el hecho de que el tiple es “la
tercera, y mas alta voz en la consonancia musica’, de lo que se puede de-
ducir que al ser altos, ya que en este locus los tiples se equiparan a sol-
dados, serfan muy habiles en escalar las murallas del baluarte; no hay
que descuidar, ademas, el verso “aunque suelen disparar”; el verbo “dis-
parar’, ademas de su sentido mas comun, segiin Aut., “metaféricamente
vale decir o hacer cosas fuera de proposito y razén” y por extension po-
dria significar “desafinar” o “desentonar”.

Menos clara parece la asociacion, en los vv. 1128-1129, entre el con-
trabajo, “la voz mas profunda, que suena en proporcion octava del bajo”
(Aut.), que se asocia con los morteretes, “pieza pequena de artilleria, de
la cual usan frecuentemente en las salvas” (Aut.). El broche de oro de
esta pirotécnica serie de metaforas es el juego verbal que involucra la
locucién con el sustantivo “falsete”, que completa la lista de la tipologia
de voces, clasificadas segtin su timbre, y la locucién “quebrar la cabeza”.
Cabe subrayar que en este caso la comparacion asimila “los falsetes” a
los soldados y no a piezas de artilleria. Recuérdese que el falsete es “la
voz moderada y recogida del que canta, porque es contrahecha y no na-
tural, lo que ejecuta el que tiene la voz natural de tenor para cantar una



EL CANTO Y LA MUSICA EN LA RENEGADA DE VALLADOLID 51

composicion de tiple” (Aut.) y, por lo tanto, al emitir sonidos muy
agudos podria causar una jaqueca, o sea “quebrar la cabeza”; no hay que
olvidar el sentido literal de la expresion: la probabilidad que un a soldado
empenado a escalar un baluarte puedan “quebrarle la cabeza” no es

nada remota.

6.

[MULEY]
[Moro] 1°
MULEY

FATIMA

[Coro] 1°

[Coro] 2°
Topos

[Coro] 1°
[CoroO] 2°
[CoroO] 1°
[Coro] 2°
[Coro] 1°

[Coro] 2°
Topos

Cantad aprisa.
sQué dices?
Que hagais con las voces ruido,
a ver si por el oido
se divierten las narices.
Cantad aprisa mis quejas,
que a este ciego en su pasion
asirle por las orejas.

Cantan los dos coros de Muley y Fitima
interrompiéndose uno a otro

Vuela, pensamiento, y diles
a los ojos que te envio

que eres mio.

No, sino mifo.

No, sino mio.

Vuela a una plaza sitiada
donde vive la que adoro.
Vuela al corazén de un moro
que me tiene muy cansada.
Vuela a una recién amada
que ha mil dias que se pierde.
Vuela a una esperanza verde
que se azula en los perfiles.
Vuela, pensamiento, y diles
a los ojos que te envio

que eres mio.

No, sino mifo.

No, sino mio.

(vv: 1148-1155 redondillas; vv. 1156-1160; villan-
cico con mudanza de dos versos octosilabos ab, un
pie quebrado como verso de enlace con rima by
un estribillo de pentasilabos, de versos idénticos,
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también con rima b como estribillo; vv. 1161-1165;
VV. 1166-1170: quintilla; vv. 1171-1174: dos parea-
dos de octosilabos con rima alternada cd; 1175-
1179: se repite idéntico el estribillo inicial)

La secuencia, tras un breve parlamento entre Muley, un moro y Fa-
tima, con el que invitan los presentes a cantar, es completamente mu-
sical. Desde luego, el Rey y la doncella incitan al canto de manera muy
distinta: Muley, de manera grosera, responde a la pregunta del moro,
diciendo: “Que hagais con las voces ruido, / a ver si por el oido / se di-
vierten las narices”, involucrando la voz, el oido y las narices y, por lo
tanto, tres campos sensoriales distintos. Fatima, por su parte, aparen-
temente invita al canto de manera mads delicada: “Cantad aprisa mis
quejas’, pero concluye con dos versos burlescos “que a este ciego en su
pasion / asirle por las orejas” Desde luego, la referencia a Cupido es
clarisima: a este dios, ciego, por su pasion hay que halagarlo tomandolo
por el oido, o sea con el canto.

La acotacion que sigue es muy clara: “Cantan los dos coros de Muley
y Fdtima interrompiéndose uno a otro; es decir Muley y Fatima tienen
un coro cada uno, “interrompiéndose uno a otro’, tanto que en términos
musicales se podria decir que hay un coro y un contra-coro. Segin se-
nala Serralta (2002, 252) esta cancion es un “estribillo de una famosa
letrilla de Géngora™®. La procedencia gongorina es indiscutible, sin
embargo, en la letrilla citada por Serralta los versos “Vuela, pensamiento,
y diles | a los ojos que te envio | que eres mio” desempefian el papel de
estribillo, mientras que, en este caso, constituyen la mudanza. La se-
cuencia cantada, caracterizada por un tono amoroso-burlesco, es cir-
cular ya que empieza y termina con el mismo villancico; en el inicial, el
“Coro 1°% el de Muley, canta solo la primera mudanza, el segundo coro,
el de Fatima, el verso de enlace y el segundo verso del estribillo, dado
que el primero lo cantan ambos coros. Entre los dos villancicos se des-
pliega una métrica muy abigarrada, consonante con el registro dispa-
ratado de la comedia: un villancico, una quintilla, dos pareados de oc-
tosilabos con rima alternada cd y el villancico final y por eso se puede
considerar un caso paralelo al ejemplo 2 de esta misma jornada, Se se-
nala también que la secuencia cantada estd enmarcada en una secuencia
de redondillas y una en romance é-a.

26 Se puede leer la letrilla de Gongora en la pagina web del proyecto Todo Géngora
<https://arxiu-web.upf.edu/todogongora/poesia/letrillas/og2/index.html; fecha de
ultima consultacion: 22 de junio de 2023.
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4.
Fatima, [representando]
FATIMA Aguardad, dulces sirenas,
que la muralla guarnece
algo de bulto.
MuLEY Parece

que han abierto las almenas.

Vanse saliendo a lo alto de la muralla el
Sargento, Luisa, don Pedro, dofia Agueda
y el Capitdn, y la coronan

SARGENTO jArrebatado viene mi sentido!
Luisa iQué dulce bateria del oido!

(vv. 1174acot.-1179: redondillas)

En este fragmento, dofia Agueda, al ver que hay tropas en lo alto de
la muralla, acalla los coros, diciendo “Aguardad dulces sirenas”: merece
la pena destacar que con la palabra sirena se entiende “la muger, que
canta dulcemente, y con melodia” (Aut.). Acto seguido, todos los otros
cristianos, excepto Melchor, escalan la muralla y la conquistan. Luisa,
de lo contenta que estd, afirma: “jQué dulce bateria del oido!”, una me-
tafora ya sefialada y aclarada en un pasaje precedente.

5.
Canta
Gustosos desasosiegos,
en el valle ;quién los da?
sQuién libertades cautiva?
sQuién roba la libertad?

MULEY [A los moros.] jRepetid! ;Qué os detenéis?
FATIMA [A los moros.] jRepetid! ;A qué aguardais?
CANTAN TODOS sQuién libertades cautiva?

sQuién roba la libertad?

(VV. 1224-1231: romance d)

Tras una larga tirada en la que Melchor declara haberse convertido
ala fe musulmana, a quien desde aquel momento prestara sus servicios,
tanto que llama a Muley “invicto César” (v. 1214), canta una coplilla
que tiene muy poco a que ver con el parlamento precedente. Por su
parte, Muley y Fatima obligan a dos moros que repiten cada uno el ter-
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cero y el cuarto verso de la breve cancién, que no se diferencia métri-
camente del texto precedente y el sucesivo.

5.
Canta Melchor

MELCHOR A la fuerza del oido
disparando estd el amor
unas balas que se forman
con el metal de la voz;
la polvora del afecto,
cuando llega a ser ardor,
no ha menester punteria,
que ella se va al corazén.
Puesto que ya sus flechas
armas de fuego son,
artillero es el amor,
que balleste ballestero no.

Topos Artillero es el amor, Estribillo
que balleste ballestero no.

[...]

MULEY Repetidla mi alegria.
FATIMA Repetilde, mi dolor.
CANTAN TODOS Artillero es el amor, Estribillo
que balleste ballestero no.
Canta Melchor
MELCHOR Entre cuantas baterias

arruinan la pasion,

la brecha que abre el oido

tarda mds, pero es mayor.

jCuidado con este ciego

que campa de tirador

y es un tirano que pone

en sus tiros la razén!

Artillero es el amor,

que balleste ballestero no.
Topos Artillero es el amor, Estribillo

que balleste ballestero no.

[...]

MusicA DENTRO  jEntréguese la ciudad!

(VVv. 1254-1283: romance 0)
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Tras un didlogo entre Muley, don Pedro, el Capitdn, el Sargento y
Melchor, este ultimo, de repente, como de costumbre se pone a cantar:
en los versos del joven se encuentra el habitual parangdn entre términos
relacionadas con las armas de fuego y los del lenguaje de amor. Es mas:
en su cancidn, Melchor exalta la moderna artilleria en detrimento de
la antigua arte bélica. La cancién empieza con una acertadisima meta-
fora: el amor, arma de fuego, estd disparando al oido unas balas hechas
con el metal de la voz; simplificando, se podria decir que el amor lanza
palabras apasionadas al oido de la persona amada.

Es evidente, ademas, que la pdlvora del afecto, que es el elemento
metaforizante de la pélvora de guerra, que se incendia, es decir llega a
ser ardor, hace inutil la punteria, o sea disparar a un blanco, porque
llega directamente al corazén. También la conclusion es muy eficaz:
considerando que sus flechas, en realidad, son armas de fuego, afirma
de manera muy tajante que “Artillero es el amor, / que balleste ballestero
no” (vv. 1264). Esta pareja versos, en la que el altimo no es un octosi-
labos, sino un eneasilabo, ya que Solis, para darle un tono mas divertido
injertd el nonsense “balleste ballestero’, se convierte en un estribillo
que, pocos versos mas adelante, es repetido por todos.

Tras la repeticion del estribillo por parte del coro, Melchor vuelve a
cantar. Se trata de una cancion que se apoya en la misma clase de meta-
foras de la precedente. La novedad que merece la pena destacar es la re-
ferencia a Cupido: “{Cuidado con este ciego | que campa de tirador | y es
un tirano que pone | en sus tiros la razén!” (vv. 1276-1279). La primera
frase se podria interpretar asi: “Cuidado con el amor, que aun siendo
ciego es un diestro tirador”. Algo mas dudosa es la lectura de la segunda
parte; una explicacion ad sensum podria ser: “es un tirano y cuando
tira, punta a la razon’, porque la interpretacion “poner en sus tiros la ra-
z0n’, en su sentido literal, contradice la creencia tradicional que el ena-
morado no tiene el uso de la razén. La cancién se concluye con los dos
versos que aparecian en la cancion precedente: “Artillero es el amor,/
que balleste ballestero no”, que también en este caso desempena el papel
de estribillo, cantado por todos.

Este momento de diversion se interrumpe de manera repentina: al-
guien canta que la ciudad debe rendirse. Al cabo de un rato sale dofia
Agueda, el Capitén, don Pedro y el Sargento maniatados.

6.
Tocan a fajina y sale dofia Agueda y detrds de
ella el Capitan, don Pedro y el Sargento mania-
tados (1316 acot.)
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El pueblo de Bujia se ha sublevado; pocos versos después aparece la
acotacion: “Tocan a fajina y sale dofia Agueda y detrds de ella el Capitdn,
don Pedro y el Sargento maniatados”. El toque a fajina es el sonido “que
ordena la retirada de las tropas a sus alojamientos o el término de una
accion”

La tercera jornada, redactada por Diego de Silva, resulta ser la
menos movida y, en muchos aspectos, la menos humoristica de las
tres. Se destaca su enfoque particular hacia los fragmentos cantados,
que, aunque representan un 15,1% en términos cuantitativos, no poseen
ni la coherencia dramatica ni la perspectiva cdmica con las que aparecen
en las otras dos. La mayoria de estos fragmentos musicales se localizan
en la extensa y detallada descripcion de la celebracion de la boda del
rey de Argel con dofia Agueda. En este contexto, la musica se incorpora
de manera natural y funciona principalmente como factor de entrete-
nimiento artistico, sin contribuir de manera significativa al desarrollo
dramatico. La escasa inclinaciéon de Diego da Silva hacia la literatura
dramatica combinada con su inexperiencia se manifiesta en su escasa
habilidad en el manejo de las férmulas que introducen las canciones
en el texto dramatico. Faltan, ademas, los agudos juegos verbales y me-
taforicos que constelan las jornadas precedentes.

1.

Salen el capitdn, dofia Agueda, Luisa,

el Sargento, don Melchor. Cérrese la cortina
y desciibrese Muley sentado en unas almoha-
das, y cantan los moros

MUsICA Esta si que es boda,
que la otra no.
Enfermo Muley
de achaques de amor,
de que siempre queda
mal de corazon,
robado el color,
al amor le pide
que le dé otras dos;

y si le concede
aqueste favot,
hard nueve bodas
por su bendicion.



EL CANTO Y LA MUSICA EN LA RENEGADA DE VALLADOLID 57

MULEY No hay cosa como casarse®”
un hombre con su opinidn.
MUsICA Esta si que es boda,
que las otras no. Romancillo 6
AGuEDA Seré su mujer, de cierto.
MuLEY Eso, asi lo fuera yo.

(vv. 1360acot.-1374: romancillo hexasilabo d; 1375-
1376: romance 6; vv. 1367-1378 romancillo hexasi-
labo 6; 1279-1380 romance 6)

Con esta cancion de amor, bastante disparatada, que abarca los vv.
1361-1374 empieza la tercera jornada. Segun reza la acotacion, al co-
rrerse la cortina, salen todos los personajes y se ve a Muley sentado en
una almohada y los moros cantan.

La “musica” empieza a cantar: desde luego hubiera sido mas apro-
piado escribir “musicos’, pero esta sinécdoque, el considerar a los mu-
sicos como un conjunto indistinto, era bastante frecuente en los textos
teatrales del Siglo de Oro. La cancidn, segin senala Serralta (2002,
263), que cita a Frenk (1987, niums. 1404 y 1421) derivaria de dos
coplas tradicionales: “Esta si que es boda, / esta si, que la novia no es
boba” y “Esta novia se lleva la flor / que las otras no™: el incipit es muy
convencional, ya que habla de la enfermedad de amor que aflige a
Muley y luego, como de costumbre, se va por las ramas. Luego, el coro
canta los primeros dos versos de la cancién cantada por el Rey: “Esta si
que es boda, /que la otra no”. En esta ouverture cantada del acto final,
también se aprecia una diferencia métrica entre lo cantado, en roman-
cillo 6, que se alterna con partes habladas, en romance 0.

2.

MULEY Bailemos, Dios me perdone.
Musica A la union de dos almas cautivas,
que entre los lazos de aqueste festejo
desatar la sultana procura,
y el amor les dard nudo de ciego,

27 El verso es muy similar al titulo de una comedia de Calderén, No hay cosa como
callar, cuya fecha de composicion no es cierta, pero es seguramente anterior de
muchos anos a La renegada de Valladolid
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jmuchos afios vivan,
sean sus colores
verde y plata y negro!

(Vv. 1563-1571)

En una atmosfera festiva como la de unas bodas, bien encajan bailes
y cantos. Huele subrayar que este es la tnica referencia al baile en toda
en la comedia solo. Muley, musulmadn, pidiendo humoristicamente
perdén a Dios, obliga que se baile. A continuacion, los musicos cantan
una canciéon de amor, que juega con la semantica de ligar: “cautivas’,
“lazos”, “nudo de ciego” y, menos, con la de desligar, “desatar”. No se ha
encontrado la locucién “nudo de ciego’, pero si, la de “nudo ciego” que
segun (Aut.) es un nudo “dificil de desatar, o por muy apretado, o por
el modo especial de enredarse. Dijose asi porque no deja abertura u
ojo por donde se pueda deshacer”. Concluyen la cancién tres versos de
arte menor en los que se dice “sean sus colores / verde y plata y negro”
Ahora bien, segtn Linot (1994), que ha estudiado el simbolismo de los
colores en el Siglo de Oro el verde indica “esperanza satisfecha o no,
defraudada o no”; afirma, ademads, que la plata es “acaso entre todos los
colores el mas fluctuante en sus significados. Confirmado en Tirso por
castidad o pureza y por tanto muy préximo al blanco, lo encuentra
Fichter en Lope con el sentido de ausencia y desesperacion”; por lo que
se refiere al negro no hay duda de que el negro es el color del “luto y
muerte”. No hace falta multiplicar citas al respecto, aunque puede existir
alguna que otra interpretacion variante, entre la tristeza”. Se trataria,
pues de colores y de simbolos, que se contradicen entre si, en perfecta
linea con la légica de la comedia burlesca.

3.
Cantan
Myusicos En Valladolid vivia...
AGUEDA ;Qué musica es ésta?
[...]
Mtsico En Valladolid vivia

una dama muy hermosa,
dotada en sabiduria,

AGUEDA Eso tuve, y ser briosa.

Mgusicos ...Que su padre la tenia
para monja religiosa.

AGUEDA Pero no lo conseguia.
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Mtsicos Esa tal tenia un hermano,
y en servir a Dios muy sano,...
MELCHOR Nunca le servi doliente.
Mtsicos ...Aunque mozo, buen cristiano,
siervo del Omnipotente.
MELCHOR Es verdad, mas no soy vano.

(vv. 1812-1834: quintillas con estrambote de dos
versos)

Al aproximarse el final de la comedia, dona Agueda escucha a los
musicos cantar la historia de la “Renegada de Valladolid”. Tras cada
pasaje cantado, el personaje mencionado hace sus comentarios en pro-
posito. Se construye una divertida alternancia entre lo cantado y lo ha-
blado. Merece la pena sefalar que se trata de un pasaje puramente me-
tateatral, ya que la protagonista de la obra aparece como protagonista
de coplas populares cantadas en texto dramatico. Por ultimo, hay que
decir que el segmento cantado no se distingue métricamente del resto
del texto.

4.
Vase lentamente la nave

Musicos iLela, lela
que se va la vela!
jQue se va el batel!
iVaya Dios con él!

FATIMA Vayan con Dios, muy bien dicen;
mas no vayan que es muy lejos.

Los moros en la plaza de armas

Mtsicos Cochando van con el agua
aquellas naves turquescas
que, haciendo polvo en las nubes,
por ese monte navegan.
jLela, lela
que se va la vela!
jQue se va el batel!
jVaya Dios con él!
(vv. 1901acot; 1902-1905: copla irregular 3/ 5/ 5/
5, con rima aabb; 1906-1907: romance é-0; 1908-
1911: romance é-d; 1912-1916)
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Todos los cristianos estan saliendo de Bujia, zarpando de un navio
que ha aparecido ex abrupto en el escenario. Un coro le canta una can-
cién de despedida: antes una copla irregular, cuyo primer verso parece
una rima infantil, mientras que el ultimo, cantado por musicos, para-
déjicamente reza: “;Vaya Dios con élII". El siguiente trozo cantado, en
cambio, estd en romance é-a, como el texto dialogado que aparecia
antes de la cancioncilla precedente. Por lo tanto, esta ultima esta in-
crustada en una secuencia en romance é-a.

Tal y como destaca Serralta, cochando es un “verbo jocosamente
formado a partir del coche”, para lograr un efecto cdmico; el sujeto del
verbo es “aquellas naves turquescas” No es muy claro el empleo del ad-
jetivo “turquescas”. De dificil interpretacion son también los versos si-
guientes: “que, haciendo polvo en las nubes, | por ese monte navegan”;
podrian leerse como “las salpicaduras de agua que se originan del navio
que pasa llegan hasta las nubes” y volviendo del cielo al plan maritimo,
“el barco navega por un monte de ondas”. El fragmento se cierra con la
copla de cuatro versos citada precedentemente.

Las partes cantadas destacan métricamente: se trata de una copla
irregular 3/ 5/ 5/ 5, con rima aabb, cuatro versos de romance é-a y la
copla inicial repetida. La cancion esta enmarcada por versos en romance
é-0'y en romance é-a.

Para concluir el analisis de los fragmentos cantados en la obra, es
muy probable que los versos finales, que presentan una forma estréfica
distinta de los versos anteriores, en que resuenan palabras y rimas del
ejemplo precedente, aunque no lleven ninguna indicacion o acotacion
de que fueran cantadas, probablemente en las intenciones del drama-
turgo debian cantarse y en el palco se cantarian:

5.
FATIMA Pues digan todas las voces,
para que yo no lo sepa...
Tobpos iEla, que se va la comedia!
FATiMA iVaya Dios con ella!
Topos jQue se va el batel!
FATIMA iVaya Dios con él!

(Vv. 1932-1935: romance é-a; 1936-1937: estram-
bote de dos versos pentasilabos con rima aa)
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Merece la pena hacer una consideracion por lo que se refiere a la
relacion entre musica y teatro. Seguiin Florez Asensio:

1. Reforzar y caracterizar una escena.

2. Marcar un cambio de escena.

3. Comentar o narrar la accion.

4. Transmitir el mensaje principal de la obra. *®

Se podria dar incluso una combinacién de varias de ellas, de manera
que la musica utilizada en una obra con clara finalidad narrativa podria
servir para introducir aspectos tan diversos como resumir el argumento,
ya sea dentro del cuerpo central, como proélogo o como epilogo, de una
escena o de toda la obra. También podria anunciar o anticipar la acciéon
o algunos aspectos concretos de la misma, potenciandola. La comedia
nueva, en su primera etapa, utilizaba la musica de forma funcional,
mientras que en la segunda mitad de la centuria, se empleaba de forma
estructural, asocidndola mds intimamente al contexto dramatico (Florez
Asensio 2015, 332).

Sin embargo, habria que distinguir entre la musica del “espacio die-
gético o argumental” y la del “espacio dramatico”. El primero es

el componente espacial del contenido, el conjunto de los lugares fic-
ticios que intervienen o aparecen, de la forma que sea, en la fabula o
argumento. [...] Es, en definitiva, el espacio de la ficcidn, sin deter-
minacién genérica o modal ninguna: listo para ser narrado en una
novela, lo mismo que para ser filmado en una pelicula o para ser re-
presentado en un teatro. (Garcia Barrientos 2012, 154)

Se trataria, pues, de la musica o en canto ejecutado en la comedia
misma, que forma parte de ella bajo la forma de una cancion cantada
por un personaje o de una pieza musical interpretada por otro en fun-
cion de la fabula.

Segun Garcia Barrientos 2012, 153, ademas, el espacio dramatico

no puede ser otra cosa, si somos consecuentes con el modelo tedrico
asumido, que la relacion entre los espacios diegético y escénico [El
espacio escénico es el espacio real de la escenificacion, el espacio
teatral representante, con formas que varian segtin las diferentes épo-
cas y culturas y plasmaciones concretas distintas en cada teatro (edi-

28 Véase Florez Asensio 2015, 332.
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ficio) particular],29 es decir, la manera especificamente teatral de re-

presentar los espacios ficticios del argumento en los espacios reales
disponibles para su escenificacion.

Por lo tanto, se trataria de musica empleada in primis para ocultar
el ruido de la maquinaria teatral, sobre todo, pero el empleo de ele-
mentos musicales contribuia a la creacion de ambientes sonoros que
realzaban la atmdsfera dramatica de las obras. Se trata, sin duda, de
una cuestion que necesita estudios mas pormenorizados.

Es fascinante explorar la conexion entre las obras teatrales y la
musica de la época, asi como comprender los desafios en la preservacion
de estas piezas musicales. Desgraciadamente, no se conserva ninguna
partitura de los fragmentos cantados de La Renegada de Valladolid de
Monteser, Solis y Silva. La falta de partituras, que es un fenémeno muy
extenso, puede ser un obstaculo para conocer completamente la riqueza
del repertorio musical de ese periodo. Sin embargo, la presencia frag-
mentos musicales en las comedias y en las piezas breves revelan la di-
versidad de fuentes de inspiracion para los musicos de la época 'y como
las canciones se integraban en el tejido mismo de las obras teatrales.

Ademds, es interesante notar cdmo las letras de las canciones eran
editadas con mayor frecuencia que las partituras debido a la complejidad
y el costo asociado con la impresion musical.

La inclusion de fragmentos o estribillos en las obras teatrales sugiere
que, a pesar de la falta de partituras completas, estos elementos musicales
tenian un papel esencial en el contexto teatral. El hecho de que los mu-
sicos tuvieran acceso a un repertorio heterogéneo, que incluia tanto
obras populares como composiciones mas elaboradas, afiade capas de
complejidad y riqueza al paisaje musical de la época. La influencia de
los musicos al servicio de la Casa Real, cuyas obras se interpretaban
tanto en el entorno palaciego como en los corrales, destaca la impor-
tancia del teatro como medio de rapida divulgacion de nuevas canciones.
Asi que, a pesar de la falta de partituras, es muy probable que las obras
teatrales de la época eran portadoras de una rica tradicién musical que
abarcaba una amplia gama de estilos y fuentes. A través de las letras,
fragmentos y estribillos conservados en estas obras, se pueden vislum-
brar la vitalidad y diversidad del repertorio musical de aquel tiempo.

29 Garcia Barrientos 2012, 153
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Uno de los topicos mas recurrentes acerca de la musica es el que su-
braya su capacidad para mover los afectos del oyente, al que llevaria a
diversas emociones, e incluso a estados cercanos a la posesion o en-
thousiasmds. Asi, Aristdteles explica en su Politica (1342a1-5) que los
que escuchan el modo mixolidio se sienten melancélicos y graves; los
que se exponen al dorio, meditativos; los que oyen el frigio, exultantes,
con lo que el Estagirita traza una variedad propicia para educar o mover
a los oyentes. La idea tiene antecedentes, al menos, en la Republica de
Platéon (IIL.10 399 a-e) y atraviesa toda la Edad Media: por ejemplo,
Guido d’Arezzo pensaba que las disonancias del tritono podian invocar
al Diablo. También la encontramos en el Siglo de Oro, pues los espafioles
del momento asociaban ciertas tonadas e instrumentos —y no solo los
bailes que las acompanaban— a una sensualidad desordenada. Otras,
sin embargo, acompafiaban una inefable armonia celeste que solian
imaginar poblada de chirimias, como las que celebraban la aparicién
de la mesa eucaristica en los autos sacramentales (Recoules 137-144;
de la Granja; Caballero Fernandez-Rufete 704-707)". Sobre las tablas
de los autos y fuera de ellas, lo cierto es que en la literatura del Siglo de
Oro musica y afectos iban de la mano, muchas veces hasta el extremo
de que las melodias transformaban poderosamente a los personajes.

1 Deesta distribucion de instrumentos y afectos procede originalmente la asociacion
entre algunos de los primeros (la trompa épica, la zampona bucoélica) y los diversos
géneros poéticos (Vélez Sainz).

doi: https://doi.org/10.59010/9783967280746_003

Oralidad, musicalidad y sonoridad en la literatura durea. Fernando J. Pancorbo (ed.). Kassel, Edition Rei-
chenberger, 2024, pags. 67-85
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El presente trabajo examina el tema del poder transformativo de la
musica en las dos partes del Quijote de Miguel Cervantes y en el Quijote
de Alonso Fernandez de Avellaneda. Concretamente, analizamos la
presencia e importancia de la musica para entender las estéticas de los
textos, que esta perspectiva revela en profundo contraste (en el caso de
Cervantes y Avellaneda) y en clara intensificacion (en el caso del Quijote
de 1605 y el de 1615). Para ello, nos centramos en algunos pasajes en
los que la musica afecta claramente a los personajes: el episodio de don
Luis y dofia Clara en los capitulos 42 y 43 del Quijote de 1605, la novela
intercalada del “Rico desesperado” en la continuacion de Avellaneda, y
los cantos de don Quijote en los capitulos 46 y 68 del libro de 1615.
Gracias a ellos, identificamos algunos aspectos clave de la propuesta
ideologica de Cervantes y Avellaneda, entre los que destaca su actitud
opuesta en lo relativo a la influencia del arte en general, y de la musica
en particular, en el animo de los receptores, asi como sus diversas po-
siciones sobre el libre albedrio de estos.

Amén del clésico libro de Querol, existen diversos trabajos sobre el
elemento musical en la obra cervantina, muchas veces escritos desde el
punto de vista de la musicologia®. Es importante puntualizar que, a di-
ferencia de lo sucedido con la lirica de otros ingenios aureos, no cono-
cemos musicalizaciones directas de los textos cervantinos. Existen no-
ticias de que la oda “Dulce esperanza mia’, cantada por el joven don
Luis en el capitulo 43 del Quijote de 1605, habia sido puesta en musica
por Salvador Luis, cantor de capilla y camara de Felipe II, mucho antes
de su publicacion en la novela, hacia 1591, pero no hay testimonio
musical alguno.® La composicion mds temprana sobre uno de sus textos
procede del XVIII, musica precisamente “Dulce esperanza mia” y apa-

2 Otros ejemplos son el analisis de Nocilli sobre la danza en el Quijote, o los clasicos
estudios de Roda y Salazar sobre instrumentos y danzas en el texto. Particularmente
abundantes son los trabajos sobre el Quijote y la musica en diferentes épocas
(Gasta; Bermutidez; Lambea; Cabrelles Sagredo; Lolo y Presas; Ferrer Forés y de
Dios Hernandez; asi como los compilados en los volimenes al cuidado de Lolo,
Cervantes, Visiones, El Quijote), e incluso sobre la recepcion del texto en géneros
musicales como el jazz (Hagedorn, Don Quijote en el jazz francés, Don Quijote en
el jazz italiano, Los molinos, Rocinante, Don Quixote’s), el rock (Lopez Navia, La
recepcion, De nuevo), o el rap (Ponce de Ledn), asi como en la danza europea
entre los siglos XVII y XXI (Martinez del Fresno). Para una grabacion de textos
cervantinos musicados, véase Savall y Forcano. Para una reciente composicion
sobre Cervantes, véase Diaz.

3 La identificacion ha sido propuesta por el historiador de la musica Mariano
Soriano Fuertes, y puesta en duda por Querol.
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rece en el fol. 17v., n° IT de un cuaderno manuscrito depositado en la
Biblioteca Nacional (Pastor Comin, Cervantes).

Si dejamos de lado los muchos trabajos que se han escrito sobre la
recepcion musical del Quijote (Lolo, Cervantes, Visiones, El Quijote) y
nos centramos en los que abordan la obra cervantina, destacan los libros
de Pastor Comin (Cervantes; Loco), quien se detiene en explorar la teoria
de la musica segtn el alcalaino. Al respecto, Pastor Comin subraya la
asociacion de poesia y oratoria en Platdn, Aristételes y Quintiliano para
senalar que la vision orfica de la lirica, que contempla bajo el mismo
signo musica, poesia y elocuencia, fue recuperada en el Renacimiento y
permea la obra de Cervantes, en la que halla varios pasajes donde se
observan los efectos transformadores del canto y de la armonia musical
(Cervantes 239). Se trata de uno de los trabajos mas sélidos tedricamente,
pues incorpora referencias a tratados sobre musica del momento, cuya
relevancia estudia en diversas obras cervantinas, aunque no siempre se
detiene a examinar su funcionalidad en cada contexto. Tampoco es este
aspecto el que interesa a Pérez Ruano (“El elemento”), quien establece
un utilisimo elenco y taxonomia de las referencias musicales en el Quijote
(organoldgicas, musicas propiamente dichas —romances y canciones—
y textuales), poniendo de relieve su creciente importancia en el texto,
en especial en el libro de 1615. Particularmente interesante resulta su
reflexion acerca de los diversos géneros musicales y las funciones de los
instrumentos en la practica musical del momento (La organologia).

En la senda abierta por estas investigaciones, nos interesa subrayar
como Cervantes reflexiona acerca de la influencia de la musica en las
almas a partir de ciertos pasajes de su famosa novela, y como estas
ideas pueden contrastarse con las de Avellaneda, en cuyo Quijote no se
ha estudiado atn la funcién del elemento musical.

Don Luis, musico, y el Quijote de 1605

No son muchos los lugares del Quijote de 1605 donde Cervantes in-
cluye textos cantados completos: ademas de las composiciones de Car-
denio en Sierra Morena y del romance del ristico Antonio en el capitulo
11, destaca la musica de don Luis en el capitulo 43. En este pasaje se
hace particular hincapié en los efectos de la musica en los oyentes, por
lo que nos interesa detenernos en €l y analizarlo con mayor detalle.

La musica de este personaje manifiesta, hacia el final de una se-
cuencia que se abre con el discurso de don Quijote sobre la primacia
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de las armas sobre las letras, el poder de estas dltimas. En este sentido,
es destacable que la escenificacion de los efectos que produce el canto
del joven don Luis sea el tltimo eslabén de una cadena de emociones
provocadas por sucesivos discursos de gran eficacia persuasiva, que se
manifiestan desde Sierra Morena y luego en la venta: los de Cardenio,
Dorotea y, particularmente, la traza del cura para dar a conocer al ca-
pitan ante su hermano “por rodeos”, a fin de calibrar su reaccion. En
ese episodio, el cura manifiesta haber conocido al capitan durante su
cautiverio y refiere parte del relato del soldado, lo que mueve profun-
damente al oidor, quien responde “dando un grande suspiro y llenan-
dosele los ojos de agua” (I, 42, 497) y pronunciando un discurso que
también conmueve a la concurrencia:

Estas y otras semejantes palabras decia el oidor, lleno de tanta com-
pasion con las nuevas que de su hermano le habian dado, que todos
los que le oian le acompafiaban en dar muestras del sentimiento que
tenian de su lastima. (I, 42, 498)

A la traza del cura y al discurso del oidor sigue casi inmediatamente
la escena de las canciones de un misterioso mozo de mulas que resultara
ser don Luis, sefior de lugares y enamorado de la hija del oidor. Este
don Luis es la figura de musico mas completa que encontramos en el
Quijote de 1605, porque asi se lo llama por antonomasia (“este que
canta’, [, 43, 503; “este musico’, I, 43, 504; “el musico’, I, 44, 514), porque
canta dos canciones completas y porque consigue conmover con ellas
tanto como el cura y el oidor con sus respectivas historias.

Sus canciones se oyen en la noche y afectan en primer lugar al per-
sonaje mas novelero del grupo, que es Dorotea:

Sucedid, pues, que faltando poco para venir el alba, llegé a los oidos
de las damas una voz tan entonada y tan buena, que les obligé a que
todas le prestasen atento oido, especialmente Dorotea, que despierta
estaba, a cuyo lado dormia dofia Clara de Viedma, que ansi se llamaba
la hija del oidor. Nadie podia imaginar quién era la persona que tan
bien cantaba, y era una voz sola, sin que la acompanase instrumento
alguno. Unas veces les parecia que cantaban en el patio; otras, que en
la caballeriza, y estando en esta confusién muy atentas, llegd a la
puerta del aposento Cardenio y dijo:

—Quien no duerme, escuche, que oirdn una voz de un mozo de
mulas que de tal manera canta, que encanta.

—Ya lo oimos, sefior —respondié Dorotea. (I, 42, 500)
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El capitulo siguiente (I, 43) se abre con la primera cancién de don
Luis, “Marinero soy de amor’, que el mancebo canta con “tan buena
voz” que incita a Dorotea a despertar a dofna Clara, y esta reacciona
muy intensamente, con “un temblor tan estrafio como si de algtin grave
accidente de cuartana estuviera enferma” (I, 43, 501). Dorotea expresa
su curiosidad por el motivo de esta reaccion insistiendo de nuevo en el
efecto de la musica sobre la jovencita (“decidme qué es lo que decis de
alma y de lugares y deste musico cuya voz tan inquieta os tiene’, I, 43,
502) y en cuanto la deleita oirle (“Pero no me digais nada por ahora,
que no quiero perder, por acudir a vuestro sobresalto, el gusto que
recibo de oir al que canta’, I, 43, 502), pero entonces el mancebo vuelve
a cantar y dona Clara se tapa los oidos como Ulises ante las sirenas,
mientras Dorotea y los demas escuchan la segunda composicion, “Dulce
esperanza mia” (I, 43, 502-503). Acabada la cancion, dona Clara le
cuenta su historia a Dorotea y esta promete ayudarla, lo que hace rela-
tando la historia de los jovenes a Cardenio (I, 43, 514), quien a su vez
interviene cuando los criados del joven se lo quieren llevar “contra su
voluntad” (I, 43, 515).

Los efectos del canto de este musico por antonomasia son multiples,
pero siempre benéficos. Sus dos canciones atraen particularmente a
los amantes mas fantasiosos, esto es, Cardenio y sobre todo Dorotea,
quienes se confabulan para ayudar al joven persuadiendo a unos y
otros. En efecto, el pasaje entero versa sobre la persuasion, que se
impone a la fuerza bruta de las armas, seduciendo con suavidad las vo-
luntades de los oyentes. Tras el discurso de don Quijote oponiendo ar-
mas y letras, el cura usa su relato para conmover al oidor. Asimismo,
don Luis “el musico” canta en la noche para atraerse a su amada, y
logra mover también los afectos predispuestos a las historias de amor.
Es mads, incluso el interludio cémico del pasaje, la pelea del ventero
con unos que aprovechaban el tumulto para irse sin pagar, toca el tema,
pues don Quijote se niega a atacar a los agresores alegando diversas
excusas y en lugar de acometerlos acaba convenciéndolos de que dejen
al ventero, lo que surte efecto:

Ya a esta sazén estaban en paz los huéspedes con el ventero, pues por
persuasion y buenas razones de don Quijote, mas que por amenazas,
le habian pagado todo lo que él quiso. (I, 44, 518)

El conjunto resulta sumamente cervantino: los textos (la musica y
los relatos) persuaden y transforman positivamente al receptor, pero
jamas lo poseen o violentan su albedrio, como pretendian hacer los
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criados que querian llevar a don Luis por la fuerza (I, 43, 514). Ademas,
la situacion de estos episodios en un momento propicio a la reflexién
metaliteraria, como son los aledafios de la historia del cautivo y del
discurso de las armas y las letras, subraya la importancia estética de
estas escenas y de las ideas cervantinas acerca del arte y sus efectos.

Monsiur Japelin y el Quijote de Avellaneda

En oposicion al Quijote de 1605, la continuacién de Avellaneda es
parca en episodios intercalados, lo que ya de por si es significativo en
relacion con las respectivas estéticas de Cervantes y su rival. La excep-
cion se halla en la sexta parte del libro, en la que un soldado y un ermi-
tafio se encuentran con don Quijote a la salida de Zaragoza (cap. XIIII)
y acaban contando un cuento cada uno: el soldado cuenta el del “Rico
desesperado” (caps. XV-XVI) y el ermitano, el de los “Felices amantes”
(caps. XVII-XIX). La trama del cuento del soldado, que Avellaneda
toma de la novela XXXII de Matteo Bandello*, presenta también dos
personajes que encarnan las profesiones de armas y letras: por una
parte, el flamenco monsiur de Japelin, “caballero mancebo” que era
“buen estudiante en ambos derechos, civil y canénico” (XV, 157); por
otra, un “soldado espanol” (XV, 164). El protagonista y “rico desespe-
rado” del titulo es Japelin, quien comienza a desatender los estudios
para dedicarse a las borracheras, pero que luego escucha un sermoén
que un dominico pronuncia en Cuaresma y, movido por ¢él, decide
entrar en religion. Es el primer ejemplo de transformacion por la palabra
que encontramos en el cuento, pero no el ultimo: tras diez meses en el

4 Gomez Canseco (37-38) aclara qué cambi6 Avellaneda del original italiano: “El
apocrifo copia varios detalles y parafrasea pasajes del texto de Bandello, pero tras-
lada la historia de Normandia a Flandes, transforma al fraile franciscano en
soldado esparfiol y el final deviene en algo, si no mas cruento, si mas sangriento
que el de Bandello. En este, la mujer mata a su hijo y se suicida ahorcindose,
mientras el marido, por error, asesina a su cufiado, confundiéndolo con el fran-
ciscano, que queda libre de la venganza; mientras que Avellaneda hace que la
mujer se lance a un pozo, que Japelin asesine violentamente al soldado y que, al
volver y ante la noticia de la muerte de su amada, estrelle a su hijo contra el brocal
y se arroje él mismo al pozo, dando un sesgo religioso al cuento. El italiano se
limit6 a narrar el engafio con que el fraile consiguié solazarse con una mujer
casada y las trdgicas consecuencias de su acto. Avellaneda, sin embargo, presenta
alos dos casados como personas que han roto su voto y han dejado los habitos, y
todos los hechos que se siguen resultan consecuencia de aquella negacion de la
divina gracia”
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convento, Japelin recibe la visita de unos amigos “no poco viciosos y
aun sospechosos de la fe” (XV, 158) que consiguen convencerlo de
abandonar su recogimiento. El personaje toma mujer (la dama también
estaba recogida en un “monasterio de religiosas”, XV, 163), la deja pre-
naday, al regresar a casa de un viaje junto a un soldado espaiiol que se
ha encontrado por el camino y al que decide brindar hospedaje, se en-
cuentra con que la dama esta recién parida. El espaiiol los acompaiia a
cenar y queda prendado de la joven, pasion que acrecienta una cancién
que Japelin dedica a su esposa. En efecto, el flamenco saca un clavicordio
(el narrador comenta que es instrumento propio de aquellas tierras,
como la vihuela de las hispanas) y canta unas liras en las que pondera
su felicidad. Esto afecta poderosamente al espafiol, como resalta Ave-
llaneda usando precisamente una metafora musical:

Acabose la musica con la letra y comenzo la suspension del espanol
a subir de punto por haber oido los suavisimos de garganta del rico
flamenco, dichoso dueiio del serafin por quien ya se abrasaba. (XV,

167)

Avellaneda insiste en el desorden que la belleza de la esposa y la
cancion de Japelin provocan en un soldado dominado por “el vehemente
fuego y rabiosa concupiscencia en que se abrasaba” (XV, 168), pasiones
que lo llevan a trazar un engafo para gozar de la dama. El soldado al-
canza su objetivo y huye, pero el final del relato es desastrado para
todos: ella se da cuenta de la burla y se suicida, Japelin se venga del sol-
dado y luego se arroja al mismo pozo que su malhadada esposa, tras
haber asesinado a su hijo. Como subraya Gémez Canseco (38), los
personajes son castigados por haber roto sus votos, y Japelin, ademas,
halla las consecuencias de su imprevision: un hombre tan dado a cam-
biar sus emociones por los discursos ajenos deberia haber previsto que
la palabra mueve (Japelin habia pasado dos veces por ahi), y mas si
viene acompanada de musica.

Es significativo que en el marco de las tinicas intercalaciones, y en
el tnico poema y cancién citados por completo en el libro, se narre
una transformacion negativa: la musica puede poseer el animo del
oyente y moverlo a la accion, con consecuencias desastrosas. Resulta
notorio, por tanto, el contraste con la estética cervantina. Cervantes
entreteje textos y géneros para mover a la reflexion metaliteraria y su-
braya la importancia de la persuasion para transformar al lector u
oyente, cuyo libre albedrio exalta desde el prélogo de 1605. En contraste,
Avellaneda propone en el episodio de Japelin una relacion directa entre
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canto y publico, analoga a la que el Quijote apdcrifo plantea entre los
libros de caballerias y su particularmente colérico y arrebatado prota-
gonista: como la ficcion, la musica puede resultar peligrosa porque se
apodera del alma del oyente y lo transforma.

Las canciones de don Quijote en 1615

En comparaciéon con el Quijote de 1605 y, sobre todo, con el de
Avellaneda, el Quijote de 1615 esta repleto de interludios musicales y
de personajes cantores, por lo que no hay, como en 1605, una figura
singular que represente la musica y sus efectos’. Muchas de las escenas
orquestadas por los duques se sirven de recitaciones y cantos, asi como
de una gran diversidad de instrumentos para montar el aparato de sus
burlas. Sin embargo, llama la atencion particularmente que el protago-
nista de la obra, don Quijote, compone musica, canta e incluso entra
en dialogo musical con otro de los personajes, Altisidora, por otra parte
particularmente musical, pues canta en dos ocasiones y “resucita” al
son de otra cancién (987-990; 1090-1092; 1186-1187).

La primera vez que don Quijote compone y canta ocurre en II, 46
(1001-1002), donde entona un romance, “Suelen las fuerzas de amor”,
en respuesta a otro de Altisidora dos capitulos antes. Altisidora se finge
enamorada del caballero, pero incluye en su romance elementos clara-
mente burlescos, como enumeraciones insolitas (“si te criaste en la
Libia / o en las montanas de Jaca”), imagenes impropias (“si sierpes te
dieron leche”), salidas indecorosas (“;Oh, quién se viera en tus brazos
/ o, si no, junto a tu cama, / rascandote la cabeza / y matandote la
caspal”) y un autorretrato jocoso:

No soy renca, no soy coja,
ni tengo nada de manca;
los cabellos, como lirios,

5 Pérez Ruano sefala, desde otra perspectiva, el incremento de las alusiones musicales
en el Quijote de 1615 con respecto al de 1605: “Del primer escrutinio de nuestro
analisis se desprende que de los 52 capitulos de la Primera parte de la obra, 20
contienen algun tipo de alusion musical y, de los 74 que conforman la Segunda,
en 37 hay alguna referencia musical. Muchas son de carcter organoldgico y en
17 de los 20 capitulos que tenian alguna cita o alusiéon musical en la Primera parte
se hace mencidn a algin instrumento incluida la voz humana. Igualmente, en la
Segunda parte, de los 37 que contenian alguna mencién musical, en 35 de ellos fi-
gura la alusi6n a algunos de los instrumentos musicales...” (176).
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que, en pie, por el suelo arrastran;

y aunque es mi boca aguilefia

y la nariz algo chata,

ser mis dientes de topacios

mi belleza al cielo ensalza. (11, 44, 989)

Acabado el canto, don Quijote lo traslada al contexto de sus libros
de caballerias y determina ser casto y fiel a Dulcinea, “llore o cante Al-
tisidora” (II, 44, 990). Sin embargo, la musica lo ha conmovido y no
puede “dormir ni sosegar un punto” (II, 46, 999) y, ademas, a la mafnana
siguiente parece entrar en el juego de la dama, vistiéndose con gran
cuidado, saliendo “con gran prosopopeya y contoneo” de su aposento
y discreteando con Altisidora y sus amigas (II, 46, 999). Ademas, res-
ponde a la serenata de Altisidora cantando “con voz ronquilla aunque
entonada” algo “que él mismo aquel dia habia compuesto” (II, 46, 1000).

Lo que canta es un romance que dialoga con el de Altisidora, pues,
aunque subraya su fidelidad y devocién por Dulcinea, don Quijote re-
flexiona con libertad jocosa acerca de la facilidad de la joven, a quien
rechaza como amada, pero no totalmente como amante pasajera. Ade-
mas, el canto del caballero incluye imagenes burlescas que se hacen
eco de las de Altisidora, como el “hacer baza” con que acaba esta cita:

Los andantes caballeros

y los que en la corte andan

requiébranse con las libres,

con las honestas se casan.
Hay amores de levante,

que entre huéspedes se tratan,

que llegan presto al poniente,

porque en el partirse acaban.
El amor recién venido,

que hoy llegé y se va mafana,

las imagines no deja

bien impresas en el alma.
Pintura sobre pintura

ni se muestra ni sefiala,

y do hay primera belleza,

la segunda no hace baza. (11, 46, 1001)

El episodio acaba con una burla fisica y cruel que pone de relieve
por contraste la finura del protagonista: Altisidora y sus compinches
dejan caer un saco de gatos que arafian la cara de don Quijote, dejandolo
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malherido. El caballero habia entendido el doble mensaje (declaracion
de amor y burla) del canto de Altisidora, y habia respondido en el
mismo tono mediante un romance en el que, como sefala Sancho Do-
bles “se muestra capaz de proponer su propia poética, en tanto compo-
sitor y en tanto caballero andante” (281), pero su sutileza vale poco
ante la grosera broma preparada por el entorno de los duques.

La segunda cancién que entona el caballero también incide en pre-
sentar su faceta mas digna y alejada del loco caricaturesco que retratara
Avellaneda®. Don Quijote ha sido derrotado por el caballero de la
Blanca Luna y atropellado ignominiosamente por una piara de puercos,
ante lo que reacciona con musica:

Duerme t4, Sancho —respondié don Quijote—, que naciste para
dormir; que yo, que naci para velar, en el tiempo que falta de aqui al
dia daré rienda a mis pensamientos y los desfogaré en un madrigalete
que, sin que tu lo sepas, anoche compuse en la memoria.

—A mi me parece —respondi6 Sancho— que los pensamientos que
dan lugar a hacer coplas no deben de ser muchos. Vuesa merced co-
plee cuanto quisiere, que yo dormiré cuanto pudiere.

Y luego, tomando en el suelo cuanto quiso, se acurrucé y durmio a
sueio suelto, sin que fianzas, ni deudas, ni dolor alguno se lo estor-
base. Don Quijote, arrimado a un tronco de una haya, o de un alcor-
noque (que Cide Hamete Benengeli no distingue el arbol que era), al
son de sus mesmos suspiros cantd de esta suerte.

—Amor, cuando yo pienso

en el mal que me das, terrible y fuerte,
voy corriendo a la muerte,

pensando asi acabar mi mal inmenso;
mas en llegando al paso

que es puerto en este mar de mi tormento,
tanta alegria siento,

que la vida se esfuerza y no le paso.

Asi el vivir me mata,

que la muerte me torna a dar la vida.

6 A diferencia de la primera cancién, un romance original cervantino, esta es una
traduccién de un madrigal de Pietro Bembo. Al respecto, Palacin subraya el
sentido de la palabra “componer” en la época: si el romance es creacion del
caballero (“romance [...] que él mismo aquel dia habia compuesto”), el madrigal
es traduccion, pues lo “compuso en su memoria’, esto es, lo recordo.
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iOh condicién no oida
la que conmigo muerte y vida trata! (II, 68, 1181-1182)

Lo que canta el caballero es una melancoélica cancion sobre su cer-
cania a la muerte, musica y texto que acompana “con muchos suspiros
y no pocas lagrimas, bien como aquel cuyo corazén tenia traspasado
con el dolor del vencimiento y con la ausencia de Dulcinea” (II, 68,
1182). En esta ocasion, la musica da fe de la complejidad de un personaje
cuyas canciones lo muestran muy lejos de ser el loco ridiculo que
pintara Avellaneda. El didlogo romanceril con Altisidora lo presenta
como alguien inteligente, sutil y deseoso de entrar en un juego fantasioso
con la joven; el madrigalete “al son de sus mesmos suspiros” lo retrata
como un héroe derrotado y decepcionado que sufre por la ausencia de
su dama.

La musica no se revela aqui un peligro ni un instrumento de posesién
y avasallamiento de la voluntad, sino un modo de dialogar con el otro
y de explorar los sentimientos propios. Asimismo, sus efectos pueden
ser inesperados: don Quijote no reacciona a la ficcion de la infanta en-
amorada del modo en que Altisidora lo habria pensado, y ella tampoco
responde de modo previsible a la firmeza del enamorado caballero: el
ultimo romance que canta la desenvuelta doncella, enfadada por la
partida del manchego, llega a sorprender a la propia duquesa, quien
queda “admirada de la desenvoltura de Altisidora, que aunque la tenia
por atrevida, graciosa y desenvuelta, no en grado que se atreviera a se-
mejantes desenvolturas; y como no estaba advertida desta burla, creci6
mas su admiracion (I, 57, 1092). La independencia que adquiere Alti-
sidora como impulsora de la burla y el nivel de compromiso que llega
a adoptar con su papel llevan incluso a que se pueda dudar de su indi-
ferencia respecto del loco de quien se finge enamorada, segtin se des-
prende de las airadas palabras que le dirige en su ultimo encuentro,
tras la escena de su supuesta resurreccion: “;Pensdis por ventura, don
vencido y don molido a palos, que yo me he muerto por vos? Todo lo
que habéis visto esta noche ha sido fingido, que no soy yo mujer que
por semejantes camellos habia de dejar que me doliese un negro de la
ufia, cuanto mas morirme (II, 70, 1195-1196)’. Finalmente, el tltimo
canto del hidalgo anticipa la serena muerte del personaje, tras recobrar
la cordura luego de su melancoélica vuelta a casa.

7  Para un analisis mds detallado de la interaccion entre don Quijote y Altisidora,
véase Gerber (243-251y 276-285).
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Conclusion: Cervantes, Avellaneda y la libertad del desocupado lector

En suma, el examen de estos pasajes relativos a los efectos transfor-
madores de la musica nos permite constatar diferencias estéticas entre
los dos Quijotes cervantinos y el de Avellaneda. En el Quijote de 1605,
nos hemos detenido en el personaje del musico por antonomasia, y
hemos visto como la cancién de don Luis produce efectos inesperados
y positivos en los personajes que lo escuchan, a quienes la musica
mueve a ayudar a los jévenes amantes. Por el contrario, en el unico pa-
saje del Quijote de 1614 donde se incluye una cancion y se perciben
sus efectos, la novela del “Rico desesperado’, la musica aparece como
una fuerza capaz de poseer al oyente, transformarlo e inducirlo rapida
y univocamente a la accidn, en este caso negativa. Muy diferente es el
caso de las composiciones de don Quijote en 1615: estas muestran la
versatilidad de la musica en el libro (una de las canciones es burlesca;
la otra, elegiaca), asi como la importancia que Cervantes concedia al
oyente, que para €l no es un mero receptaculo susceptible de ser domi-
nado por una influencia artistica, sino un ser libre que siempre reacciona
al arte de manera impredecible. En suma, examinar los efectos de la
musica en los personajes de Cervantes y Avellaneda nos permite en-
tender como estos dos autores veian la relacion entre arte y receptor:
directa, predecible y posesiva en Avellaneda; en Cervantes, sutil, im-
predecible y siempre sometida a la libertad del oyente o lector.

Unos pasajes mas nos permiten subrayar esta conclusion, importante
por ser relativa a la estética de los tres libros en liza y a la idea que los
dos autores tenian acerca del libre albedrio del lector. En primer lugar,
conviene fijarse en dos comentarios sobre los efectos del arte que en-
contramos en los Quijotes de 1605 y 1615: en el primero, el didlogo
entre el cura, el barbero y el canénigo de Toledo sobre los libros de ca-
ballerias y comedias (I, 47-48); en el segundo, un relato de la duefia
Dolorida (II, 38). El primero es el celebérrimo discurso que pronuncia
el cano6nigo cuando se lo informa de “la peregrina historia de don Qui-
jote”, noticia que lo lleva a denostar los libros de caballerias por ser
“perjudiciales en la republica” (I, 47, 547) y ajenos de todo deleite en
razon de su falta de verosimilitud, lo que lo lleva, finalmente, a decre-
tarlos “dignos de ser desterrados de la republica cristiana, como a gente
inatil” (I, 47, 549).

El pasaje ha confundido a muchos cervantistas, que se extrafiaron
de que Cervantes, que parece rechazar la censura en el episodio del
donoso escrutinio (I, 6), la proponga en este. Lo cierto es que estas
opiniones no las emiten ni Cervantes ni el narrador, sino unos perso-
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najes cuanto menos contradictorios® cuyos juicios hay que tomar con
un grano de sal. Pues bien, si este pasaje mantiene una ambigiiedad
que ha confundido a los criticos, hay uno paralelo en el Quijote de
1615 donde Cervantes anula esa ambivalencia. Nos referimos a cémo
la duefia Dolorida o condesa Trifaldi cuenta el modo en que se rindi6
ante el mancebo enamorado de la infanta Antonomasia:

él me aduld el entendimiento y me rindi6 la voluntad con no sé qué
dijes y brincos que me dio; pero lo que mas me hizo postrar y dar
conmigo por el suelo fueron unas coplas que le of cantar una noche
desde una reja que cafa a una callejuela donde él estaba, que, si mal
no me acuerdo, decian:

De la dulce mi enemiga

nace un mal que al alma hiere,
¥, por mas tormento, quiere
que se sienta y no se diga.

Pareciéme la trova de perlas, y su voz de almibar, y después aca,
digo, desde entonces, viendo el mal en que cai por estos y otros se-
mejantes versos, he considerado que de las buenas y concertadas re-
publicas se habian de desterrar los poetas, como aconsejaba Platén,
a lo menos, los lascivos, porque escriben unas coplas, no como las
del marqués de Mantua, que entretienen y hacen llorar los nifios y a
las mujeres, sino unas agudezas que, a modo de blandas espinas, os
atraviesan el alma, y como rayos os hieren en ella, dejando sano el
vestido. Y otra vez cant6:

Ven, muerte, tan escondida
que no te sienta venir,
porque el placer del morir
no me torne a dar la vida.

Y deste jaez otras coplitas y estrambotes, que cantados encantan y
escritos suspenden. Pues, ;qué cuando se humillan a componer un
género de verso que en Candaya se usaba entonces, a quien ellos
llamaban “seguidillas”? Alli era el brincar de las almas, el retozar de
la risa, el desasosiego de los cuerpos vy, finalmente, el azogue de
todos los sentidos. Y asi, digo, sefiores mios, que los tales trovadores
con justo titulo los debian desterrar a las islas de los Lagartos. (II,

38,943-944)

8  Tanto el cura como el canénigo rechazan los libros de caballerias pero demuestran
conocerlos a fondo.
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De nuevo, el pasaje trata de la influencia del arte sobre los afectos
del receptor, y presenta un caso muy parecido al que veiamos en el epi-
sodio de monsiur Japelin: la cancidn arrebata los afectos del oyente y
lo mueve irremediablemente a alguna acciéon desordenada. Ademas,
Cervantes usa aqui un lenguaje muy parecido al de 1605: de nuevo, se
trata de “desterrar” y de la “republica’, esta vez con una referencia ex-
plicita a Platon y a su célebre censura de la poesia homérica (Havelock),
censura que la Dolorida apoya, como hicieran el cura y el barbero en
1605. Pese a estos paralelos, las diferencias también son evidentes: en
primer lugar, el episodio se refiere a la musica o a la poesia musicada,
y no alos libros de caballerias y comedias; en segundo lugar, es eviden-
temente burlesco, pues el emisor del mensaje (la duefia Dolorida) es el
mayordomo ducal travestido, y su historia, una invencion ridicula para
burlarse del caballero y de Sancho; en tercer lugar, los demas personajes
se mofan de la invencién de la Trifaldi: “Reventaban de risa con estas
cosas los duques, como aquellos que habian tomado el pulso a la tal
aventura, y alababan entre si la agudeza y disimulacion de la Trifaldi”
(I, 38, 942). Estos factores hacen que ningun critico haya propuesto
que la voz de Cervantes se esconde tras la de la duefia Dolorida y que
el alcalaino defienda en este episodio que la literatura (o cierta literatura)
debe ser censurada porque puede poseer a los receptores. Mas bien,
queda claro que Cervantes ridiculiza aqui tales opiniones y que para él
no hay texto (literario o musical) que pueda avasallar el libre albedrio
del lector, ni cuya influencia sobre este se pueda anticipar.

El segundo paralelo que queremos subrayar tiene que ver también
con ese tema, y por supuesto con la musica. Nos referimos a un pasaje
que Avellaneda incluye en el episodio de monsieur Japelin, cuando
uno de los amigos del protagonista, uno, recordemos, de vida desorde-
nada y dudosa ortodoxia, convence a Japelin para dejar el convento
alegando, entre otras, esta razon:

;No sabéis, sefior, que la cosa més preciosa que el hombre posee es la
libertad, y que vale mas, como dice el poeta, que todo el oro que la
Arabia cria? (XV, 159)

El tema es topico, pero particularmente caro a Cervantes (Rosales),
quien en el Quijote de 1615 pone en labios de don Quijote un conmo-
vedor y celebérrimo elogio de la libertad:

La libertad, Sancho, es uno de los mas preciosos dones que a los
hombres dieron los cielos; con ella no pueden igualarse los tesoros
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que encierra la tierra ni el mar encubre; por la libertad asi como por
la honra se puede y debe aventurar la vida, y, por el contrario, el cau-
tiverio es el mayor mal que puede venir a los hombres. (11, 58, 1195)

Es decir, en Avellaneda, el pasaje se usa de modo negativo, como
un argumento seductor en manos de un personaje corrupto, un “mi-
nistro del demonio” (XV, 160) que conseguird que Japelin salga del
convento y provoque asi su perdicion; en Cervantes, en un momento
en que tanto los personajes como los lectores sienten alivio al haber
dejado atras el palacio de los duques, y en que Sancho y don Quijote
recobran su perdida dignidad. Podriamos sefalar que enseguida, en
el capitulo siguiente, Cervantes saca a colacion el libro de Avellaneda
(IL, 59, pag. 11), pero no queremos sugerir que el alcalaino elogia la li-
bertad por reaccidn a su imitador, sino que estos contrastes dan fe de
una diferencia esencial entre los dos autores, y que podemos apreciar
esta diferencia estudiando como los tres libros que nos interesan re-
presentan pasajes musicales. Avellaneda entiende la libertad como
una amenaza, como una tentaciéon para convencer a un receptor inge-
nuo. Desde esta perspectiva, los textos (literarios o musicales) poseen
al lector u oyente, haciéndolo reaccionar de manera mecdnica: un
texto malo y violento (los libros de caballerias) amenazan con llevarlo
al desastre y a la violencia; uno bueno (el Flos sanctorum con que de-
ciden curar a don Quijote en el capitulo 1), a la salvacion. El arte es
peligroso y puede apoderarse del espiritu del oyente, como ocurre en
el episodio de Japelin: en el tnico lugar del Quijote apdcrifo en que
encontramos textos que se revelan como tales (cuentos intercalados),
poesia y musica, Avellaneda subraya que su efecto es fulminante y ne-
gativo. En contraste, Cervantes considera ridiculo ese tipo de vision y
celebra la libertad del “desocupado lector”, que puede interactuar con
el texto de manera impredecible. Como Cide Hamete Benengeli co-
mentando sobre el episodio de la cueva de Montesinos, confia en el
juicio de sus lectores y podria suscribir lo que dice el ficticio autor de
la obra: “Tu, letor, pues eres prudente, juzga lo que te pareciere, que
yo no debo ni puedo mas” (II, 24, 829).
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EsTuDIO DE LA MUSICA EN DOS AUTOS
SACRAMENTALES POETOLOGICOS DE CALDERON
DE LA BARCA Y SOR JUANA INES DE LA CRUZ:
SUENOS HAY QUE VERDAD SON Y EL CETRO DE JOSE

Adriana Beltran del Rio Sousa
Universidad Complutense de Madrid

Ante figuras tan estudiadas como las de Pedro Calder6n de la Barca
o sor Juana Inés de la Cruz, los caminos que se abren a la critica son,
principalmente, dos: la adopcién de perspectivas innovadoras, o la
aplicacion de enfoques canonicos a casos nuevos. El presente trabajo
sigue la segunda de estas vias, ya que se interroga sobre la musica —y
en particular los textos cantados'— en dos obras cuyo aspecto musical
no ha sido analizado todavia. Se inscribe, asi, en el campo critico abierto
por José Maria Diez Borque y su conocido estudio sobre las funciones
de los textos cantados en los autos sacramentales calderonianos (1983),
el cual desde entonces ha ido completandose pieza a pieza —es decir,
obra a obra—, con aportaciones monograficas como las de Pacheco
Costa (2000) Pastor Comin (2007) y Mackenzie (2018). Por nuestra
parte, en lugar de una monografia, proponemos aqui un analisis com-
parativo de dos autos sacramentales, Suefios hay que verdad son (1670)
de Calder6n y El cetro de José (1692) de sor Juana,’ los cuales dramatizan
la historia del patriarca José, hijo de Jacob. El paralelismo argumental
proporciona una base comun sobre la cual se puede examinar, sin los

1 Esto debe ser asi porque al contrario de lo que ocurre con el auto del Primero y se-
gundo Isaac, no tenemos la fortuna de conservar la musica escrita de las obras
aqui estudiadas. Asi, pues, incluimos en el corpus de nuestro analisis solamente
los textos cantados en si, algunas acotaciones musicoldgicas esporadicas y un pu-
nado de reflexiones sobre el oido y el canto que se encuentran diseminadas en el
texto representado.

2 Aunque no estudie un auto sacramental calderoniano, sino El madrtir del sacramento
de sor Juana, incluimos aqui a Mackenzie porque él mismo se considera deudor
de Diez Borque y sigue su método de andlisis (Mackenzie 3).

3 Deaqui en adelante, nos referiremos a ellos con las abreviaciones Suerios y El cetro.

doi: https://doi.org/10.59010/9783967280746_004

Oralidad, musicalidad y sonoridad en la literatura durea. Fernando J. Pancorbo (ed.). Kassel, Edition Rei-
chenberger, 2024, pags. 87-110
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matices exigidos por las diferencias tematicas, la musica y su integracion
en el tejido dramatico. Pero cabe mencionar que los dos autos sacra-
mentales tienen en comun, mds alla del “argumento’, una reflexion po-
etoldgica de trasfondo que en el caso de Suefios ha sido puesta de realce
por Gerhard Poppenberg (2003) y en el de El cetro ha sido extranamente
obviada por la critica. ;Como se articula la musica con los distintos ni-
veles compositivos de los autos, por un lado, y con los conceptos cen-
trales a ambos de verdad, suefio e interpretacion, por el otro? ;Qué
aporta la musica, en fin, a la poetologia 0 —por emplear el término
exacto de Poppenberg— a la “teologia poética” (15) desplegada por
ambos autores en estas obras que bien podrian considerarse maestras?

Repasando ambos textos, observamos que el nimero de letras can-
tadas es significativamente menor en el auto calderoniano que en el
sorjuanino. Suefios contiene cinco pasajes cantados (vv. 373-450; VV.
887-904; VV. 1056-1075; VV. 1215-1248; Vv. 2113-2115)% con un total
de 95 versos cantados (56; 18; 12; 6; 3). La musica cantada se concentra
en la primera mitad del auto, y a partir del v. 1248, sorprendentemente,
solo encontramos 3 versos cantados que, por lo demds, coinciden con
el final de la obra. En El cetro, en cambio, hay ocho pasajes cantados
(VV. 121-251; 516-603; 680-694; 794-816; 1161-1182; 1225-1230; 1403 -
1548; 1652-1677), y dentro de ellos, un total de 162 versos que se
cantan (44; 16; 15; 23; 22; 6; 26; 10). Contrariamente a Calderdn, sor
Juana reparte los textos cantados de manera uniforme a lo largo del
auto. Las diferencias de cantidad y reparticion de pasajes cantados en
Suefios y El cetro son ya un indicio de que los dramaturgos no conciben
del mismo modo el encaje de la musica en la dramaturgia sacramental.
Sin embargo, importa adentrarse en las canciones y en la relacion que
estas mantienen con el texto representado que las enmarca para com-
prender los pormenores de cada concepcion y sus implicaciones en la
teoria poética e incluso la teologia personal de sus autores.

1. Hacia una definicion de la musica sacramental

Tanto Suefios como El cetro siguen fielmente el libro de Génesis para
relatar la historia del patriarca hebreo José. Calderon dramatiza esta
vida desde el momento en que José se encuentra en la cércel real de

4 Para Suefios, seguimos la edicion de Michael McGaha; para El cetro, aquella de
Alfonso Méndez Plancarte. Por concision, citamos entre paréntesis los versos de
los ejemplos textuales proporcionados.
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Egipto con un Copero y un Panadero (Génesis 40), mientras que sor
Juana prefiere escenificar dos acontecimientos previos: la venta de José
como esclavo por sus hermanos (Génesis 37) y la acusacion de la mujer
de Putifar que llevo al joven a la carcel (Génesis 39). Los dramaturgos
solo empiezan a coincidir cuando hacen aparecer en escena al Faraén
de Egipto, quien se encuentra agitado por dos suefios que nadie logra
descifrar: en el primero, siete vacas gordas son devoradas por siete
vacas flacas, y en el segundo, siete espigas gruesas son devoradas por
siete espigas menudas (Génesis 41). En ambos autos, el Faraén manda
llamar a José, quien consigue interpretar estos suefios prediciendo, para
Egipto, siete aflos de bonanza y siete mas de hambruna. Como recom-
pensa, el hebreo obtiene un cargo de gobernador y el respeto de los
subditos egipcios.

Calderdn y sor Juana ambos enmarcan el desarrollo del argumento
biblico entre dos “cantos de alabanza” (Diez Borque 621) que, al no
estar dirigidos a Dios, sino al Rey/Faraén y a José, coinciden con aquello
que Diez Borque denomina “la alabanza por la alabanza”. “Muy fre-
cuentemente”, dice el investigador, “aparece en los autos sacramentales
la pura alabanza, sin solicitar favores de la Divinidad; la oracién como
culto, e incluso se utilizan [...] textos litargicos” (627). Las alabanzas
cantadas en las obras son cuatro —dos por cada auto— y la simetria de
estas piezas en cuanto a estructura y dialéctica es tan notoria que no
cabe duda de que estan relacionadas entre si, es decir, que sor Juana
leyo de cerca Suerios, y que sigui6 el ejemplo de Calderén como minimo
en su tratamiento de la materia musical.

En ambos autos el primer canto de alabanza esta dedicado al perso-
naje del Rey/Faradn de Egipto. Estilisticamente, no hay gran diferencia
entre estas canciones y aquellas que, en tantisimas obras teatrales pro-
fanas de la segunda mitad del XVII, acompafan la entrada en escena
de personajes nobles, ya sea histdricos o mitoldgicos.” Concretamente,
la alabanza cantada al Rey en Suefios sigue una férmula de antigua rai-

5  Seencuentran ejemplos de tonos de alabanza profanos en comedias de Luis Vélez
de Guevara (La jornada del rey don Sebastidn en Africa, Las palabras de los reyes y
glorias de los Pizarros, El principe vifiador), Agustin de Salazar y Torres (El mérito
es la corona), Pedro Calderén de la Barca (Darlo todo y no dar nada, El segundo
Escipién, El mayor monstruo del mundo, EIl gran principe de Fez, El hijo del Sol,
Faetén) y sor Juana Inés de la Cruz (Amor es mds laberinto), entre muchos otros.
Para una descripcion de estos pasajes cantados, véase Digital Miisica Poética. Base
de datos integrada del teatro cldsico espariol.



90 ADRIANA BELTRAN DEL Rio Sousa

gambre y extenso uso en la poesia y teatro hispdnicas,® de la que en-
contramos al menos un ejemplo cantado en la dramaturgia de los afios
1670’: el enigma o acertijo, también llamado, popularmente, quisicosa.®
La particularidad del enigma propuesto en Suesios por la sacerdotisa
Asenet, dos damas y la Musica es que su resolucion es evidente, pues,
al tratarse de una alabanza, tiene como respuesta inequivoca el nombre

del Rey:

ASENET ;Quién es aquel que, cabiendo
en corta abreviada esfera,
quiere que quepa en él todo
el ambito de la tierra,
Musica ...y no por eso deja
de haber lugar en qué caber la queja?
[...]
DAMA 2 El gran Faraon de Egipto
lo diga, puesto que reina
en cuantos cotos el Nilo
bafia, fertiliza y riega, ...
Mgusica ...y no por eso deja
de haber lugar en qué caber la queja? (vv. 887-904)

Construida en torno a los conceptos de la “esfera” —si el Rey lo en-
globa todo, también engloba la queja— y el riego —el Nilo riega las
tierras del Rey del mismo modo que las lagrimas cubren su rostro—, la
letra cantada tiene una tonalidad ingeniosa e irénica cuyo principal
efecto es el contraste con el dnimo afligido del Rey, quien mientras
suena la musica se pasea “suspenso” y al cabo de un tiempo pide a las
damas que detengan su canto, pues “los ecos, que aunque dulces y ve-
loces / pueblan el aire en métrica armonia, / no son remedio a la tristeza
[suy]a” (v. 908). La cita resulta interesante porque revela que el canto

Para una historia del género, véase Cerrillo Torremocha y Miaja (2011).

Se trata del tono a cinco voces “3Quién significa mejor / las iras de amor?”, en la
zarzuela Los juegos olimpicos, de Agustin de Salazar y Torres. (Beltran del Rio
Sousa y Mariano Lambea, “Los juegos olimpicos”).

8  Covarrubias explica en su definicién de la palabra “Cosa” que “[e]n la proposicién
de los enigmas se suele preguntar: 3Qué es cosicosa?’” por ;Qué es cosa y cosa?’,
como si dijera 3Qué sinifica esta cosa propuesta?”. En Autoridades, “quisicosa” es
ya una entrada de pleno derecho, y se define como “[e]nigma u objeto de pregunta
muy dudosa, y dificultosa de averiguar”, especificando que “[e]s voz familiar”.
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de Asenet y sus damas tenfa un tempo y una calidad musical adecuadas.
El disgusto del Rey no se debe, pues, a deficiencias técnicas, sino a un
desajuste que, como veremos, es de caracter moral.

En la reaccion del Rey de Suerios al canto resuena una idea que Cal-
derén de la Barca plasmé en su Exhortacion panegirica al silencio,
magno poema cuya segunda parte ofrece un elogio del canto que ha
sido poco estudiado por la critica, pese a su extension y relevancia
para comprender los fundamentos tedricos de la poesia y el teatro cal-
deronianos.” El encomio plantea una distincion entre dos tipos de
“blanda armonia”: la musica profana, de alcance tinicamente sensitivo,
y la musica sacra, de alcance sensitivo y moral. En efecto, representa a
la primera como “aspid del aire con flores escondido’, es decir, como
arte mortifera que satisface los sentidos pero impide la recepcion de la
palabra divina, pues “la fragancia que envia / hubo quien dijo della /
que era un hermoso estiércol del 0ido” (vv. 259-262).'° En cambio, “el
armonia / que fervoroso afecto / a Dios dedica en culto reverente” se
describe como “interior alegria / de inspirado concepto”. La musica
sacra tiene efectos sensitivos, pues es placentera para “la mente” y “el
corazén’, pero en lugar de mantener al hombre en una corpérea hori-
zontalidad como lo hacia la musica profana, desde los sentidos lo con-
duce verticalmente hacia Dios: “tras su impulso lleva / las pasiones del
animo” y “activa /el corazon que inflama, / espiritu que eleva’!!

9  Yannick Barne: “Ahora bien, el ocultamiento del canto, en el titulo del poema
como en los estudios criticos, sorprende cuando se le echa un ojo a la composicién
misma del texto, siendo la laus cantici mucho mds amplia que las siete octavas
que configuran las laudes silentii. El elogio se presenta bajo la forma de un tono
que corre a lo largo de trece estancias italianas de nueve versos cada una, que al-
ternan heptasilabos y endecasilabos (abCabCcdD) y que suman un total de 117
versos, contra los 56 dedicados al silencio. El hecho de que Calderén le dedique
tanto espacio a una actividad cuya excelencia debia de resultar evidente para el
primer grupo de destinatarios no deja de desconcertar, y quizas se pueda entender
por su voluntad de alabar no solo el canto sino también su propia actividad de
poeta y de dramaturgo. Efectivamente, el encomio dista de ser una mera disertacion
erudita, sino que ostenta su indole de indagacién in process. El yo poético se
exhibe a si mismo buscando argumentos que acrediten la dignidad divina y
humana del canto” (2023: 61).

10 La metafora de la musica profana como estiércol que tapona el oido proviene de
la homilia XXXVII (XXXVIII) de san Crisdstomo, comentario de Mateo 11:1-7,
como lo precisa el propio Calderdn al margen del texto y lo subraya Barne.

11 Debemos los conceptos de horizontalidad y verticalidad, esenciales para dilucidar
el pasaje, a la interpretacion de Barne, quien acertadamente apunta que el autor
“presenta aqui [la distinctio que opone la musica mundana y sacra] mediante una
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Ante la hipdtesis de que sor Juana encontré inspiracion para su auto
en aquel de Calderdn, la critica parece dividida, con Valbuena Briones
en contra (235) y Michael McGaha a favor (188). Robin Ann Rice e Ig-
nacio Arellano consideran, por su parte, que “es dificil comprobar si
Sor Juana conocia el auto de Calderén. El argumento biblico es muy co-
nocido y todos los textos que tratan de la historia de José se remontan a
los correspondientes pasajes del Génesis, de modo que muchas coinci-
dencias obedecen a la fuente comun. Sor Juana sigue muy de cerca la
Vulgata en buena parte del auto y se aparta bastante del desarrollo ar-
gumental de Calderén” (apud Juana Inés de la Cruz 10).

El estudio concreto de la musica en estos autos permite zanjar la
cuestion, porque saca a la luz un paralelismo entre Suerios y El cetro
que no proviene de su fuente biblica comun. En Génesis 41 se indica
que a la manana siguiente del suefio del faradn “estaba perturbado su
espiritu y [este] mandé llamar a todos los adivinos y a todos los sabios
de Egipto”, pero no se menciona ningun tipo de canto ni mucho menos
una situacion en la que la musica resulte inutil para apaciguar al rey.
En El cetro de José, sin embargo, el Faraén de Egipto es recibido en su
corte con una alabanza cantada de temética politico-militar,'* la cual
provoca en él una reaccion de rechazo al no casar bien con la pesa-
dumbre de su alma: “3Qué timbres ni qué blasones / hay en mi grandeza
altiva, / si los desvanece un suefio y si una aprension los quita?” (vv.
525-526). La autora explica la ineficacia del canto exactamente del
mismo modo en que lo hace Calderdn: aquella musica que pretende
divertir —“Diviértete” (v. 535), le dice su criado Pincerna— no es capaz
de llevar a la verdad. El Faraén responde que no puede divertirse
cuando “no hay quien el obscuro enigma / me descifre de dos suefios”
(VV. 539-540), y en esto se asemeja mucho al Rey de Suerios, para quien
“hasta saber qué es lo que quiso el cielo / en [su]s suefos decir, no
habra consuelo” (vv. 926-927).

Si bien Calderdn de la Barca y sor Juana comparten la postura de
que la musica profana, “sensorial” o simplemente “estética” —por retomar

serie de metéforas que enfrentan un movimiento horizontal (‘4spid;, ‘flores’ o ‘es-
tiércol’) a otro ascendente, acentuado este por la rima en la coda (‘nubé), ‘sube’). El
interés de la estancia reside en el hecho de que Calderén contraponga las dos mu-
sicas insistiendo a su vez en su punto de contacto: la nocién de placer, al que
remite el factor comun ‘blanda armonia”.

12 “Viva el magno Faradn, / en que enlazadas se miran / a los timbres heredados /
las hazafas adquiridas; / en quien se cifran / los blasones, los timbres, las glorias /
que Egipto admira! {Viva, viva!” (vv. 516-522).
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términos de Jack Sage (294)— no constituye un medio para alcanzar la
verdad, es decir la verdad teoldgica entendida como el conocimiento de
Dios y de sus manifestaciones, el estudio de las obras revela una diferencia
significativa en la respuesta que ofrecen los dramaturgos a las preguntas
que inevitablemente se plantean: ;qué es la musica divina?, ;es, senci-
llamente, aquella que incluye a Dios como tema en sus letras?, jtiene,
acaso, alguna caracteristica musical que la distinga de la profana? y, por
fin, ;de qué manera puede insertarse todo esto en el género sacramental?

Las alabanzas dedicadas al faraén por Calderén y por sor Juana van
seguidas, ambas, por uno o dos cantos en torno a la figura de José, los
cuales constituyen respuestas y correcciones “a lo divino” de las can-
ciones profanas anteriores. En el caso de Suefios hay que verdad son, el
canto dedicado a José es unico y pertenece tipoldgicamente a la “ala-
banza”: en efecto, tanto el Rey como el pueblo de Egipto felicitan a José
por haber interpretado correctamente los suefios y haberlos salvado de
siete anos de penuria. Esta vez, sin embargo, el canto tiene un caracter
marcadamente litirgico, pues su letra proviene del Sanctus, himno mas
importante de la liturgia eucaristica:

REY sQué esperais? Todos venid.
Decid conmigo, cantando:
Puesto que ser salvador...

Musica Puesto que ser salvador...
REY ...de Egipto, Josef previene...
Mtsica ...de Egipto, Josef previene...
REY ...diga el popular clamor:
Mtsica ...diga el popular clamor:
REY Bendito sea el que viene

en el nombre del Senor.
Musica Bendito sea el que viene
en el nombre del Senor.
[...]
Topos Yy MUsica  Bendito sea el que viene
en el nombre del Senor (vv. 1054-1075)

Los dos versos del Benedictus, que se cantan en la segunda parte del
Sanctus, tienen como fuente biblica el Evangelio de Mateo (21: 9).**

13 El Benedictus es tan solo un ejemplo dentro de la larga lista de cantos liturgicos
que Calderon escenifica en su teatro religioso. En palabras de Miquel Querol,
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Gracias a ello, se establece en el texto cantado calderoniano un parale-
lismo entre la entrada triunfal de José en la corte de Egipto y aquella
“de Jesucristo en Jerusalén el Domingo de Ramos” (McGaha apud Cal-
deron de la Barca 129). El paralelismo se refuerza, ademads, por la apa-
ricion en la letra cantada del término “salvador”, que el propio rey jus-
tifica etimoldgicamente en un pasaje anterior apuntando que “[...]
pues traducirse es claro / en la siriaca lengua / Josef, salvador, en altos /
ecos: “{Viva el salvador!” (vv. 1029-1032). Ademas de reforzar, mediante
la musica, aquella alegoria transversal de la obra que presenta a José
como prefiguracion veterotestamentaria de Jesucristo, la alabanza per-
mite fijar una primera definiciéon calderoniana de la musica divina.
Para Calderon, (solo) parece ser divino —y por lo tanto eficaz contra
los males humanos— aquel canto cuya letra proviene de las Santas Es-
crituras y cuya musica se inscribe en la tradicion litargica catdlica.
Puesto que no se conservan las partituras de este auto de 1670, no po-
demos saber qué version del Sanctus se canto, pero intuimos que se
trat6 de una de las habituales en las misas de la época, para que esta
que fuera reconocible por el publico.

Hay, en el auto sacramental calderoniano, una fuerte dimension par-
ticipativa que busca incluir al espectador, como se evidencia en el otro
pasaje cantado de raiz litirgica presente en Suefios hay que verdad son,
donde los hermanos de José, postrados ante él, entonan postrados un
versiculo del padrenuestro del Evangelio de San Mateo (6:11): “el pan
nuestro de cada dia, / danosle hoy, sefior” (vv. 1215-1216, 1228-1229,
1247-1248). En la diégesis, los suplicantes son feligreses por alegoria,
pero en la realidad de la representacion, los propios espectadores también
se convierten en participantes de la liturgia. En efecto, son llamados a
ella por la musica y sobre todo por una oracion que les es conocida. Co-
bran mucho sentido, aqui, las palabras de José Maria Diez Borque, para
quien el auto sacramental “exige una determinada participacion del es-
pectador-feligrés, que, como en la fiesta, [...] se ve envuelto por y en el
ritual festivo, alterdndose la forma candnica de comunicacidn teatral
para aproximarse a la comunicacion religiosa” (612). El ritual festivo es,
ademas, indisociable del “texto cantado”, que resulta tan natural en el
arte dramético como lo es en la misa, donde “la oracién adopta fre-

“[q]uien conozca el Oficio Litargico encontrard con gran frecuencia en sus Autos,
himnos, salmos, antifonas y canticos que se cantan con la traduccién de nuestro
dramaturgo” (16). Otros ejemplos, citados por Querol, son el Gloria in excelsis
Deo, el Tantum ergo, el Sacris solemnis, el Ave maris stella 'y el Te Deum laudamus
(16-18).
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cuentemente la forma cantada” (623). Para Calderdn, la liturgia es una
forma eficaz de integrar la musica dentro del teatro sacramental porque
permite fusionar el escenario con el mundo exterior.*

En el caso del auto sorjuanino, la definicion de la musica sacramental
parece mas timida vy, valga la redundancia, menos definida. Por un
lado, el mismo himno eucaristico empleado por Calder6n se menciona
en la loa que precede a El cetro de José, donde el personaje de la Ley de
Gracia pide que “en voces concertadas / de aquel perenne sanctus / [se
empiece] la tonada” (vv. 219-222) (Brooke 112). Por otro lado, sin em-
bargo, en el auto sacramental mismo, la alabanza dedicada a José¢ —con
la que se pretende responder a la alabanza profana al Faraén— no con-
tiene ni versiculos de la Biblia ni cantos litdrgicos, si bien su dependencia
del texto calderoniano puede deducirse de su caracter “popular” (v.
797) y también del del verso “el salvador del mundo” (v. 799), donde se
retoma la interpretacion etimoldgica del nombre de José. No es que
sor Juana ignorara la postura calderoniana, ni que rechazara el canto
arraigado en la tradicién biblica y la practica eclesiastica, sino que
tomo la decision consciente de integrar la musica de otro modo en su
obra sacramental. Las razones de esta ausencia se comentaran al final
del trabajo, pero antes de ello es necesario apuntar que, ademas de la
propiamente litirgica que emplea en dos ocasiones, Calderdn recurre
en su auto a un segundo tipo de texto cantado que, como se vera a con-
tinuacion, estd intrinsecamente relacionado con la reflexion teérica
que hace el dramaturgo acerca de la capacidad que tiene el teatro de
transmitir la verdad teoldgica. La musica estd en el corazon de la postura
poetologica con la que Calderdn de la Barca se une al debate acerca del
valor sagrado de la poesia, especialmente viva en los afios de la polémica
gongorina (Poppenberg 341-388).

14 Es importante apuntar, ademas, que el canto litargico en el teatro religioso tiene
una tradicion propiamente espanola. En efecto, como explica Wardropper (163-
178), el auto sacramental desciende de un tipo particular de pseudomisterio, el
drama de Navidad con villancico final, introducido por Juan del Encina a partir
del Officium pastorum medieval y practicado por Lucas Fernandez y Gil Vicente
(autor, este, de un drama representado en Corpus que se ha considerado como
precursor del auto sacramental sin serlo, al tratarse de una obra hagiogréfica). El
punto de inflexion ocurre hacia 1520 cuando el drama litdrgico navidefo se
adapta a fines eucaristicos. En una obra sin titulo de Hernan Lépez de Yanguas,
un angel explica a cuatro pastores con nombres de padres de la Iglesia (Hier6nimo,
Ambrosio, Gregorio, Hostin [Agustin]) la significacion no ya de la Encarnacion,
sino de la Eucaristia. Tras la explicacion, los pastores cantan un Te Deum, un
Sanctus, un Coeli enarrant y un villancico final.
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2. La musica como creadora de un espacio de representacion

Enrique Rull ha observado que Suefios hay que verdad son se abre
en un plano alegérico puro y solo introduce el plano de la “realidad”
en un segundo tiempo, cuando sus dos personajes alegéricos —la
Castidad y el Suefio— se encarnan en dos personajes pertenecientes
al argumento biblico: Asenet y Morfeo (441). “Pero la Castidad y el
Sueflo no son solo personajes-prélogo al modo de las alegorias ca-
racteristicas de algunas obras dramaticas que tienen lugar desde el
Renacimiento, sino que intervienen en el desarrollo dramatico” (441-
442), y esto es patente desde el inicio del auto sacramental caldero-
niano, cuando la Castidad lleva al Suefio a un calabozo para que re-
medie las penas que este le causé a José. En efecto, fueron los primeros
suenos proféticos del joven los que desataron la envidia de sus her-
manos, condujeron a su venta y esclavitud en Egipto y lo acabaron
llevando a la cércel (vv. 215-238). La Castidad insta al Suefio a usar
sus poderes para hacer del inicial “dafio” un nuevo “remedio” (vv.
275-276). Siguiendo estas instrucciones, el personaje alegérico mas-
culino entonara enseguida un canto cuyo propoésito es revertir las
miserias del protagonista del auto.

Antes que nosotros, Gerhard Poppenberg ha subrayado que, en el
argumento biblico desarrollado por el auto, el suefio se presenta como
“verdadero medio del mal” a la vez que como posible “remedio” de
este (409). “La historia de José”, dice el critico, “tiene que mostrar cdémo
del mal surge la salvacion y del suefo pervertido la verdad, constitu-
yendo asi un ‘medio visible’ para llegar con ¢l al conocimiento de los
invisibles secretos divinos” (409). Poppenberg basa su interpretacion
en el parlamento clave dirigido por la Castidad al Suefio, donde se
revela, ademas, que en la concepcion calderoniana hay un vinculo es-
trecho entre las ideas de suefio y teatro, presentandose el segundo como
un correlato “practico” del primero:

Bien sé que Dios es primera
causa, que de El dependemos
y que sin EL td ni yo

no valemos nada; pero
también sé que quiere Dios
que para rastrear lo inmenso
de su amor, poder y ciencia
nos valgamos de los medios
que, humano modo aplicados,
nos puedan servir de ejemplo.
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Y pues lo caduco no

puede comprehender lo eterno,
y es necesario que para

venir en conocimiento

suyo haya un medio visible

que en el corto caudal nuestro
del concepto imaginado

pase a practico concepto,
hagamos representable

a los teatros del tiempo

que el hombre que se ejercita
en una virtud, es cierto

que cuando él estd penando,

le esta ella favoreciendo. (vv. 277-300)

El sueno es el “humano modo” con el que los hombres podemos
“venir en conocimiento” de lo eterno, de una manera que todavia no se
precisa. Este suefio, sin embargo, tiene que ser no solo un “concepto
imaginado’, sino un “medio visible”, lo cual se consigue o bien mientras
dormimos o bien, en estado de vigilia, cuando lo representamos teatral-
mente. Coincidimos con Poppenberg en su apreciacion de que, para Cal-
derdn, “[1]os efectos del suefio con su dimension funesta y salvadora se
tienen que hacer patentes mediante la representacion teatral de la pieza”
(410). El propio dramaturgo da un ejemplo de cdmo se pone en practica
la representacion teatral de la idea de suefio en el pasaje cantado que
sigue a la reflexion tedrica de la Castidad. Como se ha apuntado, este se
abre con el canto del personaje alegorico del Suefo, el cual intenta ador-
mecer a los otros dos presos, el Copero y el Panadero, para que José
pueda interpretar sus suefios y consiga, gracias a ello, salir de la carcel:

Canta Dormid, dormid, mortales,

que el grande y el pequeiio

iguales son lo que les dura el suefio.
Mortales, que en la cércel

del mundo vivis presos,

no tan solo los hierros arrastrando,
mas también arrastrados de los yerros:
dormid, dormid al son de mi musico acento,
que mudas consonancias de la vida
son también las quietudes del silencio.
Dormid, dormid, no sélo

hoy al descanso atentos
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pero atentos a ver qué es lo que quiere

en vuestras sombras revelar el cielo.

Y vosotras, ideas, que en fantasticos cuerpos
representdis como retratos vivos

ansias y gozos a sentidos muertos,

ved que Dios, conmovido

de una virtud al riego,

en términos nos manda que las ruinas

que el suefio destruyd, restaure el suefio
Dormid, dormid, mortales,

que el grande y el pequefio

iguales son lo que les dura el suefio. (vv. 372-398)

El pasaje musical sirve para completar la conceptualizacion antes
esbozada por la Castidad. Por un lado, si el sueiio libera a los hombres
de los “yerros” de la realidad, es porque proporciona un contexto en el
que “el cielo” puede hacerles revelaciones. Se precisa, asi, el mecanismo
exacto por el que el suefio constituye un medio de conocimiento: es un
terreno favorable para la accién de Dios, quien, como ya advertia la
Castidad, “es primera / causa” de todo (vv. 277-278). Por otro lado, la
representacion teatral del suefo consiste en que estas revelaciones o
“ideas” tomen la forma de “fantdsticos cuerpos’, los cuales
“represent[aran] como retratos vivos / ansias y gozos a sentidos muer-
tos”. Si bien la verdad teoldgica no es accesible a los ojos de los hombres
cuando estan despiertos, el suefio ofrece visiones que convierten esa
verdad en imagenes visibles para quien duerme. El teatro, por fin, tiene
el poder de transferir las imagenes visibles de los suefos de quien real-
mente duerme —y tiene la suerte de recibir visiones— a la vigilia en la
que necesariamente se encuentra el publico del auto, mediante cuerpos
actuantes que representan estas imagenes sobre el escenario.

En todo el proceso verdad-suefo-teatro que se desarrolla en este
auto calderoniano, la musica tiene un papel fundamental, pues es ella
quien delimita los espacios de la vigilia y el suefio. Es ella la causante
del “perezoso letargo” (v. 399) que inmediatamente después de la in-
tervencion cantada del Suefio sienten el Copero y el Panadero, el cual
los lleva a “echarse a dormir” (v. 405) pese a lo inadecuado de la “hora”
(v. 406). A tal efecto, que se explica por el conjuro repetido en el
estribillo del tono cantado, también contribuyeron, probablemente, la
melodia y armonia vocales, y, sin duda alguna, la letra. La critica ha es-
crito sobre esta que tiene propiedades “hipndticas” (Rull 444) y “nar-
cdticas” (Gilbert 111), afirmaciones con las cuales concordamos ple-
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namente, pues la silva invita al suefio por sus imperativos, sus repeti-
ciones anafdricas y sus aliteraciones en /s/ y /0/, especialmente patentes
en los versos “dormid, dormid al son de mi musico acento, / que mudas
consonancias de la vida / son también las quietudes del silencio”. Desde
el principio hasta el fin, enmarcado entre dos estribillos de “Dormid,
dormid, mortales..”, la musica delimita entre los versos 421-450 un
nuevo espacio de suefio que es percibido como suefio-interpolado-en-
la-vigilia por el publico que asiste, muy despierto, al auto. Gracias a
esta delimitacion pueden aparecer enseguida, en el nuevo terreno, las
figuras corpdreas y/o plasticas que corresponden con las visiones que
Dios infunde en los suefios de los verdaderos durmientes. Resumiendo,
el pensamiento de Calderdn, podriamos decir lo siguiente: cuando se
apoya en la musica, en un primer momento, y en las artes corporales y
plasticas, en un segundo momento, el teatro es el tinico invento humano
capaz de hacernos sonar despiertos y, mejor todavia, de llevarnos a la
verdad que solo poseen aquellos afortunados que reciben la Gracia de
Dios mientras duermen.

No hace falta decir que, al menos en un nivel poetolégico, el pasaje
musical de los versos 421-450 es el mds importante del auto caldero-
niano. Se abre con una acotacion que sitia y caracteriza, a nivel escénico
y plastico, a las dos figuras alegdricas —equivalentes teatrales de las vi-
siones— que apareceran cantando en escena. Del carro donde se re-
cuesta el Copero sale una “Sombra que ha de venir debajo de la vid”; en
el carro del Panadero se encuentra posada la “Sombra de las aves y ca-
nastillos de pan”. Las figuras se ponen a “canta[r]” siguiendo una es-
tructura simétrica y alternada que, en vista de la formacion clasica y
sobre todo gongorina de Calderdn se puede calificar de amebea.

Recuéstanse los dos, divididos: el COPERO en el
carro donde estd el bofeton en que ha de salir la
SoMBRA que ha de venir debajo de la vid; y el
PANADERO debajo del que ha de traer la Som-
BRA de las aves y canastillos de pan; y dando
vuelta ambos bofetones encontrados, cantan:

SOMBRA 1 El pan que del rocio
se amasé en los cielos
cuando en hermosa aurora, blanda nube
trujo la luz, la sombra, y el sustento...
SOMBRA 2 El generoso vino
que dio racimo bello
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cuando de Promision la fértil tierra
sucedio a la aspereza del desierto...
SOMBRA 1 ...con permisién de Dios
al hombre se le llevo:
mas, jay de aquel que en culpa se le roban
funestas aves, que le dan al viento!
SOMBRA 2 ...con permisién de Dios
al hombre le prevengo,
felice en gracia, aquel para quien savia
le exprimo, le recojo, y le conservo.  (vv. 424-447)

Por separado, las voces cantantes relatan y seguramente también ac-
tan (corporalmente) los suefios de los dos personajes que duermen, el
primero aciago y el segundo feliz, en una dicotomia que explica la ex-
presion “ansias y gozos” del tono cantado anterior. El Panadero suefia
que “el pan que del rocio / se amas6 en los cielos” es robado por “funestas
aves’, mientras que en el sueiio del Copero “el generoso vino / que dio
racimo bello” es “exprim[id]o”, “reco[gid]o” y “conserv[ad]o”. En un pri-
mer plano, que Enrique Rull calificaria de “alegérico-real” (440), las vi-
siones que ocurren en este sueno-dentro-de-la-vigilia tienen una con-
secuencia dramatica, pues permiten que José las interprete advirtiendo
al Panadero que morira y al Copero que saldra de la carcel, ganandose
asi el favor de este tltimo. Pero lo més importante de esta escena cantada
no es la verdad dramatica con la que favorece a su protagonista, sino la
verdad teoldgica que se ofrece en los ineludibles simbolos eucaristicos
del pan y la vid, ornamentados, ademas, por alusiones al caracter prefi-
gurativo del Antiguo Testamento. Dos importantes motivos del libro de
Ex6do, el “rocio” de mand y la “fértil tierra” prometida, a los que se
alude en los vv. 424-425 y 430-431 se convierten asi en anuncios de la
llegada de Jesucristo y la Salvacion. No puede obviarse, por fin, la “tension
antiperistatica” (Poppenberg 124) de la escena, pues el contraste entre
el suefo feliz del Copero y la pesadilla del Panadero, replicada en la ex-
presion “trujo la luz, la sombra” (v. 427), evidencia que la Salvacion
final esta condicionada a una primera muerte, aquella de Jesucristo.

Para Pedro Calderdn de la Barca, la musica o, mas rigurosamente,
el texto cantado, tiene un caracter sagrado y se integra de pleno derecho
en el auto sacramental bajo dos condiciones: o bien cuando se arraiga
en la tradicion liturgica de la Iglesia, permitiendo asi la transformacion
del auditorio en un grupo de feligreses, o bien cuando construye un
espacio de ensofnacion, de suefio-dentro-de-la-vigilia, en cuyo seno el
teatro tiene el poder de representar de forma plastica y corporal aquellas
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figuras que simbolizan, alegéricamente, la verdad teoldgica, condensada
ésta en la Eucaristia. Como nota final al asunto, cabe apuntar que
ademas de los cuatro pasajes comentados y de los tres versos finales de
la obra, que no tienen mayor interés que el de cualquier férmula tradi-
cional de despedida,'® en Suefios hay que verdad son hay un texto que
presenta fuertes indicios de haber sido cantado y de pertenecer al se-
gundo tipo de musica divina. Se trata de los vv. 2061-2073, en donde
las mismas Sombras que antes habian aparecido en los suefios de Pa-
nadero y el Copero actuan como sueios del propio personaje del Suefio
(v. 2033), declamando versos de léxico y simbologia eucaristica casi
idénticos a los del anterior pasaje cantado, con la diferencia de que, en
el sueno de los prisioneros, la llegada de Jesucristo y la Salvaciéon son
un mero anuncio y en esta escena la Eucaristia es un hecho real:

Aparecen las dos primeras SOMBRAS, de gala,
en el carro del abanico, elevadas en el aire.

SOMBRA 1 El pan, a quien devoraron
las aves, para que el reo
coma en él su juicio...

SOMBRA 2 El vino
que exprimid racimo bello
para dar la vida...

SOMBRA 1 ...ya
es pan que baja del cielo,
como se mira en aquel
sacrificio que incruento
es divina carne.

SOMBRA 2 ...ya
es la sangre del cordero,
sacrificado en el ara
de la cruz, de cuyo pecho
se recogio el caliz.

Desctibrese en un carro un altar, con sacrificio
de panes; y al decir los versos de arriba, da
vuelta en el escotillon, y vese una Forma
grande; y en otro carro, un sacrificio de vino;
y dando vuelta, se descubre un cdliz, y la FE,
elevadas entre las dos SOMBRAS.

15 “Albricias, mortal, albricias, / que aunque los suefios son suefos, / sueios hay que
verdad son”. (vv. 2213-2215).
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La lectura comparativa de los dos pasajes deja una impresion de re-
dondez, de ciclo cerrado, que no puede sino recordarnos las palabras
de Miquel Querol, para quien el auto sacramental calderoniano se es-
tructura “en funcidn de los conceptos que se cantan” y “[1]os diferentes
estribillos y tonos que se repiten en una obra son las distintas columnas
sobre las que se esta estructurando el auto” (Querol 61). La relevancia
estructural de la musica se verifica del todo en estas canciones que
anuncian el sacramento desde un momento temprano de la accién y
cierran el auto escenificando la apoteosis eucaristica.

3. La musica como transmisora de la gracia exegética

En EI cetro de José de sor Juana, que como se ha demostrado no
solo depende del auto calderoniano sino que constituye, incluso, una
respuesta a este, encontramos huellas de la concepcién calderoniana
de la musica como creadora del espacio de representacion. Estas se
concentran, sin embargo, en el primer texto cantado de la obra, donde
el personaje de Lucero pide a la Ciencia, su secuaz, que repase con él la
historia pasada para intentar adivinar lo que depara el futuro (vv. 88-
100). La Ciencia explica que “tiene retdrica licencia / de fabricar [...] /
sus entes de razén y hacer posible, / representable objeto lo invisible”
(vv. 113-115) —notese la semejanza con el discurso tedrico de la Cas-
tidad, donde la visibilidad es una nocién central— y sin decirlo “conjura”
a dos figuras del Antiguo Testamento que vienen precedidas, como en
el caso calderoniano, por una voz cantante. La voz que canta y crea de
este modo un espacio donde se representara, dentro la historia teatral,
aquella otra historia de la Salvacion, no es nada menos que la del
“mismo Dios” (v. 120), que empieza relatando, en coplas cantadas, el
pecado original (vv. 121-140 y 152-168) para luego hacer sendas reve-
laciones, también en coplas, a las figuras de los patriarcas Abraham
(vv. 230-237) y Jacob (vv. 244-251). Todo el pasaje cantado sigue de
cerca la fuente biblica, a tal punto que se intercalan citas textuales de la
Vulgata en el texto inventado, principalmente en aquellos fragmentos
de revelacion de Dios a los patriarcas. Tal como se le representa en Gé-
nesis 28, Jacob aparece sobre el escenario “dormido al pie de la escala”;
la visién divina ocurre mientras duerme y la musica se termina cuando
este se “despierta [...] y levanta”. Con este pequefio motivo, sor Juana
integra el concepto de suefo en la relaciéon previamente establecida
entre musica y representacion, completando asi la ya mencionada triada
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calderoniana. Resulta significativo, sin embargo, que la idea de suefio
no sea transversal en el pasaje cantado, pues Lucero no duerme cuando
la Ciencia le revela el pasado, y Abraham tampoco lo hace en el mo-
mento de su encuentro con Dios.

Esta diferencia fundamental de EI cetro de José respecto a Suefios
hay que verdad son se explica de la manera siguiente. En la fuente vete-
rotestamentaria comun de los dos autos, la figura del patriarca José es
inseparable de dos conceptos principales: el suefio y la interpretacion.
Como lo subraya ingeniosamente sor Juana, José hereda de su padre
Jacob la capacidad de tener, en sus suefios, visiones de origen divino de
lo que ocurrira en el futuro. Pero los suefios de José no son tan trans-
parentes como los de su padre, a quien Dios le promete literalmente
una tierra y una descendencia (Génesis 28). Sus suefios se componen
de simbolos como haces y astros (Génesis 37) y de nada sirven hasta
que José no adquiere la capacidad de interpretarlos, lo cual sucede por
primera vez en la carcel de Egipto (Génesis 40) y mas tarde ante el
Faradn (Génesis 41). Contrariamente a Calderdn, que estructura su
auto en torno a la idea de suefio, por cierto, bien exprimida por ¢l en
piezas religiosas y profanas anteriores, sor Juana elige centrar su obra
en la idea de que la interpretacion o exégesis es un medio indispensable
para alcanzar la verdad teoldgica.

Gerhard Poppenberg sefiala que Suefios hay que verdad son obvia
uno de los personajes mas importantes del género sacramental, el de-
monio, con el proposito de demostrar que el mal no es una entidad
opuesta al bien, sino que forma parte de ella: los suefios de José son pri-
mero su “dano” y luego su “remedio” del mismo modo que la muerte de
Cristo conduce a la vida eterna (411). En El cetro de José, en cambio, la
figura del demonio es central en la trama tal y como ocurre en tantos
otros autos calderonianos donde la estructura profunda es la “teomaquia”
(Poppenberg 116), es decir, la lucha entre el demonio y dios por el alma
del hombre. Lucero, el diablo del auto sorjuanino que nos ocupa, aparece
acompaniado, ademas de por la Envidia, por tres figuras alegoricas de la
razén: su mujer, la Inteligencia, su amante, la Ciencia y su hija, la Con-
jetura. No en vano lo llama Ana Castafio “diablo de la exégesis” (83),
pues este parece menos preocupado por tender trampas al hombre que
por anticipar los planes de Dios respecto al hombre (94-95) interpretando
los senales y anuncios que se realizan a lo largo del auto. Lucero intuye
que José tendra un papel importante en los planes divinos, pues su
nombre significa “Aumento” (v. 310) pero no sabe exactamente en qué
consistira ese papel (vv. 307-319). Es capaz de entender la l6gica “natural”
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(v. 664), pero no logra descifrar discursos simboélicos compuestos de
“jeroglificos” (v. 661), como los suefios del Faradn. En esta incomprension
recae toda la tensién dramatica de la obra, la cual no se resuelve hasta
que el personaje de la Profecia confirma, en presencia de Lucero, la “se-
mejanza’ (V. 1096) que existe entre José y Cristo.

El término “profecia” es de vital importancia en el El cetro de José no
solo por el personaje epénimo sino también porque, desde el inicio
hasta el fin, el auto estd estructurado por una serie de revelaciones pro-
féticas que implican a tres generaciones de una misma familia. Después
de las revelaciones de Dios a Abraham y Jacob (cf. supra), se mencionan
en el auto aquellos “misteriosos suefios” que José tiene en su juventud y
causan la envidia de sus hemanos (vv. 322-330). No es baladi que, con-
trariamente a la de su padre y la de su bisabuelo, las visiones de José no
se relaten con un texto cantado, sino con palabras representadas por la
Inteligencia. Nuestra hipotesis es que la presencia o ausencia de musica
viene a reforzar el contraste entre dos tipos de anuncios proféticos: por
un lado, las profecias cuyo mensaje es literal —se recordara que sor
Juana cita textualmente las palabras de Dios a los dos primeros patriarcas,
las cuales en Génesis también aparecen en discurso directo—; por otro
lado, aquellas cuyo mensaje es simbolico, como los suenios en que José
“vio que las estrellas, / el sol y luna, con sus luces bellas, / su persona
adoraban” (vv. 324-326) o bien que “se postraban / los manipulos todos,
y obsequiosos / daban al suyo adoracion, gozosos” (vv. 327-329). A este
segundo tipo de vision en simbolos, no cantada, pertenecen también
los suenos del Faradn, narrados en los vv. 623-653 por el mismo perso-
naje de la Inteligencia, que emplea para calificarlos el mismo adjetivo
de “misterios[os]” (v. 658) que antes habia aplicado a los de José.

En un primer momento hay una incomprension general de los suefos
de José y el Faradn, compartida por Lucero y sus secuaces, pero también
por otros personajes de la trama biblica, como los hermanos de José o
los “artspices” egipcios (v. 655). Aunque las visiones si tienen una tras-
cendencia intrinseca, la cual es intuida por las figuras malignas, tampoco
se sabe si esta es 0 no de naturaleza divina. La situacidon cambia, sin em-
bargo, con la entrada en escena de la Profecia, cuyo papel es el de trans-
mitir a los personajes de la historia la capacidad de interpretar aquel
lenguaje simbolico que antes no entendian. Entre los versos 685 y 725
tiene lugar una escena cuya disposicion escenografica es la siguiente:
“Aparece Faraon en un trono; Josef en pie delante dél, y la Profecia en lo
alto, cantando”. En esta, que es su primera aparicion en el auto, el perso-
naje alegorico “influye” en el “espiritu” (v. 686) de José para que logre
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descubrir el significado del suefio del Faraén. Es omnipresente en el
texto cantado el léxico de la visidn, relacionado con la idea de “luz” (v.
685), siguiendo la dicotomia heredada de Calderon, pero también con
aquella de “interior”, de resonancias misticas (v. 686). El estribillo
“Atiende, escucha, mira!” nos parece particularmente interesante porque
sugiere que el oido y la introspecciéon son los sentidos a los que uno
tiene que recurrir para penetrar el significado de los “misterios” (v. 691).
Poniendo toda su atencién en ello, José tiene que escuchar primero el
canto de la Profecia y solo en segundo lugar mirar en su interior. El
pasaje cantado surte el efecto deseado, pues José logra interpretar in-
mediatamente los suefios del Faraén como el anuncio de que vendran
siete anos de abundancia y siete de carestia. Sin embargo, queda patente
en el texto de sor Juana que la interpretacion no es del propio José y ni
siquiera de la Profecia, pues el hebreo le dice al Faraén: “No soy yo
quien te responde. / Dios, sefor, es quien te avisa” (vv. 699-700).

En cierta manera, la Profecia viene a sustituir a la voz de Dios de
los primeros fragmentos cantados, pero el mecanismo de esta sustitu-
cién no es el reemplazo, sino la intercesion. La Profecia transmite de
Dios a otros personajes de la accion lo que podriamos denominar la
gracia exegética. Las dos escenas en las que ocurre esta transmision
tienen en comun que son cantadas, lo cual sugiere la relevancia de la
musica en el proceso, aunque la medida exacta de ello todavia no queda
clara. En la segunda de las escenas, Profecia canta unas redondillas
con estribillo con las que pretende acercar a los personajes en escena
—TJosé, sus hermanos, pero también, como espectador, Lucero— al
sentido profundo de la cena que estan compartiendo:

PrOFECiA Esta mesa es otra mesa,
y estos doce otros doce,
figura en que se conoce
de Dios la cierta promesa.
iVenid a la mesa, venid a la mesa!
Esta, por la Profecia
puesta por figura esta,
mas la otra dispondra
la eterna Sabiduria.
El pan aqui, con afén,
es sustento y es comida,
y all sera el pan de vida,
cuando deje de ser pan.
Aqui, a Benjamin querido,
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mayor porcion se le da,

y otro Benjamin alla

sera a todos preferido.

Aqui es corporal limpieza

el lavatorio de pies,

y se elevara después

a ser del alma pureza.

iVenid a la mesa, venid a la mesa! (vv. 1165-1186)

Aqui se puede apreciar la transmision de la gracia en accion: durante
su canto, la Profecia no interpreta ella misma los simbolos de la mesa y
el nimero doce, pero si los pone de realce y, mediante alusiones des-
pojadas de literalidad, acerca al espectador al sentido verdadero de
estos: la celebracion de la eucaristia. El estribillo “;Venid a la mesa,
venid a la mesa!” se dirige a todos los espectadores pertenecientes a la
accion, pero mas notoriamente al publico real del auto, al cual busca
integrar en la ceremonia. La gracia exegética, transmitida a través de la
Profecia en forma de tono cantado, consigue unir “letra” y “sentido” de
tal modo que culmina la técnica alegdrica que fundamenta todo el
auto. Y es que, contrariamente a lo que sucede en otros géneros, la ale-
goria en los autos sacramentales deja de ser un mecanismo meramente
representativo cuando, gracia mediante, logra convertirse en mecanismo
de “presencia real”. La “mesa” del tono cantado no solo representa aque-
lla en donde tuvo lugar la tltima cena, y el “pan” no solo representa
aquel que Jestis compartié con sus apostoles, sino que ambos se vuelven,
respectivamente, lugar de una ceremonia eucaristica y cuerpo de Cristo
compartido con los fieles. Sor Juana parece atribuir un efecto transus-
tanciador a la técnica literaria de la alegoria cuando esta entra en con-
juncién con la musica.

Creemos que en El cetro de José la musica no se vincula con la gracia
exegética de un modo simplemente formal, es decir, que no es solo un
ornamento que se aflade al literario para simbolizar la llegada esponta-
nea de una gracia no buscada, sino de un modo mas activo, como
medio de comunicacién con la divinidad capaz de favorecer la llegada
de una gracia que permite entender las correspondencias que hay en el
mundo. En efecto, la concepcion que tenia sor Juana del arte musical
parece distar de lo meramente ornamental: como queda patente en su
Respuesta a sor Filotea de la Cruz, la musica es para ella una forma de
conocimiento, “uno de ‘los escalones de las ciencias y artes humanas’
que le sirven en su ascenso a ‘la cumbre de la sagrada teologia™ (Ortiz
249). Como sucede en buena parte de la obra sorjuanina, al final de El



LA MUSICA EN DOS AUTOS SACRAMENTALES POETOLOGICOS 107

cetro de José la autora misma se vuelve protagonista de aquel ascenso
de las artes humanas hacia la verdad divina. El discurso que precede al
ultimo tono del auto sacramental (vv. 1600-1651) funde al personaje
de la Profecia con la propia sor Juana, pues en voz de esta primera se
presenta, alternandose con llamados a la fe, una justificacion en primera
persona acerca de la pertinencia de las alusiones biblicas que aparecen
en la parte final del auto. La letra cantada que sigue es, por su parte, un
repaso a la alegoria entera. La identificacion entre la Profecia y la autora
sugiere que es sor Juana misma quien ha recibido la gracia exegética y,
por lo tanto, que la alegoria que ha ideado es de inspiracion divina.
Por lo que trasciende del estudio de los autos Suefios hay que verdad
sony El cetro de José, podemos afirmar a modo de conclusién que Pedro
Calderdn de la Barca y sor Juana Inés de la Cruz difieren considerable-
mente en su tratamiento de la musica dentro del género sacramental.
Mids alld de la la diferencia cuantitativa, los autores conciben de distinto
modo el encaje de la musica en el género sacramental: para el espanol,
deben integrarse principalmente en la obra sacra aquellas letras que
provengan de la tradicién litargica catdlica; para la novohispana, la ma-
yoria de los tonos que se incluyen en el auto contienen letras sacras de
creacion propia. La musica sacramental tiene una importancia poetolo-
gica tanto en el auto de Calderén como en el de sor Juana, ya que en
ambos casos sirve para poner de relieve la capacidad que tiene la poesia
de vincularse con la verdad divina. Sin embargo, la articulacion exacta
de la musica con la poesia y la teologia tiene sus singularidades en cada
caso. En Suefios hay que verdad son, la musica delimita de un modo or-
namental el espacio del suefio, en cuyo marco se produce un teatro-
dentro-del-teatro que mediante simbolos acerca a los hombres a la
verdad teoldgica. En El cetro de José, la musica tiene un papel mas sus-
tancial, puesto que su aparicién en conjuncién con la palabra poética
favorece la llegada de una gracia exegética que permite explicar y cul-
minar una alegoria cuya realidad alcanza los confines de la literatura.
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ZALOMA: CANTOS MARINEROS
EN LA LITERATURA DEL SIGLO DE ORO
(EUGENIO DE SALAZAR, DAMIAN SALUCIO
DEL Poyo, LoPE DE VEGA CARPIO)

Antonio Sanchez Jiménez
Université de Neuchatel

Entre sus Dos mil quinientas voces castizas y bien autorizadas que
piden lugar en nuestro léxico, Francisco Rodriguez Marin (404-405)
incluyo la palabra “zaloma”, que documenta con ejemplos en Pedro de
Ona, el Persiles cervantino y dos lugares de Lope de Vega. Seria aven-
turado aseverar que este vocablo propio del lenguaje marinero haya
perdido totalmente el “lugar en nuestro 1éxico” que reclama Rodriguez
Marin, y que “zaloma” haya sufrido el destino de otras palabras que re-
coge en el citado libro, como “enmustecerse”, “mendocino’, “zahurdar”
y tantas otras hoy extintas. En contraste, zaloma (o saloma) todavia
existe como vocablo especializado (musical o zooldgico) en América:
en el folklore panameiio la saloma es una parte de la estructura de la
cumbia y otros cantos (el tamborito, la mejorana) (Zarate y Pérez de
Pérez 242 y ss.) y en paises como Argentina o Paraguay se llama zaloma
el griterio de los monos, como muestra ya el venerable ejemplo de
Azara (Apuntamientos 174, 175, 176-177) y confirman el Vocabulario
rioplatense de Muiiiz (415) y el Diccionario gauchesco de Gobello (s.v.).
Asimismo, encontramos la palabra en Valle-Inclan, quien sefala que
“Entre los presos que coronaban el baluarte acrecia la zaloma de motin
con airados gestos y erguir de brazos” (Tirano Banderas, 232), y en
Carpentier, quien habla de una “barbara saloma de remontadores de
rios” (El siglo de las luces, 396), aunque el primer uso parece metafdrico
(por ‘rumor’)’, y el segundo tan libresco, y en un autor tan erudito, que

1 Este pasaje movié a Colén Domenech a escribir un articulo sobre la etimologia
de la palabra zaloma. En ¢él da fe de otras obras donde Valle-Inclan usa el término
en sentido recto: Los cruzados de la causa y Viva mi dueio.

doi: https://doi.org/10.59010/9783967280746_005

Oralidad, musicalidad y sonoridad en la literatura durea. Fernando J. Pancorbo (ed.). Kassel, Edition Rei-
chenberger, 2024, pags. 111-135
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no podemos descartar que estas zalomas sean eco de las lecturas de los
dos novelistas, mas que de una vigencia oral. Pese a estos casos, y pese
al hecho de que “saloma” y “salomar” aparezcan tanto en el Gran dic-
cionario de uso del espariol actual (Sanchez Pérez ss.vv.) como en el
Diccionario del espariol actual (Seco, Andrés y Ramos ss. vv.), aqui mar-
cados como vocablos marineros, lo que si podemos afirmar es que la
palabra ha caido en cierto desuso y solo se mantiene como tecnicismo
remoto. Lo demuestra una lectio facilior que afecta a una edicion del
Arauco domado y a otra del Persiles. Esta ultima es la que publicé en
1829 la imprenta de Catalina Pinuela, “hecha la zalema y arrojado el
esquife al agua” (Trabajos I, 342), aunque sorprende aun mas la primera,
responsabilidad del gran erudito chileno José Toribio Medina (63). En
un trabajo por otra parte benemérito, Medina enmienda el “zaloma”
de la princeps a “zalema’, argumentando que esta “es la unica que se
registra en el Diccionario, tal como la escribié Cervantes™. El resultado
de la enmienda resulta patentemente absurdo (“que con zalema el
ancora levada”) e indica que la voz le era extrafa incluso a un experto
en literatura virreinal como Medina.

En nuestro trabajo, regresamos al Siglo de Oro de nuestras letras (y
de las zalomas) para examinar cuatro casos de zalomas en textos de fi-
nales del reinado de Felipe IT y comienzos del de Felipe III: la “Carta al
licenciado Miranda de Ron”, de Eugenio de Salazar, El peregrino en su
patria'y El valor de las mujeres, de Lope de Vega, y La vida y muerte de
Judas, de Damian Salucio del Poyo. Para poder entender estas zalomas,
las Ginicas que se conservan en nuestra literatura, comenzaremos esta-
bleciendo el sentido del término, o mas bien las dudas que existen al
respecto, que ilustraremos con diversas obras lexicograficas y nauticas
desde el siglo XVI. Tras trazar las principales lineas de definicion, pre-
sentaremos un estado de la cuestion sobre las contribuciones de la
critica para el estudio de esta palabra, que son las de Colon Doménech,
desde el campo de la etimologia, y Rey (“Jan¢u”, “Apuntes”), desde una
optica musicoldgica. Sobre esta base, procederemos al estudio literario
de los cuatro textos en cuestion, examinando su papel en la obra de sus
autores respectivos, su estructura y mecanica, y explicando como con-
tribuyen a comprender el fenémeno de la zaloma.

2 Medina (63) prosigue sefialando que “con todo, adviértase que en la comedia de
Lope intitulada El Brasil restituido, jornada II, p. 9o de la edicién de la misma
Real Academia, se halla escrita tal voz en la propia forma en que aparece usada
por nuestro poeta’; es decir, “zaloma”
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Lexicografia y zaloma

La Real Academia define “zaloma” como “voz cadenciosa simultdnea
en el trabajo de los marineros” y explica que procede del latin celeusma,
a su vez derivado del griego kéAevopa (DLE, s.v.), como ya indicara
Cascales, quien marcaba esa etimologia y sefialaba que la zaloma era el
“canto con que los marineros se animan a la maniobra” (296 y 140).
Aparte de aclarar parcialmente la etimologia del vocablo?, la definicion
académica indica varios rasgos de importancia que ayudan a delimitar
el fenémeno: para empezar, su ambito marinero; luego, su caracter mu-
sical o paramusical (“cadenciosa”), probablemente coral (hacia ese sen-
tido parece apuntar el “simultdnea”) y de trabajo. A la vez, sin embargo,
la definicidn deja algunas sombras de duda, como la naturaleza exacta
del canto y las circunstancias en que se empleaba, pues los cantos de
trabajo son tan variados como las faenas a las que acompaiian. Con
una excepcion, resulta que otras definiciones confirman, mas que acla-
ran, estas dudas. Para empezar, ni “zaloma” ni “saloma” aparecen en el
Tesoro de Covarrubias, pero si en diccionarios bilingiies u obras nauticas.
En Oudin encontramos “calomar” (sic), que define como verbo y sus-
tantivo. El primero seria “lascher la gumene ou autre cordage, filer” y
el segundo, “le ton que les mariniers chantent pour tirer et faire effort
tous ensemble”. De aqui parece tomar Franciosini (s.v.) su “calomar”
(de nuevo, sic), definido como “il canto che fanno i marinari quando
tirano d’accordo per accrescer la forza nel tirare”. La errata ortografica
de Oudin y Franciosini no inspira mucha confianza, ni tampoco la pri-
mera definicion del francés, que parece confundir el hecho de tirar de
las gimenas u otros cabos con el canto que acompaia esa accion. Sin
embargo, la segunda glosa de los dos diccionarios es mas interesante,
pues confirma el caracter musical (“canto’, “ton”) y de trabajo de la za-
loma*. Siguiendo con los testimonios lexicogréficos, el Diccionario de
Autoridades define tanto “zalomar” como “zaloma”. El primero seria
“llamarse o convocarse los marineros para alguna faena, animandose

3 Colén Domenech (218) la completa explicando que debid de llegar al castellano a
través del italiano. Sin embargo, Carriazo Ruiz (165) entiende que “zaloma” es ca-
talanismo, debido a la transformacion de la E ténica latina en “a” y quizés al seseo
que se encuentra en varias ocurrencias de la palabra. Por otra parte, la voz no se
encuentra en el Corominas / Pascual ni en el Nuevo diccionario histérico del
espariol. El primero si que explica s. v. que la palabra chusma procede también del

latin celeusma.

4 Ni zalomar ni zaloma aparecen con las diferentes grafias que hemos visto en las
Casas o en Percival / Minsheu.
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para trabajar a un tiempo. Férmase de la voz zaloma”. La segunda, a su
vez, seria una “voz ndutica, especie de tono con que se llaman los ma-
rineros para ejecutar juntos alguna faena. Lat. Vox ad nautas citandos
vel vocandos”. El verbo se autoriza con Garcia de Palacio, a quien vere-
mos enseguida, y el sustantivo con el consabido pasaje del Persiles de
Cervantes. Por ultimo, Terreros (ss. vv.) trae “zalomar” y “zaloma’, esta
ultima definida como “en la marina, es la cancién que usan los marine-
ros cuando halan y tiran de un aparejo, cabo o otra cosa, en que uno
canta o zaloma y los demds responden y tiran a una”. Como cabria es-
perar por la naturaleza técnica del diccionario, la de Terreros es defini-
cién mas precisa, pues especifica qué tipo de trabajo es el realizado y
cOmo se interpreta la canciéon. Concretamente, Terreros explica que la
zaloma acompana tareas en las que un grupo de marineros debe coor-
dinarse para tirar de algo. Esta coordinacion la proporcionaria la zaloma,
que, propiamente dicha, es el canto del corifeo, al que responden los
otros marineros que participan en la labor.

Los tratados nauticos confirman la interpretacion de Terreros. El
primero que trata el tema, y el menos especifico, es el de Escalante de
Mendoza (fol. 31r), quien insiste en definir el verbo (“calomar”®) como
un acto coral de canto durante el trabajo marinero:

Y cuanto al articulo de qué tierras, regiones y naciones en lo mas ge-
neral son los mejores y mds competentes marineros para la navega-
cidn, paresce que no tenemos que gastar mucho tiempo en tratar de
esa materia, porque cada uno pretende ser el mejor y que nadie le
lleva ventaja, no embargante que antiguamente decia el italiano que
el marinero habia de ser vizcaino y el mercader florentino, y de esta
suerte lo cantaban y atin hoy en dia lo cantan cuando dan voces en
sus naos haciendo alguna obra donde han de poner fuerza de muchos,
en lo que llaman zalomar.

Poco después, Garcia de Palacio (s. v.) define “calomar” como “cierto
tono y canto que hacen los marineros cuando tiran de algun cabo o
cosa que requiera tirar a una muchos juntos”. En ello incide también
Eugenio de Salazar, uno de los autores de nuestro corpus. En la “Carta
al licenciado Miranda de Ron”, en un pasaje que veremos abajo en de-
talle, Salazar usa el verbo “zalomar”, aunque no lo glosa: “Pues al tiempo

5 Alo largo de este trabajo, modernizamos la ortografia de los textos con criterios
fonéticos. Solamente indicamos la ortografia original en las entradas. También
modernizamos la puntuacion.
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del guindar las velas es cosa de oir zalomar a los marineros que trabajan
y las izan cantando y a compas del canto, como los zumbas cuando pe-
lean” (276). La glosa en si se encuentra en un texto suyo de 1600, la
Navegacion del alma, donde el gerundio “zalomando” se explica como
sigue: “Zaloma es el canto que hacen los marineros pidiendo ayuda a
Dios cuando alzan las velas” (108). Como veremos al confrontar los
textos de Salazar, Lope y del Poyo, este elemento religioso, ausente de
todas las demas definiciones que hemos encontrado, es muy importante
en las zalomas, y vuelve a aparecer en el Vocabulario de Diego de
Guadix (s. v. ¢aloma):

Caloma llaman los marineros que nabegan el viaje de indias ael com-
pas de boz conque hazen las faenas y que un hombre dize (en boz
alta) el nombre de algun sancto, o otra cosa alguna: y todos aplican
las fuercas a aquella una y sola boz, y assi se halla la virtud unida,
que es mas fuerte que la dividida. (208)

Este factor desaparece de la glosa dieciochesca del Vocabulario ma-
ritimo:

Zaloma es la cancion que tienen los marineros cuando halan y tiran
de un aparejo o cabo u otra cosa, en que uno canta o zaloma, y los
demas responden y tiran a una. (s. v. zaloma)

La definicién resulta muy precisa en cuanto a la naturaleza de la
zaloma (“cancion”) y a sus ejecutantes y funcion: lo ejecutan los mari-
neros (un corifeo y los demds) con el fin de tirar al compas de un cabo
y aunar esfuerzos (Guillén 22).

De los tratados aureos y del siglo XVIII, conviene pasar a los grandes
lexicografos y expertos decimonoénicos, que son Fernandez de Navarrete
y Fernandez Duro. El primero define los vocablos “saloma’, “salomador”
y “salomar” en el Diccionario maritimo espariol, especificando que son
tecnicismos marineros (ss.vv.). “Saloma” es una “especie de grito o
canto de los marineros al trabajar en alguna faena o maniobra”; “salo-
mador”, “el que saloma y el que lleva la voz en la saloma”; y “salomar”,
“animar el que manda a los marineros y llevar estos unidos sus movi-
mientos o esfuerzos en una faena con el canto llamado saloma. En lo
antiguo se decia consonar, segtin alguno de los diccionarios consultados”
De nuevo, encontramos la duda sobre el cardcter musical de la zaloma
(“grito o canto”), asi como su pertenencia al mundo del trabajo (no es-
pecificamente halar), en el que dividiria a los marineros en dos grupos,
uno que anima y manda, y otro que se esfuerza y responde. Mucho
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mas especifico es Fernandez Duro, quien dedica todo un capitulo a
“Salomar” en sus Disquisiciones nduticas. Comienza con una definicion:
“Salomar. Senalar con la voz un momento de accion para aunar el es-
fuerzo de los marineros en las faenas” (265). Fernandez Duro no indica
aqui que se trate de un género musical (algo que especifica mas abajo)
y se limita a incluir la zaloma en el ambito de las canciones de trabajo,
y mas precisamente entre aquellas que sirven para indicar un compas.
Enseguida, sin embargo, aporta distinciones hasta ahora inéditas:

Como este esfuerzo puede clasificarse ordinariamente a bordo en
tres especies, segun la relacion en que estd la fuerza con la resistencia,
que son: halar a la leva, leva [sic] o marchar tirando de la cuerda,
barra de cabrestante, etc.; mano entre mano, que es halar o tirar a pie
firme alargando alternativamente los brazos, y a estrepada, que tam-
bién se hace a pie firme, pero con ambos brazos, la saloma o canto
tiene que ser apropiada a cada caso. En el primero es musica de mar-
cha, porque asido el objeto, son los pies los que se mueven acompa-
sadamente; en el segundo el aire, mas o menos lento, es otro, y ha de
marcar el movimiento uniforme de las manos; en el ultimo hay que
senalar dos tiempos, de preparacion y de accidn, y es el que se aco-
moda la cantinela trascrita por Salazar. [...] En los buques mercantes
saloma uno de los marineros mas antiguos, inventando la letra del
cantico o repitiendo las que ha oido desde su nifiez, y contestan
todos los demas en coro, o halan en silencio, segun el caso lo requiere.
(265-266)

Mis abajo examinaremos la zaloma de Salazar aludida en el texto,
pues ahora conviene sefialar que Fernandez Duro prosigue explicando
que la practica de la zaloma se extiende a otros ambitos y es aplicada
“aun por los salvajes a los esfuerzos colectivos’, entre los que menciona
los de “los negros que fomentan los ingenios de azticar” —que tienen
“cantos especiales para izar, para chapear y para apisonar”—, amén de
los que entonan los negros de los cafetales o incluso los que cantan los
indios filipinos al remar (265-266). Por ultimo, el capitan y erudito za-
morano explica que “en los buques de guerra estd prohibida la saloma”,
pues es el pito del contramaestre quien se encarga de pautar los mo-
mentos de esfuerzo (266)°.

6  También se oia este chifle en la Carrera de Indias, como explica Salazar (294).
Véase, sobre su uso nautico, Rey (“Apuntes” 108-109).
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Las puntualizaciones de Fernandez Duro obligan a replantear las
definiciones que hemos considerado mas completas y precisas, que son
las del Vocabulario maritimo y la de Terreros. Las tres —sumamos la
de Fernandez Duro— coinciden en que la zaloma es un género musical

“cancion’, “musica’, “cantinela’, “cantico”), un canto de trabajo que
sirve para marcar la pauta de los esfuerzos al tirar de algo (halar). Para
el Vocabulario maritimo y Terreros, que al fin y al cabo redactan un
diccionario técnico, “zaloma” es palabra marinera, pero Fernandez
Duro la aplica también para describir otros cantos de trabajo en tierra.
El Vocabulario maritimo y Terreros explican que en la zaloma hay un
corifeo (el contramaestre o marinero que marca el ritmo e indica
cuando tirar) y un coro que responde y hala; Fernandez Duro solo es-
pecifica esta division para las zalomas de los buques mercantes. En
este caso, los tres estan de acuerdo en que quien “zaloma” es el corifeo.
Por ultimo, Fernandez Duro explica que hay varios tipos de zalomas
nduticas y que solo en uno de ellos responden los marineros. Como
vemos, no se trata de diferencias insalvables, sino solamente de decidir
si el término es especifico (cancién marinera para indicar cuando se
ha de halar) o genérico (cualquier canto de trabajo, incluyendo, pues,
canciones de boga, de siega, de vendimia). El examen de los textos
conservados deberia darnos alguna indicacién al respecto.

Antes, conviene reseflar brevemente los dos trabajos académicos
que existen sobre la zaloma, desde un punto de vista etimoldgico el
primero (Colon Domeénech), musicoldgico, el segundo (Rey, “Apuntes”).
En el suyo, Colén parte del uso de Tirano Banderas para explorar la
etimologia de la palabra, corrigiendo la tradicién que la hace llegar al
espafol desde el griego y latin a través del portugués, pues el erudito
catalan considera que mas bien alcanzé nuestra lengua a través del ita-
liano’”. Ademads de por sus teorias etimoldgicas, el trabajo de Colon re-
sulta muy util por sefalar algunos de los textos daureos donde aparece
la palabra. En primer lugar, los lexicograficos, que toma de la entrada
¢aloma del Tesoro lexicogrifico de Gili Gaya (I, s.v. ¢aloma), que men-
ciona a Garcia de Palacio, el Vocabulario Navaresco, Oudin, el Vocabu-
lario de Marina, Franciosini y Sobrino, a los que Col6n anade el de
Diego de Guadix arriba citado. En segundo lugar, los literarios: los de
Eugenio de Salazar (“Carta al licenciado Miranda de Ron” y Navegacion
del alma), Lope de Vega (Isidro, La batalla del honor, El caballero del

7 Como indicamos arriba, Carriazo Ruiz (165) refuta esa teoria.
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Sagrario, El anzuelo de Fenisa y El Brasil restituido), Damian Salucio
del Poyo (La vida y muerte de Judas), Cervantes (Los trabajos de Persiles
y Sigismunda) y Tirso de Molina (La ninfa del cielo), a la que hay que
anadir otros textos menores. Ademas, el erudito cataldn recorre los le-
xicografos del XVIII y XIX, los tnicos que, en su opinién, recogen el
lexema antes de llegar a Valle-Inclan. Por ultimo, da fe de su uso como
panameifiismo (alli, la saloma es un canto de trabajo individual o co-
lectivo) y examina su presencia en la lengua catalana, antes de presentar
su teorfa etimoldgica. Por su parte, en su articulo sobre musica naval y
nautica Rey (“Apuntes”) examina las canciones de trabajo (“zalomas”),
para lo que trae las de la “Carta al licenciado Miranda de Ron” y EI pe-
regrino en su patria, amén de otras menciones de Lope, Cervantes y
Luis Vélez de Guevara. Estos documentos le llevan a proponer que la
zaloma no era propiamente un canto, sino una grita. Rey estudia su
etimologia, desde el griego y latin al castellano, asi como su significado
original de cancién de trabajo (para bogar) en latin, que localiza en
Servio: “Celeusma est clamor nauticus ad hortandum, ut: Nunc, nunc,
incumbite remis” ("Apuntes” 125). A continuacidn, Rey explica que el
término pasé de ser especifico (lenguaje marinero) a general, abarcando
otras canciones de trabajo (de siega, por ejemplo), lo que documenta
con los vocabularios de Alonso de Palencia y Antonio de Nebrija (s. v.
celeusma). Por ultimo, presenta su hipdtesis acerca de dos textos del
Cancionero de Palacio, “La tricotea” y “Jancu Janto”, composiciones po-
lifénicas que considera inspiradas en zalomas®. Es mas, la primera le
lleva a sostener que las canciones con que los marineros acompanaban
labores como remendar velas o redes también deben ser consideradas
zalomas: “La tricotea” seria el resto de una de ellas.

Cuatro zalomas aureas

Colén y Rey (“Apuntes”) identifican tres textos dureos que recogen
zalomas completas, aunque de diversa longitud e interés: la “Carta al
licenciado Miranda de Ron” de Eugenio de Salazar (1574)°, uno de los
autos que Lope de Vega incluyd en El peregrino en su patria (1604) y la
Vida y muerte de Judas de Damian Salucio del Poyo. Examinandolos, y

8  Sobre la segunda se pronunci6 ya en un articulo previo (Rey, “Jan¢u”).

9  Siguiendo a Gili Gaya (I, s.v. ¢aloma), Colén Domeénech (207) la data por error
en 1567.
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anadiendo otro caso de zaloma lopesca en El valor de las mujeres, no-
taremos las caracteristicas generales de las zalomas en la literatura del
momento, y su funcién dentro de los textos que las incluyen.

La primera y tal vez mas completa zaloma que tenemos es la que
trae Eugenio de Salazar en la “Carta al licenciado Miranda de Ron,
particular amigo del autor, en que se pinta un navio y la vida y ejercicios
de los oficiales y marineros de él, y como la pasan los que hacen viajes
por la mar”. Esta epistola burlesca es uno de los documentos mds im-
portantes para conocer la vida cotidiana de los pasajeros de la Carrera
de Indias, asi como el lenguaje marinero, como sefala el subtitulo de la
obra al indicar “es util para la noticia del lenguaje marino” (261). Tal
interés lexicografico se percibe en los términos que incorpora Salazar
cuando hace hablar a los marineros en lenguaje directo, como en este
pasaje en que el piloto da 6rdenes trufadas de tecnicismos nauticos:

Porque si el piloto dice: “jAh de proal!”, vereislos al momento venir
saltando ante él como demonios conjurados, y estan los ojos en ¢él
puestos y las bocas abiertas esperando su mandado, y él con grande
autoridad manda al que gobierna y dice: “jBota!”, “jNo botéis!”,
“jArribal”, “{No guinéis!”, “{Goberna al ueste!”, “jCuarta al sueste!”,
“Cargd sobre el pinzote, que no quebrara el grajao!”, “jBota de 16!”.
Luego lo ha con los otros marineros y dice: “iGuindé el joanete!”,

“;Amaina el borriquete!”, “{1za el triquete!”, “;No le amuréis al botald!

“{Amarra un poco la cebadera!”, “jLeva el papahigo!”, “/Empalomadle
la boneta!”, “;Entren esas badasas aprisa por esos ollaos!”, “{Desenca-
pilld la mesana!”, “jAgoladla a la verga con los peniceos!”, “jToma las
fustagas!”, “{Unta la pastecal’, iLiga la tricia al guindaste!”, “;Tird de
los escotines de gavia!”, “;Suban dos a los penoles!”, “{Ayuden a las
tricias, que corran por los motones!”, “jSustentd con los amantillos!”
“jUntd los vertellos, correran las liebres!”, “j1za de las trozas, abrazard
el racamento al mastil!”, “jAsi de la relinga de la vela mayor!”, “;Dejad
las cajetas!”, ,Tomad aquel puno!”, “jHala la escota!”, “{Dad vuelta al
escaldrame!”, “{Haced un pajaril a gilovento!”, “jAtesa con la [bolina]!”,
“iAyudaos del [verdugo]!”, “iLeva el gratil por aquel medio!”, “jAlza
aquel briol!”, “Haced un palanquin!”, “;Tira aquella braza!”, “{Dad
vuelta!”, « ,Amarra aquellas burdas!”, “;Dejad las chafaldetas!”, “;Tesa
los estayes!”, “{Meté aquel cazonete, que se sale aquella beta!”, “;Tocad
la bomba!”, “jMeté bien el zuncho!”, “jJuegue el guimbalete para que
la bomba achique!”, “{Escombra esa dala!”, “{Zafé los [embornales]!”.
(269-275)
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Salazar bromea con la oscuridad de este lenguaje marinero, dificul-
toso y tan abstruso que no se halla documentado en los tesoros lexico-
graficos de la época, como el Vocabulario de Nebrija:

y aunque la lengua es malina y vuestra merced malino, no sé si habra
entendido todos los términos y vocablos que he referido. Si algunos
se le fueren de vuelo, busquelos en el Vocabulario del Antonio, y de
los que alli no hallare pida interpretacion a los marineros de la villa
de Illescas, donde se ejercita mucho esta lengua, y no me la pida a
mi, que en aprender las voces, vocablos y acentos de este confuso
lenguaje sin entender las significaciones pienso que he hecho mas
que diez tordos ni veinte papagayos. (277-278)

Ademas, Salazar subraya comicamente la especificidad de esta parla
al trasponerla metaféricamente para hablar de la vida cotidiana, lo que
subraya su caracter impenetrable:

Y no es de maravillar que yo sepa algo en esta lengua, porque me he
procurado ejercitar mucho en ella, tanto que en todo lo que hablo se
me va alld la mia, y asi para pedir la taza muchas veces digo: “Larga
la escota”; cuando pido alguna caja de alguna conserva, digo: “Saca
la cebadera”; si pido una servilleta, digo: “Daca el pafiol’; si llego al
fogon, digo: “Bien hierven los ollaos”; si quiero comer o cenar en
forma, digo: “Pon la mesana”; cuando algiin marinero trastorna mu-
cho el jarro, le digo: “{Oh, cémo achicais!”; cuando otro tira un
cuesco, que pasa muchas veces, digo: “jAh de popa!”. Asi que ya no
es en mi mano dejar de hablar esta lengua. (279)

Es mas, amén de por la jerga y tecnicismos nauticos, Salazar también
se interesa por las cancioncillas y salmodias de la vida de a bordo, que
comienzan en las primeras paginas de la epistola con las oraciones ma-
tutinas'®:

De esta manera pasamos sin ver sol ni luna, ni abrimos los ojos, ni
nos desnudamos de como entramos, ni mudamos lugar, hasta el ter-
cero dia, que, estando yo en aquella escuridad y temor, of una voz
que dijo:

Bendita sea la luz
y la santa Vera Cruz
y el Sefor de la verdad

10 Véase, sobre estas ceremonias, Rey (“Apuntes” 111-117).
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y la Santa Trinidad;

bendita sea el alba

y el Sefior que nos la manda;
bendito sea el dia

y el Sefor que nos le envia.

Y luego esta voz dijo las oraciones Pater noster y Ave Maria, y tras
esto dijo: “{Amén! jDios nos dé buenos dias! jBuen viaje, buen pasaje
haga la nao, sefior capitan y maestre, y buena compafia, amén! jAsi
faza, buen viaje faza! {Muy buenos dias dé Dios a vuestras mercedes,
sefiores, de popa a proa!”. Que, como yo of esto, consolado con tales
palabras, dije a mi mujer: “Sefora, aunque sospecho que estamos en
casa del diablo, he oido palabras de Dios. Quiérome levantar y salir
a ver qué es esto y ver si nos vamos o si nos llevan”. (263-264)

Luego, Salazar recoge las oraciones vespertinas y los santo y sefla
que se pregonan en las naves al voltear la ampolleta y a la media noche
(287-288), amén de la llamada a la mesa (“tabla”) (280), e incluso des-
cribe jocosamente una letania, con la cacofonia de las voces de los
marineros:

Yendo, pues, asi solos, llego el primer sabado, en que a la hora de la
oracion se hizo una solemne fiesta en nuestra ciudad de una salve y
letania cantada a muchas voces. Y antes que se comenzase el oficio,
estando puesto un altar con imagines y velas encendidas, el maestre
en voz alta dijo: “sSomos aqui todos?”. Y respondi6 la gente marina:
“Dios sea con nosotros”. Replica el maestre: “Salve digamos, que buen
viaje hagamos; salve diremos que buen viaje haremos”. Luego se co-
mienza la salve y todos somos cantores, todos hacemos de garganta.
No fuimos en nuestro canto por terceras, quintas ni otavas, sino can-
tando a un tiempo todos ocho tonos y mas tonos, medios tonos y
cuartas. Porque, como los marineros son amigos de divisiones y di-
vidieron los cuatro vientos en treinta y dos, asi los ocho tonos de la
musica los tienen repartidos en otros treinta y dos tonos diversos,
perversos, resonantes y muy disonantes, de manera que hacfamos
este dia en el canto de la salve y letania una tormenta de huracanes
de musica, que si Dios y su gloriosa madre y los santos a quien roga-
mos miraran a nuestros tonos y voces, y no a nuestros corazones y
espiritus, no nos conviniera pedir misericordia con tanto desconcierto
de alaridos. Acabada la salve y letania, dijo el maestre, que es alli el
preste: “Digamos todos un credo a honra y honor de los bienaventu-
rados apdstoles, que rueguen a nuestro sefor Jesucristo nos dé buen
viaje”. Luego dicen el credo todos los que le creen. Luego dice un
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paje, que es alli monacillo: “Digamos una avemaria por el navio y
compania’. Responden otros pajes: “Sea bienvenida” Y luego rezamos
todos el avemaria. Después dicen los muchachos, levantdandose:
“Amén, y Dios nos dé buenas noches, etc”. Y con esto se acaba la ce-
lebracion de este dia, que es la ordinaria de cada sabado. (290-291)

Es decir, Salazar era un autor muy interesado por el léxico nautico
y por las canciones y salmodias de a bordo, por lo que su zaloma resulta
particularmente valiosa, especialmente porque el madrileio no solo
incluye el texto, sino que ademas define qué es una zaloma y explica
como funcionaba. Asi, especifica enseguida que la zaloma es un “canto’,
que es una cancién de trabajo y que tiene un compas muy marcado,
como el de los africanos: “Pues al tiempo del guindar las velas es cosa
de oir zalomar a los marineros que trabajan y las izan cantando y a
compas del canto, como los zumbas cuando pelean” (276). Luego, ex-
plica que el canto se divide entre dos grupos: en primer lugar, el mayoral,
quien oficia de corifeo y va cantando unos “versillos” en lingua franca,
la que corresponde a su origen levantisco'’; en segundo lugar, los ma-
rineros, quienes responden al mayoral marcando el compas mientras
realizan un trabajo especifico, tirar de unos cabos concretos (las fusta-
gas) para hacer subir (guindar) la vela. El texto es el siguiente:

Y comienza a cantar el mayoral de ellos, que por la mayor parte
suelen estos ser levantiscos, y dice:

—iBu, iza!

—iOh, Dio! —Aiuta noi.
—iOh!, ;Qui somo? —Servi soy.
—iOh!, Voleamo... —Dben servir,
—ioh!, la fede... —mantenir,
—ioh!, la fede... —de cristiano.
—iOh! Mal meta... —Ilo pagano;
—sconfonde... —i sarrain,
—torqui y mori..., —gran mastin,
—iohl, filloli... —d’Abrahin.
—iOh!, non crédono... —que ben sia,
—iOh, non crédono...  —Ila fe santa.
—FEn la santa... —fe di Roma,
—ioh!, di Roma —esta el perdon.

11 Guillén (21-22) comenta brevemente esta circunstancia y transcribe algunos versos
de la zaloma de Salazar.
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—iOhl, san Pedro..., —gran varon,
—ioh!, san Pablo..., —son companon,
—ioh!, que ruegue... —a Dio por nos,
—ioh!, por nosotros...  —navegantes,
—ioh!, neste mundo... = —somos tantes.
—iOh!, ponente, —digo levante,
—ioh!, levante, —se leva el sol.
—iOh!, ponente —resplandor.
—Fantineta, —iviva Ili amor!
—iOh!, jovel ome —gauditor.

A cada versillo de estos que dice el mayoral responden todos los otros
“joh, oh!” y tiran de las fustagas para que suba la vela. (276-277)

Los editores han propuesto diferentes traducciones para este texto
(Cioranescu 233)'?, que ademas segmentan de modos diversos, pues
su métrica resulta enigmatica. Segtn indica Salazar y se puede deducir
del texto, tras la orden inicial del mayoral (“iBu, iza!”) sigue el “joh!”
de los marineros (que Salazar no incluye en cuatro de los versos), y
luego el versito del mayoral, marcado por una fuerte cesura. En suma,
y de acuerdo al testimonio de Salazar, la zaloma es un canto de trabajo
marinero, dividido entre un corifeo y el grupo de trabajadores que
halan cuando les indica el compas. La zaloma que trae Salazar esta
en lingua franca, pero no se sigue que el género tenga que estar siem-
pre en esta variedad lingiiistica, pues en este caso concreto solo de-
pende del origen del mayoral. Por tltimo, la zaloma que hemos trans-
crito tiene un componente religioso importante (invocacion a los
santos y maldicion a los enemigos de la fe), asi como cierto grado de
absurdo, debido a la preponderancia del ritmo sobre el desarrollo ar-
gumental, elemento que para Rey (“Apuntes” 126) es caracteristico
de todas las zalomas.

12 Esta es la que ofrecen Carriazo Ruiz y Sanchez Jiménez (277): “{Vamos, izad!
iDios, aytidanos! ;Quiénes somos? Somos [tus] siervos. Queremos bien servir, la
fe mantener, la fe de cristiano. Que haya mal el pagano, confunde a los sarracenos,
turcos y moros, grandes mastines, hijos de Ibrahim. No creen que esté bien, no
creen la fe santa. En la santa fe de Roma, de Roma, estd el perdén. San Pedro, gran
vardn, san Pablo, su compaiiero, que ruegue a Dios por nosotros, por nosotros,
navegantes. {En este mundo somos tantos! Por el poniente, digo “levante’, por le-
vante, sale el sol, al poniente, resplandor. Muchachita, jviva el amor!, el joven dis-
fruta de éI”.
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Tras la de la “Carta al licenciado Miranda de Ron’, la segunda za-
loma que vamos a examinar es la del auto sacramental El viaje del
alma, uno de los que Lope incluy6 en El peregrino en su patria (1604).
El texto resulta particularmente interesante porque el Fénix es uno de
los escritores del Siglo de Oro que mejor domina el lenguaje nautico
(Sanchez Jiménez, “Pedro”) y el que con mayor frecuencia recurre al
término zaloma. Asi, el Vocabulario de Fernandez Gémez (111, s.v.)
recoge diversas ocurrencias que luego trae Coléon Domenech (208), y
a las que podemos anadir otro pufiado mas: en primer lugar, en obras
dramaticas como los autos La margarita preciosa (Obras de Lope 157a)
y El tuson del rey del cielo (Obras de Lope 343a), asi como las comedias
La batalla del honor, Porfiando vence amor, De cosario a cosario (v.
318) y El valor de las mujeres, entre otras; en segundo lugar, en obras
de poesia narrativa o lirica como La Dragontea (v. 921), La Filomena
(“Descripcion de La Tapada’, v. 110), La Circe y la égloga “A Claudio”
(v. 265), de nuevo entre otras posibles. De ellas, tal vez la mas intere-
sante es la de la Jerusalén conquistada, a cuyo margen Lope incluye el
siguiente apunte: “Zaloma es la grita de la faena de la nave” (canto
VII, estr. 121). Se trata de una definicién a un tiempo precisa (la
zaloma se refiere al trabajo nautico; la zaloma no es una cancidn, sino
“grita”) y general (no especifica qué tipo de trabajo), aunque del ejemplo
que vamos a examinar, en El viaje del alma, podemos deducir que el
Fénix tenfa una idea mas precisa acerca del fendmeno. El pasaje en
cuestion aparece hacia la mitad de una obra que se construye sobre la
clasica alegoria de la vida como navegacion (vv. 300-309). En ese viaje,
el Demonio se aparece

en figura de marinero, todo él vestido de tela
de oro negro bordada de llamas, y con él como
brumetes el Amor Propio, el Apetito y otros
vicios. (182)

Tras explicar que la nave donde llevan al Alma es la del Deleite y
Contento (vv. 455-458), el Demonio explica que él es el piloto del navio
y que en el buque han navegado figuras célebres por haberse dejado
llevar por la tentacion (carnal), como César

Marco Antonio y Masinisa,
Mesalina, Dido Elisa. (Vv. 530-532)
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Luego, el Demonio se equipara a diversas figuras historicas que han
destacado por su ambicion (aqui entendida in malam partem), y hace
gala de sus conocimientos de matematica y ndutica'?:

Soy un piloto profundo,
Magallanes del estrecho

de los deleites del mundo,

y en las Indias del provecho

un Draques, dragéon segundo.
Nadie como yo ha medido

lo que hay desde el claro Apolo
a la tierra, que yo solo

Icaro del cielo he sido

y elevacion de su polo;

sé los grados, las alturas
reducidas al compas

de las mortales criaturas,

que he visto y sabido mas

que todas las escrituras. (VV. 540-554)

Lope se acoge aqui a la vision tradicional de la navegacion como sin-
toma de la ambicién y codicia humana, tépico que sostiene textos con-
temporaneos tan célebres como el llamado “Discurso de las navegaciones”
de Géngora (Romanos). En los versos del Fénix, y mientras la Memoria
se adormece ante el cantico de los vicios, el Entendimiento trata de con-
vencer a la Voluntad de oponerse a ellos, momento en el cual interviene
espectacularmente el Demonio con una zaloma diabolica'*:

DeEMoNIO
Topos

13

14

En esta sazon comenzaron dentro a hacer una
faena de nave con la zaloma que se acostum-
bra, haciendo el Demonio y el Deleite oficio de
piloto y contramaestre y respondiendo los Vi-
cios en vez del marineraje, afligiéndose el En-
tendimiento de que entre las confusiones de las
voces no escuchase el Alma las suyas.

iOh Luzbel!
iAh!

Sobre las ideas de Lope al respecto, y su educacion en la Academia Real Matemitica,
véase Sanchez Jiménez (“Lope”).

La escena esta en las pags. 221-222 de la edicién de Gonzalez Barrera (Vega

Carpio, El peregrino).
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ENTENDIMIENTO No me escucha.
DEMONIO ;Oh Soberbia!
Topos iAh!
ENTENDIMIENTO No me entiende.
DEMONIO ;Oh Envidia!
Topos iAh!
ENTENDIMIENTO De oir se ofende
mis voces.
MEMORIA La grita es mucha,
que solo a partir se atiende.
DEMONIO iOh Lascivia!
Topos iAh!
DEMONIO ;Oh Regalos!
Topos iAh!
DEMONIO iOh Gustos!
Topos jAh!
ENTENDIMIENTO iOh cielos!
Alma, ;no te dan recelos
que los mejores son malos?*®
MEMORIA Tarde lamentdis sus duelos. (Vvv. 717-726)

Lope define claramente los papeles de corifeo (el Demonio) y
chusma (los Vicios), y también incluye los gritos acompasados que
hemos visto en Salazar, aunque en esta ocasion los integra en el ritmo
octosilabico de las quintillas. Ademas, aqui también encontramos el
componente religioso que viéramos en Salazar. Resulta evidente, en
primer lugar, por el contexto alegdrico de la obra (un auto sacramental),
pero, sobre todo, y en segundo lugar, por las invocaciones a Lucifer y
los pecados capitales. Ademas, estas hacen de la zaloma del Peregrino
una especie de inversion diabolica de la zaloma habitual, lo que explica
que el Entendimiento la defina como una “grita” que ahoga su voz y
que, por lo tanto, funciones como una salmodia que resulta contraria
a los “gritos acordados” de las zalomas habituales (La Filomena, “Des-
cripcion de La Tapada’, v. 110).

Algunos de estos elementos del auto sacramental del Peregrino vuel-
ven a aparecer en otra zaloma lopesca que, por su brevedad y por no
definirse como zaloma, ha escapado a la atencion de los especialistas.

15 Retocamos aqui la puntuacion de Escudero Baztan.
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Nos referimos a una escena que aparece al final del segundo acto de la
comedia El valor de las mujeres:

ALBERTO Qué sé yo si querra el conde
de mis agravios vengarse.
Estas lagrimas te muevan.
CARLOS Otavia, no es bien que aguarde:
mira que asi me entretienen
para que mejor me alcancen.

Dentro
CHUSMA ilza, camina! jSan Jorge!
CARLOS iSan Juan!
CHUSMA iEa!
ALBERTO Ya que se parten,
estoy por seguirlos muerto
y en las ondas arrojarme. (Vv. 1975-1984)

El contexto es minimo y no viene al caso (la zaloma solo sirve para
sugerir el viaje maritimo de los personajes), pero resulta llamativo que
Lope vuelva recurrir a presentarla como voces que surgen desde detras
del escenario (“Dentro”). Ademas, encontramos las exclamaciones (“Iza’,
“Ea”) y las invocaciones a los santos, aunque, tal vez por la brevedad del
texto, no tenemos una clara division de papeles entre corifeo y chusma.

También muy breve, pero clara y con todas las caracteristicas arriba
sefialadas, es la zaloma que Damidn Salucio del Poyo incluye en su co-
media religiosa La vida y muerte de Judas. El texto se lo atribuye a este
autor Schaeffer, quien lo tomd de un volumen que debi6 de publicarse
entre 1612y 1616, por lo que la comedia debid de representarse durante
la primera década del XVII (Arellano y Rubiera 16). En esta ocasion, el
dramaturgo sevillano pretende recrear una escena de pesca protagoni-
zada por los apostoles san Pedro y san Andrés, a quienes acompaian
Grismas y Barrabas:

SAN PEDRO Andrés, paréceme tiempo
de sacar la red a tierra.
GRISMAS Ayudaremos nosotros
a tirar, si es menester.
SaN PEDRO Por lo que os ha de caber

por este lance a vosotros...
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BARRABAS Ea, que sacando medro

un delfin, o una ballena.
SAN PEDRO Tiremos en hora buena.
SAN ANDRES Zaloma ta, hermano Pedro.

Asen de unas cuerdas y van tirando.

SaN PEDRO jAbraham!

Topos iHao!

SAN PEDRO iAh, Elias!

Topos Hao!

SaN PEDRO iAh, Enoc!

Topos iHao!

BARRABAS Buen remedio tiene,
voto a diez, que si no viene
a ayudarnos el Mesias,
que aunque vengan a tirar
todos cuantos ha invocado,
que hay en la red mas pescado
que todos pueden sacar.

SAN PEDRO ;Tan presto desconfidis?
Callad, que en nombre de Dios
ha de salir. Tirad vos,
que bien gordo y fuerte estais
Y, con unos tercios tales,
afrenta vuestra es cansaros.

BARRABAS Pedro, ya vuelvo a ayudaros,
mas meted mas oficiales"®.

SaN PEDRO iMelquisedeh!
Vuelven a ir tirando todos la red.

Topos jHao!

SAN PEDRO iIsac!

Topos jHao!

SaN PEDRO iAh, Lot!

Topos iHao!

BARRABAS Ya viene.

SaN PEDRO iAh, Rubén!

16 Adoptamos la puntuacion del pasaje que proponen Arellano y Rubiera (128).
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BARRABAS Estos si que tiran bien;
vayan estos.
SAN PEDRO iAh, Sidrac!

Sale el capitdn.

CAPITAN sSacando la red estdn?
;Es menester quien ayude?
SAN ANDRES No es bien que trabaje y sude,

sefior, quien es capitdn.
Poco nos falta.

CAPITAN Pues vaya.
Veamos lo que saldra.

SAN PEDRO iAh, Mesias!

CAPITAN Lared estd

ya en medio de aquesta playa.

Acaban de sacar la red, y sacan envueltos en
ovas a Judas Iscariote y a Dimas, que es el buen
ladron. (14-15)

Obviamente, el contexto es también religioso tanto en el contexto
general (una comedia de asunto biblico) como en el texto en particular,
pues el personaje que zaloma, el corifeo, san Pedro, invoca a diversas
figuras del Antiguo Testamento: con la final (el Mesias), los pescadores
que han estado halando de las sogas al compas de la zaloma logran
sacar la red con su doble carga, esto es, el malvado Iscariote y el futuro
san Dimas. Asimismo, tenemos en esta zaloma la necesaria division de
papeles (san Pedro zaloma; los otros tiran) y un fuerte ritmo, muchas
veces irreductible al octosilabo en la ediciéon que hemos consultado.
Con respecto a los otros ejemplos dramaticos que hemos examinado
(los de Lope de Vega), la de Salucio del Poyo presenta la peculiaridad
de que representa la zaloma en escena, y no dentro, como preferia
hacer el Fénix. Por ultimo, es interesante percibir hasta qué punto la
métrica de las zalomas resulta conflictiva para los editores. En efecto,
La vida y muerte de Judas también aparece en una reciente edicion de
Arellano y Rubiera (107-238), pero en el pasaje de la zaloma, el que
nos interesa, estos estudiosos deciden sacrificar en dos ocasiones unos
versos extranos, algunos hipermétricos, para reconstruir unas redon-
dillas (128 y 129). No obstante, al hacerlo deforman la zaloma y acaban
explicando que tal vez las exclamaciones de la chusma deban de consi-
derarse ajenas al verso:
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Suprimimos las intervenciones de Todos para regularizar la métrica.
Es posible que estas exclamaciones figuren en el texto y no se pre-
tendan computar como versos, o parte de versos, sino como simples
exclamaciones al margen de la métrica. Hay otros casos en la comedia
del Siglo de Oro. (129)

En cualquier caso, el texto resulta problematico, pues hay versos
donde esta claro que las exclamaciones de los que halan computan en
la medida del verso (vv. 432, 448 y 449).

Conclusiones

En suma, nuestro analisis de estas cuatro zalomas aureas, posible-
mente las Ginicas que se nos han conservado, nos permite precisar qué
se entendia por zaloma durante los reinados de Felipe II y Felipe III.
Examinando en primer lugar los textos lexicograficos que se pronuncian
sobre el término, hemos notado que hay una division entre los que
consideran la zaloma una forma musical (canto o salmodia) o una
grita. La discrepancia no es esencial para entender el fendmeno, pues
obviamente hay muchas formas musicales ritmicas que no eran consi-
deradas tales en la época porque carecian de melodia, pero que tenian
cadencia, como acepta incluso Lope de Vega, el autor mas inclinado a
definir la zaloma como una “grita” acompasada.

Ademas, y de manera mas interesante, hemos visto que los lexico-
grafos también estan en desacuerdo acerca de la naturaleza de la zaloma:
unos la consideran una cancién de trabajo especificamente marinera;
otros, una cancion de trabajo general; otros, por fin, aclaran que la za-
loma se emplea en faenas que implican concretamente halar de deter-
minados cabos, y no otro tipo de tareas colectivas como remendar
velas o redes. En este caso, los textos aureos que hemos traido a colacion
y hemos analizado son muy especificos: Salazar, Lope y Salucio del
Poyo solo usan la palabra referida a canciones marineras, y en concreto
relativa a tareas en las que un grupo (la chusma) hala mientras marca
el compas con gritos y un corifeo (el piloto) “zaloma’, esto es, completa
el metro ritmico con versitos de diversa indole.

Asimismo, los cuatro textos aureos que hemos examinado solventan
otra de las dudas que plantea la critica, que es la cuestion de la lengua
de las zalomas. Aunque la mas completa de ellas, la de Salazar, esta en
lingua franca, las otras tres estan en perfecto castellano, sin ningin
tipo de extranjerismo, y ademas sin la libre asociacién de ideas, casi



ZALOMA: CANTOS MARINEROS EN LA LITERATURA DEL SIGLO DE ORO 131

cercana al disparate, que encontramos en la zaloma de la “Carta al li-
cenciado Miranda de Ron”. La zaloma no tiene por qué estar en lengua
de taracea, y puede ser perfectamente logica, lo que nos obliga a tomar
con un grano de sal las propuestas de estudiosos como Rey (“Jan¢u”,
“Apuntes”).

Por otra parte, los cuatro textos del Siglo de Oro que hemos analizado
comparten un componente religioso que ya indicaban los lexicografos
mas precisos, y que se percibe en las invocaciones al santoral que in-
corporan o, en el caso de La vida y muerte de Judas, en las apelaciones
a diversas figuras del Antiguo Testamento. Para mostrar el peso de esta
regla podemos traer a colacion la zaloma diabdlica de El viaje del alma:
en ella, el Demonio invoca a Luzbel y a los Vicios, invirtiendo asi la de-
vocion de las zalomas originales, pero sin eliminar su cardcter religioso.

Sin embargo, conviene notar que nuestro trabajo no nos ha permi-
tido pronunciarnos sobre uno de los puntos mas controvertidos de
este campo de estudio: la métrica de las zalomas. Como hemos podido
comprobar, en los textos lopescos, el Fénix adapta el esquema ritmico
original al octosilabo castellano, pero el texto de La vida y muerte de
Judas tiene grandes dificultades para hacerlo, lo que sugiere que en la
zaloma original podia haber algo irreductible al isosilabismo. Para con-
firmar esta impresion podemos aducir el hecho de que la zaloma de
Salazar tampoco responde a un ritmo isosildbico: solo se distingue en
ella la division entre el grito de la chusma y los versos del corifeo, que
a su vez se dividen en dos partes, como separadas por una cesura. Es
tarea para los musicélogos indicar cémo se reproducirian estos cantos,
y luego de los fildlogos determinar como expresar este ritmo en las
ediciones criticas.
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EL CONJURO DIABOLICO EN VERSO:
FUENTES Y VARIACION ESTRUCTURAL DE LA ANTIGUEDAD
AL NACIMIENTO DEL TEATRO AUREO

Gaston Gilabert
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1. Introduccién

En el crisol del Arte Nuevo se plantean dos tipos de conjuros para
el teatro que, pese a poseer elementos en comun, siguen distintas di-
rectrices y afectan de modo diverso a las tramas en los que se insertan
y a la organicidad de la relaciéon entre esos contenidos aciagos y el
género literario que los acoge. Por una parte, se halla el modelo que fija
Juan de Mena en el Laberinto de Fortuna vy, por otra, el que establece
Fernando de Rojas en La Celestina. A priori podria objetarse que no
son modelos distintos, pues la fuente principal del conjuro diabdlico
de la Tragicomedia de Calisto y Melibea no es otra que la secuencia
pronunciada por la nigromante pucelana en las coplas de Mena; no
obstante, como dice el refrdn, el diablo estd en los detalles.

El primero de los modelos castellanos se caracteriza por un tono
macabro, un estilo elevado y una gravedad funesta, que poco o ningtin
espacio deja a la comicidad y al realismo literario, de modo que el siglo
XVTI seguira este camino especialmente para sus poemas épicos y para
sus tragedias, en una senda que, a la postre, va a mostrarse incompatible
con la formula del Arte Nuevo. En efecto, la oficiante de Mena es una
aterradora nigromante que invoca en plena noche a las potencias in-
fernales con el objetivo de lograr que un cadaver le revele el destino de
una guerra en curso. Este sera el conjuro —y, por tanto, también todas
sus repercusiones— que escogera Cervantes para su Tragedia de Nu-
mancia en el inicio de una carrera dramatica destinada a la frustracién
por no lograr adaptarse al teatro comercial que piden los nuevos tiem-
pos. La tipologia rojana, por el contrario, rema en favor del realismo y
del universo de la verosimilitud, motivo por el que tendrd un mejor
encaje en la Comedia Nueva, al fundarse en una alcahueta perteneciente

doi: https://doi.org/10.59010/9783967280746_006

Oralidad, musicalidad y sonoridad en la literatura durea. Fernando J. Pancorbo (ed.). Kassel, Edition Rei-
chenberger, 2024, pags. 137-165
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al lumpenproletariado urbano que se expresa en estilo coloquial y cuya
invocacion pretende el éxito en el comercio erético entre un galan y
una dama. Este sera el modelo que prefiera Lope de Vega y que va a
evolucionar en las tablas aureas hasta un tipo hechiceril profundamente
cémico, con una magia ineficaz y que sobrevive estafando al projimo’.
Como afirma Pérez Priego [1991:292], La Celestina «ofrecia efectiva-
mente un modelo, reconocido y prestigiado, de enormes posibilidades
e incitaciones dramaticas».

Ambas propuestas, la de Mena y la de Rojas, pueden leerse en clave
tragica, pero solo la primera necesita forzosamente la presencia de la
muerte durante el conjuro. Lo Unico que permite conectar el conjuro
del acto tercero y los cadaveres del final de La Celestina es una inter-
pretacion moralizante de los distintos desenlaces que sufren los perso-
najes mucho mas tarde. Desde la éptica de un futuro tratamiento dra-
matico, en la inmediatez del aqui y del ahora que exige el convivio
teatral, ndtese que el primer conjuro pone en el centro lo macabro,
pues lo que se pide es la intervencion metafisica sobre un cadaver, y el
segundo esta presidido por el deseo amoroso, ya que se trata de una
philocaptio. La preferencia del amor como motor dramatico en detri-
mento de la muerte es correlato de la superacion de la via agotada para
la tragedia en Espafia mediante la predileccion de la férmula tragicomica
que pide el nuevo teatro. La misma evolucion de este motivo que se
aprecia en el siglo XV entre Mena y Rojas, se aprecia en el siglo siguiente
entre distintas producciones teatrales. La modernidad literaria estara
siempre de parte de los segundos y el tratamiento de los conjuros es un
indicio sintomatico de ello. No sin razén ha dicho Arellano que es
«Lope el principal dramaturgo que recoge elementos de La Celestina»
[2001:248].

Para entender la encrucijada que supone la eleccion entre tipologias
de conjuro literario, es preciso ir a las fuentes clasicas que estan en el
sustrato cultural del Laberinto y de La Celestina, pues sus poderosas
oficiantes son las primeras en marcar el rumbo de este motivo en la
tradicion en lengua castellana, pero no las primeras en representar mo-
delos opuestos. La literatura antigua en griego y en latin cuenta con in-
vocaciones en que ya se advierten las caracteristicas mas relevantes
para la posteridad, tanto las comunes como las divergentes; de modo
que, si el primer teatro dureo tuvo que escoger entre los modelos de

1 Para un anilisis de esta evolucion, véase especialmente el trabajo de Lara [2014].
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Menay de Rojas, estos, a su vez, tuvieron que seleccionar entre distintas
tipologias de la tradicion anterior.

2. Los modelos griegos
2.1.Homero y Euripides

Son Circe y Medea las magas mads célebres de la Antigiiedad y las
que han tenido mayor progenie literaria hasta nuestros dias. Sin em-
bargo, no debemos a ellas la faceta de conjuradora, pues en aquellos
primeros textos en que hablan con voz propia —la Odisea homérica y
la Medea de Euripides— ninguna de las dos pronuncia palabras magicas
para la consecucion de sus objetivos y estan lejos de pretender, como
la nigromante de Juan de Mena, que un espiritu entre en un cadaver
para que le sea revelado el futuro. En el caso de la Odisea, la magia se
utiliza para transformar a los hombres de Ulises en cerdos, pero la po-
derosa Circe no musita ningunas palabras, simplemente utiliza su vara
magica. En otro pasaje posterior de la Odisea, la diosa trata de encantar
al héroe con finalidades amorosas, y en esta ocasion lo hace preparando
un brebaje. Sus poderes no son transitoriamente cedidos por ninguna
fuerza sobrenatural, los posee de manera innata. No encontramos con-
juros en Circe, empero, tanto la varita magica como las pociones si
seran elementos que pasaran a la tradicion occidental como atributos
y habilidades de magos y hechiceras. La diosa de la Odisea poco tiene
que ver con las dos hechiceras del siglo XV espaiiol, por sus poderes
innatos, porque no pronuncia conjuros y porque no necesita que medien
otros dioses para que su magia sea eficaz; no obstante, si tuviera que
aproximarse a una, esta seria Celestina y no solo porque ambas se de-
diquen a pocimas y brebajes, sino por la concomitancia en el objetivo
amoroso de su ultimo hechizo. De modo que, en el tratamiento de este
motivo, Circe posee uno de los elementos clave que identificamos con
la modernidad literaria, tanto en siglo XV como en el XVI. En andloga
situacion nos hallamos con la Medea de la tragedia homénima de Eu-
ripides, pues también esta emparentada con los dioses —de hecho,
segun algunas fuentes, es hija de Hécate y hermana o nieta de Circe
[Grimal, 1991:107 y 336]—, no realiza conjuros en la obra y tampoco
necesita solicitar la intervencion de las divinidades del inframundo. Su
motivacion es asimismo el amor, aunque con la variante de los celos y
la venganza hacia su esposo, por lo que este personaje se tifie de tona-
lidades mas oscuras. Tanto Medea como su homérica familiar, en co-
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herencia con la posicion social y la genuinidad de sus poderes, son las
destinatarias directas de su magia, de modo que la dirigen hacia sus
propios sujetos amados, a diferencia de la alcahueta rojana, que es ter-
cera en todos los sentidos: es intermediaria en los amores de Calisto y
Melibea y también en los poderes maléficos, que pide prestados al in-
framundo por no pertenecerles de iure.

2.2.Teocrito

Mencidn aparte merece Simeta, una hechicera de la literatura griega
que ha recibido menos atencioén que las otras dos en la historia de la
cultura y que, sin embargo, es la antecesora mas directa de Celestina.
Aparece en el segundo de los Idilios de Tedcrito y los rasgos que la di-
ferencian de Circe y Medea son los que mas la aproximan al personaje
rojano. Con las magas griegas anteriores comparte el hecho de que usa
la magia para sus propios trances amorosos, pero se separa de ellas por
no ser su estirpe olimpica ni pertenecer a una clase social elevada, por
necesitar la ayuda de intermediarios para que su magia sea operativa y
por ser el inico personaje de la literatura griega antigua en explicitar el
pacto maléfico mediante un conjuro. Pese a su menor fama, Simeta re-
presentara un modelo de oficiante cargado de futuro. El realismo con
que Tedcrito la pinta y su naturaleza humana, logran que la peligrosidad
de este arquetipo se expanda potencialmente a toda la sociedad, pues
es una mujer que ha aprendido a conjurar y que ademas ensefia a sus
lectores y oyentes el modo de hacerlo. Pero hay un dato que permite
conectar mejor a Simeta con Celestina: la primera se sirve de un medio
magico a menudo olvidado por la critica que no es ni una varita —como
Circe—, ni un cadaver —como la hechicera pucelana de Mena—, sino
un hilado de color purpura mediante el cual realiza la philocaptio con
el objetivo ultimo de provocar el deseo amoroso y que, aquel que le es
indiferente, se abrase y se derrita de amor [vv. 2-7]>

2 Sigo la edicién y traduccion de Garcia Teijeiro y Molinos Tejada [Téocrito, 1986].
Para un comentario y una seleccion de bibliografia sobre el cardcter magico de
este conjuro con un hilado, véase Montaner y Lara [2014:62]. También en un
contexto de deseo amoroso, Ovidio en sus Amores va a referir un medio magico
similar: «Aut te traiectis Aeaea venefica lanis / devovet, aut alio lassus amore
venis» [Ovidio, 2005: 326]. El poeta habla de una venefica, es decir, una hechicera
romana especializada en filtros, hierbas y venenos, que se dedica a los encanta-
mientos amorosos mediante un hilado de lana, perfil que nos conecta con Simeta
y con Celestina. Ademas, la hechicera ovidiana ejerce su profesion en Eea, isla
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La hechicera griega comienza su invocacioén pidiendo ayuda a la
diosa lunar y a la subterrdnea Hécate para que su magia tenga tanta
eficacia como la de otras miticas encantadoras como Circe y Medea, a
las que cita [vv. 10-16], por lo que queda clara su posicion subalterna
respecto a ellas. Después llamard a Artemis, mencionando la vinculacion
de esta diosa con el Hades [vv. 34-35]. Empero, el protagonista del
conjuro es su amado Delfis y solicita con un mismo verso a modo de
estribillo que ¢él sea arrastrado hasta ella: «<Rueda magica, trae tu a mi
hombre a casa». Entre las diez repeticiones de ese verso, Simeta intercala
declaraciones que presuponen la fe en el poder de la magia por simpatia
entre elementos cuyos vinculos no aparentes son puestos de manifiesto.
Este tipo de féormulas magicas ha sido estudiado por antropdlogos
como Frazer, que en su The Golden Bough sintetizé en dos las leyes que
presidian el pensamiento magico: la ley de semejanza y la ley de contacto
[2009:11]:

If we analyze the principles of thought on which magic is based, they
will probably be found to resolve themselves into two: first, that like
produces like, or that an effect resembles its cause; and, second, that
things which have once been in contact with each other continue to
act on each other at a distance after the physical contact has been
severed. The former principle may be called the Law of Similarity,
the latter the Law of Contact or Contagion. From the first of these
principles, namely the Law of Similarity, the magician infers that he
can produce any effect he desires merely by imitating it: from the
second he infers that whatever he does to a material object will affect
equally the person with whom the object was once in contact, whether
it formed part of his body or not.

Francisco Rico [1975:112-113] expresd la fuerte conexion de la li-
teratura con estas formulas magicas y relacion6 ambas leyes con las fi-
guras retoricas de la metafora y la metonimia, respectivamente. Asi,
podriamos decir que, cuando Simeta derrite cera y pide que del mismo
modo se derrita de amor su amado Delfis, la operacién es una figura
de semejanza, la metéfora, y cuando utiliza una prenda por él extraviada
para que se abrase con el mismo deseo que quiere que él lo haga,
estamos ante una figura de continuidad, la metonimia.

asociada por antonomasia a las miticas magas, ya que en ella nacié Medea y
residi6 Circe.
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El ritual, que implica la sincronia entre una praxis gestual y unas pa-
labras determinadas, tiene una extension de cincuenta y tres versos [vv.
11-63]°, de manera que su longitud es mayor que el de los conjuros del
siglo XV espanol y que la mayoria de aquellos que los imitaran mas tarde
en los textos dramaticos del Siglo de Oro. En cuanto a la eficacia magica
de esta hechicera subalterna, Tedcrito es ambiguo y el poema termina
antes de ver sus efectos. La propia Simeta, aunque con la invocacion
inicial se muestra entusiasta al escuchar aullidos en la noche [v. 30], al
final alberga serias dudas y termina diciendo que, si sus poderes no
logran atraer el deseo amoroso de Dafnis, entonces lo matard mediante
venenos [vv. 159-162]. Por una parte, el hecho de generar intriga en el
lector u oyente situandolo en la duda acerca de la operatividad de la
magia —pues no se muestran sus efectos en la misma escena del con-
juro—, manifiesta su alianza con el modelo de modernidad de Rojas —y
de la comedia lopesca— ylo aleja del de Mena —y de la tragedia cervan-
tina*—. Por otra parte, esta falta de eficacia o, al menos, de inmediatez
en la respuesta, es reveladora de que bien la oficiante no posee tan grandes
poderes como aquellas diosas, bien que su conjuro no es el adecuado®.

3. Los modelos latinos

3.1. Horacio

La literatura romana explotara la vertiente macabra de este tipo de
personajes hasta acercarlo a nuestra idea de bruja moderna. Un ejemplo

3 Laintervencion oral de Simeta por la que apela a las divinidades se extiende a lo
largo de ciento cincuenta y siete versos, pero podemos dividirla en dos segmentos:
el primero, en que nombra a la infernal Hécate, repite diez versos su solicitud res-
pecto a su amado Dafnis, combina sus palabras con la praxis magica y todo ello
en presencia de su negligente esclava Testilis [vv. 11-63]; en el segundo, se queda
hablando sola durante més de cien versos que no van acompafados de ningin
tipo de rito gestual, tampoco repite su peticién de atraer a Dafnis y ya no aparece
en su boca ningtn dios del inframundo [vv. 64-166]. Parece que su caracter airado
se ha vuelto melancoélico y de una disposicion activa pasa a ocupar una pasiva. El
objetivo de esta segunda parte es contarle a la Luna el porqué del conjuro previo:
su propia historia amorosa desde que conocié a Dafnis. Su unica exigencia en
esta seccion es que la Luna se limite a escuchar el relato de sus males de amor.

4 Enotro trabajo [Gilabert, 2016] he analizado la dramaturgia cervantina a propdsito
de la Tragedia de Numancia de Cervantes.

5 Graf [2003:184-185] y Ogden [2009:111] aseguran que el conjuro de Simeta es
eminentemente literario y estd desconectado de la base real de las practicas magicas
en el mundo griego.
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de ello es la Canidia de Horacio, que secuestra y tortura nifos, realiza
conjuros y un sinfin de practicas crueles. El poeta latino inserta el con-
juro en el quinto de sus Epodos®, pero, a pesar de la familiaridad con
que se dirige a las deidades, a las que trata de comparnieras fieles de sus
empresas, el rito lingiiistico es breve y directamente ineficaz, por lo
que colegimos que su poder es relativo y que, por tanto, sigue la estela
griega de Simeta y no la de Circe y Medea.

La estructura verbal del conjuro puede asimilarse a la de un contrato
con el inframundo o pacto demoniaco mediante el cual la parte que
tiene la iniciativa llama e identifica a su contraparte y especifica su so-
licitud, es decir, el objeto del pacto. Aunque el paso del tiempo hara
que estos pactos devengan mds complejos y contengan mads secciones,
el conjuro de Canidia, como el de Simeta, solo cuenta con invocacién
y solicitud. El texto latino es, no obstante, mucho mas breve que el
griego, pues pasamos de cincuenta y tres a doce versos [vv. 49-60]:

O rebus meis Invocacidn al receptor
non infideles arbitrae,

Nox et Diana, quae silentium regis,
arcana cum fiunt sacra,

nunc, nunc adeste, nunc in hostilis domos  |Solicitud
iram atque numen vertite.

formidulosis cum latent silvis ferae
dulci sopore languidae,

senem, quod omnes rideant, adulterum
latrent Suburanae canes

nardo perunctum, quale non perfectius
meae laborarint manus.”

6  Este personaje aparece asimismo en otros lugares de las obras de Horacio: al
menos, en el tercero y el decimoséptimo de los Epodos y la primera de las Sdtiras.

7 Latraduccion de Cuatrecasas lee: «Oh fieles testigos de mis hechizos, la Noche y
Diana / que ordendis silencio / cuando se llevan a cabo los misterios sagrados: /
ahora, venid ahora, volcad ahora vuestro poder / y vuestra ira contra las casas
enemigas / Ahora, mientras las fieras adormecidas con dulce sopor / se ocultan
en las pavorosas selvas, / que al viejo adiltero, provocando las burlas de todos, / le
ladren los perros de Suburra, / perfumado con nardo cual no pudieron elaborar /
mas perfectamente mis propias manos» [Horacio, 1992:145].
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Canidia identifica a Nox y a Diana como destinatarias de su llama-
miento —en Tedcrito eran la Luna, Hécate y Artemis— y su pretension
es expuesta en el objeto del pacto: solicita ejecutar un ataque metafisico
contra las casas de sus enemigos y lograr que los perros ladren al viejo
adultero. Al término del conjuro, no obstante, Canidia se lamenta de
que los dioses no la ayuden y les afea que hagan distinciones con la po-
derosa Medea, a quien dotaron de poderes superiores. También Simeta
se habia comparado con ella desde una posicion de inferioridad y la
duda que Tedcrito planteaba acerca de la eficacia de su magia, Horacio
la resuelve en un claro fracaso.

3.2. Ovidio

Ya vimos que por mas maestria magica que tuviera Medea en la li-
teratura griega, la tragedia homonima de Euripides evitaba el pacto
explicito mediante un conjuro. Para hallarlo tenemos que esperar a las
reescrituras latinas posteriores, a los textos de Ovidio y de Séneca, au-
tores que, no ocultando al publico las férmulas lingiiisticas de sus ri-
tuales, explotaron la vertiente diabolica de que carecian las fuentes
griegas a propdsito de tal personaje. De este modo, la Medea de las
Metamorfosis ovidianas pronuncia los siguientes veinticinco versos:

‘Nox’ ait ‘arcanis fidissima, quaeque diurnis Invocacion al
aurea cum luna succeditis ignibus astra, receptor
tuque, triceps Hecate, quae coeptis conscia nostris
adiutrixque venis cantusque artisque magorum,
quaeque magos, Tellus, pollentibus instruis herbis,
auraeque et venti montesque amnesque lacusque,
dique omnes nemorum, dique omnes noctis adeste,

quorum ope, cum volui, ripis mirantibus amnes Presentacion de la
in fontes rediere suos, concussaque sisto, oficiante

stantia concutio cantu freta, nubila pello
nubilaque induco, ventos abigoque vocoque,
vipereas rumpo verbis et carmine fauces,

vivaque saxa sua convulsaque robora terra

et silvas moveo iubeoque tremescere montis

et mugire solum manesque exire sepulcris!

te quoque, Luna, traho, quamvis Temesaea labores
aera tuos minuant; currus quoque carmine nostro
pallet avi, pallet nostris Aurora venenis!
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vos mihi taurorum flammas hebetastis et unco
inpatiens oneris collum pressistis aratro,

vos serpentigenis in se fera bella dedistis
custodemque rudem somni sopistis et aurum
vindice decepto Graias misistis in urbes:

nunc opus est sucis, per quos renovata senectus Solicitud
in florem redeat primosque recolligat annos, [...]*

Notese como Medea amplia el pantedn de invocados que conforman
la contraparte del pacto: Nox y Luna, pero también Hécate, la Tierra,
las brisas, vientos, montes, rios y lagos. El colectivo es tan grande que
asimismo incluye a todos los dioses de los bosques y a todos los de la
noche. En cuanto a la seccion en que realiza su solicitud, queda clara-
mente especificada en dos versos: necesita en ese mismo momento y
lugar un elixir tan potente que pueda rejuvenecer a un anciano. A dife-
rencia de los conjuros de Simeta y de Canidia, que solo contenian estas
dos secciones contractuales, el de Medea incluye una tercera y es pro-
porcionalmente la mas extensa: una vez identificados los destinatarios
del conjuro en segunda persona, pasa Medea a la primera persona para
hablar de su experiencia y de aquellos logros previos que la convierten
en apta para realizar un nuevo pacto. Asi que, con caracter previo a la
exposicion de la solicitud, acredita sus méritos para que un nuevo

8 La traducciéon de Ramirez de Verger y Navarro lee: «Noche / fidelisima para los
secretos, y vosotras, doradas estrellas, / que con la luna sucedéis a los rayos del
dia, y t0, / Hécate de tres cabezas, que conocedora de mis propdsitos / acudes en
mi auxilio, y vosotros, ensalmos y artes magicas, / y tu, Tierra, que provees a los
magos de hierbas eficaces, / y vosotros, brisas y vientos, montes, rios y lagos,
dioses / todos de los bosques y dioses todos de la noche, venid. / Con vuestra
ayuda, cuando he querido, los rios retrocedieron / a sus fuentes con asombro de
las orillas, y con mis hechizos / calmo los mares encrespados y encrespo los cal-
mados, y / disperso y junto las nubes, y alejo y convoco los vientos, / con mis con-
juros y ensalmos rompo las fauces de las viboras, / y muevo la roca viva y los
arboles y los bosques, / arrancandolos del suelo, y hago a los montes temblar, / a
la tierra rugir y a los muertos salir de sus sepulturas. / También a ti, Luna, te hago
bajar, por mucho que los bronces / de Temesa alivien tus eclipses; a mis conjuros
palidece hasta el carro de mi abuelo, palidece la Aurora con mis drogas. / Vosotros
por mi debilitasteis las llamas de los toros y / con un curvo arado cargasteis sus
cuellos que ignoraban el peso; / vosotros provocasteis entre los hijos de la serpiente
una feroz guerra civil, / y dormisteis al guardian que desconocia el suefio, y enga-
fiando / a su protector enviasteis el oro a las ciudades griegas. / Ahora se necesitan
un elixir gracias al cual una vejez / rejuvenezca y vuelva a la flor y recobre sus
aflos primeros / [...]» [Ovidio, 2005:1091].
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triunfo magico encadene los anteriores, a modo de una consecuencia
que se pretende natural. Si Canidia se lamentaba de la inoperancia de
su conjuro, comparandose con la afortunada Medea, esta, en efecto,
termina el suyo describiendo las sefales exteriores que percibe y por
las que se certifica la eficacia de su ritual. Por tanto, desde las Meta-
morfosis de Ovidio contamos con tres elementos estructurales del pacto
maléfico: el llamamiento e identificacion del destinatario, la autopre-
sentacion del emisor y el objeto del conjuro o solicitud.

3.3.Séneca

La evolucion en las reescrituras antiguas de Medea se percibe en un
relativo aumento en los detalles lingiiisticos o gestuales del ritual y en
una busqueda de atraer la atencion con lo escabroso. En la Medea de
Séneca, ademas, el conjuro marca el inicio, es decir, la obra comienza
directamente con la invocacién al inframundo, con lo que toda la tra-
gedia subsiguiente puede entenderse como el efecto del pacto infernal.
Esos funestos versos constituyen el primer horizonte de expectativas.

Di coniugales tuque genialis tori, Invocacion al receptor
Lucina, custos quaeque domituram freta
Tiphyn novam frenare docuisti ratem,

et tu, profundi saeve dominator maris,
clarumque Titan dividens orbi diem,
tacitisque praebens conscium sacris iubar
Hecate triformis,

quosque iuravit mihi Presentacion de
deos Tason, quosque Medeae magis la oficiante
fas est precari:
noctis aeternae Chaos, Invocacion al receptor

aversa superis regna manesque impios
dominumque regni tristis et dominam fide
meliore raptam, voce non fausta precor.
Nunc, nunc adeste sceleris ultrices deae,
crinem solutis squalidae serpentibus,
atram cruentis manibus amplexae facem,

adeste, thalamis horridae quondam meis Presentacion de
quales stetistis: la oficiante
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letumque socero et regiae stirpi date.

Est peius aliquid? Quod precer sponso malum?
Vivat; per urbes erret ignotas egens

exul pavens invisus incerti laris,

iam notus hospes limen alienum expetat;

me coniugem opto, quoque non aliud queam
peius precari, liberos similes patri

similesque matri.”

coniugi letum novae Solicitud

Pese a las diferencias entre los conjuros, la estructura contractual

que sigue Séneca es analoga a la de Ovidio, con sus tres secciones, y, lo
que resulta mds sorprendente, la extension es idéntica: cuentan con
veinticinco versos cada uno de los dos conjuros. Esta nueva Medea, en
primer lugar, realiza el llamamiento a sus destinatarios sobrehumanos,
con un tupido panteén, en que no olvida a «Hecate triformis», ni a los
manes impios, ni al Caos de la noche eterna —«noctis aeternae
Chaos»—, ni a Plutén y Proserpina, a los que alude como al soberano
del triste reino y a la soberana que fue raptada —«dominumque regni
tristis et dominam fide meliore raptam»—"°.

10

La traduccién de Pérez Gémez lee: «Dioses conyugales, y td, Lucina, guardiana /
del lecho nupcial, y td, que ensefiaste a Tifis / a controlar la innovadora nave que
someterfa los océanos, / y td, cruel dominador del mar profundo, / y td, Titan,
que repartes por el mundo la claridad del dia, / y td, que en los ritos silenciosos
proporcionas tu resplandor complice, / Hécate triforme, y vosotros, dioses por los
que me jurd / Jasén y a los que mas derecho tiene a invocar / Medea —Caos de la
noche eterna, / reinos opuestos a los de arriba, Manes impios, / soberano del
triste reino y soberana que fuiste raptada / con mayor lealtad—, con voz no fausta
os invoco. / Ahora, venid ahora, diosas vengadoras del crimen, / con vuestra ca-
bellera erizada de serpientes sueltas, / sujetando negras antorchas en vuestras
manos sangrientas, / venid, siniestras como en otro tiempo acudisteis / a mis
nupcias, dad muerte a la nueva esposa / y muerte al suegro y a la estirpe real. /
sMe queda algtin castigo peor que pueda pedir para mi esposo? / Que viva, que
ande errante por ciudades desconocidas, pobre, / exiliado, temeroso, odiado, sin
hogar seguro; / que, huésped ya famoso, busque los umbrales ajenos; / que me
desee como esposa y —nada podria desear / peor que esto— unos hijos parecidos
a su padre / y parecidos a su madre» [Séneca, 2012:485-488].

También hay exhortaciones dirigidas a estas tres ltimas divinidades en la Eneida
y en las Metamorfosis: cuando Dido maldice a Eneas y a su estirpe [Virgilio, IV:
VV. 607-629] y cuando Orfeo baja a los infiernos y llama a sus gobernantes [Ovidio,
X:v. 29].
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Hasta la Medea latina, todas las oficiantes vistas invocaban a deidades
femeninas en sus conjuros, como si la conexién metafisica tuviera que
ver con la identidad de género. Este vinculo distintivo se rompe en este
momento y, aunque no dejaran de aparecer en la posteridad algunas
de estas deidades femeninas como Hécate, no lo haran ya en régimen
de exclusividad. Es mas, el paso del tiempo asimismo afectara a la parte
emisora y terminara con el monopolio femenino: los hombres también
invocaran a dioses y a diosas del inframundo.

En cuanto a su autopresentacion, la Medea de Séneca alude por dos
veces a su experiencia previa con las fuerzas maléficas con pronombres
personales, recordando aquel tiempo en que las erinias, de manos san-
grientas, se apostaron en su propio talamo y alegando que ostenta un
mejor derecho que Jason a la hora de invocarlas. Finalmente, realiza
dos peticiones: primero, que den muerte a la nueva esposa, al suegroy
a la estirpe regia, pero luego se corrige y aumenta el grado de crueldad
y humillacién: que su esposo viva, aunque exiliado, pobre, odiado, sin
hogar y que, pese a ello, la desee como esposa.

La Medea griega, como Circe, no necesitaba conjurar para obrar su
poder y tenia un mayor caracter autosuficiente. En cambio, la Medea
latina necesita el concurso de las potencias del inframundo para lograr
la consecucion de sus fines magicos. La poderosa figura de divino linaje
esta sufriendo un proceso de humanizacién, aunque no tanto como
para ser homologable a Simeta y a Canidia y a la mas que dudosa
eficacia de sus artes.

3.4.Lucano

Siguiendo la linea cronolégica, el ultimo texto latino que es forzoso
traer a colacion es la Farsalia de Lucano, debido a que su conjuro reviste
el hipotexto mas trascendente en relacion con el que pronuncia la ni-
gromante del Laberinto de Fortuna'y, como tal, sus rasgos arquetipicos
influiran de manera decisiva en la configuracion literaria y escénica de
los siglos XVI y XVII. El amplio repertorio de motivos y referencias
que presenta Lucano va a ser especialmente crucial para la creacion de
un ambiente ligubre mediante el conjuro en la historia de la literatura
en lengua castellana.

Montaner y Lara [2014:66] aseguran que «en nuestras letras (desde
Mena en adelante) parece no haber existido otro modelo (aceptable, al
menos) de conjuro diabdlico que la segunda parte del pronunciado
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por la misma (Pharsalia, V1, 729-749), dado que se aplica a todo el es-
pectro magico, incluidas las hechiceras celestinescas» y es asi en térmi-
nos generales —esto es, en los rasgos compartidos entre Mena y Ro-
jas—, pero no en un sentido estricto que atienda a sus diferencias
tipoldgicas, pues la Ericto de la Farsalia no explica otros fenémenos,
como la magia amorosa, que es patrimonio de todas las oficiantes an-
teriores griegas y latinas, respecto de las cuales Lucano representa la
excepcion. Es decir, Celestina cuenta con unos elementos de moderni-
dad que no presentan las nigromantes de Lucano y de Mena y que la
convertiran, en pleno siglo XVI, en la mas apta para la férmula tragi-
comica de la Comedia Nueva.

De entrada, apreciamos en Ericto cdmo el paso del tiempo ha con-
tribuido a expandir la longitud de estos versos adversos, de sus detalles
performativos y de sus elementos morbosos. Todo un universo descrip-
tivo, rico en detalles y en interacciones, se conjura como nunca en esta
ocasion a lo largo de cincuenta y nueve versos''; un paradigma de dila-
tacion que la literatura espafiola no seguird, mas bien lo contrario: apre-
ciaremos una reduccion que acerca el fendmeno a las Medeas latinas.

Se reconocen en Lucano algunas fuentes hechiceriles de la Anti-
gliedad griega y latina, por ejemplo, en las célebres Metamorfosis ovi-
dianas se hablaba de caracteristicas de la oficiante —como el cabello
desgrenado— y de condiciones ambientales y rituales —como la luna
llena, el cielo bien estrellado o la busqueda de hierbas—, pero aporta,
respecto a sus antecedentes, novedades léxicas y sintacticas que permiten
trazar vinculos directos entre la Farsalia y el Laberinto de Fortuna. No
obstante, la conexiéon mas llamativa entre ambas obras es la solicitud
de las nigromantes: a instancia de terceros, piden a las potencias del
inframundo que un cadaver reciente despierte tan solo un instante
para informarles del desenlace de la presente contienda. Aqui Lucano
esta bebiendo de una tradicion épica presente en el Antiguo Testamento,

11 La literatura latina habia comenzado con doce versos de Canidia y continuado
con los respectivos veinticinco de ambas Medeas. El mas similar es el conjuro de
las letras griegas, el de Simeta, de cincuenta y tres versos de extensién. Los
cincuenta y nueve versos de Ericto lo son en sentido estricto, pues su intervencién
es mas larga y se divide en dos partes: no tengo en cuenta la interaccion posterior
de Ericto con el espiritu enviado, solo la invocacidn a las potencias del inframundo
para que lo envien y entre en el cadaver con el objetivo de responder a sus pre-
guntas. En ese momento ulterior, la nigromante le dirige trece versos [vv. 762-
774]y, cuando termina, el narrador asegura que Ericto afiadié un conjuro [v. 775],
cuya literalidad no explicita él ni pronuncia ella.
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concretamente en el primero de los Libros de Samuel, en que Saul, pre-
ocupado por los acontecimientos bélicos, pide a la pitonisa de Endor
que evoque a un muerto para hacerle una consulta'?. Esta nigromante
obedece y la magia es plenamente operativa, pues para darle respuesta
aparece el espiritu, que no es otro que el del recientemente fallecido
Samuel. La fuente biblica del pasaje de Ericto —que muchos criticos
actuales creen descubrir—, era conocida ya entre los escritores del Siglo
de Oro. En el Lucano traduzido de verso latino en prosa castellana, el
mismo traductor, Martin Laso de Oropesa, hizo un comentario en el
margen del conjuro y sefial6 [1578:149]:

En el libro primero de los Reyes capitulo veinte y ocho, hay una his-
toria de donde pudo Lucano tomar esta fictién: porque es de creer
que estos gentiles sabios leian el viejo testamento como historia an-
tigua. Y alli se cuenta que, estando Saul contra los filisteos y en gran
temor, y habiendo muerto los profetas y adevinos como aqui dice
que callaban los oraculos de los dioses, fue a hablar de noche en
habito disfracado a una hechicera, y le pidi6 resucitase a Samuel pro-
feta, y ello lo hizo, del cual oy6 lo que pasé en aquella guerra.

Con ello queremos destacar que, en ese primer siglo después de
Cristo en que se escribe la Farsalia, la magia negra del mundo hebreo
se cruza con la magia vinculada al amor que habiamos visto en autores
como Tedcrito, Horacio, Ovidio y Séneca. Aunque el texto biblico no
ponga ningun conjuro en boca de la nigromante de Endor, el hipertexto
latino de Lucano se sitia en su tradicidn literaria y lo crea ex novo
para su Ericto. La misma degradaciéon o humanizacién que aprecia-
bamos en otros personajes magicos, que pasan de cierta autosuficiencia
a necesitar decir unas palabras aprendidas y solicitar el amparo de
terceros para que su magia sea eficaz, también el autor de la Farsalia
da esa nota de realismo que no tenia su hipotexto, adaptando el viejo
material a la sensibilidad de su propio tiempo. Se trata de un timido
pero decidido paso hacia el escepticismo moderno que no ha hecho
mds que comenzar.

A propésito del nuevo conjuro, es preciso destacar un punto des-
atendido por la critica y que tiene que ver con la estructura contractual
que hemos comentado antes, pues Ericto se separa de Medea en cuanto
a sus disposiciones: comienza con la tdpica invocacion a un pante6n

12 La edicién de Nacar y Colunga traduce asi la peticion de Sadl a la pitonisa de
Endor: «Prediceme el futuro, evocando a un muerto» [1 Samuel 28,8-14].
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amplio entre los que aparecen Plutén y su esposa, el Caos, Hécate y el
can Cerbero [vv. 695-705], bestia que del mismo modo hard su aparicion
en el poema de Mena. La segunda seccion vuelve a consistir en dar
cuenta de su experiencia en este tipo de negocios con las potencias in-
fernales, aunque ya antes habia hecho notar su familiaridad con Hécate,
al decir que a través de ella mantiene comunicacion con los manes [v.
701]. En esta ocasion, habla de sacrificios e intercambios pasados y se-
nala que siempre, en todos los conjuros, previamente se alimenta de
carne humana [vv. 706-711]. En tercer lugar, expresa el objeto de su
contacto con el mas alla: la peticion del alma de un soldado pompeyano
muerto para que revele el porvenir [vv. 712-718]. Hasta el momento,
la tradicion latina nos habia ofrecido conjuros con estas tres secciones
bien delimitadas, pero Lucano afade una cuarta: la amenaza que equi-
vale a una cldusula penal por incumplimiento del contrato en el plazo
sefialado [vv. 730-749]. Esta incorporacion se incluye porque, a dife-
rencia de Medea, que tiene una mayor confianza en la eficacia de sus
palabras magicas, Ericto, menos poderosa, muestra dudas y preocupa-
cién por el posible incumplimiento de la contraparte y no quiere para
si el mismo desenlace fracasado de la Canidia horaciana. De ahi que la
segunda seccion del conjuro, la relativa al éxito de sus contactos previos
con el inframundo, esté aqui mas desarrollada. Las amenazas de la ni-
gromante de Lucano en la ultima seccién van dirigidas a las erinias o
furias, a las que llama «perras de la Estigia» [v. 733] y las avisa de que
las llamara por su verdadero nombre y que las dejara abandonadas en
la luz del dia [vv. 732-734]. Ademas, asegura que las perseguira por
tumbas y por funerales, las vigilara y las expulsara de los timulos y de
las urnas funerarias [vv. 734-735]. Se dirige también contra Hécate, a
quien amenaza de revelar su verdadera faceta, y contra el soberano
Plutén, a quien del mismo modo sera capaz de herir con la repentina
luz solar. Finalmente, lanza una intimidacion colectiva diciendo que,
si no obedecen, se vera obligada a invocar a aquel que hace temblar la
tierra y que tiene mas poder que todos ellos [vv. 744-749]. Este an6nimo
ser con que Ericto termina el conjuro asimismo sera aludido en el final
del de la hechicera del Laberinto de Fortuna, pero el nuevo autor lo
bautiza con el nombre de Demogorgén, como habia hecho Boccaccio
en la Genealogia de los dioses paganos, siguiendo una mala traduccién
del término griego Anuiovpyov (Démiourgén) para demiurgo*>.

13 Sobre una discusion sobre el nombre escogido por Mena, ver Lida [1950:451-
468].
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4.El Laberinto de Fortuna

El primer conjuro en la historia de la literatura espafiola se debe a
Juan de Mena. Como se ha dicho, en su Laberinto de Fortuna presenta
a la nigromante de Valladolid increpando a dioses y a criaturas del in-
framundo con el objetivo de que un espiritu hable a través de un cadaver
para revelar el futuro de la guerra [1994:165-167]. Lo primero que se
evidencia es la estructura contractual que tiene el pasaje, no en vano se
trata de un pacto expreso con el Demonio'*. En las coplas de Mena ve-
mos como la oficiante identifica a las potencias infernales con las que
pacta y realiza una solicitud concreta que debe hacerse en lugar y
tiempo determinados para que se considere perfeccionado el contrato.
De ahi la desesperacion de la oficiante a partir de la segunda octava
cuando ve que el espiritu no ha poseido todavia al cadéver y este no ha
empezado a hablar para profetizarle el futuro de la contienda. El hipo-
texto principal de todo ello es, como se ve, la Farsalia de Lucano, en
que Ericto pronuncia un largo conjuro para que un cadaver dé el vere-
dicto sobre otro conflicto bélico. La reescritura habia sido puesta de
manifiesto desde antiguo, pero, pese a lo que habian sostenido otros
criticos como el Brocense o Menéndez Pelayo, Maria Rosa Lida afirmé
con razén que «la imitacion de Lucano es esencial, pero no fiel, ni
unica, ni simple» [1950:83]. Nuestro trabajo, aunque centrado exclusi-
vamente en un singular recurso retdrico, apoya la tesis compleja de-
fendida por la erudita argentina.

El conjuro de la hechicera de Valladolid esta contenido en una se-
cuencia de cinco estrofas, las comprendidas entre las coplas 247 y 251,
aunque los versos magicos solo se dan en las dos primeras y en las dos
ultimas, divididas por una estrofa de transicion narrativa [1994:165-
167]. Como es habitual en la tradicion, el pacto posee los elementos
contractuales sefialados: la bruja comienza identificando en la primera
de las cinco octavas a los interlocutores a quienes se dirige, que es la
principal deidad del inframundo, Plutén, y su esposa Proserpina, como
habia hecho Ericto y, antes, la Medea de Séneca. Como vimos, a partir

14 La historia de la literatura antigua, medieval y moderna muestra un amplio
catdlogo de formulas que pueden incluir el convenio escrito, la firma con sangre,
la custodia del documento en el infierno, el acuerdo oral o los gestos rituales
como la immixtio manuumy el osculum infame, este ultimo asociado al imaginario
moderno de las brujas. Sobre evolucién en los pactos demoniacos, véase Montaner
y Lara [2014:121-146]; en especial, el elocuente caso de la leyenda de Tedfilo tal
como aparece en el drama de Rutebeuf, Le Miracle de Théophile, compuesto hacia
1260 [128-137].
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del inicio de la era cristiana, las deidades masculinas irrumpen como
receptoras de los conjuros pronunciados por las oficiantes.

Identificados los destinatarios, a partir del tercer verso la bruja pu-
celana indica su solicitud u objeto contractual, que no es otro que el
que aparece en la obra de Lucano: el envio de un espiritu para que
tome posesion del cuerpo del cadaver y conteste aquello que la conju-
rante pregunta. La primera copla esta compuesta, pues, por dos sec-
ciones: la llamada al interlocutor principal y la solicitud especifica.
Como parece que los versos pronunciados en una sola octava no son
eficaces y la bruja sigue esperando y desesperando, Mena dispone una
segunda octava que divide en dos secciones: en la primera mitad con-
tinta la mezcla de identificacion y de solicitud, pero ahora amplia los
términos para incluir a Cerbero en su exhortacion y le solicita que dé
«salida» y «pasada» al espiritu que Plutén y Proserpina envian. Como
Ericto, la bruja pucelana tampoco confia plenamente en la respuesta
de las fuerzas maléficas a su llamada y se aleja, por tanto, del modelo
ofrecido por Medea y la seguridad en sus poderes.

La identificacion del interlocutor es enfatizada por Mena con pro-
nombres personales de segunda persona de singular y se marca con
adjetivos calificativos: asi, «Pluton, a ti, triste, e a ti, Proserpina», «velloso
Cervero» de «trifauge garganta» o «tu, vil marinero». En esto sigue
también a Ericto y ala Medea de Séneca. Lo que no estaba en ninguna
de las dos Medeas latinas y solo se aprecia en la obra de Lucano es el
elemento que Mena introduce en la segunda mitad de la segunda octava:
todo aquello que la bruja esta dispuesta a hacer en caso de que las po-
tencias infernales no colaboren con ella. Aqui se interrumpe el conjuro,
pues en la tercera copla quien habla es el narrador, que da cuenta de
que la bruja, desesperada ante la demora, ha dejado los versos para
pasar a la accion y golpea con una serpiente viva el cuerpo inerte, tal y
como lo habia hecho Ericto y de un modo parecido al que lo hara Cer-
vantes en la Tragedia de Numancia.

La bruja de Mena retoma el conjuro en las dos tltimas coplas, pero
la funcién no es distinta a la de la segunda octava: se anade a Hécate
entre los responsables de la contraparte y ocupan la mayoria de las
coplas las amenazas ante el presunto incumplimiento de la peticion,
también dirigidas a Plutén, a quien, como en Lucano, amenaza con
herir con luz y con invocar a aquel ser que hace temblar la tierra.

Si comparamos la invocacién de Mena con su hipotexto principal,
veremos que sobresalen cuatro diferencias: en primer lugar, se inte-
rrumpe la tendencia de ampliar los versos del conjuro que se apreciaba
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en la evolucion del motivo en la literatura latina. En el Laberinto de For-
tuna estos versos se ven reducidos casi a la mitad respecto al pasaje de
la Farsalia y se aproximan mas al computo de las Medeas de Ovidio y
de Séneca. En segundo lugar, vemos que Mena reorganiza los materiales
y reordena las secciones de la estructura contractual de un modo distinto
al que lo habia hecho la tradiciéon latina, que siempre obedecia a un
mismo patrén con minimas variaciones. En tercer lugar, el hipertexto
ha suprimido aquella seccién por la que la oficiante se presentaba y
daba cuenta de sus logros magicos y de la experiencia en aquellos ejer-
cicios herméticos. En ultimo lugar, da la impresién de que la seccién
novedosa de la amenaza fue lo que mas interesé a Mena de los versos de
Ericto, que no pudo hallar ni en la Medea de Ovidio ni en la de Séneca;
empero, el poeta prerrenacentista va mas alla: la mayor parte de su con-
juro la constituyen esas intimidaciones, en una desproporcion inédita
en toda la tradicion anterior. El resultado de esta eleccion es una confi-
guracion de la hechicera con un claro caracter violento, pues frente a
los otros tres elementos que no tienen por qué estar connotados negati-
vamente —el llamamiento a los dioses, la acreditacién como oficiante,
la peticion de intervencion— prefiere detallar las agresiones que infrin-
gira en sus destinatarios en caso de no ser obedecida, en un claro acto
de arrogancia. El poeta apuesta por una extension del conjuro parecida
al de las Medeas latinas, pero sin sacrificar el caracter extremadamente
terrorifico de Ericto, de manera que opta por romper la armonia entre
las secciones tradicionales y subrayar, en detrimento de las otras tres, el
engreimiento y la violencia de la bruja que expresa mediante crueles
amenazas.

En sintesis, las operaciones de seleccidn, variacion, condensacion y
reorganizacion se evidencian si segmentamos semanticamente las coplas
castellanas y ponemos en paralelo aquellos pasajes de la Farsalia'® que
Mena esta versionando: [A] hace referencia a la invocacion principal a
Plutén y a Proserpina, que cuenta con una segunda parte [A2] en que
amplia a sus destinatarios a otros seres del inframundo: Cerbero y Ca-
ronte. Es curioso que, frente al orden mas l6gico de Lucano, Mena
decida separar la invocacion e introducir en medio la solicitud [B]. La
ultima seccidn es una amenaza [C] que contiene cuatro subsecciones:
la inicial responde a la constatacion de la ineficacia del conjuro; a con-
tinuacion, se afade a la intimidacién a Hécate [C2], a Plutén [C3] y a
Demogorgoén [C4].

15 Sigo la traduccion de Jesus Bartolomé Gomez [Lucano, 2003:429-430].
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Laberinto de Fortuna

Farsalia

[A] «Conjuro,
Pluton, a ti, triste, e a ti, Proserpina,

[A][...] soberano de la tierra,
a quien por largos siglos dila-
tada / la muerte de los dioses
atormenta [...]; Perséfone,
que [...]

[B] que me embiedes entramos aina
un tal espiritu, sotil e puro,

que en este mal cuerpo me fable seguro
e de la pregunta que le fuere puesta

me satisfaga de cierta respuesta,

segunt es el caso que tanto procuro.

[A2] y td, portero de la vasta
morada, que esparces al can
cruel / [...] y t4, baquero del
agua sonora, |[...]

[A2] Dale salida, velloso Cervero,
por la tu vasta, trifauge garganta,
pues su tardanca non ha de ser tanta,
e dale pasaje, tu, vil marinero;

[B] Si os invoco [...], atended
mis stplicas. / No os pedimos
un alma [...], sino una que ha
descendido / huida de la luz
hace poco; [...]

[C] ;pues ya qué fazedes?, ;a quando os espero?,
guardat non me ensaile, si non otra vez

faré desgcendervos alla por juez

aquel que vos traxo ligado primero». [...]

La maga, veyendo cresger la tardanca,

por una abertura que fizo en la tierra:

[C] a mis palabras desatentas,
/ sno vais a enviarme por el
vacio esa alma desdichada / a
salvajes latigazos? Al mo-
mento os haré salir [...].

[C2] «Ecate» dixo «;non te fazen guerra
mas las palabras que mi boca langa?

Si non obedesces la mi hordenanca,

la cara que muestras a los del infierno,
faré que demuestres al ¢ielo superno,
tabida, lurida e sin alabanga.

[C2] Y ati, que sueles presen-
tarte ante los dioses / bajo
apariencia falsa, Hécate co-
rrompida, / te mostraré a ellos
e impediré que mudes tu pa-
lida figura del Erebo. [...]

[C3] ;E sabes, tu, triste Pluton, qué faré?:
abriré las bocas por do te goviernas,

e con mis palabras tus fondas cavernas
de luz subitanea te las feriré;

[C3] A ti, pésimo soberano /
de tu mundo, te destruiré las
cavernas e introduciré a Titan
en ellas / y te deslumbrara de
subito la luz del dia.

[C4] obedesceme, si non llamaré

a Demogorgon, el qual invocado,
treme la tierra, ca tiene tal fado,
que a las Estigias non mantiene fe.»

[C4] ;Obedecéis, o he de re-
currir / a quien no se puede
invocar sin que tiemble / la
tierra sacudida [...]?
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4.1. La métrica del conjuro de Mena

Cervantes fue el mejor lector de ese pasaje del Laberinto de Fortuna
a raiz de la apuesta teatral que realiza en la Tragedia de Numancia, en
la que no solo adapta al verso dramatico la épica del conjuro de Mena,
con todas sus secciones y detalles, sino que ademads se fija en un aspecto
crucial para el universo sonoro que es el teatro clasico espanol: las
rimas singulares y los vinculos entre sonido y sentido que el poeta del
siglo XV incluye en su pasaje lugubre y que Cervantes adapta también
para la escena.

El primer conjuro de la literatura espanola se hace en las octavas
propias de la copla castellana de arte mayor (ABBAACCA). Como es
obvio, al tratarse de un poema unitario, la eleccién de la métrica no se
debe a uno de sus pasajes sino a la elevacion épica del conjunto. No
obstante, cuando se imponga la polimetria en el teatro dureo, los dra-
maturgos deberan tomar decisiones para incorporar estos segmentos
de la tradicién tanto en el plano semantico como en el métrico.'® El
margen de desvio formal que posee Mena para el pasaje de la nigro-
mante es pequeiio, pero eso no le impide marcar su discurso con rimas
asociadas a lo lugubre'’. Se trata de fonemas singulares que o bien no
se encuentran en ningun otro lugar del extenso poema, o bien aparecen
en muy pocas ocasiones. En el pasaje del conjuro, la concentracion de
tales sonidos no es azarosa: Mena decide ambientar por el oido el ca-
racter sombrio del conjuro en una asociacion que también pasara a las
tradiciones épica y dramatica de los siglos XVI y XVII.

Estos versos funestos ocupan solo treinta de los dos mil trescientos
setenta y seis que contiene el Laberinto de Fortuna, esto es, un 1,26%
del total. Si aislamos los binomios, por ser dos la unidad minima de

16 A propésito de la métrica de los versos sobrenaturales en comedias hagiograficas
de Lope de Vega, véase Gilabert [2024].

17 Los autores de la Antigiiedad ya explotaron en sus conjuros literarios la repeticion
de fonemas asociados a lo ligubre y otros recursos sonoros del lenguaje. Algunos
ejemplos son Eneida —«tuque harum interpres curarum et conscia Iuno, / noc-
turnisque Hecate triuiis ululata per urbes» [Virgilio, 2009:270]—, los Epodos
—«nung, nunc adeste, nunc in hostilis domos [Horacio, 1992:145]—, Metamorfosis
—«stantia concutio cantu freta, nubila pello / nubilaque induco, ventos abigoque
vocoque, / vipereas rumpo verbis et carmine fauces» [Ovidio, 2005:1091]—, Medea
—«Nunc, nunc adeste sceleris ultrices deae, / crinem solutis squalidae serpentibus»
[Séneca, 2012:487]— y Farsalia —«Et Chaos innumeros avidum confundere mun-
dos / et rector terrae, quem longa in saecula torquet» [Lucano, 2003:427]—. Agra-
dezco a Cristian Tolsa su ayuda en la oralizacion y deteccion de estos fendmenos
entre los conjuros clasicos del corpus.



45

89
133
177
221
265
30

EL CONJURO DIABOLICO EN VERSO 157

rimas en las coplas castellanas de arte mayor, hallamos que la termi-
nacién en -uro solo se da en nueve ocasiones: las primeras cinco se
muestran espaciadas y las ultimas cuatro concentradas en ese brevisimo
y oscuro pasaje. En ninguna otra intervencion esta tan condensada
esta sonoridad y se marca un contraste claro, ya que con esa rima se
inaugura el conjuro y, después de este protagonismo auditivo, dejan
de aparecer tales rimas en el Laberinto de Fortuna. Ademas, se trata
de la tnica vez en que -uro tiene la posicion dominante de la estrofa,
pues en el juego de tres rimas de la copla castellana hay siempre una
sonoridad protagdnica (A), que se presenta cuatro veces, frente a las
marginales (B y C), que asoman solo dos veces respectivamente.

Otra curiosidad sonora que encontramos en el conjuro es el fené-
meno de las rimas tinicas, es decir, aquellas que no estan en ningin
otro lugar de la extensa obra, ni en posicion protagénica ni marginal.
La concentracion de esta tipologia de rimas llama la atencién en un
pasaje que no llega a cuatro octavas completas. En la primera conta-
mos con la dominancia de la citada rima singular en -uro (conjuro,
puro, seguro, procuro); en la segunda, la rima tnica en -ez (vez, juez);
en la tercera, la rima unica en -erno (infierno, superno) y en la tltima
encontramos el protagonismo de la rima tnica en -é (faré, feriré, lla-
maré, fe). Asi que Mena esta marcando auditivamente todo el conjuro
con sonidos extrafios dentro de su largo poema y con ello esta deli-
mitando las fronteras de la secuencia poniendo especial énfasis en la
primera y la ultima de las octavas del conjuro, que contienen el doble
de esas sonoridades.

En el siguiente diagrama [Figura 1] vemos el cardcter singular o
unico de las rimas en todo el poema épico. En la ampliacion del pasaje
de la nigromante [Figura 2] se observa mas claramente que es durante
el conjuro donde se evidencia esa densidad de sonoridades que se des-
vian de la normalidad actstica establecida por el propio poeta.
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Figura 1. Rimas singulares y tnicas en el conjuro del Laberinto de Fortuna.
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Figura 2. Ampliacién de rimas singulares y Gnicas en el conjuro
del Laberinto de Fortuna.

En conclusién, sonido y sentido se alian en esta secuencia tétrica
que Juan de Mena inaugura en las letras espafolas. Su propuesta se in-
sertard en la tradicion y terminara cristalizando de modo notorio en la
Tragedia de Numancia y en otras nuevas obras en verso.

5. La Celestina

Fernando de Rojas [2000: 108-110] presenta en el auto tercero la
topica estructura contractual de los pactos infernales, pero, a diferencia
de los conjuros anteriores, La Celestina guarda una proporcion armonica
en sus secciones®:

Conjurote, triste Plutdn, sefior de la profundidad|Invocacion al
infernal, emperador de la Corte dafiada, capitn so- | receptor

berbio de los condenados angeles, [...], regidor de
las tres Furias, Tesifone, Megera y Aleto, administrador
de todas las cosas negras del reino de Estigia y Dite,
con todas sus lagunas y sombras infernales, y litigioso
Caos, mantenedor de las volantes harpias, con toda
la otra compariia de espantables y pavorosas hidras.

Yo, Celestina, tu mas conocida cliéntula, te conjuro|Presentacion de
por la virtud y fuerza de estas bermejas letras; por|la oficiante

la sangre de aquella nocturna ave con que estan es-
critas; por la gravedad de aquestos nombres y signos
que en este papel se contienen; por la aspera ponzofia
de las viboras de que este aceite fue hecho, con el
cual unto este hilado.

18 La cursiva indica las adiciones de la Tragicomedia a la version inicialmente publi-
cada de la Comedia.
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Vengas sin tardanza a obedecer mi voluntad y en|Solicitud
ello te envuelvas y con ello estés sin un momento te
partir, hasta que Melibea, con aparejada oportunidad
que haya, lo compre, y con ello de tal manera quede
enredada que, cuanto mas lo mirare, tanto mas su
corazdn se ablande a conceder mi peticion. Y se le
abras, y lastimes del crudo y fuerte amor de Calisto,
tanto que, despedida toda honestidad, se descubra
a mi y me galardone mis pasos y mensaje.

Y esto hecho, pide y demanda de mi a tu voluntad.| Amenaza
Si no lo haces con presto movimiento, tendrasme
por capital enemiga; heriré con luz tus carceles tristes
y oscuras; acusaré cruelmente tus continuas menti-
ras; apremiaré con mis asperas palabras tu horrible
nombre. Y otra y otra vez te conjuro.

En la seccion de la invocacion, observamos que entre los destinata-
rios ha desaparecido la Proserpina de Mena —Perséfone en Lucano—
y Rojas se queda solo con Plutén, sin su consorte, a quien califica de
triste —«Conjurote, triste Pluton»—, como lo habia hecho Mena
—«Conjuro, / Plutdn, a ti, triste»—. La exclusividad del soberano del
inframundo figuraba en la Comedia de Calisto y Melibea, no obstante,
en las adiciones producidas en la Tragicomedia, se ampli6 el panteén
de los destinatarios llamados y el resultado supone, de un lado, un ale-
jamiento consciente del modelo del Laberinto de Fortuna, en el que no
aparecian los nombres de las furias o el Caos y, de otro, una superacion
de su fuente inmediata para dar un paso mas alld y acudir directamente
ala Farsalia, donde si son mencionados. La misma operacion se aprecia
en aquella seccién contractual en que la oficiante se presentaba identi-
ficandose y a menudo acreditando la experiencia que la convertia en
habil para ese ritual. Este segmento estaba en la obra de Lucano —que
este, a su vez, tomaba de las Medeas latinas—, fue descartado por Mena
y rescatado por Rojas. Finalmente, en el mismo sentido, La Celestina
toma de la Farsalia una de las amenazas no seleccionadas por Mena: la
mencion de los verdaderos nombres de esas potencias infernales
—«apremiaré con mis dsperas palabras tu horrible nombre»
[2000:110]—.

Rojas no se conforma con las fuentes producidas en su siglo y en su
tradicion literaria, sino que su originalidad se debe, en parte, a la di-
versidad de las fuentes que recrea. Asi, vuelve los ojos al primer conjuro
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del corpus, el tinico presente en los modelos griegos: el hechizo amoroso
de philocaptio mediante un hilado de lana que solo habiamos visto en
el segundo de los Idilios de Tedcrito. Todo ello llevado a un nuevo con-
texto ideoldgico, pues, la voluntad de dotar de realismo a la nueva ofi-
ciante, hace llamar a Pluton «capitan soberbio de los condenados an-
geles». Esta sincrética identificacion del soberano del inframundo con
Lucifer es la primera vez que se da en un conjuro de la tradicion literaria
espafiola, pero creard una tendencia que seguiran otros y que marcara
un alejamiento respecto de un inframundo estrictamente culto y pagano
como el de Mena.

Otros detalles realistas que acercan el conjuro de Rojas a un contrato
mundano son aspectos como la especificacion de la duracién que debe
tener la accion de la contraparte —«hasta que»— para que se considere
cumplido el convenio, o la recompensa de la oficiante, un sometimiento
a la fuerza maléfica —«Y esto hecho, pide y demanda de mi a tu volun-
tad»—que en la tradicion acostumbraba a ser inexistente o, cuanto me-
nos, implicito.

6. Conclusiones: hacia el teatro del Siglo de Oro

En el transito de ideas que va de la Edad Media a la Edad Moderna
en Espana, La Celestina es el mas concurrido puerto de llegada y de sa-
lida. Los materiales que crea a partir de la tradicion son irradiados en
formas mas o menos parciales: desde continuaciones o segundas partes
hasta menciones pasajeras, pasando por el aprovechamiento de perso-
najes, temas o motivos. Su influencia se deja sentir en todos los géneros
literarios sin excepcion, en prosay en verso, y, COmo ocurre mas tarde
con el Quijote, pasa rapidamente a formar parte del acervo cultural co-
mun de todas las edades y de todas las clases sociales, con independencia
de que se hayan leido los textos en cuestion.

Dentro de la particular configuracién genoldgica que se da en el
siglo XVI, en un primer momento el teatro se muestra permeable a la
influencia celestinesca, pero a medida que avanza el siglo hasta cruzar
el umbral del siguiente y alcanzar la comedia un alto grado de estanda-
rizacion, solo excepcionalmente y con claves semanticas distintas se
da entrada al desarrollo de aquellos motivos. El sistema de valores del
que es garante la Comedia Nueva convierte las tablas en un habitat
poco propicio para reescrituras que conserven el cardcter grave y la
tragicidad de La Celestina. Como asegura Arellano [2001:252], se ob-
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serva una «tendencia a la debilitacion de rasgos celestinescos en la co-
media del XVII».

Desde principios del siglo XX numerosos estudios se han ocupado
del vinculo entre la obra de Rojas y la produccion dramatica de las dos
centurias siguientes, fundamentalmente la de la segunda mitad del siglo
XVIylade Lope de Vega. Esta tradicion critica se fija, sobre todo, en las
pervivencias del tipo de la alcahueta urbana perteneciente al lumpen-
proletariado, con puntas de hechicera y dedicada al comercio erético
en sentido amplio. No obstante, el caracter de Celestina es dual, pues se
funden en ella dos tipos distintos de figuras vinculadas con la magia: la
hechicera y la nigromante, y es esa primera vertiente la mas estudiada
por ser la mds verosimil con la construccion del personaje y con la rea-
lidad del momento, ya que, en el camino que va de la Edad Media a la
Edad Moderna, la hechiceria se vincula mas al género femenino, a las
clases bajas y a una transmision oral ajena a la cultura libresca, mientras
que la nigromancia se asocia més a la élite docta masculina'®, como los
argumentos protagonizados por el marqués Enrique de Villena —por
ejemplo, La cueva de Salamanca, comedia de Ruiz de Alarcon—. El
pasaje del conjuro en el auto tercero de La Celestina [2000:108-110] es,
en cierta medida, un ingrediente culto extrafio a la tradicion, que, aunque
pueda aparecer en las reescrituras celestinescas posteriores, no es con-
dicién sine qua non 'y, de hecho, en muchas de estas obras se ahorran la
invocacion explicita a las potencias infernales. Finalmente, en la era del
Arte Nuevo, la influencia de la obra de Rojas en el teatro entrara en
crisis. Sus causas pueden ser diversas, como senala Arellano [2001:249]:

sA qué se debe esta marginacion de un modelo tan poderoso y de
tan reconocido prestigio literario? A mi juicio, en parte a la eleccién
definitiva del verso (que conecta a la comedia con otras tradiciones
literarias, liricas por ejemplo), y sobre todo al progresivo decoro ma-
nifestado en la formula teatral para los géneros serios, que hace in-
viable el protagonismo tragico de personajes del rango de Celestina,
Sempronio o Parmeno, los cuales acaban relegados a sus dimensiones
cémicas y subalternas, con una enorme restriccion respecto de su
estatuto en la obra de Rojas.

Lo que constata el pasaje anterior es acertado con relacion a la ge-
neralidad del modelo celestinesco, pero también lo es si nos fijamos
especificamente en el conjuro diabdlico. Su mal encaje en el sistema de

19 Sobre estas diferencias, véase Lara [2014].
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la Comedia Nueva es multiple: no solo porque remite de pleno al ca-
rdcter tragico, pues en el hipotexto todas las muertes directa o indirec-
tamente se le deben, sino que la fe en el poder del demonio y la demos-
tracion de como puede hacerse una invocacion resulta un peligro
evidente en la sociedad de la Contrarreforma. Esta es, de hecho, una
de las acusaciones que realiza el jesuita Ignacio Camargo en el marco
de la controversia sobre la licitud de las comedias en Espana, a la que
Francisco Bances Candamo [1970:35] contesta que, en caso de haber
encantos y conjuros en las tablas, esas acciones «se suponen entre gen-
tiles y, si hay cristianos, se cuida de que lo ignoren o no incurran en
pacto» y aftlade que «tampoco se ensefia el modo de invocar los espiritus,
ni hacer los conjuros». La practica teatral demuestra lo contrario:
aunque relativamente pocos®, en las tablas si hay conjuros explicitos
como los que hace Celestina y no sabemos si Bances Candamo los ig-
noraba o si se vio forzado a silenciarlos por la programatica defensa
del arte dramatico que realiza en su Theatro de los theatros ante acusa-
ciones de inmoralidad.

Que el vehiculo de La Celestina sea la prosa y no el verso es otra po-
sible explicacion para el escaso éxito en el trasvase de materiales a la
escena aurea, pero, a mi juicio, este argumento es de menor relevancia
que el anterior, al menos con relacién al conjuro. En primer lugar, por-
que, ademas del arrinconamiento de lo tragico en la Comedia Nueva,
el creciente escepticismo hacia la magia en el siglo XVII hara que se
prefieran en escena los magos charlatanes que intentan estafar con
falsos conjuros. Esto lo vemos en muchas comedias, pero también en
otros géneros dramaticos, como el entremés. En estas piezas breves,
aunque estén frecuentemente escritas en prosa, suelen marcarse como
excepcion los versos de la cancioncilla final, heredera de los villancicos
de despedida del teatro quinientista. No obstante, en el entremés de La
cueva de Salamanca, antes de llegar a los versos cantados del desenlace,
Cervantes interrumpe la prosa para la escena del conjuro del estudiante
embaucador, que lo ejecuta en verso para dotar de mayor gravedad a

20 No por ser minoritarios se deja de contar con el prodigio y la maravilla en el
teatro dureo, que son fundamento de la comedia hagiogrifica, la mitolégica y la
de magia. Aun en sus géneros sobrenaturales y en detrimento del conjuro, la Co-
media Nueva va a privilegiar otro medio expresivo para el encantamiento de los
personajes y, en general, para todos aquellos fendmenos que atentan contra un
universo de verosimilitud: la musica vocal. Para el peso de lo sobrenatural en el
nacimiento del teatro del Siglo de Oro y para la funcién que ejerce la musica vocal
en esos contextos, véanse Gilabert 2021, 2022 y 2024.
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esta secuencia lugubre. En segundo lugar, porque, como es sabido, en
su conjuro en prosa Rojas estd adaptando un pasaje en verso de invo-
cacion demoniaca del Laberinto de Fortuna de Juan de Mena. Asi que,
en cuanto a la impropia faceta de nigromante que muestra Celestina,
el declive que conocera en el teatro dureo no se debe al paso de la prosa
al verso, puesto que la prosa fue un mero estadio intermedio. Los pactos
con el demonio fueron en verso antes y después de La Celestina, y la
gran popularidad de esta obra no logré borrar el modelo del conjuro
en verso, bien consolidado y conocido por los poetas del Siglo de Oro,
pues sobre todo la poesia épica seguira profusamente bebiendo del
modelo de Mena para las escenas de invocaciones al inframundo.

En definitiva, para examinar los pactos diabdlicos en verso que ni-
gromantes y otros personajes magicos realizan en el teatro aureo es
preciso acudir al crucial eslabon que supone La Celestina, pero también
al Laberinto de Fortuna y a las fuentes clasicas previas que se seguian
editando e imitando en el siglo XVI. Las obras dramaticas de Gil
Vicente, de Lope de Rueda, de Juan de la Cueva, de Cervantes y de
Lope de Vega constituyen ejemplos que permiten observar como el
peso de una tradicion con particularidades formales y semanticas afecta
a la configuracion dramatica del conjuro diabdlico, por ejemplo, en la
estructura comunicativa del ritual, en la eleccidn de la estrofa métrica
y de las rimas, en la relacion con la escena en que se inserta y, en suma,
en la escritura de unas secuencias saturadas de intertextualidad en que
se atestiguan patrones compositivos de antigua ascendencia.
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A VUELTAS CON LOS MENEOS LASCIVOS
Y OTROS GESTOS TORPES EN EL TEATRO AUREO:
EL CASO DE LA HIJA DE HERODIAS

Luis Gonzalez Fernandez,

EHEHI-Casa de Velazquez
CAS-LISST, UMR 5193 du CNRS

El interés por asociar el baile en general y el baile en el teatro en lo
particular a lo diabdlico no es en absoluto nuevo y remonta con toda
seguridad a los escritos de Tertuliano en su De speculis, seguidos por
otras plumas patristicas, una idea que hemos repetido casi todos los
que nos hemos interesado por este tema. No voy a entrar aqui en ese
debate, no porque no tenga interés, sino porque ya ha sido de sobra tra-
tado y las citas mas sustanciosas son de sobra conocidas. Me permito
sin embargo hacer un repaso rapidisimo de algunos trabajos que han
versado sobre el asunto de la licitud de los bailes dentro del discurso
amplio pro o antiteateral. Pasando por algunos estudios seminales como
el de]. C. Metford (1951), Marc Vitse (1988), Joaquin Alvarez Barrientos
(1989), y la tesis y trabajos posteriores de Carine Herzig de los primeros
anos 2000 asi como otro mas reciente del 2019; en los ultimos veinte
afos se han centrado varios estudiosos en comentar especificamente
los vinculos entre lo diabdlico y el baile empezando, que yo sepa, y sin
animos de exhaustividad, por un articulo de Agustin de la Granja en el
afno 1989, seguido por dos mas de Gonzalez Fernandez (2002 y 2019),
entre los que se intercalan los estudios de Mariana Masera (2014), y
uno de caso de Giuseppe Marino de 2015 sobre el manuscrito Del peligro
de oir comedias lascivas y asistir a bailes y danzas; y “Bailes o aquelarres?”
de Ascension Mazuela-Anguita (también de 2015); el extenso trabajo
sobre la seguidilla de José Manuel Pedrosa (2022), otro comparativo de
Cruz Carrascosa Palomera sobre el cuento tradicional del diablo bailador,
de 2019 y, el mas reciente del que tengo noticia, de Florence D’Artois
salié de las prensas a principios de 2023. Ella repasa, como algunos de
los anteriores, el corpus que Emilio Cotarelo estableci6 en 1904: Biblio-
grafia de las controversias sobre la licitud del teatro en Espafia, monu-

doi: https://doi.org/10.59010/9783967280746_007

Oralidad, musicalidad y sonoridad en la literatura durea. Fernando J. Pancorbo (ed.). Kassel, Edition Rei-
chenberger, 2024, pags. 167-186
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mental libro de referencia para este tema en el que abundan alusiones a
lo lascivo de los bailes y los torpes y deshonestos meneos de los danzantes,
poniendo especial hincapié en la zarabanda, que ha sido objeto, por su
parte, del esmerado estudio de Fernando Pancorbo y Sebastian de Leén
(2020). Como se puede constatar con esta lista, insisto, no exhaustiva,
el tema del baile y la musica en general y del baile y lo diabdlico en par-
ticular ha hecho correr rios de tinta y no corro yo peligro de equivocarme
si digo que queda materia de sobra para explorar tanto en el campo li-
terario como en el de la tratadistica.

A pesar del empenio con el que los moralistas se centran en los “me-
neos lascivos” y “torpes y deshonestos bailes”, no resulta especialmente
facil encontrarlos en los textos impresos de las comedias y, si en la tra-
tadistica son la norma, en la comedia nueva son, a mi juicio, la excep-
cién. Naturalmente se cantaba y bailaba, y numerosos textos abundan
en didascalias en las que la presencia de musicos y danzantes se explicita,
pero sin que luego se nos dé siempre informacion sobre la naturaleza
del baile o de la musica empleada. Que existieron no cabe duda por las
repetidas alusiones (incluso en los diccionarios canénicos que son el
Tesoro de Covarrubias y Autoridades) que afloran en textos en los que
se habla de determinados bailes (las ya referidas zarabanda y seguidilla,
por ejemplo), que quiza hayan sido en su momento tan escandalosos
para ciertas personas como lo fue la lambada a finales de los ochenta y
el perreo en tiempos mas recientes. Bailes hay (y muchos) en la comedia,
pero cuando se los examina de cerca sorprende la parquedad de detalles
sobre los mismos, aunque la proximidad, concomitancia mas bien, cul-
tural entre los bailes y danzas y los impresos o manuscritos en los que
aparecen, explican el que no pierdan tiempo los dramaturgos e impre-
sores detallando en acotaciones implicitas o explicitas lo que era una
obviedad para cualquiera, como decir hoy en una obra que suena un
tango o un pasodoble.

En lo que se refiere a bailes especificamente a la vez lascivos y de-
moniacos dispongo de dos ejemplos claros, sobre los cuales ya he es-
crito en otras ocasiones, pero que conviene traer a colacion para saber
qué es lo que podriamos esperar como pinaculo del tema que nos in-
teresa. Cronoldgicamente, el primer ejemplo lo encontramos en El
rufidan dichoso de Cervantes (impr. en 1615), en una escena precedida
de otros episodios festivos y musicales, fray Antonio intenta despertar
al padre Cruz':

1 Cito por la edicion de Jenaro Talens y Nicholas Spadaccini (1986).
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iPadre nuestro, despierte,

que se hunde el mundo todo

de musica! No hallo modo

bueno alguno con que acierte.

La musica no es divina

porque, segun voy notado,

al modo vienen cantando

rufo y de jacarandina. (Vvv. 1752-1759)

“Rufo” hace referencia aqui a rufidn, y supongo que adjetivado seria
rufianesco en este verso. En cuanto a “jacarandina’, basado en la raiz
“xacara’, puede llevarnos a varios significados: la musica de la jacara, o
el baile en si o musica y griterio molesto. El vocablo “xacarandina” lo
define Autoridades como “lenguaje de los rufianes’, de modo que hemos
de suponer aqui una letra moralmente reprobable, como tendremos
ocasion de constatar. El episodio continta con la llegada

a este instante seis [demonios] con sus madscaras, vestidos como
ninfas lascivamente, y los que han de cantar y tafier, con mascaras de
demonios a lo antiguo y hacen su danza. Todo esto fue asi, que no es
vision supuesta, apocrifa ni mentirosa. (acot. v. 1759)

Lo dice Cervantes, muy dado a explicarnos que todo lo que escribe
es justo y verdadero en esta comedia, y a continuacién nos proporciona
la cancién, cuyo tema acompafa muy bien la actitud lasciva de los de-
monios vestidos de ninfas. Antes de citar la cancion, conviene detenerse
en la palabra “ninfa’, que no hemos de tomar simplemente como “Fa-
bulosa deidad de las aguas, bosques selvas, etc, o “por qualquier mujer
moza, y particularmente la que se tiene por dama’, sino mas bien en
un sentido mucho mas peyorativo, el de “Prostituta tributaria de un
rufidn”?; con este sentido ya se habia empleado en esta comedia de te-
matica hampesca. Para anadir ain mayor fuerza a este despliegue sen-
sual, los demonios entonan una cancion ligeramente subida de tono:

No hay cosa que sea gustosa

sin Venus blanda amorosa.

No hay comida que asi agrade,

ni que sea tan sabrosa,

como la que guisa Venus,

en todos gustos curiosa. (Vv. 1760-1765)

2 Ver Sonia Fernandez Hoyos y José Luis Fernandez de la Torre (2019, 79), apud
Alonso Hernandez, y para mas referencias bibliograficas.
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La cancion se extiende aun 28 versos, lo que acabara provocando
de parte del padre Cruz un “Vade retro Satands” y la desaparicion
subita de los demonios “gritando”. El ejemplo aqui citado reune todos
los ingredientes que podian molestar a los candidos ojos y orejas pias
de los moralistas y su grey: demonio, mujeres lascivas y deshonestas
palabras.

De parecido contenido es el ejemplo que encontramos en Caer para
levantar, de Matos, Céncer, y Moreto, refundicién exitosa®, pero més
aparatosa, de El esclavo del demonio, en la que se escucha musica antes
de que llegue la tropa tentadora demoniaca que la acotacién describe
asi: “Sale el demonio, de mujer, con las damas cantando’, cosa que ya
habia referido el gracioso Golondro, que ya habia huido de las tentadoras
damas. La cancién entonada, sin ser de tono erdtico, al menos en la
letra que se conserva en la comedia, contiene imagenes mds bien rela-
cionadas con la pereza, que, en su sentido espiritual, es uno de los pe-
cados de los que se puede jactar don Gil, que no de holgazaneria,
porque Gil se muestra muy activo ante las tentaciones demoniacas que
siguen la llegada del grupo musical. Con estos dos ejemplos en mente
pasemos ahora al tema que nos ocupa de verdad.

Quiza el epitome del baile erético en la tradicidon occidental se
podria considerar el de la joven hija de la malvada Herodias e hijastra
del igualmente malo Herodes, rey de Judea, al que la tradicion, siguiendo
a Flavio Josefo en sus Antigiiedades judias (XVIII, 5,4)*, dio en llamar
Salomé, aunque en el Evangelio no se le dé nombre alguno. En el relato
biblico el episodio se resume a lo siguiente, segin los testimonios que
encontramos en Mateo y en Marcos:

Mas, llegado el cumpleanos de Herodes, la hija de Herodias danzé
en medio de todos, y gustd tanto a Herodes que éste le prometi6
bajo juramento darle lo que pidiese. Ella, instigada por su madre,
dijo: “trdeme aqui la cabeza de Juan el Bautista” (Mateo, 14, 6-8)°

3 Ver Ferndndez Rodriguez (5).

“Herodias hermana dellos casé con Herodes hijo de Herodes el mayor viudo de
Mariammes, hija de Simon el pontifice, de los quales nascid, Salomé [...]” (Josefo
339V).

5 Biblia de Jerusalem, (2009). “Die autem natalis Herodis saltavit filia Herodiadis in
medio et placuit Herodi / unde cum iuramento polliticus est ei dare quodcumque
postulasset ab eo / at illa praemonita a matre sua da mihi inquit hic in disco caput
Iohannis Baptistae” (Biblia Sacra, vol. II, secundum Mattheum, 14, 6-8).
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Pero lleg6 el dia oportuno, cuando Herodes, con ocasion de su cum-
pleafos, dio un banquete a sus magnates, a los tribunos y a los prin-
cipales de Galilea. Entr¢ la hija de la misma Herodias, que danzd y
gusto mucho a Herodes y a los comensales. El rey entonces, dijo a la
muchacha: “Pideme lo que quieras y te lo daré”. Incluso le juré: “Te
daré lo que quieras, hasta la mitad de mi reino”. Salié la muchacha y
preguntd a su madre: “3Qué quieres que pida?” Ella le respondio: “La
cabeza de Juan el Bautista® (Marcos, 6, 21-24)°

Aunque el texto biblico aqui es parco en detalles, como tantos otros,
la relacion entre el baile de Salomé y el pecado se establece claramente
en la Patristica, aunque hay que ir buscandola por partes: Jerénimo, en
su comentario a los versos citados de Mateo no parece comprometerse
en sus primeras apreciaciones:

Temiendo que Herodes pudiera arrepentirse un dia o que se recon-
ciliara con su hermano Felipe y que su matrimonio ilicito fuera di-
suelto, [Herodias] insté a su hija a que pidiera en plena fiesta la
cabeza de Juan: una digna recompensa de sangre para ese digno tra-
bajo que es la danza.”

Para luego afirmar:

Excusa su crimen con su juramento: bajo la ocasion de la piedad se
hace impio.

El texto anade:

y a causa de los convidados que estaban con él: quiere que todos par-
ticipen en su crimen para que traigan platos sangrientos al convite
de la lujuria y de la impureza.

6  Biblia de Jerusalem (2009). “et cum diez opportunus accidisset Herodes natalis sui
cenam fecit principibus et tribunis et primis Galilaeae / cumque introisset filia
ipsus Herodiadis et saltasset et placuisset Herodi simulque recumbentibus rex ait
puellae pete a me quod vis et dabo tibi et iuravit illi quia quicquid petieris dabo tibi
licet dimidium regni mei / quae cum exisset dixit matri suae quid petam et ella
dixit caput Iohannis Baptistae” (Biblia Sacra, vol. II, secundum Marcum, 6, 21-4).

7 Jérdme [San Jerénimo] (300, la traduccidn al castellano es mia): “Herodias timens
ne Herodes aliquando resipisceret uel Philippo fratri amicus fieret atque inlicitae
nuptiae repudio soluerentur, monet filiam ut ipso statim conuuio caput Iohannis
postulet : digno operi saltationis dignum sanguinis praemium’”.

8  Jérdme [San Jerénimo] (300, la traduccidn al castellano es mia): “Scelus excusat
iuramento, ut sub occasione pietatis impius fieret”.
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Como vemos, aparecen los términos “luxurioso inpuroque”, aunque
no se asocian realmente, o directamente, con la danza de la muchacha,
y en la cita anterior habria que comprender “digno operi saltationis” y
“dignum sanguinis praemium’, con un alto grado de ironia.

Por su parte, Hilario de Poitiers comenta el episodio biblico en tér-
minos quizd mas metafisicos, aunque los excesos corporales también
se mencionan al hablar de la danza de la hija de Herodias:

Pero el dia del cumpleafios, es decir en las alegrias del mundo del
cuerpo, la hija de Herodias baild, porque la lujuria, salido en cierto
modo de la falta de fe, fue provocada por todos los gozos de Israel y
por todas las vias de seduccién [...] pero constreitido por los pecados
y el juramento, depravado y vencido por el miedo y el ejemplo de los
principes que estaban a su vera, obedecio, aun triste, a las seducciones
del placer.’

Con esta exégesis en mente, no deja de ser sorprendente que en
muchas de las representaciones pictoricas de los siglos XV al XVII a la
hija de Herodias se la ve lo mas del tiempo ataviada con relativa mo-
destia, sus ropas cubriendo practicamente todo el cuerpo, excepcién
hechas de sus manos, a veces los brazos y muy rara vez lo alto del
busto, sobre todo ya en expresiones artisticas mas tardias, aunque un
capitel de la Iglesia de la Daurade de Toulouse muestra una relaciéon
entre Herodes y Salomé nada casta.

Herodes, con pose relajada, la mano diestra sobre el muslo, desbor-
dando hacia el interior de la pierna, sujeta la barbilla de la adolescente
con la mano izquierda y la mira fijamente, mientras la joven mantiene
una postura ligeramente en S; la linea de su cuerpo es perfectamente vi-
sible bajo un vestido cetido y con velos que muestran la forma cubierta
de sus pechos planos, pero decorados con unos circulos o espirales que
evocan los senos, el vientre ligeramente empujado hacia adelante, las
caderas bien marcadas, asi como el hueco del pubis. La representacion
de la joven, en posicién de sumision espacial (nétese también la dife-
rencia de tamaio entre ambas figuras) mantiene una actitud ambigua
pues no se sabe si su mano derecha se acerca a la del rey para tomarla o

9  Hilaire de Poitiers [Hilario de Poitiers] (18-20, la traduccidn al castellano es mia):
“Die autem natalis, id est rerum corporalium gaudiis, Herodiadis filia saltauit;
uoluptas enim tamquam ex infidelitate orta per Omnia Israel totis illecebrae suae
cursibus efferebatur [...] sed peccatis tamquam sacramento coactus et principum
adiacentium metu atque exemplo deprauatus et uictus illecebris uoluptatis etiam
maestus obtemperat”.
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Capitel del Claustro de La Daurade, Toulouse (se encuentra actualmente
en el Musée des Augustins de Toulouse).

si es un gesto de rechazo'’, el pufio casi cerrado de la izquierda denota
quiza nerviosismo o que se esté sujetando al mueble que tiene a sus es-
paldas. La escena tiene una alta carga sensual anatomicamente clara.
Curiosamente, en las piezas sobre la “Degollaciéon de San Juan Bau-
tista’, al menos en aquellas de las que yo tenga noticias, la escena del
baile se suele ejecutar sin que se incurra en cuestiones subidas de tono,
siendo generalmente evocada con palabras que aluden sobre todo al
agrado del espectador y la gracia y donaire de la danzante. Las acota-
ciones tampoco aclaran nada sobre la puesta en escena: ni a la muchacha
se la describe haciendo gestos lascivos, ni se menciona generalmente

10 Agradezco a Caroline Ruiz la idea de la sumision de la figura femenina aqui, asi
como sus comentarios sobre la posicion e interpretacion de las manos.
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que a Herodes le mueva la pasion, solo el gusto de lo que ha presenciado
(aunque en algin ejemplo veremos un pletdrico uso de adjetivos).

La vision de baile sensual que tenemos hoy en dia seguramente
tiene mucho mas que ver con las fantasias decimondnicas o con las re-
presentaciones de los péplums que con lo que se podia encontrar tanto
en los tablados como fuera de ellos en los Siglos de Oro. Los cuadros
que he podido consultar de una época mas o menos cercana a las de
las comedias dureas muestran a una Salomé vestida elegantemente y
con muy poca piel visible, generalmente las manos, brazos y cuello y lo
alto del busto ya en el XVTI, los gestos son elegantes y la ropa rica pero
llevada con decoro.

Cuatro son las piezas dramaticas que he podido localizar en las que
se llevo a las tablas el sangriento final del Bautista, con el preludio del
baile y la peticién macabra: la primera obra, cronolégicamente hablando,
aparece en el Codice de Autos Viejos con el titulo Aucto de la degollacion
de sant Juan Bautista, y la podemos fechar como anterior a los afos
1575, sin mayor precision. El segundo testimonio forma parte de otra
coleccion de autos del quinientos, y se encuentra en el llamado “Ma-
nuscrito de 1590”. La obra lleva el titulo de Auto de la degollacién de
San Joan!, ambas piezas fueron ya identificadas por Pérez Priego afios
ha. El estudioso da cuenta de otros “seis autos [...] que tenian por
asunto la degollacion de San Juan [que] se representaron entre 1495 y
1509 en las celebraciones del Corpus de Toledo, segtin se desprende
del estudio de Carmen Torroja y Maria Rivas, Teatro en Toledo en el
siglo XV7”; todos ellos perdidos hasta el dia de hoy, como también lo
estd el Auto de quando Herodes mandé degollar a Sant Juan”'?. Ya en el
siglo XVII, aunque Pérez Priego asevera que “el tema contintio fecundo”
(186), tan solo contamos con la comedia El lucero eclipsado, de Sebastian
Francisco de Medrano, impresa en 1631, y por ultimo la Comedia fa-
mosa de San Juan Bautista, de Cristobal de Monroy y Silva, también
conocida por el titulo de La syrena del Jorddn, San Juan Bautista (que
no he podido fechar por ahora, pero que ha de ser anterior a 1649, aflo
de la muerte de su autor).

11 La Loa para la Comedia que se ha de representar del primer llanto del alva y perdida
de un Nifio Dios, en los solemnes cultos que anualmente celebra en Barrio en la dego-
llacion gloriosa de su patron invicto San Juan Bautista el dia 29 de Agosto de 1744, no
incluye comedia sobre la vida del bautista sino del Nifio perdido. De la nifiez del
Bautista habla el auto El nacimiento de san Juan Bautista, de principios del siglo
XVII, escrito probablemente por Diego de Villegas, a decir de Bolafios (309-310).

12 Pérez Priego (185, nota 8).
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Si vamos por orden a ver los episodios que escenifican el baile de la
que Flavio Josefo llamé Salomé, veremos que se encuentran ciertas di-
ferencias, algunas de ellas de cierta relevancia para el tema que nos
ocupa. En la pieza proveniente del Cédice de Autos viejos, Auto de la
degollacion de San Juan Bautista, el episodio del baile esta trufado de
leves senales erdticas, sin caer, al menos que se pueda discernir con ni-
tidez, en nada especialmente lascivo, pero no tenemos manera de saber
cudles eran los gestos que acompanaban a la danzante. La escena se
desarrolla de este modo:

REY Con soberano placer
festejemos este dia.
Hya ;Y sin mi se habia de hacer?
REY iOh, bien vengas, hija mia!
Pasa, siéntate a comer. 185
Hija Cierto, que vengo a mostrar
mi donaire y gentileza.
ReY Por mi fe, que has de yantar.
Hija No, por vida de tu Alteza,
que no deje de bailar. 190
Rey Pues juraste, no es razén

que se permita otra cosa.
iQué linda dispusicion!
Hipa Mas, a fe, ;no soy hermosa?
Mandame hacer el son. 195
(Aqui tasien y baila la Hija)
REY iOh nifla mas agraciada
que nacio de las mujeres!
Por tu beldad extremada
me pide cuanto quisieres,
que, a fe, no te niegue nada. 200
Hpa De favor tan senialado
mi corazén mucho dista.
Dame, rey muy ensalzado,
la cabeza del Bautista
que tienes aprisionado. 205
Y si me la das cortada
en este plato metida,
no sélo quedo pagada,
mas quedo toda mi vida
para servirte obligada. 210
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Aungque todo ello tiene un primer nivel de interpretacion que nada
tiene de sexual, la “linda disposicién” que el rey ve en la muchacha de-
nota su atenta mirada, como la que hemos visto en la escultura tolosana,
y la respuesta de la Hija tiene un tono de coqueteria innegable: “mas, a
fe, ;no soy hermosa?”*?. Baila la muchacha y en lo que repara Herodes
es en su belleza, no en la ejecucion técnica del baile. Recordemos que
en el texto biblico se daba a entender que lo que le gusta a Herodes es
el baile, o por lo menos hay cierta ambivalencia: “Die autem natalis
Herodis saltauit filia Herodiadis in medio et placuit Herodi” (El dia del
cumpleafios de Herodes bail6 la hija de Herodias entre ellos y le placi6
a Herodes). La referencia en el auto al pago y al servicio podrian tener
también un significado sexual.

En el texto del manuscrito de 1590, Auto de la degollacion de sant
Joan, el elemento erético entra en escena antes del baile con dos figuras
alegoricas antagdnicas, la Inspiracion, y la Tentacion, que la acotacion
describe como “doncellas” sin dar mas detalles sobre su presencia fisica.
No repasaré aqui toda la conversacién, pero conviene sefialar que el
rey espeta “Gozar quiero mis gustos y placeres” (v. 520) y que Inspiracion
se marcha, dandole por perdido, dejando que Tentacién resuma de
este modo la actitud del rey:

Bien puedes a tu gusto, rey, holgarte,

a nadie escuches, sigue tus placeres,

las penas y cuidados deja aparte,

haz en tu reino td lo que quisieres,

y si del mundo quieres apartarte

después lo haras que harto mozo eres,

no quiebres de esta vida el dulce hilo

que a la vejez podras mudar estilo.  (vv. 529-536)

Muy al estilo de la comedia de santos, después de esta batalla interior
de conciencia llegara un momento de asueto, la preparacion de la fiesta
de cumpleanos de Herodes, momento propicio para que el monarca se
entregue a sus vicios. El banquete regio esta acompafado de principio
a fin con musica y canciones. Llegado el momento una acotacién nos

13 Pensemos en la letra de la cancién del manuscrito del Cédex Zuola “Dime Pedro
por tu vida’, estudiada en este mismo volumen por Tatiana Alvarado Teodorika, a
quien agradezco el haberme facilitado la letra de la misma: “Dime Pedro por tu
vida, / pues siempre me haces merced / ;No soy yo muy linda moza, / no tengo
buen garbo, / eh, eh, eh? [...] ;No merezco que me adoren? / ;No soy preciosica,
eh, eh, eh?”.
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revela: “Aqui sale la hija de Herodias, que ha de ser un nifio pequefio”
(acot. v. 947). Miguel Angel Pérez Priego afirma que “el baile ejecutado
por la Hija («que a de ser un nifio pequefio», segtn la acotacion) ha
perdido toda la sugestion erdtica que explicaba el subsiguiente com-
portamiento de Herodes” (186). No creo que asi sea, pues una cosa es
el que representa y otra lo representado. Encontramos en esta escena
vocablos que recuerdan el auto del Cdodice, expuesto arriba,

No serd esa fiesta poca,

sino de mucho donaire,

si tenéis vos tan buen aire

con los pies como en la boca. (Vvv. 955-958)

Dice Herodes; y una nueva acotaciéon nos indica: “Aqui baila la
nifia” (acot. v. 986), y su baile convoca nuevas expresiones de admira-
cién:

REY Oh, donaire y gracia estrafia,
no hay que ver ni esperar mas.
VASALLO 1° No se habra visto jamas
tal aire en nifia tamana.
REY Llega, graciosa doncella,

llega aca, pide mercedes,
pues con gran ventaja excedes
a la mas graciosa y bella, (vv. 987-994)

Aungque se insiste en la voz “nifia’, tanto en la acotacion (no oida
por el publico) como en el texto hablado, parece inverosimil que se
trate de “el que no ha llegado a los siete afios de edad”, que es como
define la voz “nifio” Autoridades, y Covarrubias lo da como “hijo’, sin
entrar en cuestiones de edad. ;Seria de tan corta edad el actor? Repa-
remos en que el rey se refiere a ella como “graciosa doncella”, vocablo,
este ultimo, que Covarrubias define como “la mujer moza y por casar”.
Claro que podria ser una exageracion del monarca para hacer creer a
la nifia que baila “como una mayor” y asi aplaudirle su baile, pero creo
mas bien que se trata aqui de representar con el “nifo” una figura fe-
menina muy joven, como la que vemos en la escultura del capitel, una
figura menuda frente al adulto que es Herodes para marcar el contraste
del lujurioso monarca y la quizas inocente nifia. La nifia, ademas,
cuando esta hablando con su madre sobre qué pedir a modo de re-
compensa, habla de vestidos, tocados, manto y al final “mas mejor es
que me case / y me busque un buen marido’, lo cual denota sino una
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actitud adulta si la de una adolescente o mujer joven casadera. Quiz,
mas que la representacion de la hija-nifia-nifio, lo que demuestra cla-
ramente una ausencia de connotacion erdtica fuerte es que, en esta pe-
ticion de que el rey la case, no se nota atisbo alguno de que Salomé
quiera seguir engatusandole con posibles promesas sexuales. El que
una compaiia emplease para un papel tan lujuriosamente connotado
a una nina o doncella quizé hubiera provocado mds escandalo que el
que se empleara a un nifio, aunque vaya uno a saber si el publico iba a
notar la diferencia entre un nifo sin voz mudada y una joven doncella
una vez ataviado el primero con vestido y peluca. Cuestion imposible
de resolver aqui.

Centremos nuestra atencion ahora en las “Salomés” del siglo XVII
y las denostadas comedias nuevas. La Syrena del Jordan, san Juan Bau-
tista de Monroy y Silva desarrolla mucho mas que las demas piezas
dramaticas hasta ahora comentadas la historia biblica, escenificando
los excesos de Herodes y los conflictos con su hermano Filipo; se in-
cluyen largos parlamentos en los que Juan Bautista insta a Herodes a
dejar su viciosa vida, y en los que se ve claramente la inquina y el odio
de Herodias hacia el Bautista. Como en otros textos que hemos visto,
se presencian escenas musicales en la corte herodiana, pero bastante
mas desarrolladas, y, en esta obra la Infanta Nifa sale en la accion antes
del episodio del baile, aunque sin que se le atribuya didlogo. Quien in-
troduce el baile en esta ocasion es Herodias:

El dulce deleite rinde,

sefor los sentidos todos,

y asi danzard la Infanta,

si gustas, porque los ojos

en la opulenta grandeza,

que asisten, no estén ociosos. (C4v.a)

El Rey se limita a un “Dance la Infanta, y después / volved a cantar
vosotros [los musicos]” (C4v.a). A la luz de estas palabras podria parecer
que mas le interesa el canto a Herodes que la prometida danza, pero la
acotacion revela, como en otros casos que hemos visto, una atencion
muy particular y hasta una fijacion con la danzante: “Danza la Infanta,
y el rey se suspende mirandola” (C4v.a), y se deshace en aclamaciones:

iQué diestramente ha danzado!
iQué despejo tan airoso!
iQué sazonado donaire!

[...]
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Pideme lo que quisieres,

Infanta, que tan gustoso,

me has dejado, que no sé

qué favor no sera corto

ahora, para pagarte

tanta lisonja a mis ojos. (C4qv.a)

Cuando la Infanta le pide la cabeza del Bautista, de la tristeza biblica
y molestia demostratada por el personaje de Herodes de otras piezas,
sorprende encontrar en la version de Monroy a un Herodes fuera de si.
Asi como cubri6 de elogios a la muchacha tras el baile, el monarca se
pierde en una larga sarta de violentos (y, dicho sea de paso, muy anafé-
ricos) improperios:

sQué has dicho, inhumano monstruo?

;Qué has dicho, engafiosa esfinge?

sQué has dicho, dspid venenoso?

iViven los cielos! (Cqv.b)

A lo que la Infanta tan solo responde un, supongamos, asustado
“Sefior” (C4v.b); y Herodes casi viene a dar pena, de lo compungido
que se muestra por tener que ceder a la peticion sangrienta de la Infanta.
Sera el propio rey quien le entregue la cabeza, un gesto que recibird el
agradecimiento de la Infanta con un “tu amor conozco’, y, dicho esto,
Herodias concluye la obra con el consabido saludo al senado, con el
macabro suceso aun presente en el escenario.

En El lucero eclipsado, la tltima obra de la que tengo noticias, co-
media de “estructura clasica” (Martinez Carro 164) impresa en 1631, a
no ser que se me haya escapado algo en la lectura de la comedia, no se
presencia el baile de la muchacha. Sin embargo, si nos ofrece Medrano
un banquete con musica: “Sonando toda la musica que se pueda” 8acot.
Fol. 163). Del baile en si da noticias la Hija a su madre en términos que
no dan para una interpretacion erética del mismo, mucho menos lasciva
(seguimos con el vocabulario laudatorio que hemos podido presenciar
en otras piezas)'*:

;Como no me ha querido
favorecer en ocasion, que he sido
de tantos admirada?

14 Modernizo la ortografia del texto citado salvo en casos que afecten la pronuncia-
cion.
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El rey me ha prometido,

y delante de todos me ha jurado

de mi baile agradado,

que luego me dard lo que le pida. (fol. 169)

Como se puede constatar, lo que agrada a Herodes es el baile de la
joven, sin que medie ninguna actitud cercana a la turpitud que hemos
podido inferir en otras ocasiones con mayor o menor intensidad. Poco
mas sabemos del baile de esta pieza aunque merece traer a colacion un
comentario que Medrano pone en boca de un discipulo de San Juan.
Ananfias, hablando de la suerte del Bautista'®, dice:

La cabeza ha pedido del Baptista

la bailadora infame.

Mas el Rey se ha quedado pensativo,

y confuso repara.

Ella vuelve la cara

con el semblante esquivo. (fol. 172)

Y la califica luego de “saltatriz cruel” (fol. 173). Con lo cual Medrano
se inscribe en la linea de los padres de la Iglesia en sus calificativos ne-
gativos frente a los positivos que arbolan los personajes de la corte per-
niciosa de Herodes.

Dificilmente se puede saber exactamente como interpretaban sus
bailes las jovenes que representaban a “Salomé”, y por desgracia nada
muy claro nos dicen los textos, pues los adjetivos que emplean tanto
Herodes como los demas espectadores cuando se pronuncian no son
sino vocablos positivos (donaire, airoso, etc.), lo cual da a entender un
baile cortesano y decoroso, y en ningiin momento habla nadie de “me-
neos’, honestos o deshonestos. Juan Bautista, tan prolijo en condena-
ciones del matrimonio medio incestuoso de Herodes y Herodias, no
presencia los bailes, pues se encuentra en prision, y no puede emitir
ninguna valoracion pertinente para el caso que nos ocupa. Solo pode-
mos conjeturar, o bien que la joven bailaba con movimientos hechos
para disparar la lascivia del rey y con ellos suscitar la promesa de dar lo
que pidiera la muchacha, o bien que la Infanta-nifia-Salomé bailé una
danza de tipo cortesano, con elegancia y garbo y que esto es lo que
placié al rey. Imposible saberlo. En todo caso, quiza lo que importe

15 Dicho sea de paso, la ejecucion, como el baile de “Salomé”, tampoco se presencia en
escena, sino que es narrada por Herodias en una especie de delirio premonitorio.
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aqui mas que la actitud de la joven Infanta, sea la de Herodes, puesto
que es quien desde su mirada proyecta, o no, su lascivia sobre la dan-
zante, baile ella como baile.

Y algo parecido quiza se pueda decir de quienes atacaron severa-
mente la comedia nueva con esa profusion de frases que ponian de re-
lieve los gestos inapropiados de quienes bailaban, y los célebres meneos.

Quisiera abordar un dltimo caso que, aunque no sea de origen
biblico guarda notables paralelos con lo que venimos viendo y escu-
chando. El cisma de Ingalaterra de Calderdn, nos proporciona un ejem-
plo de baile asociado al pecado cuando, en una escena en la que se en-
cuentran ciertas reminiscencias al episodio biblico que narra la historia
de Juan el Bautista, el rey Enrique VIII manda bailar a Ana Bolena:

Rey Dance Ana Bolena agora.
ANA Danzaré, pues tu lo mandas.
REY (Aparte). Disimulemos, amor.
PasqQuin sQué tocaran?
ANA La Gallarda*®.
Danza Ana Bolena y cae a los pies del Rey
REY A mis plantas has caido.
ANaA Mejor diré que a tus plantas

(pues son esfera divina)
me he levantado tan alta
que entre los rayos del sol
mis pensamientos se abrasan
mads remontados.

Rey No temas,
si mis brazos te levantan.
Quiera amor que sea, Bolena,
al pecho en que idolatrada

vives.
ANA Ya sé lo que os debo.
Sefior, por ahora basta.
PasqQuin sHa danzado bien Bolena?

Que yo no entiendo de danzas.
Todas me parecen unas,

16 “Una especie de danza, y taiido de la escuela Espafiola, assi llamada por ser mui
airosa” (Aut.).
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pues todas veo que paran

en ir saltando hacia aqui

o hacia alli. Una vez se alargan

con carreras, y otras veces,

dando salticos se paran,

siendo pelota de viento

al compas de una guitarra. (Vv.1161-1186)

Aunque es cierto que estamos aqui en un ambiente cortesano, donde
cabria ver danzas en los festejos regios (como en la corte de Herodes),
y que nos recuerda el Diccionario de Autoridades'” que danza es un
“Baile sério en que a compas de instrumentos se mueve el cuerpo, for-
mando con las mudanzas de sitio vistosas y agradables plantas”, los ele-
mentos amorosos, y mas aiin con la notoriamente escandalosa manera
como fue tratada Catalina de Aragoén por el ultimo rey Tudor, tifien el
episodio de unas caracteristicas nada decorosas, si bien el gracioso
quita hierro al asunto con su incomprension de las danzas cortesanas.
En escenas posteriores muy cercanas, el insidioso cardenal Wolsey
(nombrado Bolseo por Calderon) incita a la Bolena a enamorar al rey,
y al poco la vemos en accion de seducir a un rey muy voluntarioso, a
pesar de estar aun casado con Catalina. Es un contexto de sobra cono-
cido por los contemporaneos y forma parte de las historias mds cono-
cidas de la época de la Reforma y Contrarreforma. La danza ejecutada
por Bolena, “la Gallarda”, viene a ser una secuencia de seduccién en
toda regla y parte del juego erdtico con el que se lleva al rey Enrique a
su ruptura con Roma y posterior divorcio de una infanta espaiola,
nada menos que la tia de Carlos V. La danza ademas la emplea Calderon
en esta obra con fines contrastivos, ya que escasos versos antes la reina
Catalina habia entrado con sus damas, entre ellas Ana Bolena que, dice
la Reina “Extremadamente danza”, todo ello con la idea de divertir al
Rey, que no deja de dejar escapar, en aparte, un “Ay de mi” cuando se
menciona el nombre de la Bolena. Las obras sobre el Bautista no se de-
tienen mucho en comentarios sobre lo ocurrido en el baile y carecen
del contexto politico y religioso de los acontecimientos en la Inglaterra
de Enrique VIII, pero la situacion es desde luego muy parecida.

El reducido muestrario de piezas examinado aqui no puede ser re-
presentativo de la representacion (valga la redundancia) del baile en

17 “Laespecial y artificiosa postura de los pies para esgrimir, danzar o andar, la qual
se varia segun los exercicios en que se usa” (Aut.).
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la comedia nueva y en los autos del quinientos y la centuria siguiente:
son muchos mas los casos y no hay espacio aqui para dar ni siquiera
una lista aproximativa de ejemplos, mucho menos para desarrollar y
analizarlos. Pero si la intuicion de que el baile representado en la co-
media es por lo general bastante decoroso, cifiéndose a menudo a los
espacios palaciegos, pastoriles y festivos (en el sentido religioso),
resulta solvente, ;no sera que, como en el caso de la mirada y las pul-
siones de Herodes, quienes veian en el baile lo lascivo, lo torpe y lo
deshonesto (sin que necesariamente existiera) eran precisamente los
moralistas que atacaban el fendmeno teatral? ;No sera que la expresion
de la lascivia esta en las plumas rencorosas de los que denuestan el
teatro y mucho menos en la gestualidad inapropiada de los personajes
que danzan, que ejecutan el baile como parte del espectdculo general
para ganarse la aprobacién del publico con sus trajes suntuosos y mu-
sicas alegres? De ser la cuestion de la lascivia representada en su ex-
presion corporal mads explicita, los movimientos de cuerpos, resulta
extraino que queden tan pocos ejemplos claros en la comedia de los
meneos lascivos que tanto proliferan en los tratados antiteatrales.
Quiza confundan las churras con las merinas nuestros moralistas y
hayan visto (si los vieron) estos bailes en los entremeses o elementos
que acompanaban las representaciones de las comedias, pero esto es
sin duda otro cantar.
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“DE LA CINTURA ARRIBA / SON BAILES NOBLES, /
DE LA CINTURA ABAJO, / iDIOS LOS PERDONE!".
DEVENIRES DEL BAILE CANTADO AUREO
DENTRO Y FUERA DE EsPANA

Fernando Pancorbo
SNSF — Universitat Basel

Sebastian Leon
Université de Neuchatel

Danzar entre alegres bailes

A modo de Avant la lettre, creemos pertinente subrayar que, mas
alla de la clara diferenciacion que se quiso establecer entre «baile» y
«danza» desde el siglo XVI,' cabe tener en cuenta que no se trataba de
meras manifestaciones de caracter fisico, sino que estaban concebidas
y adaptadas a las obras dramaticas como elementos parateatrales con-
jugados tanto con la propia literatura como con en la musica, formando
parte de un todo intimamente relacionado.” Es cierto que los bailes y
las danzas eran también, en buena parte, considerados como un género
independiente, si se entienden como patrén poético-musical que no se
limitaba a los confines de los especticulos teatrales.” En todo caso, las

1 Ledn, «Chacona, jsatira es!», Diablotexto Digital, 7 (2020), pp. 3-4.

2 Los tratados y fuentes documentales suelen coincidir en la descripcion del género
de danzas como aquellas en las que se mantenian los brazos en posicién baja, el
cuerpo erguido y no se tafifan castaiiuelas (Esquivel Navarro, Discursos sobre el
arte del danzado, Sevilla: Juan Gomez de Blas, 1642, fols. 44v-45r). En los bailes,
por el contrario se elevaban los brazos, tafiendo castaiuelas o sonajas e incluso
saltando y retorciendo el cuerpo; asi lo indica Covarrubias en la entrada baylar:
«los que bailan se arrojan en alto con lascabriolas, y se tuercen a un lado y a otro
en las mudanzas»; Covarrubias Horozco, Tesoro de la lengua castellana o espariola
(Madrid: Luis Sanchez, 1611), edicion de Ignacio Arellano y Rafael Zafra, Madrid:
Iberoamericana - Vervuert - Real Academia Espaiiola, 2020 (2.2), p. 276.

3 Se puede, por ejemplo, encontrar la practica de estos géneros en festividades
civiles, sociales y religiosas, cuyos argumentos e integracion reforzaban el caracter

doi: https://doi.org/10.59010/9783967280746_008

Oralidad, musicalidad y sonoridad en la literatura durea. Fernando J. Pancorbo (ed.). Kassel, Edition Rei-
chenberger, 2024, pags. 187-206
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clasificaciones que se hicieron, a nivel tedrico, entre bailes y danzas
respondian, en fundamento, no solamente a la manera de ejecutarse,
sino a una cuestion de decoro y a la necesidad de librar de las censuras
de la época las practicas que figuraban en diversas fuentes. Para ejem-
plificar la percepcion del ejercicio de bailes y danzas sobre los escenarios,
citamos, a modo de muestra, las del Tratado de la tribulacién, de Pedro
Ribadeneira, quien escribe:

Pues las mugercillas que representan comtinmente son hermosas,
lascivas y que han vendido su honestidad, y con lo meneos y gestos
de todo el cuerpo, y con la voz blanda y suave, con el vestido y gala a
manera de sirenas, cantan y transforman a los hombres en bestias.*

Y en la consabida Apologia en defensa de las comedias que se repre-
sentan en Madrid, de Francisco Ortiz, se lee:

Y asi no solo me parece que se destierre del teatro la mujer o el
hombre que cantan estas desvergiienzas, sino también de las repu-
blicas y del mundo. El bailar y danzar siempre fue tenido por un gé-
nero de locura.’

Las listas con bailes prohibidos se alimentaban cada vez mas y las
censuras que se les aplicaban fluctuaban segun la acogida o rechazo
que generaban, ofreciendo material a poetas y dramaturgos para sa-
tirizar y burlar su devenir. Por poner un simple caso, cabe recordar
que un baile tan conocido como el Escarramdn, tildado, entre otros,
por Quevedo como una expresion denigratoria ligada a los vicios y la
lascivia por su supuesto parentesco directo con la chacona o la zara-
banda. Esta genealogia la describe Quevedo en el baile de Los valientes
y las tomajonas, cuando se describe al padre, ya achacoso, de esta
manera:

de los eventos; Diez Borque, Los espectdculos del teatro y de la fiesta en el Siglo de
Oro, pp. 166.167. Jauralde sefiala que también se puede entender los “bailes” como
composiciones poéticas, por lo general polimétricas, que no se limitan a su
asociaciéon musical, pero que utilizan, sin embargo, silabas de un ritmo muy
marcado y la frecuente integracion de estribillos que se relacionan con este género,
en Poesia manuscrita. Manual de investigadores, Madrid: Calambur, 2003, p. 145.

4 Ribadeneira, Tratado de la tribulacién, Madrid: Pedro Madrigal, 1589, fol. 7ov.

5 Ortiz, Apologia en defensa de las comedias que se representan en Madrid (c. 1614),
edicién de Louis C. Pérez, Chapel Hill, N. C: Estudios de Hispanofila 45, Madrid:
Castalia, 1977. p. 95.
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Veis aqui a Escarramdn
gotoso y lleno de canas,
con sus nietos y biznietos
y su descendencia larga.

Del primero matrimonio
casé con la Zarabanda,
tuvo el jAy!, jay!, jay! enfermo
y a Ejecutor de la vara.

Este, andando algunos dias,
en la Chacona mulata
tuvo a todo el Rastro viejo
y alos de la Vida airada.®

Este baile del Escarraman era en realidad muy semejante —al menos
desde el punto de vista del patron arménico seguian la misma base—,”
que sus bailes descendientes y otros de similar naturaleza, tales como
la rebautizada jécara, finalmente aceptada por todos.® Es asi como la
“descendencia familiar” sobre la que satiriza Quevedo, es el reflejo no
solamente desde una perspectiva moral, sino también musical, debida
a las progresiones armonicas, el esquema ritmico y las melodias resul-
tantes sobre las que se componian estos bailes. Este fendmeno lo des-
cribe Francisco Valdivia a través del concepto de «matriz musical» en
donde la base es el elemento determinante para determinar el patrén
primario, aunque haya variaciones en los ritmos y las melodias y se
anadan otros acordes que generen otras versiones a partir de la raiz
musical original de la danza, baile o son en cuestién.’

No creemos necesario realizar aqui un repaso exhaustivo de todas
las censuras a las que se tuvieron que enfrentar, ya que de ello nos
hemos ocupado anteriormente y otros trabajos asi lo han apoyado,*

6  Quevedo, El Parnaso espariol, edicion, estudio y notas de Ignacio Arellano, Madrid:
Real Academia Espafola, 2020, pp. 669-670.

7 Valdivia, La guitarra rasgueada en Esparia durante el siglo XVII, Malaga: Univer-
sidad de Malaga, 2015, p. 114.

8  Stein, «“Al seducir el oido...” Delicias y convenciones del teatro musical cortesano»,
Teatro cortesano en la Esparia de los Austrias (Cuadernos de Teatro Clasico, 10),
Madrid: 1998, p. 183.

9  Valdivia, op. cit., p. 107-108.

10 Véase nuestro capitulo: Ledn y Pancorbo, «Chaconas y zarabandas condenadas»,
Ambitos artisticos y literarios de sociabilidad en los Siglos de Oro, Elena Martinez
Carro, Alejandra Ulla Lorenzo (eds.), Kassel: Edition Reichenberger, 2020, pp.
157-172.
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pero bastara con recordar aquel fragmento de la explicita «Reformacion
de las comedias» que se encuentra la Prohibicion de bailes y prohibiciéon
de nuevos con otros nombres, redactada el 8 de abril de 1615 en el Con-
sejo de Castilla:

Que no se representen cosas, bailes, ni cantares, ni meneos lascivos
ni de mal ejemplo, sino que sean conformes a las danzas y bailes an-
tiguos; y se dan por prohibidos todos los bailes de Escarramanes,
Chaconas, Zarabandas, Carreterias y cualesquier otros semejantes a
estos; de los cuales se ordena que los tales autores y personas que
trujeron en sus compaiiias, no usen en manera alguna, so las penas
que adelante irdn declaradas, y no inventen otros de nuevo semejantes
con diferentes nombres.!

Esta sentencia da buena fe de la consecuente permeabilidad de estos
bailes y de los constantes cambios de méscara que se vieron obligados
a realizar para asegurar su existencia sobre las tablas. De hecho, Juan
de Esquivel, en su tratado Discursos sobre el arte del danzado,"* evidencia
este mimetismo al referirse a uno de estos bailes prohibidos, como era
la chacona, que, en lugar de sucumbir a la moralidad y excesiva moji-
gateria de sus detractores, sufri6 una serie de modificaciones, llegando
incluso a ser enaltecida al alcanzar —desprovista también de textos
cantados—"? la categoria de danza de cuenta,** y, de este modo, man-
teniéndose aun viva en la cultura colectiva. Por lo tanto, para partir de
unas ideas claras, si desde un punto de vista tedrico, «danza» y «baile»
no era lo mismo en cuanto a género, se puede ver que sobre las tablas
los limites se volvian borrosos, teniendo en cuenta que estaban adscritos
a dos artes, las cuales, en buena medida, eran las que marcaban sus na-
turalezas. De ello da fe Pedro de Herrera en una de las cronicas sobre
las fiestas organizadas por el duque de Lerma en 1617, donde se dan
informaciones que apoyan este argumento:

Oydse también de adentro que, por estar muy estrechos, seria bien
hacer los bailes en el patio. Salieron algunos musicos, cantando versos

11 Autos del Consejo sobre reforma de Comedias (1615), BNE, Ms. 14.004/6, apud
Leo6n y Pancorbo, op. cit., p. 166.

12 Esquivel Navarro, Discursos sobre el arte del danzado, Sevilla: Juan Gémez de Blas,
1642.

13 Ledén y Pancorbo, op. cit., pp. 168-169.
14 Esquivel Navarro, Discursos sobre el arte del danzado, fols. 44v-45r.
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de pendencias avalentadas, entre bravos y acciones del Escarraman,
con ademanes y compases de temeridad, en mucha diferencia de
mudanzas, obrandose lo cantado con agrado y novedad, mezclando
pasos de danzar de cuenta entre alegres bailes de castanuelas, que
se acabaron en un juego de pelota, danzado y bailado por estremo,
asi se entraron todos."?

Como murmuraciones son los bailes

Mas alld de las descripciones con las que contamos sobre el ejercicio
de estos bailes, como se puede ver, por ejemplo, en letrillas y romances
dedicados a ellos, se debe considerar que los propios textos poéticos y
dramaticos condicionaban su concepcién a partir de su integracion,
representacion y asimilacion. Para subrayar esta intencion, proponemos
algun ejemplo evidente, como es el caso de un pasaje de la silva quinta
de La Gatomaquia de Lope de Vega, en la que, después de la decorosa
danza de la gallarda, la naturaleza desenvuelta del baile de las dos gatas
—al son de cdscaras de almendras haciendo las veces de castafietas—,
ocasionando el cuchicheo de los gatos viejos:

Ocupadas las sillas y el estrado,
sali6 Trebejos, gato remendado,
y, sacando a la bella Gatiparda,
comenzaron los dos una gallarda
como en Paris pudiera Melisendra
y luego, con dos cascaras de almendra
atadas en los dedos, resonando
el eco dulce y blando,
bailaron la chacona
Trapillos y Maimona,
cogiendo el delantal con las dos manos,
si bien murmuracion de gatos canos.**

Mas explicito es uno de los textos que se encuentra copiado repetidas
veces en cancioneros manuscritos de la Biblioteca Riccardiana y otras

15 Herrera, Translacién del Santisimo Sacramento a la iglesia colegial de San Pedro de
la Villa de Lerma, fol. 58r; la transcripcion es nuestra. Esta cronica se encuentra
también, con la ortografia sin normalizar, parcialmente editada en Ferrer Valls,
Nobleza y espectdculo teatral (1535-1622), p. 279.

16 Vega Carpio, La Gatomaquia, p. 217.
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bibliotecas italianas'” que contiene uno de los tantos romances que se
cantaban sobre este mismo baile de la chacona, correspondiendo la
cualidad erética y picara de éste:

Una tarde fui llamado
de un balcon de cierta dama
y viendo que me llamaba,
quise estar alli abrasado.

[...]

A un punto los dos llegamos
con gemidos y congojas;
fueron tales nuestras cosas,
que me halle todo mojado.

Y el chiquillo, algo enojado
de como asi le trataba,
de colera echo la baba
y luego se quedo lacio.

Como cortés de palacio
se quito la caperuza
y, cual cerquillo o rasura
de fraile esta su corona.

Vida, vida, la vida bona,
vida, vdmonos a Chacona.

Este texto, como muchos otros de similares caracteristicas, no se
encuentran copiados en fuentes ibéricas, muy probablemente, ademas
de sonrojar a mas de uno, por ser transmitidos de manera efimera y
popular en la peninsula, sin necesidad de ser anotados, o, también, de-
bido a las censuras que se le aplicaban a estas picantes letras.'®

En otros ejemplos, la presentacion del baile o su personificacion
alegdrica —marcada segun las pautas de la tradicién prostibularia—,
no resulta evidente en una primera lectura, como sucede en el caso
del auto sacramental lopesco de El hijo prédigo, en donde se inserta
una chacona, y a pesar de no mencionar de manera explicita en el es-
tribillo el nombre del baile, como solia hacerse,'® se dan sefias de su

17 Copiamos la version contenida en el Ms. 2774, fol. 24 v; véase Cacho Palomar,
«Canciones erdticas espaolas en la Italia del Siglo de Oro», El Bosque 2, 1992, p. 29.

18 Ledn y Pancorbo, op. cit., pp. 158-159.
19 Leon, «Chacona, jsatira es!», Diablotexto Digital, 7 (2020), p. 93.
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identidad, ademas de por su estructura poético-musical, por la inclu-
sion de topicos ligados a ellos como la referencia a la «vida bona». En
esta escena, en la que el Prodigo es conducido a la casa de ciertas “da-
mas” —encabezada por la figura del Deleite—, no puede haber musica
mas propicia para ambientar el desenfreno de los placeres y vicios
presentes en aquel lugar. Damasceno, el prédigo, pide musica para
amenizar la velada, pero no tanida por «un liuto» como propone el
personaje del Juego, sino una guitarra, pues mas le agrada la «musica
espafiola». Pero la inclusion de este baile —una chacona «estremada»,
segun el texto—, que generaba tanta discordia, se justifica porque los
musicos, representados por las alegorias de la Lisonja y la Locura,
desvelan en la letra que se canta, casi a manera de advertencia moral,
la estafa hecha al Prédigo y las consecuencias de dejarse conducir a
tal estado de perdicion.?® De esta manera se puede ver que los hechos
se narran en el romance y las moralejas se advierten en los estribillos.
Algunos extractos del texto dicen:

[MUsicos] En la casa de la Gula

hoy hay regocijo y boda:

el Hombre con el Deleite

se dan la mano y desposan.
Presentes estan los Vicios,

vestidos de ricas ropas,

con aguas de olores riegan

y siembran flores y rosas.
Con el vino del olvido

le han quitado la memoria;

ya no se acuerda del cielo,

centro en que el alma reposa.
Esta es vida en el mundo bona,

pero no llega a la gloria.

Los enemigos del alma
acabando van sus brios

20 De manera similar, y con el mismo objetivo de adoctrinamiento, Lope de Vega
incluye también una chacona en el auto de La Maya, integrado asimismo en EI
peregrino en su patria, véase Florez Asensio, «La musica en el auto de La Maya de
Lope de Vega», Serenisima palabra. Actas del X Congreso de la Asociacién
Internacional Siglo de Oro, A. Bognolo, F. del Barrio de la Rosa, M. del Valle Ojeda,
D. Pini y A. Zinato (eds.), Venecia: Edizione Ca’Foscari, 2017, pp. 515-516; Ledn,
«Chacona, jsatira es!», pp. 94-95.
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y no menos los del cuerpo,
Juego, Venus, Gula y Vino.
Antes que se corte el hilo,
vida, mira que vas perdido.
Ciego esta el entendimiento,
la voluntad se apasiona,
ya de sus cinco sentidos
llevé el Deleite victoria.
Las dos caras del Engafio
fueron sierpe venenosa
que con la lengua le halaga
y muérdele con la cola.
El Deleite, salteador
de la hacienda y de la honra,
los ojos tiene en los suyos
y las manos en la bolsa.
Huye, vida, la vida bona,
que uno vende y otro pregona.”*

Tan evidente era la relacion entre estos bailes con los vicios, en ge-
neral, y con la lascivia, en particular, asi como sus representaciones
alegdricas, que mas alla de las condenas debidas a su naturaleza, hubo
autores que ofrecieron —como en la escena descrita de El hijo pré-
digo— un contra-exemplum a partir de la consideracién que merecieron
de manera extendida. Siguiendo por la misma linea, Lope de Vega es-
cribe una vez mas sobre este baile en la Dorotea, junto con una queja
sobre la acogida de la guitarra: «ya se van olvidando los instrumentos
nobles, como las danzas antiguas, con estas acciones gesticulares y mo-
vimientos lascivos de las chaconas, con tanta ofensa de la virtud de la
castidad y el decoroso silencio de las damas».*?

La reprobacion moralizante y estrecha relacion de los bailes canta-
dos con el género femenino —a quienes, como hemos visto en las
censuras mencionadas, se les atanian los escandalosos movimientos
sobre las tablas—, se satiriza en la tltima escena del Ingenioso entremés

21 Vega Carpio, «El hijo prodigo», Autos sacramentales completos de Lope de Vega,
vol. 1, edicion de J. Enrique Duarte, Kassel: Edition Reichenberger, 2017, pp. 236-
240. Las cursivas son nuestras, las ponemos al ser variantes del tipico pareado de
las chaconas y al cantarse como estribillo en su estructura musical, véase Leon,
«Chacona, jsatira es!», p. 93.

22 Vega Carpio, La Dorotea, edicion, estudio y notas de Donald McGrady, Madrid:
Real Academia Espaiiola, 2011, p. 73.
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de Miser Palomo, escrito por Antonio Hurtado de Mendoza para las
mencionadas fiestas del duque de Lerma, que se referia a ellos en los
siguientes términos:

MIsER PALoMO ;Baile y mujeres? Pierdan la esperanza;
que no ha de ir lo civil de la mudanza,
no tiro yo concetos de apaleta.

;Bailan de lo galan o lo travieso?

MUJERES De la cintura arriba,
son bailes nobles.

MIseR PaLomoO De la cintura abajo,

Dios los perdone.

Como murmuraciones son los bailes,
que empiezan blandamente, y vale luego
todo bellaqueria como en quinolas:
vaya un baile con tono de Juan Lopez,
o sea por mi amor el excelente
metropoli de bailes, Benavente.

MUJERES sHa de bailar vueced?

MISER PALOMO Haréme astillas;
pero advierta el senado, que llamaban,
que no se ha dicho mal de los poetas,
que hablar mal de si mismos, ya fastidia,
y piensan que es donaire, y es envidia.

(Cantan y bailan lo siguiente)

Volvieron de su destierro
los mal perseguidos bailes,
socarrones de buen gusto
y picaros de buen aire.

Blandas las castafietas
los pies ligeros,
mesurados los brazos,
airoso el cuerpo.

Enfadoles el aseo
de lo compuesto, y lo grave,
que hasta en los bailes causa
el cuidado en los galanes.

Con gracia y donaire
la nifna baila;
joh, bien haya su cuerpo!,
que todo es alma.
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En sus bellas plantas
lleva mis ojos;
si vivir quiere alguno
guardense todos.”?

Como vemos en estos versos, en los que se hace un guifio al cues-

tionamiento decoroso de los movimientos desenvueltos de los bailes
—«de la cintura abajo, / {Dios los perdone!»—, el examinador Miser
Palomo, contagiado por las ganas de bailar, invita a que se interprete
una pieza del conocido Benavente —«metrdpoli de bailes»—,** con
musica de Juan Lopez, cantando finalmente todos acerca del rescate de
estas composiciones y su practica con mesurados y bellos movimientos.
Del mismo corte son los preceptos que se dictan sobre la integracion
de los bailes cantados en la escena, a manera de juego metateatral, en

un

didlogo de La comedia famosa de la entretenida de Miguel de Cer-

vantes en el que se dice:

MARCELA Mira, Cristina, que sea
el baile y el entremés
discreto, alegre y cortés,
sin que haya en él cosa fea.
CRISTINA Hale compuesto Torrente
y Muifioz, y es la marafia
casi la mitad de Ocana,
que es un poeta valiente.
El baile te sé decir
que llegara a lo posible
pues tiene que ver y oir,
que ha de ser baile cantado,
al modo y uso moderno;

23

24

Hurtado de Mendoza, «El ingenioso entremés de Miser Palomo», Coleccion de
entremeses, loas, bailes, jacaras y mojigangas, vol. 1, ed. de Emilio Cotarelo y Mori,
estudio preliminar e indices de José Luis Sudrez Garcia y Abraham Madroal,
Granada: Editorial Universidad de Granada, 2000, p. 327.

Sobre la importancia de Benavente, Madronal sefala: «... por estas fechas estd
cambiando la estética de todo lo que afecta al entremés y al baile dramatico, por
cuanto la aparicion en escena del mas grande compositor de estas obritas, el tole-
dano Luis Quifiones de Benavente hacia 1610, va a revolucionar la poética de la
pieza breve porque impondra el verso sobre la prosa y afiadird todo lo que tiene
que ver con la musica y la coreografia en un avance que consigue el sincretismo
de géneros. Eso se aprecia especialmente en los bailes»; Madrofial, «Un baile de
Lope de Vega», Cuadernos del Lazarillo, 35 (2008), p. 28.
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tiene de lo grave y tierno,
de lo melifluo y flautado.?®

Regresando a Quevedo, con sus constantes menciones al hampesco
“personaje bailable” del Escarramdn, ademas de las conocidas jacaras
epistolares entre €l y su amada, la Méndez, vuelve a aparecer en Cortes
de los bailes, texto en el cual se pretende juntar los reinos para «remudar
los bailes»,*® ya anticuados y desestimados. A estos dos amantes los
trae Quevedo a colacién integrando de nuevo algun verso de las men-
cionadas jacaras:

Por Sevilla, Escarramdn,

muy afufado y muy turbio,

con la Méndez a las ancas

bailaron nuevos insultos.
ESCARRAMAN Si tienes honra, la Méndez,

si me tienes voluntad,

forzosa ocasion es esta

en que lo puedes mostrar.
MENDEZ Si te han de dar més azotes

sobre los que estan atrds

0 estaran unos sobre otros

o se habran de hacer alla.?”

Estos ejemplos retratan de muy buen grado la naturaleza de estos
bailes, subrayando o satirizando lo moralmente reprobable, y, como
consecuencia, el exilio, la condena o transformacion a la que se vieron
obligados, aunque se ha de advertir que su desaparicién no fue, ni mu-
cho menos, un hecho.

Airs espagnols, balli alla spagnola

Las diferentes matrices musicales, e incluso coreograficas, de los
bailes cantados que generaban sentencias moralizantes, eran compar-

25 Cervantes, «Comedia famosa de La Entretenida», ed. de Ignacio Garcia Aguilar,
Comedias y tragedias, al cuidado de Luis Gomez Canseco, Madrid: Real Academia
Espaiiola, 2015, p. 759

26 Quevedo, El Parnaso espariol, edicion, estudio y notas de Ignacio Arellano, Madrid:
Real Academia Espafola, 2020, p. 700.

27 Ibid., p. 703.
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tidas por otros que no necesariamente estaban mal concebidos y di-
fundian con estribillos asimilados desde la poesia tradicional. Es el
caso, por traer un ejemplo, del Baile de pdsate acd, compadre,*® que se
imprime en 1617 en la Octava parte de las comedias de Lope de Vega.
Las seguidillas que encabezan este baile —«Riberitas del rio / de Man-
zanares / lava y tuerce mi nifia / y enjuga el aire»— se encuentran ano-
tadas musicalmente, con ligerisimas variantes del texto, en el tercer
libro de Airs de cour avec la tablature de luth et de guitarre de Etienne
Moulinié, siendo el inico testimonio musical de las mismas.?” De igual
manera se cita y canta el estribillo del conocido baile de EI polvillo
—«Pisaré yo el polvillo / menudillo, menudillo / pisaré yo el polvo / a
tan menudo»—, el cual se cita y copia repetidas veces tanto en piezas
teatrales Yy poemas, como en el manuscrito llamado cancionero Corsini
625, con alfabeto para la guitarra, conservado en la biblioteca de la Ac-
cademia dei Lincei en Roma.>® Asi pues, esta pieza atribuida a Lope,
articulada a través de estribillos de bailes probablemente muy conocidos,
da a ver este lugar comun entre estos géneros, remarcando, ademas,
que no solo eran unas fronteras muy débiles en el caso del contexto es-
paiiol, sino también en los casos conservados en el contexto francés e
italiano.

Siguiendo el rastro de los testimonios que se hicieron cabida en fuen-
tes fuera de Espana, otra de estas fuentes que nos da razon de este uso
comun de las matrices musicales por medio de piezas paradigmaticas
de la tradicion espanola es el Método muy facilisimo para aprender a
tarier la guitarra a lo espariol, de Luis de Bricefio.>! Este impreso francés
de 1626 es una muestra clara de transmision de estos esquemas musicales
y de sus textos poéticos, ampliamente conocidos sobre los que se canta-

28 Vega Carpio, «Baile de Pasate aca compadre», Coleccion de entremeses, loas, bailes,
jacaras y mojigangas, vol. 2, ed. de Emilio Cotarelo y Mori, estudio preliminar e
indices de José Luis Sudrez Garcia y Abraham Madrofial, Granada: Editorial Uni-
versidad de Granada, 2000, p. 493.

29 Moulinié, Airs de cour avec la tablature de luth et de guitarre... Troisiesme livre,
Paris: Pierre Ballard, 1629, pp. 28-29.

30 Frenk, Nuevo corpus de la lirica popular hispdnica (siglos XV a XVII), vol. 1,
México: Facultad de Filosofia y Letras - UNAM, El Colegio de México, Fondo de
Cultura Econdmica, 2003, pp. 1066-1067. La version de Corsini 625 se encuentra
editada por Debora Vaccari, junto con un completo estudio sobre este baile, en
Botta, (coord.), Poesia y miisica en la Roma barroca. El cancionero espariol Corsini
625, Napoles: Liguori Editore, 2022, pp. 207-217.

31 Briceno, Método muy facilisimo para tafier la guitarra a lo espariol, Paris: Pedro
Ballard, 1626.
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ban, agrupando, entre otros bailes y danzas, las comunes zarabandas,
chaconas y folias. El libro de Bricefio es, a pesar de su nombre, mas que
un extenso método de aprendizaje, una coleccién que pone en valor la
practica de la guitarra rasgueada por parte de los aficionados, ofrecién-
doles los acordes a través grupo de canciones y bailes de sobra conocidos.
La particularidad, ademas, de esta suerte de impresos y manuscritos,
tanto en el caso francés como en el italiano, es que no cuentan siempre
con una notacién diastematica y mensural, utilizando, en vez de ésta,
escuetas indicaciones a través de cifras y letras para los acordes; en el
caso de Bricefio se trata de la llamada «cifra castellana».?* De este modo,
se puede confirmar que se tafiia y se cantaba en base a modelos asumidos
desde la practica popular, pues eran piezas destinadas y realizadas por y
para el pueblo, gracias a la creciente acogida que tuvo la guitarra espaiola
y a la facil técnica con la que se taiia.** De hecho, en el mismo caso de
Bricefio, ademas de una graciosisima e hiperbdlica apologia de la guitarra
—la cual describe como el instrumento «mas favorable para nuestros
tiempos, que jamas se vio [...], salsa para el contento, desterradora de
pesares y cuidados»—2*, se ofrecen tablas que dan las secuencias bésicas
—Ilas que Bricefio llama pasacalles— sobre las que se cantaban este
género de composiciones, incluso en el contexto teatral, como el propio
autor sefala.*®

Tal como se ha visto con el libro de Bricefio, y yendo mas alla de los
contextos puramente teatrales, hay suficientes razones para ver que la
asimilacion o adopcion de estos bailes en escenarios cortesanos siguieron
manteniendo un caracter ludico, quizas ya no tan libidinoso, al estar
desprovistos de textos execrables, que dejaban inferir, aun asi, el caracter
popular que tuvieron desde sus inicios. Basta con observar algunas
fuentes, en el caso francés, como el mencionado libro de Moulinié y
otras colecciones, todas también editadas por Pierre Ballard, de piezas

32 La utilizacion y difusion de estos sistemas nacié como un método mnemotécnico
de aprendizaje y memorizacion, siendo una simple guia para que el intérprete re-
cordara las piezas que conocia previamente y como herramienta para aprender
las matrices musicales comunes y coincidentes en muchas de ellas; 32 Valdivia,
op. cit., p. 141; Gavito, «Oral transmission and the production of guitar tablature
books in seventeenth-century Italy», Recercare, 27, 1/2 (2015), pp. 186-187.

33 Valdivia, op. cit., pp. 139-140.
34 Briceno, op. cit., Dedicatoria «A mi sefiora de Chales», fols. [2r-2v].

35 Esta seccion se encabeza con la ribrica «regla para saber todas las entradas de
teatro, como son pasacalles, los cuales son necesarios para cantar toda suerte de
letrillas y romances graves; espafioles o franceses», Bricefio, op. cit., fol. 14r.
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musicales como las de Antoine Boésset y Gabriel Bataille, musicos
activos en la corte de Luis XIII, publicaciones en las que, a pesar de
conservarse piezas con notacion diastematica para el canto y tablaturas
para el acompafiamiento instrumental, su estilo musical y poético delata
la cualidad espontanea y “popularizante’, asi como la influencia del
estilo rasgueado de la guitarra, de estos airs espagnols.®® Algunos frag-
mentos de las letras de estas piecitas —describiendo amorios a orillas
del Tormes o el Guadalquivir— que evidencian estas caracteristicas son:

Por la verde orilla
del claro Tormes,
va corriendo la nifia,
tras sus amores.>”

Frescos aires del prado
que a Toledo vais
decid a mi duefio
cémo me dejdis.*®
Rio de Sevilla
quién te pasase,
sin que la mi servilla
se me mojase.>’

En el caso italiano se puede observar esta asimilaciéon en los men-
cionados cancioneros manuscritos con el alfabeto della chitarra, y en
diversos libros impresos con notacion, entre los cuales se destacan las
colecciones recopiladas por Giovani Stefani.*® Este hecho se ve apoyado
en las fuentes por el uso reiterativo de seguidillas —entre otras formas
métricas como romances, romancillos, letrillas y villancicos— y de es-
quemas musicales tan comunes como lo eran las folias, las cuales, re-

36 Durosoir, Lair de cour en France 1571-1655, pp. 121 y 271-274; Rico Osés, «Los
airs de cour en espaiiol publicados en Francia: 1578-1629», Cuadernos de miisica
iberoamericana, 27 (2014), pp. 49-69.

37 Moulinié, Airs de cour avec la tablature de luth et de guitarre... Troisiesme livre,
Paris: Pierre Ballard, 1629, fol. 30v.

38 Boésset, Airs de cour avec la tablature de luth... Douziesme livre, Paris: Pierre
Ballard, 1617, fols. 20v-21r.

39 Bataille (comp.), Airs de différents autheurs mis en tablature de luth. Second livre,
Paris: Pierre Ballard, 1609, fol. 63v.

40 Stefani (comp.), Affetti amorosi, Venecia: Giacomo Vincenti, 1618; Scherzi amorosi,
Venecia: Alessandro Vincenti, 1622.
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cordando los preceptos de Correas en su Arte de la lengua castellana,
sobre ellas se podian cantar cualquier tipo de «coplas desiguales de 3 y
4 versos, de mas y menos silabas, dispuestas a cantar con guitarra, so-
najas y pandero».*!

Una muestra clara de este proceso de mimetizacion se puede ver en
el caso del Grand bal de la douairiére de Billebahault [Bilbao], de 1626,
celebrado en la corte de Luis XIII, del cual el mismo monarca tomo
parte. Se trata de una pieza burlesca en la que, entre el desfile del sinfin
de personajes, se cuenta la entrada de espanoles que tafien sus guitarras
para dar paso a un baile prototipico, la zarabanda, acompafiado por el
tanido de castafetas, como se puede observar en los dibujos que realiz6
Daniel Rabel para documentar la ocasién.*? Es interesante subrayar
que esta primera pieza que da comienzo a la escena es cantada en cas-
tellano y en coplas de seguidillas, tal y como se puede ver en los si-
guientes versos:

Murmuraban las olas
y los pefascos,
juraré que murmuran
de mis engafios.
A la orilla del Tormes
sale Belisa,
y las flores se alegran
porque las pisa.*’

En el caso italiano se puede constatar que la llegada de estos bailes
cantados tuvo un proceso similar a la suerte que corrieron en Francia.
En la Festa a ballo, evento organizado por el tercer duque de Osuna,
Pedro Téllez-Girén y Velasco, en Napoles en 1620,** se describe la pieza

41 Correas, Arte de la lengua espariola castellana (1625), edicion de Emilio Alarcos
Garcia, 1954, Madrid: CSIC, pp. 444-445. Siguiendo esta practica, Stefani, imprime,
por ejemplo, una pieza sobre el Aria della folia que se puede cantar con el texto en
italiano impreso en la partitura o bien con el texto alternativo que imprime en la
siguiente pagina en castellano bajo la rabrica de «CAusencia. Cancidén sobre las
folias»; Stefani, Scherzi amorosi, pp. 25-26.

42 Se puede ver en la digitalizacion del folleto manuscrito conservado en el Museo
del Louvre en Paris: <https://collections.louvre.fr/en/ark:/53355/cl020209992>.

43 Bordier, et al., Grand bal de la douairiére. Ballet dansé par sa Majesté, [s.a. ;16267],
p- 54

44  Breve racconto della festa a ballo a ballo fattasi in Napoli per lallegrezza della salute
acquistata dalla Maestd Catolica Filippo III, Napoles: Constantino Vitale, 1620;
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con teatro, musica y danza que se represento, titulada Delizie di Posilipo
boscarecce e maritime, en donde se utiliza el castellano como lengua para
introducir el baile y el canto del dios Pan, junto a sus faunos y silvanos.
Después de concluida la intervencién cantada de Venus, seguida por el
«baile de los cisnes», se introduce a través de seguidillas —de nuevo
como estrofa frecuente del “estilo espaiol”’— la musica de estas agrestes
figuras, imitando el tipico ritmo de los bailes ibéricos, asi como la musica
y los giros poéticos asociados a ellos. Contrastando con los versos octo-
silabos de las coplas, se repetird una y otra vez el siguiente estribillo:

Lenguas son deste monte
piedras y plantas,
que alabando hermosuras
milagros cantan.

Lenguas son destas playas
ondas y flores,
que si ocultan deseos
cantan amores.*’

Aun si en el caso de la Festa a ballo las acotaciones no hacen una
mencion explicita de la naturaleza de este baile cantado, la estructura
musical que se ve reflejada en la partitura que acompana al texto bien
da a entender que se trata de un aire espanol. Si bien no podemos afir-
mar que se atenga a un patrén melddico y ritmico concreto, el compas
ternario sobre el que estd musicado el texto poético, asi como la pro-
gresion armonica, nos invita a pensar que podria tratarse de una pieza
compuesta sobre un patrén musical desarrollado a partir de la base
tipica de la matriz de las folias —la misma sobre la cual naceria el Esca-
rramdn y las Jdcaras—.*® Véase que el simple hecho de no acotarse es-
pecificamente el tipo de baile en la partitura demostraria la familiaridad
del publico italiano con estas canciones y bailes alla spagnola, ademas
de por la lengua utilizada en el texto cantado, por las caracteristicas
ritmicas, armonicas y melddicas de su acompafiamiento musical.

véase el estudio de la edicion moderna de Jackson (ed.), A Neapolitan Festa a
Ballo “Delizie di Posilipo Bascarecce, e Maritime” and Selected Instrumental Ensemble
Pieces from Naples Conservatory MS 4.6.3, Recent Researches in Music of the Ba-
roque Era, vol. XXV, Madison: A-R Editions, 1978, pp. vii-viii.

45 Breve racconto della festa a ballo..., p. 10 (cronica y texto poético); p. 18 (parte
musical, del compositor Francesco Lombardi).

46 Valdivia, op. cit., pp. 112-114.
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A modo de conclusidn, y tras haber hecho un breve repaso a través
de varios ejemplos, se puede ver que, si en un primer momento, estos
bailes cantados estaban asociados a conductas morales reprobables que
se relacionaban, bien por su asociacion alegérica a la exaltacion de los
vicios, bien por su representacion textual de corte erdtico y festivo, tras
sucesivas mutaciones y juegos de mascara burlando las censuras, em-
pezaron a sufrir las mellas de la mojigateria. Tanto es asi que, si ya a
comienzos del siglo XVTI, hay autores que utilizan estas letrillas y bailes
para argumentar su lectio moralis contra la depravacion, tal y como
hemos visto con Lope de Vega, Francisco de Quevedo o con Antonio
Hurtado de Mendoza, es 16gico ver que, lejos de desaparecer, sobrevi-
vieron, desprovistos casi siempre de sus textos poéticos originarios,
pero manteniendo su gracia natural, sus matrices musicales y, en algunos
casos, claras referencias a sus letras primarias. De este modo, y teniendo
en cuenta la clara relacion cultural con los escenarios franceses e ita-
lianos propios de esta época, se puede constatar que chaconas, zara-
bandas, folias, y otros bailes y danzas de marcado caracter hispanico
siguieron siendo cultivados, asociados a determinados movimientos, y
sujetos a unos patrones poéticos, ritmicos y melddicos concretos pa-
sando de ser bailes populares, y percibidos por muchos como vergon-
20s0s, a ser transformados, sublimados y aceptados en los ambientes
cortesanos.
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VERSOS PEREGRINOS DE LOPE, CALDERON Y OTROS
INGENIOS, CON EL “MAYTAM RINKI PURIQ WAYRA”
EN EL LIBRO DE VARIAS CURIOSIDADES*

Tatiana Alvarado Teodorika

Academia Boliviana de la Lengua -
Universidad Complutense de Madrid

El verso siempre recuerda que fue un arte oral
antes de ser un arte escrito, recuerda que fue
un canto.

J. L. Borges, “La Divina Comedia” (Borges 242).

El Libro de varias curiosidades es un manuscrito conocido sobre
todo de musicos y musicologos' y los acercamientos que se han hecho
a €l han pretendido asignar a las composiciones que en él figuran un
caracter particularmente nacional (en diferentes ambitos americanos)
o reconocer en ellas lo tradicionalmente occidental®. Ciiéndome al
texto literario, mi deseo es desvelar el contenido poético del volumen y
aproximarme a él, a menos en parte, libre de preconceptos que preten-
dan otorgar un matiz o un sesgo particular a la lectura, y sin sentar una
perspectiva desde la cual se deben leer los versos, pero si poniendo en
evidencia lo que no puede dejar de tomarse en consideracion.

Ante todo, es preciso recordar que, si bien se ha empleado el nombre
“cddice Zuola” para designar el manuscrito en cuestion, este lleva el
titulo de Libro de varias curiosidades en la portada de cuero que agrupa

Este trabajo se inscribe en el marco de un contrato Maria Zambrano de atraccion
de talento internacional del Ministerio de Universidades, y esta adscrito al proyecto
930119 “Lirica espafiola de los Siglos de Oro y su proyeccién en la del XX” de la
Universidad Complutense de Madrid cuyo investigador principal es Jesus Ponce
Cardenas.

1 Un ejemplo es el reciente estudio de Laura Planaguma-Clara, 2021.

2 Pruebas de trabajos que descubrieron el cddice con matices propios de su tiempo
son, por ejemplo: Carlos Vega, 1962; Josué Teofilo Wilkes, 1965. Bernardo Illari
resume y comenta largamente estas posiciones.

doi: https://doi.org/10.59010/9783967280746_009

Oralidad, musicalidad y sonoridad en la literatura durea. Fernando J. Pancorbo (ed.). Kassel, Edition Rei-
chenberger, 2024, pags. 207-232
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cientos de folios. En la actualidad esta custodiado en el Museo Casa de
Ricardo Rojas, en Buenos Aires®. El nombre con el que se lo suele de-
signar responde al de su autor y primer duefio: fray Gregorio de Zuola,
que naci6 en Espana hacia 1640-1645 (Planaguma-Clara 377, Vega 55),
inici6 su labor de doctrina en la orden de los franciscanos, llegé a la
villa de Cochabamba (hoy Bolivia) en 1666 (fol. 458*), y continu6 su la-
bor en el Convento de la Observancia de San Francisco, en Cusco, donde
termind sus dias®. El manuscrito llegd a Buenos Aires como un regalo
para Ricardo Rojas, notable amante de las letras y las artes, cuya casa (la
misma que hizo construir junto a su esposa, Julieta Quinteros) se con-
virti6 en el Museo Casa de Ricardo Rojas, y alberga hoy todo su legado.

Como afirma Bernardo Illari, esta obra no “dejé de ser un cancionero
musical (el proyecto que dé cuenta de las numerosas curiosidades esta
aun por llevarse a cabo)” (Illari 63), y lo que presento en esta ocasion
quiere ser los primeros pasos en este sentido. El Libro de varias curio-
sidades se abre con noticias de fallecimientos, que aparecen sembradas
a lo largo de los folios. Se encuentra, entre ellas, incluso la noticia del
fallecimiento del propio Gregorio de Zuola: “Muri6 el muy reverendo
Padre fray Gregorio de Zuola hecho un apdstol y predicando desde la
cama con grande espiritu [...]. Fue religioso de muy loables costumbres,
gran plumario, y gran diestro en la musica y hombre docto, y pasé
grandes trabajos y persecuciones en su religion, y habiendo padecido
tres meses una enfermedad muy prolija muri6 [...] a las cuatro de la
mafana el 28 de noviembre del afio de 1709” (fol. [20r]).

Las notas manuscritas posteriores a esta fecha, de distintas manos,
rellenan los espacios disponibles (margenes, encabezados o notas al

3 Al buen hacer y la gentileza de la directora, Dra. Maria Laura Mendoza, debo la
posibilidad de estudiar el manuscrito. Mi mas sincero agradecimiento a ellay a su
equipo por la digitalizacion y el envio del manuscrito que me han dado la posibi-
lidad de llevar a cabo este estudio.

4 Este es el nimero que aparece inscrito en la esquina superior izquierda del folio,
escrito como con lapiz.

5  Labiblioteca de los jesuitas que custodia actualmente la Universidad san Antonio
Abad del Cusco conserva un ejemplar del Armamentarium seraphicum et regestum
universale tuendo titulo immaculatae conceptionis de Gaspar de la Fuente et ali
(Madrid, 1649) que lleva la firma de Zuola e inscrito el afio ‘1700’. La consulta de
la Biblioteca de los Jesuitas fue posible gracias a la amabilidad de la directora,
Velia Yabar Vidal, y mi viaje al Peru fue posible gracias a la beca de movilidad
cientifica de la Casa de Veldzquez del Proyecto FAILURE: Reversing the Genealo-
gies of Unsuccess, 16th-19th centuries, en el marco del programa H2020 Marie
Sklodowska-Curie Actions, convocatoria RISE (Grant Agreement number 823998).
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pie), en ellos se da cuenta de otros fallecimientos, de anécdotas, del
conflicto bélico entre Pert y Bolivia en el siglo XIX®, y una nota de
1912 hace alusion a un obsequio (“un pequeo recuerdo a mi amigo”
[f. 191]) de “Arturo Velasco N.” a Jorge Corbacho. Se trata, muy proba-
blemente, del escultor cusqueno discipulo de Manuel Piqueras Cotoli,
Arturo Velasco Nuiiez, y de Jorge Corbacho, miembro de la Junta de
Historia y Numismatica Americana (por el Pertl) y, para 1921, presi-
dente de la Asociacion de Anticuarios’. Es decisivo que el manuscrito
llegara a manos de Corbacho, pues fue asi como el Libro de varias cu-
riosidades lleg6 a Buenos Aires y pas6 a manos de Ricardo Rojas, como
un regalo de Corbacho (Vega 54, Illari 61). Como se puede intuir, cada
una de las notas que pueblan el manuscrito son vestigios del curioso
peregrinar del cddice.

Ahora bien, dejando a un lado las listas y catalogos que encontramos
en el volumen, los calendarios, las recetas medicinales, recetas de infu-
siones y rosquetes de Castilla, los portentos de la naturaleza, las notas
sobre lecturas y curiosidades sobre distintos lugares del mundo®, o las
“Maravillas de la naturaleza por Manuel Ramirez de Carrion™, los pri-

6  “Hoy 3 de diciembre de 1841 hago esta apuntacién que [tal] vez serd la ultima
[...] el 4 que es manana salgo a Bolivia. [A]dios libro y consuelo mio, si Dios me
diere vida volveré a gozar tus luces”.

7 Alexander Ortegal Izquierdo, remite las palabras de Jorge Basadre (Historia de la
Repiiblica), que han de tomarse en cuenta pues Jorge Corbacho tuvo el manuscrito
de Zuola en sus manos: “Es relato muy repetido el de que, cuando el presidente
[Augusto] Leguia le pregunt6 a Jorge Corbacho en qué forma podia recompensar el
inmenso servicio que le habia hecho al obtener la salida de los soldados que irrum-
pieron en la Plaza de la Inquisicion el 29 de mayo de 1909, Corbacho no pidié un
puesto publico ni tampoco dinero, sino tan solo el permiso para extraer papeles
viejos de los archivos oficiales de provincias. Bien barato debi6 parecerle a Leguia
recompensar con esa autorizacion la entereza de su salvador. Lo positivo es que
Corbacho viajé por todo el Pert en sus solitarios afanes de coleccionista y de anti-
cuario. Muchos lo consideraron un inofensivo monomaniaco. Asi como otros bus-
caron tesoros excavando en la tierra, él se dedicd a la tarea, aislada entonces en el
Per, de reunir papeles viejos. Se sustituyd al Estado en el esfuerzo de recolectar los
testimonios escritos publicos o privados que dieran fe acerca del rico pasado del
pais, desde los de la Conquista hasta los de la Republica. Con una tenacidad sor-
prendente llegé a juntar, a través de mds de quince afos, ante la indiferencia general,
una coleccion valiosisima” (Ortegal Izquierdo 178). También le dedica a Corbacho
algunas paginas dignas de interés Jhonny Chipana (sobre todo las pp. 95-99).

En anexo 1, algunos de los folios con los temas referidos.

9  “Maravillas de la naturaleza por Manuel Ramirez de Carrién, maestro y secretario
del Marqués de Priego desde afio de 1629”. Se trata de las Maravillas de naturaleza
en que se contienen dos mil secretos de cosas naturales, dispuestos por abecedario a
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meros versos que nos llegan con el Libro de varias curiosidades son,
nada menos que, de Lope de Vega, uno de los sonetos que mayor can-
tidad de testimonios textuales posee. Aparece deturpado, pues le falta
el dltimo verso del segundo cuarteto. Pero el verso faltante no es 6bice
para caer en cuenta que las diferencias (que subrayo) con el soneto 191
de las Rimas de Lope en la versiéon que conocemos hoy son evidentes:

Libro de varias curiosidades

Soneto 191

Es la mujer del hombre lo mas bueno,
es la mujer del hombre lo mas malo,
su vida suele ser y su regalo,

su muerte suele ser y su veneno.

El vaso de bondad y virtud lleno,
a un 4spid libio su ponzona igualo,

por bueno al mundo su valor condeno:

Ella nos da su sangre, ella nos cria,
no ha hecho el cielo cosa més ingrata:
es un angel, y a veces una arpia.

Tan presto tiene amor, maltrata,
y es la mujer al fin como sangria,
que a veces da salud, y a veces mata.

Es la mujer del hombre lo mas bueno,
v locura decir que lo mas malo,

su vida suele ser y su regalo,

su muerte suele ser y su veneno.

Cielo a los ojos, candido y sereno,
que muchas veces al infierno igualo,
por raro al mundo su valor seiialo,
por falso al hombre su rigor condeno.
Ella nos da su sangre, ella nos cria,
no ha hecho el cielo cosa mds ingrata:
es un angel, y a veces una arpia.

Quiere, aborrece, trata bien, maltrata,
y es la mujer al fin como sangria,
que a veces da salud, y a veces mata.

(Blecua 147)

Alexander J. McNair dedicé un estudio a este soneto, y recuerda
que dos de los testimonios mas importantes desde la perspectiva de la
transmision textual son la edicion de las Rimas de 1602, y la versiéon
que Pedro Espinosa antologa en 1605 en su Primera parte de las Flores
de poetas ilustres de Esparia. A excepcion de la edicién de Milan de
1611, las ediciones subsecuentes del soneto 191 derivan directa o indi-
rectamente del texto de 1602, sin embargo, todos los manuscritos y las
copias impresas del soneto siguen la versién de Espinosa de 1605
(McNair 3), incluida la que abre el Libro de varias curiosidades, con la
ligera diferencia que genera el segundo cuarteto truncado:

modo de aforismos fdciles, y breves de mucha curiosidad, y provecho. Recogidos de
la leccion de diuersos y graves autores. Es una “curiosa seleccion alfabética de dos
mil ‘secretos de la naturaleza’ obtenidos de los clasicos greco-latinos y médicos y
sabios de la Edad Media y del Renacimiento, a los que agrega un tal Expertus, que
no es otro que el propio autor, con muchas experiencias propias” Se publican en
Montilla en 1629, y en Cérdoba, el mismo afio. Ver Rodriguez de la Torre.
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Libro de varias curiosidades

El vaso de bondad y virtud lleno,
a un aspid libio su ponzona igualo,
por bueno al mundo su valor senalo

por falso al mundo su valor condeno. —

Tan presto tiene amor como maltrata,
es la mujer al fin como sangria,
que a veces da salud, y a veces mata.

El vaso de bondad y virtud lleno,
a un aspid libio su ponzoiia igualo,
por bueno al mundo su valor condeno:

Tan presto tiene amor maltrata,
y es la mujer al fin como sangria,
que a veces da salud, y a veces mata.

Al copiar el soneto, Zuola obvio solo en parte el ultimo verso del
segundo cuarteto, porque copié “por bueno al mundo su valor” del
tercer verso, y la ultima palabra del cuarto: “condeno”. Tal parece, como
afirma Alexander McNair, que la versién mas conocida y divulgada del
soneto de Lope entre sus contemporaneos no era la que conocemos
hoy, ademads, gracias a su presencia en el cédice podemos afirmar que
también fue ampliamente conocida fuera de la Peninsula, surcé los
mares y atraveso los Andes.

A estos versos de Lope pueden sumarse otras composiciones poéti-
cas, humanas y divinas, algunas de ellas musicalizadas. Podriamos re-
sumirlas en el siguiente cuadro*®:

f.3 Es la mujer del hombre lo mas bueno (Lope de

Vega)
f. 136 Hijos de Eva tributarios (de Tomds de Herrera) = Con partitura
f 161 Credo romano a 5 Con partitura
ff. 193-194  Que el viejo que con destreza (Francisco de

Quevedo)
f. 343 Dimas, Dimas, no es bien callar tan presto
f.375:% La elocuencia de Granada
f. [353] Marica a lavar la ropa
f. [354] A cierto galan su dama Con partitura
f. 355 Entre dos dlamos verdes Con partitura
f. 356 Marizapalos baja una tarde Con partitura
f. 357 Qué importa que yo calle Con partitura
f. 358 En el potro de un penasco Con partitura

10 En el cuadro no se incluyen las plegarias, a pesar de estar también en verso, salvo
cuando vienen musicalizadas.
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f. 359 Pardos ojos de mis ojos Con partitura
f. 360 Dime Pedro por tu vida Con partitura
f. 361 Don Pedro a quien los crueles Con partitura
f. 362 No sé a qué sombras funestas me dormi Con partitura
f. 363 Malograda fuentecilla Con partitura
f. 364 No sé a qué sombras funestas me dormi
f. 376 No sé a qué sombras funestas me dormi
f. 368 Poco a poco pensamiento Con partitura
f. 369 Pajarillo fugitivo Con partitura
f. 372 Yo sé que no ha de ganar Con partitura
f. 373 Clori tus ojos son
f. 380 En la rivera humilde
f. 381 De la fortuna voltaria
f 382 Oh, tiempo que desenganas

Arrimada a una alta peia
f.384 Maytam rinki puriq wayra'*
f. 389 sPor qué tan firme os adoro? (Correa) Con partitura
f. 391 Dime Pedro por tu vida (Correa) Con partitura
f. 393 El retrato del duefio
f. 394 Llorad mi nifio y mi luz
f. 395 Llamabale la doncella
f. 396 Bien sabes, ingrato dueno
f. 397 Jacara a Nuestro Padre San Francisco
f. 398 Y no hay mirarle valiente

Un arroyuelo veloz
Un sin ventura arroyuelo

f. 399 No lleva lucientes perlas Con cifra cas-
Al prado de San Gerénimo tellana de gui-

ff. 399-400  Pues nadie me lo estorbé tarra

f. 401 Oigan de la Navid [sic]

f. 402 Arrimada a una alta pefa
Quam diferentes parecen

f. 403 Aprended flores de mi

f. 404 En el infierno los dos

11 Que aparece con la siguiente grafia: “Maitam rinqui purec guaira”.
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f. 409 4° Soliloquio (Lope de Vega)

ff. [469-472] Cuatro soliloquios que hizo Lope de Vega Carpio

Como se puede ver, contamos con 46 composiciones, 18 de las
cuales son canciones. De las canciones, una aparece como composicion
original de Tomds de Herrera (musico, organista y compositor cus-
queno), y dos como obra de fray Manuel Correa (Lisboa ca. 1600-Za-
ragoza 1653). El espacio del que dispongo no me permite concentrarme
en cada una de las 46 composiciones, de modo que me adentraré en
nueve composiciones poéticas, algunas de ellas musicalizadas.

Después del soneto de Lope de Vega encontramos, a varios folios
de distancia, una letrilla satirica de Quevedo, y mucho mas adelante se
transcribe el soneto “Dimas, Dimas, no es bien callar tan presto”. Ha-
bremos de creer que fray Gregorio de Zuola tuvo entre sus manos el
Tratado de purgatorio contra Lutero y otros herejes (Barcelona, 1604;
Madrid, 1617), de fray Dimas Serpi Calaritano, también franciscano.
El soneto laudatorio que precede la obra cuyo autor es “un devoto’,
esta dedicado al autor del Tratado:

Dimas, Dimas, no es bien callar tan presto
di mas, que nunca lo que es bueno enfada;
di mas, que la verdad al cielo agrada;

publica los conceptos que has compuesto.

Di mas, que es tiempo ya de echar el resto
por la verdad catélica apurada,

confunda, pues, de tu razén la espada

del vil Lutero el falso presupuesto.

Dimas, famoso, cuyo ingenio y pluma
dignamente se ocupa en obras tales;
di mas, pues tanto en lo que escribe aciertas.

Di mas, no canses, pues en breve suma,
para ti ganas glorias inmortales
y en otras almas la virtud despiertas.

Otros versos, que en este caso aparecen en el apartado que lleva el
titulo “Romances nuevos” (f. [353]) son unas cuartetas que se hacen
eco de las coplas populares que recoge Margit Frenk, de aquellas en las
que las jovenes cantan desde la orilla del rio mientras lavan la ropa,
aunque en este caso, es la voz de un galan que pretende a una joven
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que sali6 a lavar, y que cuenta haber recibido de ella, no solo su desaire,
sino el jabon que le lanzo por los aires:

Marica a lavar la ropa Tendidla y atin estendidla
una mafana salio, sobre las yerbas y flor,

y aunque mas ojos le daba y como yo la rogaba

mas daba a Marica yo. también ella se estendio.
Tan clara como las aguas Dobldla con mil donaires
era su resolucion y pudieron doblar hoy
pues le pedi un corto si por mis muertas esperanzas
y arrojome un largo no. que no esperan posesion.
Un jabon de rato en rato Con esto se fue Marica
Marica a su ropa dio, del valle al poner del sol,
y cual si yo fuera la ropa y como mujer, al fin,

a mi me dio otro jabon. a la luna me dejo.

Torcidla y porque al torcerla
su lindo rostro torcié
virtieron mis [ojos] aguas
mas que la ropa virtio.

Tratdndose de un romance, queda implicita su relacién con la mu-
sica. A este respecto, es necesario recordar la distincion que hace Joaquin
Diaz entre “los “prototipos exclusivos” compuestos para un mismo
tema o un mismo romance y los “prototipos compartidos” compuestos
para un romance y utilizados para una coleccién mas extensa de textos
romanceriles” (apud Dumanoir)'?. Tomando en cuenta los avances que
se han hecho en el ambito musicoldgico, seguramente la musicalizacion
de este romance no encontraria grandes obstaculos.

Tras este romance se encuentran otros dos, desafortunadamente in-
completos: uno debido a que la mitad del folio fue arrancado, y otro de-
bido a que al folio le faltan las dos esquinas inferiores. El primero versa
sobre el mate y apenas se lee el primer cuarteto'?; y la siguiente compo-
sicion, “A cierto galan su dama” (f. 354), viene acompanada con una
partitura, pero los versos también estan incompletos. Los que si vienen

12 Me parece importante servirnos de la reflexion de Virginie Dumanoir sobre la
concordancia y discordancia de la escritura poética y la musical en los romances
y considerarla en la lectura de estos versos.

13 “El mate mandais cebar / sefiora, porque le beba & que hasta la yerba se ceba /
para haberse [...]"
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completos (f. 355), revelan, al final, el nombre de su autor (“de Lope”), y
son un fragmento de Las fortunas de Diana de Lope de Vega:

Lope de Vega

Libro de varias curiosidades

Entre dos dlamos verdes,
que forman juntos un arco,
por no despertar las aves
pasaba callando el Tajo.

Juntar los troncos querian
los enamorados brazos,
pero el envidioso rio

no deja llegar los ramos.

Atento los mira Silvio
desde un pintado pefiasco,
sombra de sus aguas dulces,
torre de sus verdes campos.

Esparcidas las ovejas

en el agua y en el prado,
unas beben y otras pacen

y otras le estan escuchando.

Quejoso vive el pastor

de las envidias de Lauso,
mas rico de oro que el rio,
mds necio en ser porfiado.

Ast le aparta de Elisa,
como a los olmos el Tajo,
fuerte en dividir los cuerpos,

mas no las almas de entrambos.

Tomo Silvio el instrumento,
y a las quejas de su agravio
los ruiseniores del bosque

le respondieron cantando:

“Juntaréis vuestras ramas
alamos altos,

en menguando las aguas
del claro Tajo;

pero si hay desdichas
que vencen anos,
creceran con los tiempos
penas y agravios”.

Entre dos dlamos verdes,
que forman juntos un arco,
por no dispertar las aves
pasaba callando el Tajo,
pasaba callando el Tajo.

Juntar los troncos querian
los enamorados brazos,
pero el envidioso rio

no deja llegar los ramos.

Atento los mira Silvio
desde un pintado pefiasco,
sombra de sus aguas dulces,
torre de sus verdes campos.

Esparcidas las ovejas

en el agua y en el prado,
unas beben y otras pacen

y otras le estan escuchando.

Quejoso vive el pastor

de las envidias de Lauso,
mas rico de oro que el rio,
mds necio en ser porfiado.

Asi le aparta de Elisa,

como a los olmos el Tajo,
fuerte en dividir los cuerpos,
mas no las almas de entrambos.

Tomo Silvio el instrumento,
y a las quejas de su agravio
los ruisefiores del bosque

le respondieron cantando:

“Tuntaréis vuestras ramas
alamos altos,

en menguando las aguas
del claro Tajo;

pero si hay desdichas
que vencen afos,
creceran con los tiempos
penas y agravios”
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La transcripcion de los versos es exacta y la composicion musical
propuesta en el Libro de varias curiosidades puede contrastarse con
las dos versiones que presenta Miguel Querol en su Cancionero musical
de Lope de Vega'*: una anénima y otra de Juan Blas. Es curiosa la elec-
cién de estos versos para su musicalizacion, y curiosa su presencia en
el Libro de varias curiosidades tomando en cuenta que en la novela se
relata una historia con ciertas particularidades: la de Diana y Celio,
que para poder vivir su amor deciden viajar a Indias. Sin embargo,
Diana entrega sus joyas, por error, a quien creia su amante y que era
en realidad un desconocido, y esto da paso a una serie de enredos.
Celio, ya en el Nuevo Mundo, descubre al ladrén de las joyas de su
amada, lo mata y es hecho prisionero; Diana, por su parte, asciende
en la escala social gracias a su belleza y sus dotes musicales, llega a
servir al rey, en el cargo de virrey, y es asi como logra encontrar a Celio
y pedir ante el rey que se lo perdone, explicando lo sucedido, y logrando
asi su liberacién. Curioso relato entre dos orillas, como el cddice todo,
pero, ademds, con una mujer protagonista de las aventuras y de los
versos musicalizados*®.

Otros versos acompanados de partituras son los de Marizapalos.
En la década de los 30, el musicélogo argentino Carlos Vega hizo una
propuesta de musicalizacion de esta obra silenciando, segin afirma
Bernardo Illari (67), las concordancias que pueden establecerse con la
Marizapalos de la peninsula ibérica de Francisco Guerau (ff. 39-42), 0
quizas obviandolas por simple desconocimiento. El tratado del musico
y compositor Francisco Guerau, que lleva el titulo de Poema harmonico
compuesto por varias cifras por el temple de la guitarra espafiola, se pu-
blica en Madrid en 1694 y es, por lo tanto, posterior a la versiéon de
Zuola, pero no deja de ser contemporaneo. La de Guerau no es sino
una transcripcion musical. En lo que ataiie los versos que encontramos
en Zuola, podriamos contrastarlos con el Romance a Marizdpalos a lo
humano de Miguel Lopez de Honrubia, también contemporaneo (1657)
de Zuola (Lopez Estrada 394-395):

14 Ver Miguel Querol Gavalda, 1986, pp. 87-93. Los versos también se recopilan en
época de Lope en el Cancionero de Munich o Cancionero de la Sablonara (nombre
del copista), que recoge 19 composiciones musicales a nombre de Juan Blas.

15 Ver el estudio de Georges Giintert sobre las novelas de Lope de Vega a Marcia
Leonarda.
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Miguel Lopez de Honrubia

Marizapalos baja una tarde

al verde sotillo de Vaciamadrid.

Porque entonces, pisandole ella,

no hubiese més Flandes'® que ver su pais.

Marizapalos era muchacha

y enamoradica de Pedro Martin,
por sobrina del cura estimada

la gala del pueblo, la flor de Madrid.

Al sotillo la bella rapaza

de su amartelado se dejé seguir,
y llevando su nombre en la boca
toda su alegria se volvid en anis.

Al volver la cabeza la nina

sintié de repente el verle venir

y fue tanto su gozo y su risa

que todo el recato se llevo tras si.

Recibiolo con rostro sereno

y dandole luego su mano feliz,
liberal en su palma le ofrece
toda la vitoria librada en jazmin.

Dijo: Pedro —mirando la nieve

que ya por su causa vido derretir—

en tus manos mas valen dos blancas
que todo el ochavo de Valladolid"”.

De un arroyo a la orilla se fueron

[que los mormuraban con lengua sutil
y entre dientes de sus guijas blancas
corrido de verlos se puso 4 reir.]*®

Marizapalos bajo una tarde

al fresco sotillo de Vaciamadrid
porque entonces, pisandole ella,

no hubiese mas Flandes que ver su pais.

Estampando si breve chinela

que tiene ventaja mayor que el chapin
por bordar sus perlas las flores

el raso del campo se hizo tabi.

Marizapalos era muchacha

y enamoradita de Pedro Martin
por sobrina del cura estimada

la gala del pueblo, la flor del abril.

Al sotillo la bella rapaza

de su amartelado se dejo seguir

y llevando lanombre en la boca

toda su alegria se volvi6 en anis.

Al volver la cabeza la nifia

fingié de repente el verle venir

y fue tanto su gozo y su risa

que todo el recato se llevo tras si.

Recibidle con rostro sereno

y ddndole luego su mano feliz,
[agradable] en la palma le ofrece
toda la victoria cifrada en jazmin.

Dijo: “Pedro” —besando la nieve
que ya por su causa mird derretir—
en tus manos mas valen dos blancas
que todo el ochavo de Valladolid.

»_ o«

encareciendo cosa buena y her-

Este juego de metéfora numismatica aparece en una version semejante en Hernan

Nunez (Refranes o proverbios en romance, Lérida, a costa de Luis Manescal, 1621):

16 Gonzalo Correa registra “No hay mas Flandes™:
mosa. Alabando cosa galana y de placer”
17
“Mas vale blanca de paja que maravedi de lana”
18

Estos versos, en el manuscrito de Zuola no son legibles porque han sido cubiertos

con un papel pegado en la parte inferior del folio. Transcribo los tres versos que
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Merendaron los dos a la mesa
que puso la nifia de su faldellin
y Perico, mirando lo verde,
comi6 con la salsa de su perejil.

Procurando de su garabato Pretendiendo de su garabato

hurtar las pechugas con salto feliz hurtar las pechugas con salto sutil
respondié Marizapalos “Zape”, respondié Marizapalos “Zape”,
llevando sus voces carifios de miz. llevando sus voces carifios de miz.
Mas oyendo ruido en las hojas Al ruido, que hizo en las hojas,

de las herraduras de cierto rocin de las herraduras de cierto rocin,

el Adonis se puso en huida el Adonis se puso en huida
temiendo las garras de algun jabali. temiendo los dientes de algun jabali.

Y era el cura que al soto bajaba
y si poco antes aportara alli,
como sabe gramadtica el cura,
pudiera cogerlos en un mal latin.

Marizdpalos Marizdpalos
La Galania & Raquel Anduezar Live concert in Amuz, Antwerp.
August 2021. IYAP (International Young
Artists Presentation)

Como se puede constatar, las diferencias entre ambas versiones son
tenues: el uso distinto de diminutivos (enamoradica-enamoradita), cam-
bios verbales (sentir-fingir, librar-cifar, mirar-besar, ver-mirar) o termi-
noldgicos en general (Madrid-abril, feliz-sutil, garras-dientes); pero con-

se encuentran en una versién posterior de dos siglos, de Francisco Asenjo Barbieri
(1823-1894), que se encuentra en la Biblioteca Nacional de Espana (Departamento
de Manuscritos, Incunables y Raros, signatura 14070/1 (50)). Barbieri aclara que
se trata de musica y letra de finales del siglo XVII y que ha sido recopilada en un
tomo de papeles varios en 4° de la Biblioteca de José Sancho Rayon. Ver: Olmos
93-94 y Lopez Estrada 395-396.
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trarrestan esta tenuidad la ausencia de una estrofa que no se transcribe
en Zuola, de otra que se pretende borrar (la séptima en la version de
Zuola), y de otras dos que no aparecen en Lopez de Honrubia.

Estos versos dirigen nuestra mirada, y nuestros oidos, a la peninsula
ibérica, donde Gregorio de Zuola pudo haber escuchado los versos
que se habian compuesto en Madrid para una célebre actriz que se es-
trend en el tablado en 1627: Maria Inés Calderén (Madrid, 1611-Gua-
dalajara, 1636), llamada también “la Calderona”. Es conocida la historia
de que el rey Felipe IV (cuya aficion por el teatro lo llevaba a asistir a
los corrales de comedias en secreto) qued6 prendado de la belleza de
la actriz apenas verla. Empezaron los amorios del rey y Maria Inés Cal-
derdn a pesar de estar ella casada, y el monarca puso a disposicion de
la actriz un balcén que en la Plaza Mayor de Madrid fue conocido por
mucho tiempo con su sobrenombre: el Balcén de Marizapalos. De esta
relacion nacid en 1629 un hijo, que posteriormente fue reconocido por
el rey, en 1642: don Juan José de Austria. En marzo de ese mismo afo
Maria Inés Calderdn ingresé en el monasterio benedictino de San Juan
Bautista en Guadalajara, y se convirti6 en su abadesa entre 1643 y 1646
(Cornejo 49).

Gonzalo Correa entiende ‘Marizapalos’ como “mujer desalifiada
que arrastra y da la falda en los zancajos”. Emilio Cotarelo considera
que el baile de la Marizapalos no tenia “mas objeto que glosar y poner
en accion las entonces famosas coplas de Marizdpalos, que se cantaban
por toda casta de gentes” (Cotarelo CCXIII). Héctor Urzaiz cataloga
un entremés de mediados del siglo XVII atribuido a Jerénimo de Ca-
margo y Zarate, en el que se alude al baile de Marizépalos con los
primeros cuatro versos que hemos transcrito, aunque con ciertas di-
ferencias'®; y un baile Marizdpalos impreso en 1668 (Urzaiz Tortajada
289). Francisco Lopez Estrada habia recogido en 1978 cuatro versiones

19 “Marizépalos baj6 una tarde / al fresco sotillo de Vaciamadrid / porque entonces,
pisandole ella / no hubiese mas Flandes que ver sus pies”. Ver Barros Campos 317.
Héctor Urzaiz anota sobre este autor: “Autor de varios poemas impresos en colec-
ciones de poesias (de 1644, 1649 y 1657), Jeronimo de Camargo dejé un manuscrito
autégrafo de sus Obras divinas y humanas, asi heroicas como bucélicas y joviales
citado por Gallardo. No se le conocian obras dramaticas, pero Cotarelo, en su
indice manuscrito de teatro breve, le atribuia la paternidad de tres entremeses,
que luego no mencionaba en su Coleccion, donde solo decia lo siguiente: “una
de las formas o textos mas antiguos de estas coplas [de Marizdpalos] quiza se la de
D. Jerénimo de Camargo y Zarate, poeta de mediados del siglo XVII (Gallardo,
I1, 204)” (Urzaiz Tortajada 212-213).
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de textos relacionados con la Marizapalos (Lopez Estrada 3): la pri-
mera proveniente del manuscrito Estos sainetes son de los dos mejores
ingenios de Espafia D. Pedro Calderon de la Barca y D. Agustin Moreto,
los cuales no se han impreso porque se rehusaron sus autores (BNE sig-
natura 16292). El texto dramatico que se transcribe con el titulo de
“Baile de Marizapalos” lleva los cuatro primeros versos que transcribo
y dos versos similares a los versos quinto y sexto que aparecen en la
version posterior de Francisco Asenjo Barbieri. La segunda version
que transcribe Lopez Estrada es Las coplas de Marizdpalos de Jerénimo
Camargo y Zarate a la que ya se ha hecho alusiéon (y que cuenta con
56 versos); la tercera es la de Miguel Lopez de Honrubia (con 40 ver-
s0s), y la cuarta es la cancién segtn el manuscrito de Gayangos (con
28 versos)?°.

De las cuatro versiones que presenta Lopez Estrada, una es drama-
tica, y tres son de estructura lirica cantable, como es la que tenemos en
el Libro de varias curiosidades. Todos los de estructura lirica coinciden
en el metro y la estrofa: combinacion de decasilabos dactilicos y dode-
casilabos en estrofas de cuartetos asonantados, como ya sostuvo Lopez
Estrada, y citindolo podemos volver a decir que “la Marizapalos se
sostiene con un ritmo muy vivo, que desde el baile de los escenarios
[...] se traspasa a la poesia escrita e impresa logrando un verso agil y
brillante” (Lépez Estrada 405). Este ritmo vivo y agil a veces se pierde
en las interpretaciones actuales de esta melodia, en las que la solemnidad
pretende ser reflejo del respeto de la musica del siglo XVII y muchas
veces se obvia su caracter popular.

Indagando en nuevos versos, los de “Dime Pedro por tu vida” apa-
recen transcritos dos veces, de forma idéntica, en el manuscrito. Los
versos son idénticos, pero no la composicién musical que les ha sido
destinada: la primera es una monodia y la segunda es para cuatro vo-
ces®!. Los versos que transcribe fray Gregorio de Zuola difieren de los
que se encuentran en la Biblioteca Nacional de Espafa y que Rita Gold-
berg recoge, junto con otras composiciones, en sus Tonos a lo divino y
a lo humano:

20 Loépez Estrada afirma que esta es la version que transcribe Asenjo Barbieri, pero
parece tratarse de una confusién pues los versos de Barbieri tienen mayor parecido
con los de Lopez de Honrubia que con los del manuscrito de Gayangos.

21 Illari, 2000, pp. 91-92.
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BNE, Ms 3884 f. 406r*>

- o o . 23
Libro de varias curiosidades

Dime Pedro por tu vida,
puesto que me hazes merced,
no soi yo mas linda moza,
no tengo buen rostro? he?

Sin lisonja te suplico

me digas tu parezer,

no merezco que me adores,
no soy preziosita? he?

No me prendo mui ayrosa,
no es brillante aquesta tez,
no son arcos’* estas zejas,

ya por triunfales? he?

No son estos 0jos negros,
la parea de quando ven,
no tienen por lo sefior,
su poco de grandes? he?

Que te parece esta voca,
(aunque pequenita es)

no son Aljofar mis dientes
por lo menudito, e, e, e.

No son estas manos blancas
el afrenta del papel

en estos oyos q[ue] tienen
bien puedes tropezar, e, e, e.

Quando en peblico me arrojo
a danzar, como me ves,

no te quedas sin sentido

sino te caes muerto, e, e, e.

No estan muy bien acabados
por lo pulido mis pies

libres de todos Juanetes

y de Periquetes, e, e, e.

Dime Pedro por tu vida,

pues siempre me haces merced,
;0o soy muy linda moza,

no tengo buen garbo? ;eh?

Sin lisonja te suplico

me digas tu parecer,

sno merezco que me adoren,
no soy preciosica? ;eh?

sNo me prendo muy airosa,
no es brillante aquesta tez?,
;No son al uso mis cejas,

y con desenfado? ;eh?

;No son aquestos ojuelos,
la parca de quien los ve?
sNo tienen por lo dormido,
mucho garabato? ;eh?

sQué te parece esta boca,
aunque pequefiita es?
;No son aljofar mis dientes

y tan menudicos? ;eh?

;No son estas manos blancas
el afrenta del papel?

sEn estos hoyos que tienen
no pueden tropezar?, ;eh?

Lo oculto que no parece
no lo creerés por mi fe
no te lo dicen mis gracias

y mi desenfado, ;eh?
No puedo al globo del mundo
dar airosa con el pie

pues, Pedro, no te me canses
de que te pregunte, ;eh?

22 Sigo la edicion de Rita Goldberg 135 y 179 (en 179 se transcribe la version mas
larga, a partir del verso “Qué te parece esta boca”). Sigo la transcripcién y puntua-

cion de Goldberg.

23 Modernizo la grafia y propongo la puntuacidn, ausente en el manuscrito. Lo que
se transcribe en los ff. 360 y 391 es idéntico en el manuscrito.

24 Goldberg transcribe “areos”.
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Los versos de Zuola tienen una belleza y sutileza que enriquecen los
versos de los que parte. Es probable que estas diferencias no sean fruto
de inspiracion del fraile franciscano, sino una version que, tras su llegada
al Nuevo Mundo, se transformo en el curso de su circulacion, y Zuola
dio cuenta de esos nuevos versos transcribiéndolos. Estas cuartetas han
sido musicalizadas a partir del cédice y conocen distintas versiones, la
ultima de las cuales devuelve el caracter popular a estos versos:

EAE @S

Dime Pedro, por tu vida Dime Pedro, por tu vida Dime Pedro, en El amor,
y Por qué tan firme os adoro América Antiqua las penas y las sombras
Ensamble de Musica ® 2002 Pulso 70

Antigua UNSA

Y una propuesta mas actual:

Dime Pedro, por tu vida
Capilla del Sol

Otra de las composiciones en la que deseo detenerme, también mu-
sicalizada, es la que comienza con los versos: “No sé a qué sombras fu-
nestas me dormi’, que aparecen en los folios: 364 y 367, con diferencias
que destacaré enseguida. El avisado lector reconoce en ellos un frag-
mento de La piirpura de la rosa de Calderdén de la Barca, obra que se
representd en Madrid en el Coliseo del Buen Retiro en 1660, con musica
de Juan Hidalgo, con quien Calder6n también colaboré en Celos aun
del aire matan. La musica de Hidalgo no ha sobrevivido hasta nuestros
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dias o permanecen, quizas, escondidas las partituras en algtin anaquel,
traspapeladas, a la espera de ser descubiertas.

Sorprende encontrar La purpura en fecha tan temprana en el vi-
rreinato del Perd, incluso antes de la conocida representacion de Lima
de 1701, para la cual el maestro de capilla de la catedral limefia, Tomas
de Torrejon y Velasco, compuso la musica (que se ha conservado) para
celebrar, con la representacion, el cumpleafos del primer rey borbén
(Rodriguez Garrido 1998).

Transcribo aqui los versos de Calderon junto con los versos, en sus

dos versiones®*:

La ptirpura de la rosa
Calderodn de la Barca

Libro de varias curiosidades, Libro de varias curiosidades,

f. 364

f. 367

[Adonis]

No sé

a qué sombra me dormi
de estos troncos y como
se suelen repetir

en fantasmas del suefio
de aquello que antes vi
las especies, soné

que el fiero jabali,

que a ti de daba muerte,
volviendo contra mi

las aceradas corvas,
navajas de marfil,

con mi sangre manchaba
las rosas que hasta aqui
de nieve fueron, para
que fuesen de carmin.
Y no solo a este susto
del suefio me rendi
pero safiudo aspid

que debi6 de encubrir.

25 Ver anexo 2.

No sé a qué sombras
funestas me dormi

de unos troncos y como
se suelen repetir

en fantasmas del suefio
de aquello que antes vi
las especies, soné

que un fiero jabali,

que a ti de daba muerte,
volviendo contra mi

las aceradas corvas,
navajas de marfil,

con mi sangre bafiaba
las flores que hasta aqui
de nieve fueron, para
que fuesen de carmin.
Y no solo a este susto
del suenio me rendi
pero el cefiudo aspid
que debi6 de encubrir.

sDaréle muerte? No.
;He de vengarme? Si;
iOh, si hubiese un matar
que no fuese morir!

No sé a qué sombras
alegres me dormi

de unos ramos y como
se suelen repetir

en gozos de aquel suefo

ue ya dispierto vi
las especies, soné

no un fiero jabali,

si a quien ves de muerte,
que daba vidas mil.
Sin encogidas corvas,
la gloria mas feliz,
que ya alegre bafiaba
del templo en su lucir,
Maria en verse madre
del mas terso jazmin
que a ser purificada
airosa vio venir

aquel viril anciano
lleno de gozos mil.

Estribillo.

;Daréme penas? No.

;Glorias y dichas? Si.
Oh, si hubiera un amor

eterno en mi vivir.
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[Venus]**

sDaréle muerte? No.
sHe de vengarme? Si.
iOh, si hubiera un matar
que no fuera morir.

[Adonis]

Ay de mi,

que me da la muerte
a quien la vida di.

[Adonis]*®

de su traidor veneno

de su ponzoiia vil,

la astucia entre uno y otro,
macilento alheli,

el corazén me ha herido,
pues al restituir

el sentido, aun no cesa
el sentimiento en mi.

De suerte que despierto
duran en afligir

ansias que fabriqué,
temores que fingi.

[Adonis]

Ay de mi,

que me da la muerte
a quien la vida di.

TATIANA ALVARADO TEODORIKA

Ay de mi, ay de mi,
que me da la muerte

a quien la vida di.

De suerte que aun despierto
duran en afligir

ansias que fabriqué,
temores que senti.

En su mortal veneno

y en su ponzona vil,
envuelto en uno y otro,
macilento alheli.

Una hermosura ingrata
causd este frenesi

yo me muero sin que pueda
Nadie fie en deidades
mejor es advertir

que cuando quieren ponen
a nuestra vida fin.

Ay de mi, ay de mi
que me da la muerte

a quien la vida di.

Ay de mi, ay de mi,
que me da la vida
la que sonando vi.

Callar, sufrir, pasar, tener paciencia
que el oficio del tiempo es la mudanza
y en el cuerdo ofendido la prudencia
cuando el poder no llega a la venganza
que agravios que no tienen resistencia
su propia medicina es la templanza

y si con aquesto es cuerdo y virtuoso
vendrd a alcanzar lo mas dificultoso.

Quien calla su ventura
y a su esperanza,

lo que jamas pensd
callando alcanza.

En el f. 364 apenas se alteran los 38 versos que se transcriben, pero
se suman 8 versos completamente nuevos que van en el tono de las
quejas de Adonis en el original calderoniano, y, por otro lado, las quejas
de Adonis se repiten como estribillo. Vale destacar que la representacion
madrilena de esta obra fue promovida, nada menos que por D. Juan
José de Austria, hijo del rey Felipe IV y de Maria Inés Calderén (la Ma-
rizapalos), que era “gran aficionado tanto a la [sic] artes pictoricas como

26 Estos versos son anteriores a los de Adonis en la obra de Calderdn.

27 Estos versos son continuacion del verso que pronuncia Adonis “que debi6 de en-
cubrir’, que se citan inicialmente. Como se puede constatar, Zuola trueca el orden
de los versos, y sustrae algunos.



VERSOS PEREGRINOS DE LOPE, CALDERON Y OTROS INGENIOS 225

al teatro” (Zafra 405). Ocioso seria insistir en el auge del teatro en el
periodo aureo, pero no deja de llamar la atencién la presencia, en el
cddice Zuola, de dos fragmentos relacionados con dos personajes con
un vinculo particular con la corona y con el teatro en Madrid: una de
caracter popular y otra del ambito propiamente cortesano, como es la
comedia mitologica, pero que luego pasaba al teatro de corral con otros
medios para su representacion. Es muy probable que la musica y su di-
fusion popular fuera la razén de la trascendencia espacial y temporal
de estas obras.

Ahora bien, en cuanto a los versos que transcribo en la tercera co-
lumna, los del f. 367, estos responden a una Purpura de la rosa a lo di-
vino. El suefio de Adonis en el que ve un jabali que le da muerte, se
convierte en el suefio de revelacion de que Maria dara a luz al “mas
terso jazmin’, y los versos que siguen son un llamado a la moderacién
y la templanza de las pasiones para alcanzar la virtud.

Finalmente, otra de las composiciones en las que me detendré tiene
una particularidad evidente desde el titulo mismo. Esta composiciéon
no viene musicalizada, sin embargo, podria adivinarse una musicali-
zacion por la eleccion métrica y por la tradicion posterior que podemos
delinear a partir de ellas. Por otro lado, como veremos enseguida, en
realidad responde a una composicion musical. Las cuartetas de versos
octosilabos que combinan el quechua y el castellano que componen la
obra dictan:

Libro de varias curiosidades®® Traduccién y modernizacion
Maytam rinki puriq wayra sAdonde vais viento errante
con tan grande precipicio, con tan grande precipicio?
Asllataraq sayaikuy Deteneos un poco aun,

mis penas quiero deciros. mis penas quiero deciros.

28 Agradezco sinceramente la ayuda de Vincent Nicolas, antropélogo y etndlogo
que ha sabido guiarme con pasion por estos versos. La grafia que aqui se propone
es suya y toma en cuenta las variantes del quechua existentes en el espacio geo-
grafico en el que se movid fray Gregorio de Zuola. Transcribo aqui los versos en
quechua con la grafia que propone Zuola para quien desee conocerla: Maitam
rinqui purec guaira / Aslla tara sayaicui / Ycha chai puriscaiquipi / tincuscaqa vi-
llapuay, / Purec guaira sayai cuirac / uno guequeta hichaspam / Paita chincachis-
caimantam / Naui manta hichacucta / Soncoi manta llaqui cuptin / Cochapurecllam
cascanqui / Huacha caspachuscaina / llacta llacta tapurispa / Chaupituta riccharina
/ amasama chunchu nian / Napacha pacariptin / richarii guayna niguaspa / Dios
llaguantac queparicui / callu llajtamanmi risac.
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Icha chay purisqaikipi
vereis un Angel divino
tinkuspaqa willapuway;,

que no me ponga en olvido.

Puriq wayra sayaikuyraq

que despues que ausente vivo
unu wagayta jichasqa

todo es penar sin alivio.
Payta chinkachisqaymanta
desilde que solo e visto
Nawiymanta jichakuqta
Lagrimas de hilo en hilo.

Sunquymanta llakiykuptin
salen mis tristes suspiros
Qucha puriqgllam kasqanqui
de un coragon afligido

Wajcha kaspachos qayna
me veo tan desvalido
llagta llaqtata purispa
amante loco y perdido.

Chawpi tuta rigcharini
quando al suefio estoy rendido
ama samachunchu niwan

mis pesares y enemigos.

Nawpacha paqariptin
cantando estan los pajarillos
rigchariy wayna niwaspa

me despiertan con sus silvos.

Dios llawantaq qgiparicuy
a Dios mi querido duefio
karu llagtamanmi risaq

pues en tu gracia no vivo.
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Quizds en ese vuestro andar
veréis un angel divino.
Encontrandolo avisadle

que no me ponga en olvido.

Viento errante, deteneos ain,
que después que ausente vivo,
derramando agua de llorar,
todo es penar sin alivio.

Habiendo perdido su bello rostro,
decilde que solo he visto

de mis ojos derramarse

lagrimas de hilo en hilo.

Penando de corazén

salen mis tristes suspiros.

Resultaste ser caminante de la laguna
de un corazoén afligido.

Estando ayer huérfano,

me veo tan desvalido,
caminando de pueblo en pueblo,
amante loco y perdido.

Me levanto en medio de la noche,
cuando al suefio estoy rendido.
Que no descanse, me dicen,

mis pesares y enemigos.

Antes que amanezca,
cantando estdn los pajarillos.
Diciéndome, levantate, joven,
me despiertan con sus silvos.

Retrasate solo con Dios,
adios, mi querido duefio.
Iré a un pueblo lejano
pues en tu gracia no vivo.

No hace falta recalcar que la comprension de los versos es imposible
si no se manejan ambas lenguas con pareja destreza, de modo que se
supone que el poema estaba destinado a un publico bilingiie. Por otro
lado, en lo que a la métrica se refiere, es necesario destacar que los oc-
tosilabos se respetan y mantienen en ambas lenguas, sin embargo, la
rima consonante se aplica unicamente a los versos en espaiiol. Esta
composicién no solo destaca y seduce con su musicalidad, ademas pa-
rece ser un ejemplo de transferencia de una forma castellana —la cuar-
teta— para la expresion lirica quechua, si es que podemos afirmar que
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el octosilabo no es propio de las composiciones poéticas en quechua,
pues puede que también se tratara de una forma métrica usual en esta
lengua. Desafortunadamente, no contamos con suficientes ejemplos
previos al siglo XV1 para ser categoricos en esta afirmacion®. El drama
quechua Ollantay, por ejemplo, que, si bien se defendi6 y publicité
como una obra propia de la cultura incaica, es una obra literaria que,
como tantas otras (si no todas), se nutre tanto de temas propios de la
cultura en la que surge, como también de temas y formas literarias con
las que dialoga; fue compuesta en quechua en versos octosilabos (de
rima consonante), y se ha destacado en ella la influencia calderoniana.
Como fuere, no tengo noticia de ejemplos semejantes a estos versos
del cédice Zuola en el que se combinan el castellano y el quechua, pero
quizas uno equiparable es el que se halla en el Archivo y Biblioteca Na-
cionales de Bolivia, y que forma parte del volumen de Lirica colonial
boliviana que publicaron Carlos Seoane y Andrés Eichmann hace treinta
afios. En dicha obra hallamos la composicion “Fuera, fuera. Navidad
del Sefior a seis. Los indios. Chavarria”. En esta composicion también
se emplea el castellano y el quechua, pero el uso de esta segunda lengua
es mas anecddtico que en las cuartetas de Zuola: solo 12 de los 75
versos estan en quechua, lo que significa que no es necesario conocer
ambas lenguas para entender, aunque sea parcialmente, la obra. Desde
el punto de vista métrico, el de Chavarria parece ser un ejemplo de
transferencia de una forma quechua —pentasilabos en su mayoria—
para la expresion lirica en castellano. Y, finalmente, es un villancico
compuesto para ser cantado a seis voces cuya musica, afortunadamente,
ha llegado hasta nosotros y ha sido interpretado por Coral Nova.
“Puriq wayra” quiere decir “viento errante”. Pudo haberse tratado
inicialmente de un canto de amor, pero no hay manera de que lleguemos
a comprobarlo puesto que la version cristianizada que se presenta en
esta version bilingiie es la pervive hoy en quechua y se entona en las
iglesias durante el ofertorio. Cabe hacer un breve apunte a la traduccién
y precisar que Vincent Nicolas propone traducir el primer verso del
cuarteto cuarto: “Payta chinkachisqaymanta’, por “Habiendo perdido
su bello rostro” porque en quechua no viene designado el género, es
decir, podria referirse a un hombre o a una mujer. Los versos, que
hablan de amor, pueden haberse convertido en versos de amor a lo di-
vino; de hecho, la forma ritmica (haciendo de lado la conjugacién de

29 Felipe Guaman Poma de Ayala recopila en su Corénica y Buen Gobierno algunos
cantos, bailes y danzas. A estas composiciones se refiere Jean-Philippe Husson.
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dos lenguas), puede reconocerse en las canciones de amor de los kaluyos
(cancion de caracter melancoélico y danza que lo acompaina) que todavia
hoy en dia se cantan.

Los contados ejemplos aqui tratados que se encuentran entre las
composiciones poéticas del Libro de varias curiosidades dan cuenta de
la heterogeneidad de textos poéticos que se suman a la de los que com-
ponen el volumen en general. Si bien el Libro de varias curiosidades
sigue la forma de las miscelaneas, el término no se emplea para designar
la obra, de modo que no se adscribe genéricamente al mismo (Brad-
bury). De las nueve composiciones aqui tratadas, cuatro de ellas vienen
acompanadas de partituras, aunque podria considerarse que son cinco,
pues la composicion de los versos de La purpura de la rosa a lo divino
pudo haber empleado la misma composicién musical propuesta para
los versos de la 6pera. En cada una de estas composiciones puede adi-
vinarse un uso y una transmision oral. Ahora bien, sera muy dificil o
quizas imposible establecer si la transmision oral arrancé con los versos
que llevaba fray Gregorio de Zuola consigo, o si fue él quien recogi6 en
los folios del Libro melodias que escuchaba entonar en el valle cocha-
bambino o en el Cusco y sus alrededores.

No deja de admirar la presencia de versos populares y otros de in-
signes poetas cuyas obras eran conocidas y celebradas en la peninsula
ibérica y las composiciones musicales propuestas para su interpretacion.
Marizdpalos o Dime Pedro se han convertido en el acervo musical ame-
ricano (de América del Sur) y hemos olvidado u obviado la presencia
de estos versos en Espaiia; no se ha prestado particular interés a las
partituras que musicalizan los versos de Lope de Vega, y tampoco a la
version sacra de La purpura de la rosa; y el Maytam rinki puriq wayra
ha perdido los versos en espafiol que por un tiempo dialogaban con el
quechua, y ha mantenido un cardcter cristiano. En una voluntad de
acercamiento a la historia de la literatura en espafiol o de comprension
de su alcance e influencia, seria preciso no olvidar estos momentos de
dialogo para estudiar etapas posteriores en las que se establecen dis-
tancias y barreras.
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1. Libro de varias curiosidades,“Cédice Zuola”. Museo Casa de Ricardo Rojas,
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PALABRA Y ESCUCHA EN LA RECREACION
CONTEMPORANEA DE UN AUTO SACRAMENTAL:
LA VIDA ES SUENO DE [LOS NUMEROS
iIMAGINARIOS] EN LA CNTC

Sergio Adillo Rufo
Universidad Nacional de Educacion a Distancia

La temporada 2022-2023 la Compaiiia Nacional de Teatro Clasico
invité a Carlos Tuiién y a su compaiia, [los nimeros imaginarios], a
acercarse a un auto de Calderdn, y el director confié en mi para acom-
panarlos durante los ensayos como asesor teérico. A lo largo de estas
paginas, a modo de reflexion sobre el proceso y el resultado de lo que
fue La vida es suefio [el auto sacramental], reivindicaré la necesidad del
trabajo dramatdrgico para legitimar las intuiciones de los creadores
escénicos y fomentar el didlogo contemporaneo con los clésicos desde
la comprension profunda del texto y su contexto.

En un primer momento evocaré la trayectoria del director y el co-
lectivo de artistas que coordina. A continuacion, expondré cuales fueron
sus premisas de investigacion para este espectaculo y qué material com-
parti con ellos partiendo de sus impresiones previas. Por ultimo, co-
mentaré la deriva del proceso de creacion y analizaré la reescritura de
la pieza calderoniana y su plasmacion escénica, para terminar con unos
apuntes sobre la importancia de la figura del dramaturgista a la hora
de orientar sobre la contemporaneidad del Barroco.

1. Carlos Tufidén y [los nimeros imaginarios]: el teatro como experiencia

Formado como periodista y director de cine en Sevilla, su ciudad
natal, Carlos Tufién estudié direccion de escena en la Real Escuela Su-
perior de Arte Dramatico de Madrid. De sus aulas surgié hace diez
afios el primer proyecto que le dio proyeccion: La cena del rey Baltasar
(2013), subtitulado “auto sacrilego para doce comensales” porque, efec-

doi: https://doi.org/10.59010/9783967280746_010

Oralidad, musicalidad y sonoridad en la literatura durea. Fernando J. Pancorbo (ed.). Kassel, Edition Rei-
chenberger, 2024, pags. 233-248
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tivamente, estaba concebido para que tan solo doce espectadores asis-
tieran a la mesa del banquete con el mitico rey de Babilonia.

Desde entonces Tufién ha trabajado siempre a partir de textos del
repertorio espafol y universal: en Hamlet entre todos (2016) el publico
se dividia por edades y sexos en cuatro coros de Claudios, Gertrudis,
Horacios y Ofelias para vivir y contar juntos la historia de Shakespeare’;
La ultima noche de don Juan (2017) fue una revisiéon del mito del bur-
lador en la que los ciento cincuenta participantes quemaron juntos la
ciudad en la noche del solsticio de verano; en Hijos de Grecia (2019) a
lo largo de doce horas los actores se apropiaron de las fabulas de los
héroes de Esquilo, S6focles y Euripides desde la verdad de sus autobio-
grafias; Lear (desaparecer) (2020) abord6 la memoria familiar y las re-
laciones intergeneracionales a partir de un trabajo con enfermos de
Alzheimer; Quijotes y Sanchos (2020) fue una “travesia audioguiada
con un walkman” donde los solitarios espectadores-oyentes caminaron
por el barrio fundiéndose con las criaturas cervantinas?®, y El encanto
de una hora (2022), con un dispositivo aparentemente mas convencio-
nal, estiraba la pieza brevisima de Benavente para desafiar el tedio de
los tiempos muertos.

En todos los montajes de [los nimeros imaginarios] se pone en el
centro la experiencia del espectador como individuo y como miembro
de esa comunidad efimera que forman intérpretes y publico. Huyendo
del marbete de “teatro inmersivo” como férmula de moda y como for-
mato recreativo mercantil, el denominador comun de estos espectaculos
se acercarfa més a lo que Bourriaud llama “arte relacional”?®, puesto
que en su didlogo con los dramaturgos del pasado Tufién y su equipo
buscan generar una experiencia compartida, un encuentro tnico. Asi
es precisamente como lo expresa el critico francés cuando dice que “el
arte es un estado de encuentro” (Bourriaud 2008: 17).

En torno a Carlos Tuiién como director artistico, a lo largo de esta
década se ha ido anadiendo dramaturgos (Gon Ramos, Luis Sorolla),
responsables de plastica escénica (el escendgrafo Antiel Jiménez, la fi-
gurinista Paola de Diego, el iluminador Miguel Ruz), musicos (Nacho
Bilbao), coredgrafos (Patricia Ruz), adjuntos a la direccién (Paula Amor,

1 <https://www.youtube.com/watch?v=0Hgl-HzFgJg.
2 <https://www.youtube.com/watch?v=bsuiawicboQ.

En palabras de Bourriaud, “un arte que tomaria como horizonte tedrico la esfera
de las interacciones humanas y su contexto social, mas que la afirmacién de un
espacio simbdlico auténomo y privado” (Bourriaud 2008: 13).


https://www.youtube.com/watch?v=0H9l-HzF9Jg
https://www.youtube.com/watch?v=bsu1awicboQ
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Mayte Barrera), equipo de produccion (Rosel Murillo, Amanda H C,
Caterina Mufoz) y documentacion (Luz Soria, Ales Alcalde)... y por
supuesto un elenco de actores y actrices (Jesus Barranco, Alejandro
Pau, Irene Doher, Nacho Sianchez, Irene Serrano, Pablo Gomez-Pando,
Daniel Jumillas...), a quienes se suman como intérpretes los miembros
del equipo artistico. Todos ellos forman un grupo de trabajo estable, el
Ensamble®.

Yo mismo he acompaiiado a [los nimeros imaginarios] en algunos
de los procesos citados: en La cena del rey Baltasar fui asesor de verso;
en La ultima noche de don Juan fui co-dramaturgo y perférmer, y de
nuevo para La vida es suefio [el auto sacramental] Carlos Tuiién conto
conmigo como experto en Calderdn y asesor tedrico.

2. Auto, escucha y rito. El encargo del dramaturgista

Antes de encontrarme con el Ensamble, en noviembre de 2022
Carlos Tuiidén me hablé del proyecto y me pidi6é que preparara una se-
sioén informativa sobre la biografia de Calderon, sobre el texto de La
vida es suefio y sobre el género de los autos sacramentales y su puesta
en escena del Barroco a la actualidad. También me puso en antecedentes
del trabajo de investigacion que la compaiia venia realizando desde
muchos meses antes de comenzar los ensayos, y compartié conmigo
cuales eran sus intuiciones sobre el espectaculo que estaban gestando:
querian crear un “auto sacramental sin sacramento, pero con la expe-
riencia del misterio”, y tenian claro que, si su objetivo era poner al es-
pectador en el centro de la experiencia, esta propuesta iba a ser una in-
vitacion al suefio.

De sus primeras lecturas de las dos versiones del auto (la de 1635-
1636y la de 1673°) les habia interesado el universo onirico que se des-
pliega en el drama, la relacién de la fabula con los suenos licidos y
sobre todo la sombra como arquetipo junguiano en el plano del in-
consciente individual y en el inconsciente colectivo. De la loa que Cal-
derén escribid para la representacion de la segunda y tardia reescritura

4 “Somos una compaiia de creacion colectiva y eso implica que todos los integrantes
generamos materiales que se perciben en escena y que, incluso, dicen verso y
cantan personas que se ocupan de la produccion, la distribucion, la comunicacion,
etc” (Tufidn en R. P. 2023).

5  Véase Plata Parga en Calder6n 2012: 18-45.
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de su obra habia un elemento més que llamaba su atencion: la supre-
macia que el autor otorga al oido sobre el resto de los sentidos. Tufién
me comentd que para convertir esta idea en signo teatral barajaban la
posibilidad de trabajar a oscuras o con algun tipo de dispositivo escénico
que pusiera de relieve la importancia de la palabra y la escucha.

Mas alla de transmitir al equipo conocimientos sobre historia, esce-
nificacion y recepcion del teatro aureo (hablamos de la fiesta del Corpus
Christi, de las memorias de apariencias, de la procesion, de los carros,
de Lorca y las vanguardias...), me parecié pertinente acudir a los en-
cuentros con el equipo para poner de relieve ciertos conceptos que
tenian que ver con su proceso de busqueda. Con el fin de ser til al pro-
yecto, mi intencion era, por un lado, indagar en el lugar que se le otorgaba
a la oralidad en la cultura del Barroco, y por otro, desarrollar las rela-
ciones entre la ritualidad a la que remiten los autos y otros modos de
acercarse al rito desde la teoria y la praxis teatral contemporaneas.

Con respecto al primer punto, cabe recordar que, a pesar de la al-
tisima tasa de analfabetismo en la Castilla del XVII, un porcentaje
considerable de la poblacion tenfa contacto con la cultura letrada®. En
los Siglos de Oro se entendia la literatura como un fenémeno social,
comunitario, y los autores tenian conciencia de la creacién literaria
como voz antes que letra. La transmision de sus obras se realizaba
fundamentalmente por via oral, lo cual resulta evidente en el caso del
teatro, pero es igualmente aplicable a la poesia, transmitida a menudo
como literatura cantada, y también a la novela, que frecuentemente se
consumia en lecturas publicas’. Los textos se refieren a los lectores
como “oidores”, “oyentes”, “audientes”, y los dramaturgos no hablaban
de publico, sino de auditorio. Pese al empuje de los recursos visuales
en el teatro, sobre todo a medida que avanzaba el Seiscientos, los
poetas siguieron reivindicando la palabra y la escucha: si Lope de

6  Como explica Isabel Sierra, “durante la Edad Moderna los iletrados también in-
tensificaron su relacién con la lectura y la escritura, siempre mediante los usos
orales. Asimismo, este aumento de su acceso a la cultura escrita en particular, su-
puso al mismo tiempo un mayor acercamiento a toda la cultura de su tiempo en
general. Los analfabetos contactaron, a través de la voz, ademas de con los géneros
literarios, con otras disciplinas que se estudiaban en la época y con las instituciones
educativas modernas” (Sierra 2004: 52).

7 En el Quijote, por ejemplo, la lectura de la novela de EI curioso impertinente por
parte del cura para el ventero y su clientela a partir del capitulo XXXIII, y el enca-
bezamiento del capitulo LXVT, “que trata de lo vera el que lo leyere y lo oird el que
lo escuchare leer”, dan cuenta de esa doble recepcion (Cervantes 1998 II: 526).
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Vega se quejaba del exceso de tramoya ya en el Arte nuevo de hacer co-
medias en este tiempo® y mas tarde en el prologo a La selva sin amor®,
se sabe de la diatriba que tuvo Calderén con el escenégrafo Cosme
Lotti para que sus efectos especiales no se impusieran al texto de la
fiesta palaciega que tituld EI mayor encanto amor (Martinez Leiva
2000: 324-325).

Laloa que el propio Calderdén afiadié a su segunda version del auto
La vida es suefio defiende la superioridad del oido frente a la vista, al
tacto, al gusto y al olfato. Los sentidos “externos” perciben las aparien-
cias, pero no alcanzan la sustancia y el verdadero conocimiento, la fe,
revelada mediante la palabra, a la cual se accede a través del unico sen-
tido “interno’, procesado por el alma: el oido. La justificacion, de sobra
conocida, se encuentra en el evangelio: “En el principio era el verbo, y
el verbo era con Dios, y el verbo era Dios” (Juan 1.1).

En el mismo contexto de la Contrarreforma en que se desarrollan
los autos sacramentales los catélicos defensores de la espiritualidad
proponen un recogimiento sometido a reglas, y asi surgen las medita-
ciones guiadas, donde la palabra cumple la funcién de acompaniar al
iniciado en el camino hacia la fe. No es casual, pues, la deriva mistica
de los miembros de [los numeros imaginarios] en su acercamiento a la
practica de la meditacion dentro de comunidades carmelitas.

Pero ademas, la presencia de la musica en el auto y un andlisis de
su métrica, de sus recursos fonicos (encabalgamientos abruptos, en-
decasilabos agudos para los personajes de la Sombra y el Principe de
Tinieblas), sus imagenes, sus referencias... evidencian que el lenguaje
de este drama liturgico apuesta por la materialidad del sonido y tiene
un fuerte componente criptico que remite al misterio. Esto encaja con
la pretension de [los nimeros imaginarios] de devolver al texto su ca-
racter ritual.

Asi pues, habida cuenta del lugar que se otorga a la experiencia en
los espectaculos de esta compaiiia, consideré que convenia reflexionar
sobre el rito en relacion con el género del auto. Richard Schechner, di-
rector de teatro metido a antropélogo, define los ritos como

8  “Verdad es que yo he escrito algunas veces / siguiendo el arte que conocen pocos,
/ mas luego que salir por otra parte / veo los monstruos, de apariencia llenos, /
adonde acude el vulgo y las mujeres / que este triste ejercicio canonizan, / a aquel
hébito barbaro me vuelvo” (de Vega 2020: 132-133).

9  Enla primera 6pera de nuestro teatro “el bajar los dioses y las demas transforma-
ciones requerria mas discurso que la égloga, que aunque era el alma, la hermosura
de aquel cuerpo hacia que los oidos se rindiesen a los ojos” (de Vega 1999: 66).
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Collective memories encoded into actions. Rituals also help people
(and animals) deal with difficult transitions, ambivalent relationships,
hierarchies, and desires that trouble, exceed, or violate the norms of
daily life. (Schechner 2003: 52)

El auto sacramental como género es pura exaltacion de la eucaristia,
el rito catolico por excelencia. Y en efecto, Federico Garcia Lorca, re-
descubridor para la escena espafiola contemporanea de las posibilidades
del auto de La vida es suefio, reivindicaba a un tiempo el repertorio
calderoniano y el sacramento de la eucaristia durante la presentacion
de La Barraca:

Por el teatro de Calderén [...] se llega al gran drama, al mejor drama
que se representa miles de veces todos los dias, a la mejor tragedia
teatral que existe en el mundo; me refiero al santo sacrificio de la
misa. (Garcia Lorca 2021: 304)

La eucaristia como rito permite a los catdlicos lidiar con un “deseo
que inquieta”, con la mas “dificil transicion” (Schechner 2003: 52) ala
que nos enfrentamos como seres humanos: el miedo a la muerte. Me-
diante el sacramento de la comunion los fieles recuerdan el milagro
de la transustanciacion: Jesus, que se sacrificaria por todos nosotros
para salvarnos, en la ultima cena convirtié el pan y el vino en su
cuerpo y su sangre. A diferencia de una representacion, que recrea o
reproduce un hecho del pasado, el tiempo teoldgico del rito eucaristico
es un tiempo sin tiempo, porque rememora, si, el pasado —la pasion
de Cristo, la ultima cena, pero también la pascua judia y el sacrificio
de Isaac—, y a su vez nos proyecta hacia el futuro: nuestra propia
muerte, la resurreccion, la salvacion de las almas y su union con Dios.
Pero, ante todo, el tiempo del rito de la eucaristia es presente y circular,
ciclico, puesto que la entrega de Dios por el hombre se repite siempre
en cada misa.

En la linea que va del rito eucaristico al auto sacramental dureo y a
su recreacion “relacional” en el siglo XXI se contienen las siete posibles
funciones que Schechner atribuye a cualquier performance: entretener,
crear belleza, crear identidad, crear comunidad, sanar, ensefiar/per-
suadir/convencer y conectar con lo divino o con lo demoniaco (Schech-
ner 2003: 46). No obstante, este salto de la religiosidad barroca al teatro
inmersivo contemporaneo solo puede entenderse volviendo la vista
hacia los creadores que en el siglo XX reclamaron el regreso del teatro
occidental al rito.
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El propio Lorca, en su Comedia sin titulo, que acaso pudo haberse
titulado EI suefio de la vida (y el eco calderoniano no es aleatorio®),
puso en boca del personaje del poeta estas palabras dirigidas al publico:
“Por qué hemos de ir siempre al teatro para ver lo que pasa y no lo que
nos pasa?” (Garcia Lorca 2019: 76). En torno a esos mismos afos, el
dramaturgo francés Antonin Artaud teoriz6 en Le théatre et son double
sobre la necesidad de que la escena apelara a las pulsiones primarias de
lo humano y abogé por un teatro catartico, una experiencia de orden
metafisico que transformara al espectador (Artaud 1986). Ni que decir
tiene que Lorca muri6 asesinado y Artaud pasé casi una década ence-
rrado en un manicomio.

Un cuarto de siglo mas tarde, el director polaco Jerzy Grotowski
puso en practica las reflexiones tedricas de Artaud e investigé acerca
de la esencia del teatro, eliminando de sus montajes todo lo superfluo
y centrandose en la relacion entre el actor y el espectador (Grotowski
1992). El suyo fue un teatro ceremonial, una suerte de misa laica donde
el publico se veia confrontado a los mitos y los intérpretes trataban de
romper resistencias para exponer su identidad, y cada espectaculo plan-
teaba una relacion distinta entre la platea y la escena.

En mis encuentros con el equipo de Carlos Tuii6n se me hizo inevi-
table comparar las piezas de [los nimeros imaginarios] con el teatro
experimental e independiente que soiid Artaud y Grotowski puso en
pie, puesto que los procesos y los resultados de sus trabajos son similares,
aunque el parecido sea involuntario o inconsciente.

Pero volviendo al auto de La vida es suefio, y tratando de conectar
las ideas de la importancia de la escucha y la vuelta al rito, cerré mis
encuentros con los miembros del Ensamble recordando con Gerhard
Poppenberg que en el texto de Calderon, a través de la palabra y la es-
cucha, el teatro interior (la psicomaquia’’, o conflicto entre el bien y el
mal, la luz y la sombra dentro de cada uno de nosotros) se convierte en
teatro exterior (celebracién de la eucaristia, auto sacramental, fiesta
del Corpus Christi). El rito, la representacion, el teatro... nos permiten
atravesar juntos el miedo a la muerte y hacerlo en comunidad, en co-
mun-unioén (o eucaristia), y de ahi que mas alla del dogma catolico, el
sentido de dialogar hoy con un auto sacramental nos lo dé la experiencia
teatral de estar, aqui y ahora, a la vez solos y en compaiiia.

10 Véase Peral Vega en Garcia Lorca 2018: 52.
11 Para mas informacién sobre el concepto de psicomaquia, véase Poppenberg 2009.



240 SERGIO ADILLO RUFO

3.La vida es suefo, un auto sin sacramento, pero con misterio

Los ensayos de esta coproduccion de la Compaiia Nacional de Tea-
tro Clasico y [los nimeros imaginarios] excedieron con mucho los
cuarenta y cinco dias del convenio de actores, como explica Carlos Tu-
fi6n en una entrevista:

[lo mas dificil ha sido] reunir a toda la compaiia de manera conti-
nuada y sostener el interés del proyecto durante mas de un afo; tra-
bajamos de manera disruptiva con respecto al mercado al hacer cre-
acion colectiva en procesos de larga duracion, con la dificultad de
compatibilizar agendas, y mas en Madrid. (Tufién en CNTC 2023)

En la investigacion escénica que se extendio a lo largo de esos meses
los miembros del Ensamble leyeron y comentaron juntos las dos ver-
siones de La vida es suefio y otros textos de Calder6n intimamente re-
lacionados con el auto (la loa de los sentidos, la Mojiganga de las visiones
de la muerte, la memoria de apariencias para la representacion de
1673...); trabajaron el verso desde la comprension del sentido; inter-
cambiaron referencias sobre los temas que el auto les evocaba, y visitaron
juntos a las comunidades de carmelitas descalz@s de Toro y Las Batue-
cas, en cuya iglesia realizaron una primera implantacion de lo que seria
el espectaculo definitivo.

La compaiia generd tanto material en torno al auto que, ademas
del espectaculo propiamente dicho que se exhibio6 en el Teatro de la
Comedia, en paralelo al mismo se desarrollaron tres “piezas expandi-
das”: el Catdlogo de sombras —una exposicion que podia visitarse online
o fisicamente en el espacio de Navel Art en la cual los creadores del es-
pectaculo sintetizamos nuestra idea de sombra'*—, el Evangelio segiin
Segismundo —una “auto-obra” que cada espectador realiza en la inti-
midad de su cuarto de bafo a partir de unas instrucciones diseniadas
por Luis Sorolla— y Desde la torre —proyecto transmedia en el cual
Daniel Jumillas nace como avatar digital de si mismo y aprende todo
lo que puede del mundo el ultimo dia de funcién desde que despierta
hasta que entra en el teatro, y que el publico podia seguir y comentar a
tiempo real durante doce horas a través del canal de You Tube de [los
numeros imaginarios]'*—.

No hay espacio aqui para detenerme en ello, de modo que me cen-
traré en desgranar en qué consistio La vida es suefio [el auto sacramental]

12 <https://www.navelart.es/catalogodesombras>.
13 <https://www.youtube.com/@losnumerosimaginarios>.
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atendiendo a las preguntas del cuestionario de Patrice Pavis para el
analisis de espectaculos (Pavis 2003: 37-38) pero prestando especial
atencion a la imbricacion entre la dramaturgia y el dispositivo, y al dia-
logo con el original calderoniano.

Nada mas entrar en la sala Tirso de Molina, el publico se encuentra
con el espacio despejado, practicamente vacio. Coincidiendo con los
presupuestos del Teatr Laboratorium de Grotowski, que planteaba que
cada espectdculo requeria una relacion escena-platea propia, aqui las
butacas estan dispuestas a cuatro bandas, y en lo que se supone que
sera el lugar de la representacion hay una superficie acolchada de color
plata que cubre todo el suelo, salvo un cuadrado central, que deja ver
el tablado. Colgando de las varas mediante cadenas metalicas (la refe-
rencia al cautiverio del Hombre —Segismundo en la comedia— es in-
mediata) hay cuatro columpios, uno por cada una de las bandas del
publico, y varias siluetas humanas espejadas. Eso es todo.

Los miembros de la compania (director incluido), ataviados a modo
de oficiantes con una misma tinica negra y un cordén atado en modos
diversos, reciben a los espectadores, los acompafian a sus asientos y les
explican el funcionamiento de los auriculares que usaran mas tarde. A
través de los cascos, a modo de prueba de sonido, el publico ya puede
escuchar una grabacion en la cual los integrantes del equipo recitan el
mondlogo de la Sombra con que se abre la primera redaccién de La
vida es suefio (Calderon 2012: 203-204) y comentan sus dificultades
concretas a la hora de abordar ese trabajo de palabra con Irene Serrano,
actriz y asesora de verso.

Mientras unos actores se desplazan sobre la superficie plateada re-
flejando la luz con espejos de mano, o jugando por grupos variables al
espejo, otros portan espejos a manera de bandejas y reparten a cada
asistente una oblea cuadrada comestible con un texto que recuerda
“Usted esta aqui’, en un gesto mindfulness que nos traslada a una especie
de comunion laica.

El aviso habitual de la Compaiiia Nacional de Teatro Clasico se ha
sustituido por otro similar que anuncia que “la no representacion” va a
empezar'®. Tras un toque de pandero lo primero que sucede es que en

14 Elaviso completo, en la voz de la actriz Isabel Rodes, dice: “Querido publico, en
breves instantes dard comienzo la no representacion. Les rogamos desconecten
sus teléfonos moviles porque pueden generar interferencias con los auriculares.
También estd prohibido hacer cualquier tipo de grabacién. Muchas gracias por su
colaboracion. Lo que si estd permitido es dormir durante la experiencia, y hasta
les invitamos a hacerlo en cualquier momento. Feliz siesta, y disfruten del suefio”.
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el centro de la escena los actores, en corro y mirando hacia las cuatro
bandas de asientos, cantan a capela una reinterpretacion de la loa de
los sentidos que, igual que en Calderdén, también exalta el oido, porque
como reza la letra compuesta por el elenco

el oido escucha lejos,

el oido escucha cerca,

el oido escucha dentro,
el oido escucha fuera,

el oido es siempre ahora.

Al terminar la cancidn, Jestus Barranco, el mds veterano del Ensamble,
se queda solo en mitad del tablado y recita los versos con que el perso-
naje del Discurso interrumpe a los sentidos en la loa original (Calderon
2012: 84-85). Se hace el silencio. El actor pide al publico que imagine
cOmo seria la representacion de esta pieza en 1673, y para ello explica
qué eran los autos sacramentales, cuenta como Calderdn reescribid a
lo divino su famosa comedia de La vida es suefio, sefiala algunas dife-
rencias entre las dos redacciones del auto, resume el argumento de la
obra y concluye:

Y asi acaba el auto.

Ya esta.

Ya no tenemos que seguir la fabula.
Ahora nos pueden pasar otras cosas.

Una vez mas se impone la idea de que aqui no habra representacion,
y por lo tanto el publico no ha venido para entender una serie de
sucesos, sino para vivir una experiencia: “Quedaos con la sensacion,
con las imagenes que os provoca el verso, no hace falta nada mas”, dice.

Con un lenguaje muy cercano al espectador actual Barranco evoca
la fiesta barroca del Corpus de 1673, el recorrido de la procesion por
las calles y plazas de Madrid (“imaginad el tamafo de las carrozas,
como si fuera la cabalgata de Reyes. O el dia del Orgullo”) y las tres
funciones al aire libre, conforme a las instrucciones que dejé Calderon
en su memoria de apariencias para La vida es suefio. Y a medida que
el actor lee la descripcion que hizo el dramaturgo de los cuatro carros,
van haciendo su entrada en escena cuatro actores con mascara (dise-
nadas y confeccionadas por la vestuarista, Paola de Diego) que repre-
sentan a los cuatro elementos y se colocan junto cada uno de los cuatro
columpios.
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El actor se despide del publico recordando que él mismo también es
una alegoria (el Discurso, el Poder, el Verbo) y reivindicando la palabra:

En todos los casos, la palabra.

En el centro del espacio.

La palabra que reina en el teatro.

La palabra en lugar de la imagen.
Y la imagen en lugar del misterio.

Antes de marcharse, Jestis Barranco indica a los espectadores que
se pongan los cascos. A través de este dispositivo, mientras los elementos
se columpian, el publico escucha individualmente en las voces en
directo de los actores la lucha entre el Fuego, el Aire, el Agua yla Tierra
tal y como aparecen en la primera version del auto, que enseguida se
mezclan con textos escritos por el elenco, y con réplicas calderonianas
del Entendimiento, el Albedrio, la Sombra y el Amor. El Discurso in-
terviene de nuevo, ahora ya a través de los auriculares, para invitar a
los participantes a acostarse, de manera que cada espectador se con-
vertird en el Hombre del auto:

Ahora es el momento en el que te invitamos a salir al espacio vacio y
tumbarte.

Descalzate y ocupa cualquier punto de la superficie acolchada.

Te damos tiempo para hacerlo, no te preocupes.

Y también puedes permanecer en tu butaca sin problema.

En el auto es el momento en el que nace el Hombre y por eso te invi-
tamos a que seas tu el centro de la experiencia.

Acostados sobre el escenario, los espectadores escuchan textos del
Hombre procedentes de ambas versiones del auto y que corresponden
primero a su creacion y mas tarde a su caida (dos de los tres momentos
de la historia teoldgica). La voz del Discurso evoca otra vez el argumento
del auto e invita al publico a dormir con sus propias palabras y con
citas de otro auto calderoniano, Suefios hay que verdad son.

A partir de este momento la penumbra lo inunda todo, el espacio
sonoro de Nacho Bilbao gana terreno y los miembros del Ensamble,
que desplegaran sobre los presentes una gasa del tamaio del escenario,
inducen al pablico a dormir con cantando nanas leyendo relatos y re-
flexiones de su cosecha; poemas acerca del suefo o la noche de Piedad
Bonnett, Francisca Aguirre, Emily Dickinson, Mario Benedetti, Borges,
Elizabeth Bishop, Dolores Catarineu, Carmen Conde, Louise Gluck,
Gioconda Belli; textos en prosa acerca de la paternidad, la creacion, la
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identidad o la muerte de Dovtoieski, Maria Zambrano, Francisco Um-
bral, Pirandello, el Papa Francisco, Ovidio, Saramago... Hacia el final
de este suefio compartido se escucha una décima de la Muerte proce-
dente de La cena del rey Baltasar, y por ultima vez nos habla la voz del
Discurso para anunciar el despertar del Hombre con un fragmento del
Eclesiastés, uno de los libros sapienciales del Antiguo Testamento, cuyo
titulo podria traducirse como la ‘llamada a la asamblea, y que también
aparece en La vida es suefio (Calderon 2012: 175).

Siempre a través de los auriculares el publico escucha la cita biblica
(Eclesiastés 1. 4-9) en hebreo y en castellano, y poco a poco una luz ce-
nital ilumina el centro del espacio escénico, donde se reune el elenco
formando un corro cerrado sobre si mismo para cantar una ultima
pieza. Los espectadores van despertando e incorporandose poco a poco,
y cuando los actores se retiran del centro, al deshacerse el circulo se
descubre una tltima figura alegdrica, con una mascara y un figurin he-
chos de material espejado. Es la Luz de Gracia.

Las persianas de la sala se van abriendo y dejan ver la claridad del ex-
terior del teatro. Afuera es de dia. El espectaculo y el suefio han terminado.

4. Conclusiones: “Dormid, dormid, mortales...”

Al igual que los musicdlogos se refieren a una “interpretacion his-
toricamente informada” al abordar en partituras anteriores al Clasicismo
(Taruskin 1995), es imprescindible que cuando una compania se acerca
hoy al teatro barroco lleve a cabo un trabajo dramaturgico profundo
no necesariamente para hacer arqueologia teatral, sino para articular
una comunicacion de ida y vuelta con el material textual, compren-
diendo el contexto en el que se produjo y tendiendo puentes con los
sentidos que hoy pueden disparar aquellos versos.

Desde esta busqueda los integrantes de [los numeros imaginarios]
se esfuerzan por comprender a Calderén; reconocen en su auto ecos
de autores anteriores y posteriores —ya que, en definitiva, todos forman
parte del flujo del inconsciente colectivo—, y dialogan con él de igual a
igual, con respeto pero sin veneracién, con conocimiento de causa
pero sobre todo libres de prejuicios®. Carlos Tufién, como director de

15 Acerca de los prejuicios anticalderonianos (fundamentalmente contra su repertorio
catolico) que lastran las generaciones de creadores espaioles posteriores al Fran-
quismo, véase Adillo 2019.
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este colectivo de artistas, tiene claro que ese es el modo en que quieren
relacionarse con un repertorio no ya clasico, sino atemporal:

Habria quizas que detenerse en la necesidad de etiquetar las cosas como
clasicas o contemporaneas, en esta idea de confrontar cosas en lugar de
pensar que todo esta relacionado y que todo estd aconteciendo: un auto
sacramental no deja de ser una ceremonia compartida donde ocurre
algo extraordinario y se establece una relacion no prosaica, no materia-
lista, no irdnica, no inmediata, con nuestro mundo. Mas alla del credo
cristiano, el auto es la evidencia del rito compartido, de la comtn-unién
de gente que no se conoce, pero va a un teatro a que le pasen cosas, y
esto es tan cldsico como contemporaneo. (Tufién en R.P. 2023)

Partiendo de este entendimiento del legado dramatico, [los nimeros
imaginarios] reivindican el teatro como un espacio privilegiado para
la palabra y la escucha, un lugar donde se conjugan lo publico y lo in-
timo, y eso es lo que los legitima para generar un dispositivo escénico
en el que se pasa de la declamacion al susurro

para que escuchen el verso a través de ellos [de sus auriculares], en
directo y directamente en sus oidos, en un relato intimo, casi susu-
rrado, convirtiendo a cada “espectador” en “oyente” e interpelandoles
directamente como el Hombre, personaje principal del auto sacra-
mental. (Tuién en Compaiia Nacional de Teatro Clasico 2023)

Este espectaculo devuelve el auto al rito porque lo convierte de
nuevo en una experiencia, no ya en la fiesta del Corpus, con su proce-
sién, sus carros, su tarasca..., sino en un viaje personal del que se
espera que el espectador salga en cierto modo transformado con un
gesto tan sencillo como la invitacién al suefio. En palabras del director:

en realidad, solo estamos haciendo caso al titulo La vida es suefio;
aqui se viene a dormir y a sofiar, un tiempo donde quedan fueran las
ideologias y las diferencias. Nuestra eucaristia no sera compartir el
pan, sino el suefio (Tuiidn en R. P. 2023). Hemos traducido radical-
mente una accién interna de la obra a una accién externa que el pu-
blico puede experienciar en su cuerpo de manera literal, ya sea en su
butaca o bien tumbdndose en el espacio escénico, sobre una superficie
acolchada. Lo que deseamos es generar un entorno amable donde
realmente el publico pueda abandonarse, aunque sea solo un poco,
dormir y quizas sonar. Y que La vida es suefio sea realmente “vida” y
“suefio” compartido. Una comunidad con permiso para soltar el in-
telecto, ir al teatro y que dormir, descansar, no sea un problema ni
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esté mal visto, que se convierta en el objetivo, en lugar de seguir la
trama o de hacer un esfuerzo por “entender”. (Tuiidén en Compaiia
Nacional de Teatro Clasico 2023)

Carlos Tuién no es muy propicio a usar el término “teatro inmer-
sivo” para referirse a su propia préctica teatral, acaso porque esta
etiqueta parece remitir a espectdculos cercanos a una yincana, donde
el espectador tiene que participar haciendo cosas, tiene que “hacer” el
espectaculo. Sin embargo, aqui se trata de que el espectador deje de
hacer, o mas bien se deje hacer y deje que el teatro suceda dentro de si.
De esta manera se revierte el proceso que tramé Calderdn: el teatro ex-
terior (la eucaristia, el auto sacramental, la fiesta barroca) devuelve a
cada uno de los asistentes a su teatro interior, a su propia psicomaquia,
a su sombra, a sus miedos, a su imaginacidn, a su universo onirico par-
ticular. Pero puesto que se trata de un suefio guiado y compartido, un
suefio en compaiiia, la angustia que provoca esta aproximacion a nuestra
“noche oscura del alma” queda amortiguada y se convierte en celebra-
cidén del estar juntos.

La vida es suefio (el auto sacramental] es arte relacional porque res-
cata un género desterrado de los escenarios'® para resignificar el sacra-
mento de la comunidén como celebracion del encuentro, de la compaiiia.
Y no puedo despedirme sin sefialar cémo la nocion de arte relacional
de Bourriaud resuena en la etimologia de compania que nos recuerda
Juan Mayorga:

Compania nombraba en su origen a los que comparten el pan. Los
que escribimos teatro lo hacemos, desde luego, para compartir con
otros. Para compartir un tiempo, un espacio, una vocacion de exa-
minar la vida y, cuando lo hay, un pan. (Mayorga 2023)
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