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VISUALIDAD Y BARROCO: GONGORA

Roland Béhar
Université de Lille Ill, Francia

Tema resbaladizo, el de la vision y de lo visual en la obra poética de
Luis de Gongora, a quien Marcelino Menéndez Pelayo llamd
«riguisimo de imagenes», aunque «pobre de ideas».! Pero tema
central, como bien supo expresarlo Emilio Orozco: «Una general
tendencia a lo plastico y pictérico preside el desarrollo de las letras
en la época del Barroco. De aqui el que sea frecuente entonces el
pintor-poeta y el poeta-pintor, y el que todos los escritores no se
cansen de repetir que la pintura es poesia muda, y la poesia,
pintura que habla. La poesia gongorina, con su gusto por la actitud
contemplativa y su afan descriptivo y de creaciéon de imagenes, se
ofrece, asf, como la mas completa realizacién de ese ideal pictérico.
Porque Goéngora es el que marca este paso decisivo al poema
descriptivo, y con ello a la pintura hablada».? Tema aparentemente
muy estudiado, por fin, pero nunca en su conjunto: son
muchisimos los trabajos que rozan el tema pero pocos los que lo
tratan a fondo.

1Se toma la cita de MICO, J. M2, De Gongora, Madrid, 2001, p. 11.

20R0ZCO, E., Introduccién a Géngora, Barcelona, 1984, p. 58. Para la
equivalencia metaférica del pincel y de la pluma, véase EGIDO, A., La
pagina y el lienzo: Sobre las relaciones entre poesia y pintura en el Barroco
(Discurso leido el dia 10 de marzo de 1989), Zaragoza, 1989, con amplia
bibliografia, y BERGMANN, E., Art Inscribed. Essays on Ekphrasis in
Spanish Golden Age Poetry, Cambridge (Mass.), 1979.

17
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Aqui no se propondra mas que algunas calas, con exclusion de otras,
que importa sin embargo sefialar. No se examinara la poesia burlesca,
sélo la culta, o seria. En efecto, el recurso descriptivo pertenece a ésta,
y muy poco a la popular. Cuando lo hace, es de modo parddico. Asf,
cuando Géngora inventa, con Hanme dicho, hermanas (1587), el
primer autorretrato burlesco espafiol —que se autoriza expresamente del
modelo de Francesco Berni, pero que hace juego con su socarrona
respuesta a los cargos que se le hicieron el mismo afio por desatender
su oficio en la catedral de Cérdoba—, los elementos del retrato son més
morales que concretos: el reto poético no estriba tanto en recrear ante
los ojos de la mente un efecto visual, como en describir moralmente a
un personaje.® Se indica su caracter, un poco al modo de los
Caréacteres de Teofrasto, tan del gusto del primer Seiscientos, pero no
se abre ante el ojo de la mente del lector un teatro que pueda
contemplar. No funciona la metéfora de la visién —theoria > theatron,
con la ligera variante etimoldgica de la maravilla (thaumaston)-.* El
registro burlesco —que ataca los vicios de los caracteres—, no sera,
pues, objeto de este trabajo, ya que la nocidén de «caracter», si bien
pertenece a lo visual en tanto impronta de una forma (tupos) en una
materia, y fue entendida como tal a partir del Quinientos,® se alejaria
demasiado del propésito aqui definido. Para salir de la simple parodia
de la descripcion, habréd que esperar, después de las Soledades y del
Polifemo (1614), la jocoseria Fabula de Piramo y Tisbe (1618), cuyo
caso resulta algo mas complicado, puesto que participa de lo que
Robert Jammes llamd la «promocién estética de lo burlesco»,® vy
supone, para ser entendida, un acercamiento previo al uso serio que
hace Géngora de la descripcion, o écfrasis.’

Casos aparte son:

1) la cancién epitaldmica iQué de invidiosos montes levantados!,
recientemente estudiada por Jesls Ponce Cérdenas, quien la
interpreta como «discurso del lecho nupcial» en la tradicién tanto
latina como vernacular de Claudiano, Giovanni Pontano, Johannes
Secundus, Torquato Tasso y Giambattista Marino, pero deja para
otro trabajo el examen de la relacion entre poesia epitalamica y
artes plasticas;®

3 Cf. CRUZ CASADO, A., «El retrato literario en verso: un poema de Gongora y
una secuela», Boletin de la Real Academia de Cdrdoba, LXXXI-142 (enero-
junio 2002), pp. 181-193.

4 Desde Homero, la mirada anduvo acompafnada por la admiracién; cf.
JOACHIM METTE, H., «"Schauen” und “Staunen”», Kleine Schriften, ed. A.
Mette y B. Seidensticker, Frankfurt/Main, 1988, pp. 133-155.

° Cf. FUMAROLI, M., L'4ge de I'éloquence. Rhétorique et «res literaria» de la
Renaissance au seuil de I'époque classique, Ginebra, 2002°, pp. 381-382,
acerca del éxito de los Caracteres de Teofrasto, sobre todo a partir de la edicion
de Casaubon (1592).

¢ JAMMES, R., Etudes sur I'ceuvre poétique de Don Luis de Géngora y Argote,
Burdeos, 1967, pp. 204-213.

7 Cf. PEREZ LARGACHA, A., «"Los pinceles de un ganso” (Géngora y la écfrasis
en la Fabula de Piramo y Tisbe)», Studium. Filologia, n® 9 (1993), pp. 5-28.

8 Cf. PONCE CARDENAS, J. «Evaporar contempla un fuego helado». Género,
enunciacion lirica y erotismo en una cancién gonrina, Analecta Malacitana,
Anejo LXIV, 2007, en especial pp. 326-327.

° LARA GARRIDO, J. «Los retratos de Prometeo (Crisis de la demiurgia pictérica

2) los sonetos relativos al tema de la pintura y del autorretrato, que
abren nuevas perspectivas sobre el género, como lo ha mostrado
José Lara Garrido en su articulo sobre Los retratos de Prometeo.’
Asi, al entablar su mondlogo en presencia del «Belga gentil» quien
le «hurta [su] vulto» —pintando el «retrato de donde se copid el que
va al principio deste libro [el manuscrito Chaconl»—, Gdngora
prolonga y modifica la linea quinientista del soneto del retrato, a su
vez inspirada en la literatura de la Antigliedad.’® Pero importa ver
que, para el concepto de su soneto, el cordobés no innova, sino
reanuda con el ejemplo de un distico epigramatico de la Anthologia
griega (11,433), que se suele atribuir a Luciano de Samosata:
«Pintor [zoographe: «pintor de vida»], no me hurtas mas que mi
apariencia [morphas: formal, pero mi voz no la captaras, ya que tu
te quedas prisionero de los colores». («Zoogréaphe, tas morphas
klépteis modnon, ou dunasai de phonén sulesai chrémati
peithdmenos».)!* Tanto en el epigrama como en el soneto, la relacion
entre la vida (cuya imitacion es la meta de la écfrasis) y los colores,
que constituyen como el limite de la imitacion de la vida, forma el
eje principal. Como se verd, la misma tensién rige buena parte de la
poesia culta de Gongora, y es en torno a esta tension, ejemplificada
aqui a partir del famoso soneto, que se van a vertebrar las notas que
siguen.

Para limitar la complejidad de la cuestion, se examinara sélo casos en
que el texto intenta producir un simulacro (verbal) de experiencia
visual.'? El acercarmiento al problema se hara desde las definiciones
retéricas de la imagen como objeto de visién, examinandolas una tras
otra con el objeto de calibrar su utilidad para comprender el estilo
poético gongorino.

LA METAFORA

De entrada, cabe distinguir dos niveles de relacién entre imagen y
escritura. Uno, intrinseco, remite al trabajo conceptual inherente a la
creacion de imagenes en el «idiolecto» gongorino.*® Es decir: al trabajo
metaférico, con su capacidad de representacion ante los ojos —la pro

en Paravicino y Gongora)», Edad de Oro, n° VI (1987), pp. 133-147.

1% Para la fortuna de este soneto en la Espafna post-gongorina, cf. BEAMUD, A.
Ma, «Mirrors, Engano, and Desengario: The Poet's Portrait», The Invisible Icon:
Poetry about portraiture in the Spanish Golden Age, cap. 3, Ann Arbor, 1980,
pp. 71-107.

' Anthologie grecque. Premiére partie. Anthologie palatine, t. X (livre XI), ed.
y trad. R. Aubreton, Paris, 1972, p. 226 (en la Anthologia planudea, el
epigrama se encuentra en 112, 19-4). Sobre este epigrama, cf. Walther Ludwig,
«Das bessere Bildnis des Gelehrten», Miscella Neolatina. Ausgewéhlte Aufsétze
(1989-2003), vol. 3, ed. A. Steiner-Weber, Hildesheim-Zurigo-Nueva York,
2004, pp. 183-228.

12 Cf., a un nivel méas general, SEGRE, C., La pelle di san Bartolomeo. Discorso
e tempo dell’arte, Torino, 2003.

3 Los contempordneos de Gongora lo llamarian su «dialecto», asi Vazquez
Siruela (Discurso sobre el estilo de Don Luis de Géngora y caracter legitimo de
la poética, ~1645-1648), cf. BLANCO, M., «Les Solitudes comme systéme de
figures. Le cas de la synecdoque», en ISSOREL, J. (ed.), Creptisculos pisando.
Once estudios sobre las Soledades de Gongora, Perpinan, 1995, p. 24.



ommaton metaphora de la Retorica aristotélica (lll, 11, 1411b)-. Esta
capacidad la recordaban todos los tratadistas del Quinientos italiano:
Marco Girolamo Vida, quien consideraba que la metafora, de la
categoria de las descriptiones, adornaba dulcemente el texto;'* Antonio
Minturno, segln quien la «comparatione» y la «similitudine»
participan del «attissimamente motteggiare» y de los «luoghi onde le
Passioni deriuano», y que representan «il pit uago, e leggiadro
ornamento, del quale il uerso uestir possiamo»;*® Bernardo Tasso,
quien afirma: «E perche la comparazione &€ molto atta a porre la cosa
innanti agli ochi, (il che si dee con ogni studio cercare da chi scrive)...
e con molto diletto, per mio parere, insegna»;'® Ludovico Castelvetro,
de quien se ha subrayado la importancia para la comprension visual
de los textos literarios —tal vez bajo influencia del ramismo—,"” estima
que las «comperationi» son imprescindibles para un buen texto,
sirviendo su «necessita», su «chiarezza» o su «nobilta»;*® Torquato
Tasso, por fin, opina que «oltre tutte le metafore che son lodate da
Aristotele & quella che si chiama «metafora in atto», cioé quella che
pone la cosa inanzi agli occhi, e le da quasi movimento e anima, e di
inanimata la fa quasi animata.»*®

Pero la metafora, cuya meta principal es la creacién y la sugestion
mental de una imagen, acarrea ciertas dificultades. Y esto de modo
especial en Géngora, en cuyas obras las metaforas pueden parecer por
lo menos atrevidas, si no inaceptables. Asi el comienzo de la Soledad
Segunda:

«Entrase el mar por un arroyo breve
que a recebillo con sediento paso
de su roca natal se precipita,

y mucha sal no sélo en poco vaso,
mas su ruina bebe,

y su fin (cristalina mariposa,

no alada, sino undosa)

en el farol de Tetis solicita».?

La asimilacién metaférica del rio que se acerca a su fin con la mariposa
barrocamente fascinada por la llama en que se va a consumir resultd
insoportable a mas de un ingenio del tiempo de Goéngora. Asi al

14 GIROLAMO VIDA, M., De Arte Poetica, Roma, 1527, lib. I.
> MINTURNO, A., L’Arte poetica, Venecia, 1563, pp. 61, 139y 310.

18 TASSO, B., Ragionamento della Poesia, en Delle lettere di M. Bernardo Tasso
secondo volume, Venecia, 1562, p. 314.

7 Cf. RAIMONDI, E., Poesia come retorica, Florencia, 1980, pp. 8-9.

18 CASTELVETRO, L., Poetica d’Aristoteles vulgarizzata e sposta, Basilea, 15767
(1570"), pp. 448 y ss.

19 TASSO, T., Discorsi del poema eroico, IV, en Discorsi dell’arte poetica e del
poema eroico, ed. L. Poma, Bari, 1964, p. 183.

2 GONGORA, L. de, Soledades, ed. R. Jammes, Madrid, 1994, p. 421, versos
1-8.

2l DE FARIA Y SOUSA, M., La Fuente de Aganipe, | parte, Madrid, 1646,
f. cw.

poligrafo portugués Manuel de Faria y Sousa (1590-1649),
comentador de Os Lusiadas, quien afirma en la Fuente de Aganipe
(1646): «El llamar mariposa al arroyo no es cosa que la pueda sufrir
ningun juicio maduro».* En realidad, éste no es mas que un caso entre
muchos. Para ser aceptada, la estética gongorina requeria que el lector
se desligase de ciertas normas preceptivas del siglo XVI, que seguian
vigentes hasta bien entrado el XVII. Lo comenta Antonio Carreira:
«Faria y Sousa dice que no hay ingenio capaz de sufrir que se
denomine mariposa a un arroyo. Y, en efecto, asi era mientras
estuvieron vigentes los instrumentos de la vieja retérica. Pero Géngora
los va a utilizar como lenguaje primario para elaborar los conceptos. En
ellos, como sintetiza M. Molho, se da un doble proceso: desrealizacion
de lo real para formar el concepto, y desconceptualizacién del concepto
para regresar a lo real. La creacion del concepto es un acto de violencia
imaginativa, que requiere lo mismo por parte del lector».?? En efecto,
asimilar la mariposa con el arroyo supone que el lector, sin fiarse de la
intuiciéon de las evidencias visuales, busque un posible tertium
comparationis que haga posible el concepto subyacente. En este caso,
serfa el valor simbdlico de la mariposa que se acerca a la llama de la
candela, arrastrada por una fascinacién que no tiene remedio, al igual
que la corriente del arroyo, que lo llevara sin fallar hasta el mar; ambos
acabaran por anegarse, en la llama o en el mar -siendo estos
elementos fundamentalmente opuestos, lo cual contribuye en gran
medida a la «violencia imaginativa».

En efecto, el mayor esfuerzo de la retérica tradicional, por lo menos
desde Quintiliano, estribd en regular el empleo de las iméagenes,
asignandoles términos severos, que hacifan de ellas hechos mas de
lengua que de discurso.?® La novedad de Goéngora, la peculiaridad de
su estilo, no consistié en romper estos limites, sino en extender, dentro
de los mismos limites de este cddigo, las posibilidades de
combinaciones, mediante la desmultiplicacién de los términos de
comparacion conceptuales. Si bien hay en ambos casos violencia
imaginativa, en el primero esto equivaldria a una ruptura de tipo
surrealista (de alli el renovado interés por Gongora en la Generacién del
27, también marcada por el ejemplo del dadaismo y el surrealismo),
mientras que, en la poesia de Goéngora, esta violencia queda
controlada, en tanto sometida a los limites de la preceptiva.?

22 CARREIRA, A., «La novedad de las Soledades», en Crepusculos pisando...,
p. 90 (articulo reed. en CARREIRA, A., Gongoremas, Barcelona, 1998, pp.
225-237).

2 Cf. BLANCO, M., «Les Solitudes comme systéme de figures...», pp. 43-44.

2+ Cf. MULLER, B., Géngoras Metaphorik. Versuch einer Typologie, Wiesbaden,
1963, p. 219: «Goéngora organiza un sistema metaférico —con un ingenio muy
suyo— dentro del repertorio de posibilidades que le brindaba la teoria poética de
orientacion aristotélica de su tiempo. En buena medida, se muestra
tradicionalista en la eleccion de sus temas metaféricos, cuando se apoya en la
herencia antigua y petrarquista. Y es completamente tradicionalista cuando se
trata de moldear esta herencia en formas metaféricas. Contrariamente a lo que
se suele creer, seglin una vision muy difundida, nutrida por los errores de
apreciacion del siglo XIX, es como mucho un innovador retrospectivo, quien
sélo ve la posibilidad de aprovechar espacios de juego dejados abiertos al poeta
por las leyes poéticas vigentes. Aqui esta, contemplada desde la ladera formal,
la verdadera esencia de su maestria.» (traduccién nuestra).
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En la Soledad Segunda aparece inmediatamente después del
anteriormente citado otro ejemplo del caracter problemético de las
metaforas gongorinas:

«Muros desmantelando, pues, de arena,
centauro ya espumoso el Oceano
—-medio mar, medio ria—

dos veces huella la campanfa al dia...».?®

En este caso, deducir la vision concreta de un paisaje determinado
resulta arduo, como lo comenta Mercedes Blanco, a partir de las
criticas de Michael J. Woods,? quien «rebatia la idea ingenua de que
cuando leemos estamos viendo algo, hacifa hincapié en la evidente
heterogeneidad entre la inteligencia de un texto y la percepcién de una
imagen, y mostraba que las metéaforas y otros elementos de la
descripcién gongorina no se dejaban explicar por relaciones de
semejanza entre dos objetos visibles, sino por conexiones culturales y
conceptuales. Si el Océano en la ria es «centauro espumoso» no es
porque haya la menor semejanza que pueda captar el ojo entre la
imagen del centauro y la del Océano (fuera de que un centauro
espumoso no parece como tal imaginable), sino porque entrando en el
arroyo el Océano se vuelve un ser hibrido «medio mar, medio ria», del
mismo modo que el centauro es medio hombre, medio caballo, o
también porque Poseidon o Neptuno esta relacionado con el caballo,
como recuerda Robert Jammes en una nota, y porque su avance hacia
el arroyo tiene el impetu poderoso de una carga de caballeria. El
adjetivo «espumoso» anuda estos conceptos, ya que la espuma,
atributo evidente del Océano, abunda en la literatura como signo de
excitacion y de fatiga en la boca del caballo fogoso que ansia la carrera
o la batalla.?” Quede también subrayado que la espuma —recuérdese la
anécdota de Protogenes referida por Plinio, Historia Natural, lib. 35—
constituye un limite en la representacion: en tanto punto en que las
formas se deshacen y queda sélo el torbellino de la materia, representa
la casualidad, que rige la descripcion.

Dada la importancia metaliteraria de la metafora del paisaje acuatico,
que se indicard mas adelante, el dato no carece de interés: asi como
la espuma en la descripcion del agua (momento en que se borra la
nitidez de los reflejos, imagenes ideales), la creacion metaférica de
Gongora se mueve en los margenes de lo aceptable, al igual que con
el arroyo-mariposa. Pero cualquier imagen rara puede integrarse al
lenguaje, con tal de que la mente del lector se acostumbre a ella —lo
cual constituiria el momento de su lexicalizacién—. Desde estos mismos
margenes de la normalidad poética, también se le ofrece a Gongora la

25 GONGORA, L. de, Soledades..., p. 421, versos 9-13.

% Cf. WOODS, M. J., The Poet and the Natural World in the Age of Gdngora,
Oxford, 1978.

2 BLANCO, M., «Lienzo de Flandes: las Soledades y el paisaje pictorico», Actas
del IV Congreso Internacional de la Asociacidon Internacional Siglo de Oro.
Alcald de Henares, 22-27 de julio de 1996, v. 1, 1998, pp. 263-274.

2 Cf. ALONSO, D., Géngora y el Polifemo, en Obras Completas, t. VII, Madrid,
1984, pp. 160-163.

2 BUXO, J. P, «Arcimboldo y Géngora: las técnicas del retrato manierista», en

posibilidad de volver sobre los usos metaféricos ya vigentes —sobre todo
los de la tradicién petrarquista— y deconstruirlos, a través de un trabajo
de relativizacién irénica, de parodia y de vuelta a lo burlesco. Lleva
hasta el limite, casi ad absurdum, el cédigo petrarquista, ars
combinatoria que inducia necesariamente su propia parodia a partir
del momento en que llegaba a cierto nivel de desgaste, como lo
recordaba Damaso Alonso.?

Es en esta linea que hay que leer la gongorina Fabula de Piramo y
Tisbe, donde la descripcién de Tisbe desemboca, como propone José
Pascual Buxd, en un retrato que puede recordar los de Arcimboldo
(conocidos en Espafa, porque las collecciones reales del Alcazar
incluian algunos de ellos).? Ya sean serios o burlescos, funcionan
siempre mediante la decomposicion y la recomposicion metaférica del
objeto descrito —procedimiento sumamente gongorino—. En efecto,
cuando llegan a ser empleadas ya no metaférica, sino literalmente, las
imagenes petrarquistas pueden producir efectos hasta burlescos, a la
par que estéticos. Nicold Franco (/I Petrarchista, 1539 -reed. en
1541, 1543 y 1623-) o, después de Gongora, Charles Sorel (Le
Berger extravagant, 1627-1628) o Georg Philipp Harsdorffer
(Frauenzimmer Gesprechspiele, 1641) supieron subrayar con gracia el
problema que podia nacer del abuso de metéforas.*® Gongora supo
aprovecharlo.

LA ECFRASIS

El segundo nivel de relacion palabra/pintura seria el clasico de la
descripcioén retérica de un personaje, de una accién, de un paisaje, de
un objeto (que puede ser de arte), es decir: la ekphrasis, recurso
retérico griego de descripcién en el sentido pleno del término. Si la
palabra latina de-scriptio es el simétrico etimologico de ek-phrasis
—construidas ambas con el prefijo intensificador ek- 0 de—, que denota
la exhaustividad de la phrasis, de la scriptio—, y fue entendida como tal
desde Quintiliano y los Progymnasmata de Tedn, Aftonio, Hermdgenes
y Nicolao, hasta el siglo XVIII, el recurso ha ido adquiriendo méas
recientemente un matiz del que carecia anteriormente: ya no designa
cualquier descripcion, sino solo las de obras de arte, con exclusion de
las demés. Como lo recuerda Victoria Pineda, el fendmeno se inicia en
el siglo XVIII, cuando los editores de las Eikones de Fildstrato asociaron
definitivamente el término écfrasis con la descripcién de obras de
arte.® Guardando en mente la historia reciente de este concepto, se
vera aqui que puede cobrar cierto interés a la hora de discriminar
varios procedimientos poéticos.

ARELLANO, I. y GODOQY, E. (eds.), Temas del barroco hispanico, Madrid, 2004,
pp. 253-270.

30 Sobre estos casos, entre otros, BERNS, J., «Die demontierte Dame. Zum
Verhaltnis von malerischer und literarischer Portréattechnik im 17. Jahrhundert»,
«DaB eine Nation die ander verstehen mége». Festschrift fir M. Szyrocki
zu seinem 60. Geburtstage, ed. N. Honsza y H.-G. Roloff, Amsterdam, 1988,
pp. 67-96.

3L Cf. PINEDA, V., «La invencion de la écfrasis», Homenaje a la profesora
Carmen Pérez Romero, Céceres, 2000, pp. 251-314. La aplicaciéon a la
hermenéutica literaria moderna parece haber sido inaugurada por Leo Spitzer.



Lo que los latinos dieron en llamar demonstratio, descriptio, illustratio,
0 sub oculos subiectio, se suele concebir como amplificatio de la trama
del texto, del argumentum (lo que la preceptiva humanista llamaré la
fabula). La descriptio incide en el desarrollo narrativo al tiempo que
preserva su singularidad. Como caso particular de digresion, tiene un
cometido propio: acrecentar el pathos. En la tratadistica griega, se
considera que la écfrasis se define por su capacidad de producir la
ilusion de la vida (enargeia), lo cual la diferencia de la mera narracién
(diegesis). Justamente por su dimension digresiva, las écfraseis
resultan muy propias, gracias a la virtud psicagdgica de las imagenes,
para marcar la imaginacion del lector o del auditor. Este se vuelve
entonces espectador del espectaculo, del teatro del texto, que se hace
mas elocuente, como lo veia bien, por ejemplo, Luis de Granada en su
Ecclesiastica Rhetorica (1576):

«Mas entre los adornos de la elocuciéon que sirvan a la
amplificacion se cuenta en primer lugar las descripciones de las
cosas y las personas [...]. Porque habiéndose inventado la
amplificacion para conmover los afectos, nada los conmueve més
que el pintar una cosa con palabras, de manera que no tanto
parezca que se dice cuando que se hace y se pone delante de los
ojos [...]. Descripcién es exponer lo que sucede o ha sucedido, no
sumaria y ligeramente, sino por extenso y con todos sus colores, de
modo que, poniéndolo delante de los ojos del que lo oye o lo lee,
como que la saca fuera de si y lleva al teatro».*

El problema de Gongora radica en que su poesia va tomando distancia
respecto al papel (tedricamente) ancilar de la poesia frente a la retérica,
ya sacra, ya profana. Dentro de su labor de creacion de un nuevo len-
guaje, la écfrasis, tal y como la retérica la habia definido, cobra singular
importancia. Ya habia gozado de cierto aprecio en la poesfa renacentis-
ta, en especial en la de Poliziano, quien también le ofrece a Géngora el
modelo para las Soledades: la silva, forma lirica acufiada por Estacio y
reintroducida en el Renacimiento por el mismo Poliziano (editado en
Espafia por el Brocense, en 1554, con reedicion en 1596).

Lo interesante es ver como Goéngora elabora su idiolecto dentro de
viejas formas poéticas, aprovechando moldes que, de por si, favorecian

32 La traduccién es la de J. Climent, en Los seis libros de la Retérica
Eclesiastica, o de la manera de predicar, en Obras, XXII-XXIIl, Madrid, 1999,
pp. 313-315. Cf. GRANATENSIS, L., Sacrae Theologize Professoris Ordinis S.
Dominici Ecclesiasticae Rhetoricae, Sive de ratione concionandi Libri Sex denuo
editi ac emendati, Veronae, MDCCXXXII, Ill, vi, pp. 80-81: «Inter ea vero
elocutionis ornamenta, quae amplificationi deserviunt, rerum & personarum
descriptiones preecipue numerantur [...1. Cum enim amplificatio ad
commovendos affectus instituta sit, nihil hos magis excitat, quam si ita res
verbis exprimatur, ut non tamen dici, quam geri, & ante oculos posita [...].
Descriptio est, cum id, quod sit, aut factum est, non summatim aut tenuiter
exponimus, sed omnibus fucatum coloribus ob oculos ponimus, ut auditorem
sive lectorem iam extra se positum, velut in theatrum avocet.»

ya esta ambicion de competencia con lo visual. Son las Soledades, el
proyecto méas ambicioso de Géngora —«crisol de géneros»*, «centro del
gongorismo»—,** las que mejor evidencian la relevancia de la écfrasis
para la definicion genérica de su poesia culta. Adoptan la forma de la
silva, cuyo Unico rasgo constante, a lo largo de la historia literaria seria,
segln Eugenio Asensio, «el gusto por la descripcién, por la écfrasis o
pintura concreta y vivida de objetos naturales y artisticos, de lugares
geografica o histéricamente ambientados, con valor propio, no
subordinados a la dindmica narrativa aunque sf a los sentimientos y
reflexiones».* Y no es de extrafiar que Asensio proponga la siguiente
descripcién de las Soledades: «Mostré [Gongoral las inmensas
posibilidades escondidas en aquel hasta entonces tenue instrumento
lirico [v.g. la silval, que se agotaba en encomios y reflexiones sobre
objetos circunscritos, haciéndolo capaz de pintar la variedad del
mundo, o los trabajos y los dias de los hombres. Liberado de la traba
de la estrofa, inventd, mediante la silva, un tipo de discurso continuo
apto para reflejar una sucesion de movimientos o el paseo del ojo por
los més variados pormenores circunstantes».*

La imagen del «paseo de los ojos» remite directamente al campo
semantico de los pasos y, ademas, define bien el rasgo principal de las
Soledades: el ritmo moroso de una narracion tan pormenorizada que
casi parece estatica. No son méas que una vasta digressio, un desvio
de los pasos por lo aparentemente segundario —las apariencias
visuales—. Con sus versos descriptivos, la silva produce tantas
digresiones como hay miradas hacia «los més variados pormenores
circunstantes». De ser reducidas a su trama narrativa, a su argumento,
las Soledades perderian su sustancia, como bien lo percibié Federico
Garcia Lorca: «¢Cémo mantener una tension lirica pura durante largos
escuadrones de versos? ¢Y como hacerlo sin narracién? Si le daba a la
narracién, a la anécdota, toda su importancia, se le convertia en épico
al menor descuido. Y si no narraba nada, el poema se rompia por mil
partes sin unidad ni sentido. Gdngora elige entonces su narracion y se
cubre de metéforas. Ya es dificil encontrarla. Esta transformada. La
narracién es como un esqueleto del poema envuelto en la carne
magnifica de las imagenes. Todos los momentos tienen idéntica
intensidad y valor plastico, y la anécdota no tiene ninguna importancia,
pero da con su hilo invisible unidad al poema.»*

2 Cf. PONCE CARDENAS, J., Gdngora y la poesia culta del siglo XVII, Madrid,
2001, p. 85.

34 Cf. ALONSO, D., «Claridad y belleza de las Soledades», en Estudios y ensayos
gongorinos, reed. en Obras completas, t. V, Madrid, 1978, p. 292.

% ASENSIO, E., «Un Quevedo incognito. Las Silvas», De fray Luis de Ledn a
Quevedo y otros estudios sobre retdrica, poética y humanismo, ed. L. Loépez
Grigera, Salamanca, 2005, p. 162.

% ASENSIO, E., «Un Quevedo incognito...», p. 171.

¥ GARCIA LORCA, F., «La imagen poética de Don Luis de Géngora» (1926), Obras
completas, t. 3 (Prosa y Dibujos), ed. de A. del Hoyo, Madrid, 1986, p. 243.
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Damaso Alonso, a su vez, ve en la necesidad de la digresién un rasgo
esencial del estilo gongorino —al hablar de la perifrasis—: «Resulta,
pues, que el rodeo imaginativo no es una vuelta indtil ni una vana
hinchazén de palabras; es, por el contrario, un procedimiento
intensificativo: evocar una nocién de representacién poco viva por
medio de una serie de nociones mas intensas. Es una superacién en
complejidad y dinamismo (atributos de lo barroco).»* Walter Pabst le
sigue en esta opinion, retomando su clasificacién de las perifrasis
gongorinas.®* Pero se puede ir mas alld, como lo muestra Bodo
Miller,® y expresar el problema en términos renacentistas: el valor de
la perifrasis —una de las formas de la descripcién metaférica— halla su
legitimacion, en la preceptiva renacentista, como forma de la
circumlocutio que sirve al ornatus, enriqueciendo el lenguaje poético,
como lo vieron entre otros muchos J.L. Vives* o G. Camillo.*

ECFRASIS Y PROGRESION ERRANTE DE LA VISION

El tema de las Soledades son los mismos pasos del peregrino. Pedro Diaz
de Ribas ya referfa lo siguiente de Gongora: «Dice que el argumento de
su obra son los pasos de un peregrino en la soledad: éste pues es el firme
tronco de la fabula, en que se apoyan las demés circunstancias de ella,
a quien intitulé Soledades por el lugar donde sucedieron.»* Maurice
Molho ha dedicado hondas paginas a la relacion entre versos y pasos,
en cuanto eje fundamental sobre el cual se levantan todas las
Soledades.** Pero lo interesante de esto no es aqui tanto la relacién
texto/mundo, y la ya tépica metafora del mundo como texto, bien pre-
sente en Gongora y estudiada de modo pormenorizado por Andrés
Sénchez Robayna,*® sino la relacion movimiento errante/écfrasis. Los
VErsos son pasos, y estos pasos son otros tantos momentos visuales,
que van formando la sustancia del texto.“® Bien lo vio también Enrica
Cancelliere quien, aunque concibe por otra parte la obra de Géngora

% ALONSO, D., «Alusién y elusién en la poesia de Gongora», Estudios y
ensayos..., p. 322.

% PABST, W., La Creacion gongorina en los poemas Polifemo y Soledades, trad.
N. Marin, Madrid, 1966, pp. 44-46.

“ Cf. MULLER, B., Gdngoras Metaphorik..., pp. 201-202.

‘L VIVES, J. L., De ratione dicendi libri tres, en Opera omnia, t. Il, p. 119:
«Circumlocutio... est quandoque ornatus, et venustatis causa posita, alia officii...».

“2 Due trattati dell’eccellentissimo M. lulio Camillo: L'uno delle materie, che
possono uenir sotto lo stile dell’eloquente: l'altro della imitatione, Venezia,
1544, pag. 39, donde se dice de la perifrasis que «... sard accommodata ad
esprimer tutte quelle cose, che per non essere state in uso appresso gli antichi;
non hanno ne ancho hauuto uocabolo, come la bombarda, la staffa, & quel,
che nella commune lingua d’ltalia chiamamo Capiton de fuoco, & simili. O
circunlocutione, aureo soccorso in cosi fatti mancamenti, tu sei una di quelle
uie, che di tanto impaccio liberar ci puoi, & di poueri farci parar ricchi... ci puoi
far parer latini.»

> DIAZ DE RIVAS, P., Anotaciones y defensas a la primera «Soledad», ms.
3726 de la BN de Madrid, f. 183.

# Cf. MOLHO, M., «Soledades», Semdntica y poética, Barcelona, 1977, pp. 39-81.

“ Cf. SANCHEZ ROBAYNA, A., «Géngora y el texto del mundo», Silva
gongorina, Madrid, 1993, pp. 43-56.

“ Cf. BLANCO, M., «Las Soledades de Gongora: une poétique du paysage», en

como correlato de un teatro de la memoria,* llega a calificar su visién
del mundo como «forma policéntrica continuamente metamorfoseada
por distintos enfoques de la mirada».*® Con todo, hay que ver que la
reversibilidad directa entre verso e imagen (en especial la imagen del pai-
saje, ya que entre el verso y la imagen esta el movimiento errante) no es
invencion de Gongora, a quien solo le corresponde, como muchas veces,
el haberle conferido sus titulos de nobleza al concepto. Este se encuen-
tra plasmado en una larga tradicion, siempre deudora de Virgilio, y
siempre en el contexto de una reflexién tedrica sobre la docta varietas.

En la Silva Manto (1482) de Poliziano —que sirve de praelectio para
sus lecciones sobre Virgilio, y de la que el Abad de Rute cita otra pasaje
en su Parecer (prueba de que gozd de una buena difusion en la
Espafa del Seiscientos)—:

«Et quis, io iuuenes, tanti miracula lustrans

eloquii non se immensos terraeque marisque
prospectare putet tractus? Hic ubere largo

luxuriant segetes; hic mollia gramina tondet
armentum; hic lentis amicitur uitibus ulmus;

illinc muscoso tollunt se robora trunco;

hinc maria ampla patent; bibulis hoc squalet harenis
litus; ab his gelidi decurrunt montibus amnes;

huc uastae incumbunt rupes, hinc scrupea pandunt
antra sinus; illinc ualles cubuere reductae;

et discors pulchrum facies ita temperat orbem.

Sic uarios sese in uultus facundia diues

induit: et uasto nunc torrens impete fertur

fluminis in morem, sicco nunc aret in alueo;

nunc sese laxat, nunc exspatiata coercet;

nunc inculta decet, nunc blandis plena renidet
floribus; interdum pulchru simul omnia miscet [...]».#

COURCELLES, D. de (ed.), Nature & paysages. L'émergence d’'une nouvelle
subjectivité a la Renaissance, Paris, 2007, pp. 117-140.

4 Cf. CANCELLIERE, E., Gdngora. Percorsi della visione, Palermo, 1990;
ademas, CANCELLIERE, E., «Stereotipie iconiche nelle Soledades di Géngora»,
en POGGI, G. (ed.), Da Gdngora a Gdéngora, Pisa, 1997, pp. 229-242, y
CANCELLIERE, E., «Las Soledades como «teatros de la memoria»», en
ARELLANGO, I. (ed.), Loca ficta: los espacios de la maravilla en la Edad Media
y Siglo de Oro, Madrid, 2003, pp. 103-116.

“8 Cf. CANCELLIERE, E., «La imaginacion cientifica y el Polifemo de Géngora», en
AA.W., Gdngora hoy VII. El «Polifemo», Cérdoba, 2005, pp. 19-47, aqui p. 46.

49 POLIZIANO, A., Silvae, ed. F. Bausi, Florencia, 1996, p. 42, w. 351-363.
Traduccién nuestra: «Al recorrer con los ojos los milagros de tamafa elocuencia,
0 jovenes, {quién no pensara contemplar espacios sin fin de tierra y mar? Aqui
del seno liberal de la tierra crece la mies abundante; aqui pace un rebafo
tiernas hierbas; aqui enlaza un olmo una flexible vid; desde alli se yerguen
robles en su musgoso tronco; desde aquf se divisa la vastedad de los mares; en
esta playa resalta la aspereza del arenal sediento; desde estos montes corren
arroyos helados; aqui sobresalen grandes rocas; desde aqui revelan su seno
antros rocosos; desde alli se otea la extensién de los recédnditos valles; y asi es
como su mismo aspecto variado embellece el haz de la tierra. De la misma
manera, la elocuencia reviste con su riqueza multiples apariencias, y ya en su
ardor es llevada por un impetu vehemente a la manera de un rio; ya se va
secando en su arido lecho; ya se suelta; ya, después de haber desbordado, se
refrena; ya le conviene un estilo sencillo; ya resplandece, plena de blandas
flores; y por fin a veces a un tiempo lo mezcla hermosamente todo.»



Pero esta descripcién que propone Poliziano de las posibilidades de la
variatio poética no es mas que una magnifica amplificacién versificada
—con inversién de los dos términos de la comparacion, primero la natura-
leza, luego el estilo virgiliano— de un paso de las Saturnalia de Macrobio:

«Quippe si mundum ipsum diligenter inspicias, magnam
similitudinem diuini illius et huius poetici operis inuenies. Nam
qualiter eloquentia Maronis ad omnium mores integra est, nunc
breuis, nunc copiosa, nunc sicca, nunc florida, nunc simul omnia,
interdum lenis aut torrens; sic terra ipsa hic laeta segetibus et
pratis, ibi siluis et rupibus hispida, hic sicca harenis, hic irriga
fontibus, pars uasto aperitur mari».*

A lo largo de los siglos, este paso habfa servido de verdadero topos en
defensa de la docta varietas. Amén de en Poliziano, se encuentra
citado en Cristoforo Landino, su maestro y luego émulo.®* Pero también
se encuentra ya en el Comentario que redacté Pietro Alighieri para la
Commedia de su padre.® Y es este mismo texto de Macrobio, si no su
refundicion por Poliziano, que imita un Pierre de Ronsard:

«Comme celuy qui voit du haut d’une fenestre
Alentour de ses yeux une plaine champestre,
Différente de lieu de forme et de facon:

Ici une riviere, un rocher, un buisson

Se presente a ses yeux: et la s'y represente
Un tertre, une prairie, un taillis, une sente,
Un verger, une vigne, un jardin bien dressé,
Un hallier, une espine, un chardon herissé:

Et la part que son ceil vagabond se transporte,
Il descouvre un pais de differente sorte,

De bon et de mauvais: Des Masures, ainsi
Celuy qui lit les vers que j'ay portraits ici,
Regarde d'un trait ceil mainte diverse chose,
Qui bonne qui mauvaise en mon papier enclose».*®

% MACROBIUS, A. T., Saturnalia (V, 1, 19-20), ed. J. Willis, Leipzig, 1963, p.
243. Traduccidn nuestra: «Por cierto, si examinas al mundo con diligencia, encon-
traras una gran similitud entre aquella obra, que es divina, y ésta, poética. En
efecto, al igual que la elocuencia de Virgilio responde a todos los caracteres, sien-
do ya breve, ya copiosa, ya seca, ya florida, ya todo a la vez, con palabras blandas
o férvidas, la misma tierra se muestra aqui risuena con la amenidad de prados y
mieses; alli fragosa con la aspereza de bosques vy riscos; aqui es seca, de pura
arena, aqui se deja regar por las fuentes, y por otra parte se abre al vasto mar.»

1 Una vez al comienzo del libro Il de sus Disputationes Camaldulenses
(1473), sin citarlo, y una vez en el proemio a su Comentario a Virgilio (1488),
citandolo. Cf. LANDINO, C., Scritti critici e teorici, ed. R. Cardini, Roma, 1974,
pp. 65y 215.

°2 Cf. Petri Allegherii super Dantis ipsius genitoris comoediam Commentarium,
ed. G. I. Bar. Vernon, Florencia, 1846, p. 37.

3 RONSARD, Discours a Loys des Masures (CEuvres complétes, I, ed. J. Céard, D.
Ménager y M. Simonin, Paris, 1994, p. 1017). Cf. GALAND-HALLYN, P, «Nature
et naturel: Métonymies platoniciennes et métaphores maniéristes», Les Yeux de I'é-
loguence. Poétiques humanistes de I'évidence, Orléans, 1995, pp. 297-315.

5 Cf. GOMBRICH, E., Norm and Form. Studies in the Art of the Renaissance,

La ventana deslinda el marco para la descripcion, la écfrasis de un
paisaje que queda definido, implicitamente, como cuadro, segln las
reglas de la perspectiva renacentista. Como lo ha mostrado Ernst H.
Gombrich y lo recuerda M. Blanco para la poesia de Géngora,* la
belleza de los paisajes se estima, durante el Siglo de Oro, en la exacta
medida en que el paisaje real evoca los pintados. Magnifico ejemplo
de ello es la carta de Pietro Aretino a Tiziano (1544), donde describe
la laguna de Venecia segun la ve desde su ventana, con todo lujo de
detalles y de colores.*

Para Géngora, esta percepcion de los paisajes como pinturas remitia
sobre todo a aquellos «lienzos de Flandes» —a los que Gongora remite
en su romance /lustre ciudad famosa de 1586 y en las Firmezas de
Isabela (v. 2852)-. Algo similar ocurre en las Soledades. Que la
equiparacion del discurso de los versos con la descripcién de un
paisaje proceda siempre de comentarios a la méxima auctoritas
poética, Virgilio, explica también, entre otros muchos factores, por qué
buena parte de la polémica entorno a las Soledades se hara bajo su
auspicio.®® Por lo mismo, los defensores de Géngora la proponen como
solucién al problema de la unidad estilistica de las Soledades —cuyo
género es, a lo mejor, el aspecto mas controvertido—. Por ello tuvo tanto
éxito la metafora metadiscursiva acufiada por Francisco Fernandez de
Cordoba, Abad de Rute, primero en su Parecer acerca de las
«Soledades» (1614),° luego, en un famoso pasaje de su Examen del
Antidoto o Apologia por las «Soledades» (1616), que consiste en
comparar el texto con un lienzo de Flandes:

«La Poesfa en general es pintura que habla, y si alguna en
particular lo es, lo es ésta: pues en ella (no como en la Odyssea,
de Homero, a quien trae Aristételes por exemplo de un mixto de
personas, sino como en un lienco de Flandes), se veen industriosa,
y hermosissimamente pintados mil géneros de exercicios rusticos,
caserias, chozas, montes, valles, prados, bosques, mares, esteros,
rios, arroyos, animales terrestres, aquaticos y aéreos».%®

t. I, Oxford, 1966; BLANCO, M., «Géngora et la peinture», Locus Amcenus, n°
7 (2004), pp. 197-208, en especial pp. 205-206.

% Cf. ARETINO, P, Lettere, t. lll, libro Ill, ed. P. Procaccioli, Roma, 1999, pp.
78-80: «E cosi appoggiate le braccia in sul piano de la cornice de la finestra, e
sopra lui abbandonato il petto, e quasi il resto di tutta la persona, mi diedi a
riguardare il mirabile spettacolo che facevano le barche infinite, le quali, piene
non men di forestieri che di terrazzani, ricreavano non pure i riguardanti, ma
esso canal grande ricreatore di ciascun che il solca...».

° Cf. BLECUA, A., «Virgilio, Gongora y la nueva poesia», Signos viejos y nuevos.
Estudios de historia literaria, ed. X. Tubau, Barcelona, 2006, pp. 363-371.

5 Cf. OROZCO DIAZ, E., En Torno a las «Soledades» de Gongora. Ensayos,
estudios y edicion de textos criticos de la época referentes al poema, Granada,
1969, pag. 133: «Juzgo, mi sefor, que lo que a la hermosura destas Soledades
y vago lienzo de Flandes, offusca, y hace sombra (efecto suyo propio), es la
obscuridad, cuanto mas afectada, y puesta en practica, tanto mas viciosa, pero
seguida de Vm.»

8 Se cita por la edicién de Miguel Artigas, Don Luis de Gdngora y Argote.
Biografia y estudio critico, Madrid, 1925, apéndice VI, p. 406; cf., al respecto,
BLANCO, M., «Gdngora et la peinture...».
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La comparacion de las Soledades con un lienzo de Flandes no remite
solo a la metafora metadiscursiva (como se ha visto) de la descripcion
del paisaje, enraizada en la reflexién sobre la poesia virgiliana. Le
permite también al critico amigo de Gongora el colocarle en la posicién
no de un émulo de Homero —como harfa por ejemplo Vicufia, animado
por una larga tradicién— sino en la de un creador de un género poético
inédito. De ahi, sin duda, que la metéfora gozara de tanto aprecio a
partir de Géngora.>®

MELANCOLICA ADMIRACION

Se sabe que el peregrino de Goéngora, ademés de ser un avatar del
héroe de la novela bizantina,® es el heredero directo del peregrino de
amor petrarquesco y petrarquista.®® Calla, como anota el Abad de
Rute.®? La taciturna melancolia es uno de los rasgos sobresalientes de
este peregrino de amor. «Naufrago y desdefiado, sobre ausente», el
peregrino de amor queda andénimo, ausente, separado, marginado,
interiormente alejado no sélo de su amada, sino también del mundo
por el que le llevan sus pasos errantes, que el lector va acompafando
por los «errantes» versos. El silencio melancolico no es méas que la
sefial de una oquedad interior que se abre a las imagenes, de una
percepcion de lo mas intensa de un mundo atravesado por su mirada
pero al margen del cual se queda.®

En efecto, el errante parece desaparecer en los méargenes del relato de
su andar errando, es decir: queda absorto en las écfraseis que van
ocupando, pese a que sean digresiones, el centro del texto. Walter Pabst
sefialaba ya, a propdsito de los tropos descriptivos que son la alusion y
la perifrasis, «un fenémeno que debemos definir como desplazamiento
del centro de gravedad. El centro de gravedad no descansa en el nlicleo
del pensamiento, sino que se acerca a su periferia, aproximandose por
una parte a la forma y por otra a un complejo de ideas que, aunque
existe independientemente de la forma y del pensamiento, depende de
ambos y al cual tiende la alusién.»® Este desplazamiento hacia los
maérgenes del argumento funciona tanto al nivel de las metéaforas del

% Cf. BLANCO, M., «Gdngora et la peinture...», p. 206: «Il faut noter en outre
que ce cliché du site géographique que I'on prétend louer en le comparant au
lienzo de Flandes n'est probatgement pas du tout un cliché quand Géngora
I'utilise, bien avant la fin du XVI siecle. De fait, je n'ai pas rencontré, ni vu citer,
une occurrence plus précoce de cette comparaison. |l a donc probablement
contribué a la fixer, s'il ne I'a pas inventée.»

€ La definicién genérica de las Soledades suele hacerse a través del examen de
las fuentes del argumentum; cf. LIDA DE MALKIEL, M2, R., «EI hilo narrativo
de las Soledades de Gongora», La tradicion clasica en Espana, Barcelona,
1975, pp. 241-251; CRUZ CASADO, A., «Hacia un nuevo enfoque de las
Soledades de Goéngora: los modelos narrativos», Revista de literatura, LI, n°
103 (1990), pp. 67-100.

texto —para el lector— como para las imagenes realmente descritas
dentro del texto —para el protagonista «ausente de si mismo», hundido
en la contemplacion de las imagenes—. Queda absorto, lleno de
admiracion. Este poder de absorcion, de fascinacién, parece un rasgo
fundamental de lo visual en Gongora.®®

La (melancdlica) ausencia de si mismo que caracteriza al peregrino de
la Soledad no es sino la necesaria condicién de su receptividad ante
las imagenes, segln el rasgo del melancélico que se hace como la
escena vacia en la que aparecen las phantasiai, es decir: las especies,
las imagenes del mundo exterior, tal y como aparecen a cada paso en
las Soledades. Recuérdese, en consonancia con esto, el «melancdlico
vacio» del Polifemo, metonimia del lugar en que se sitla el ciclope,
desde el cual contempla el concierto de colores y de vida animado por
la deseada Galatea.

VISION DEL MUNDO COMO OBRA DE ARTE

Se ha mencionado la ambivalencia de la palabra «écfrasis», a veces
mero sindnimo de «descripcion» —segulin la tradicién retérica antigua y
renacentista—, a veces con sentido propio, definido por cierta critica
literaria moderna. En el caso de Géngora (mas que en otros), se puede
observar como, a pesar de que lo visto no sea una obra de arte, su
misma descripcion lo presenta como tal, lo hace ver asi, y convence,
mediante la admiracién que causa, de que es una obra de arte. A partir
de ahi, la écfrasis es necesariamente artistica.

La misma Soledad Primera brinda un momento de suspensién
admirativa ante la belleza, cuando el joven se para a contemplar a las
montafnesas, a la vez que se esconde de ellas:

«De una encina embebido

en lo concavo, el joven mantenia

la vista de hermosura, y el oido

de métrica armonia...» (vw. 267-269).

1 Cf. VILANOVA, A., «El peregrino de amor en las Soledades de Gongora»,
Estudios dedicados a Menéndez Pidal, t. Ill, Madrid, 1952, pp. 421-460, y
«Nuevas notas sobre el tema del peregrino de amor», Studia Hispanica in
honorem R. Lapesa, t. |, Madrid, 1972, pp. 563-570.

®2 OROZCO, E., En torno a las «Soledades»..., p. 133: «en la primera
[Soledadl, no sé si justamente, [el peregrino] call6 siempre entre tantas ocasio-
nes de romper el silencio.»

& Cf. ETIENVRE, J. P, «Soledad y melancolia. Perfiles de melancolia en las
Soledades gongorinas», en POGGI, G. (ed.), Da Géngora..., pp. 207-218.

5 PABST, W., La Creacién gongorina..., p. 46.
& Cf. GUILLEN, J., Lenguaje y poesia, Madrid, 1969, p. 55.



Es de notar, con Diaz de Rivas y Rafael Lapesa,®® que la locucion
«mantener la vista» viene en linea directa de Virgilio (Eneida, |, 464:
«animum pictura pascit inani»), quiza a través de la Egloga Il de
Garcilaso (w. 1326-1327: «El [= Severo], lleno d'alborozo y d'alegria,
sus 0jos mantenia de pintura»). Ahora bien, tanto en Virgilio como en
Garcilaso, esta metafora del alimento de los ojos queda relacionada
con una écfrasis, es decir, con la descripcién de un objeto que resulta
ser artistico. Y no deja de ser significativo que Gongora recurra también
a la equivalencia écfrasis/alimento en su ya evocado romance /lustre
ciudad famosa, dedicado a una descripcién de Granada, donde el
incansable empleo anaférico del verbo «ver» sélo tiene una meta:
ofrecer la vision mas completa y detallada, es decir, la mejor écfrasis.

En el pasaje de las Soledades antes mencionado, como en el resto de
su obra, la visién del mundo se modela sobre la de las obras de arte,
sobre las écfraseis, y que, a la par, el mismo mundo se vuelve objeto
de contemplacién, de theoria (con el correlato de la definicién de un
marco): joya, obra de arte, pintura, «lienzo de Flandes» o mapa. Cada
una de esas metaforas ha generado una abundante bibliografia, y en
especial la del «lienzo de Flandes». No faltan reflexiones sobre cuéales
han podido ser esos lienzos aludidos por Géngora y el Abad de Rute o,
mas en general, cuales son las pinturas que podrian corresponder al
estilo gongorino:®” Brueghel o Patinir para los paisajes, pero también El
Greco, Rubens o Veldzquez, a un nivel mas general. Emilio Orozco,
sobre todo, gracias a su doble formacién de filélogo y de historiador del
arte, tiene paginas esclarecedoras sobre los paralelismos que es licito
trazar.® Y, hace poco, José Lara Garrido ha examinado el alcance de la
metafora del mapa para la comprension de las Soledades.®

Pero merece la pena subrayar un punto hasta ahora desatendido en la
valoracion de la referencia a esos «lienzos de Flandes». En cuanto
pinturas de paisajes, venian a insertarse en una categoria mas general
acufada ya por Plinio, llamada «pintura de temas minores». Esta se

¢ Cf. DIAZ DE RIVAS, P., Anotaciones y defensas..., f. 205v; también LAPESA,
R., Garcilaso: Estudios completos, Madrid, 1985, p. 249.

7 Cf., de WAGSHAL, S., «El Polifemo, la ekphrasis y el arte europeo», en
AAVV., Gdngora hoy VII..., pp. 75-88, asi como sus ensayos anteriores:
«Writing on the Fractured «I”: Gongora’s lconographic Evocations of Vulcan,
Venus and Mars», en ARMAS, F. A. de (ed.), Writing for the Eyes in the Spanish
Golden Age, Lewisburg (PA), 2004, y «From Parmigianino to Pereda: Géngora
on Beautiful Woman and Vanitas», en ARMAS, F. A. de (ed.), Ekphrasis and the
Painted Text in Early Modern Spain, Lewisburg (PA), 2005. Especial interés
merece SCHWARTZ, L., «Veldzquez and Two Poets of the Baroque: Luis de
Gongora and Francisco de Quevedo», en STRATTON-PRUITT, S. L. (ed.), The
Cambridge Companion to Velazquez, Cambridge, 2002, pp. 130-148.

distinguia por la promocion estética del detalle (parergon) a la altura
del tema principal, de la obra en si (ergon). En lenguaje retérico: de la
digressio a la altura del argumentum, lo cual produce una impresion
de destruccion de la jerarquia de los géneros pictéricos y/o literarios
—rasgo tipico de la poesia gongorina—. Plinio cuenta asi como un pintor
de tiempos de Augusto, Studius (o Ludius), quien pintaba villas,
porticos y parques, bosques, colinas, estanques, estrechos de mar,
rios, riberas, etc. Y de Protdégenes cuenta Plinio que pintaba detalles
(parerga), de modo especial barcos, que adornaban sus escenas. A la
zaga de Plinio, el término parergon fue adoptado por muchos, desde
el Quattrocento: se encuentra asi en una écfrasis de la
Hypnerotomachia Polifilii de Francesco Colonna, o en la Vita de Dosso
de Paolo Giovio.”® Y el nacimiento tanto de la pintura de paisaje como
de la de bodegones —principalmente en Flandes— se ha interpretado
como el momento en que, en la historia de la pintura, el parergon se
eleva a la altura del ergon.”* Si, como lo dice Emilio Orozco, «Gdngora
es el que marca [el] paso decisivo al poema descriptivo, y con ello a la
pintura hablada», puede que la mayor coincidencia entre su poesia y
la pintura de su tiempo consista exactamente en esto: en la promocién
estética del parergon, la cual se logra mediante el uso acrecentado de
las écfraseis. De modo especial, hay que destacar la relativa pero
significativa pérdida de protagonismo del elemento humano dentro del
conjunto de las obras del mundo, tanto en un paisaje, por ejemplo, de
un Brueghel, como en las Soledades de Géngora, donde el peregrino
melancélico se hunde en la variedad del mundo —tanto al nivel de su
propia percepcién del mismo como en la percepcion que se tiene de él
dentro del texto—. Ademas, esta misma variedad del mundo se ha
podido también apoyar, en la pintura flamenca, en una desmultiplicacion
de los puntos de vista, lo cual vuelve mas dificil una contemplacién
unitaria, por jerarquizada, del conjunto del cuadro. Algo semejante
sucede en las Soledades, donde el cambio de escala y la ruptura con
la jerarquia del mundo, pués, se reflejan en una estética apoyada en
la de los «lienzos de Flandes».

8 Cf. sobre todo E. OROZCO, Introduccién a Géngora...

% LARA GARRIDO, L., «Cosmografia, cartografia y navegaciones. Sobre la
episteme cientifica y moral de las Soledades», conferencia inaugural del X. Foro
Anual de Debate Goéngora hoy: «Soledades» (12 al 14 de abril. 2007,
Cordoba). Para el nexo entre por un lado los mapas, por el otro el nacimiento
de la pintura moderna, cf. STOICHITA, V. |., Llnstauration du tableau.
Meétapeinture a I'aube des Temps modernes, Ginebra, 1999, pp. 207-264.

7% Para todo esto, cf. GOMBRICH, E. H., Norm and Form...
VCf. V. |. STOICHITA, LInstauration..., op. cit., pp. 34-52.
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LA ADMIRACION

La écfrasis causa un efecto propio —gracias a su poder psicagdgico—
sobre la imaginacion del lector: la admiracién. Fue el cuidado principal
de muchos escritos, desde el Actius (1501) de Gioviano Pontano y el
De Arte poetica (1527) de Marco Girolamo Vida’® hasta, por o menos,
los Discorsi dell’arte poetica (1587) y los Discorsi del Poema Eroico
(1594) de Tasso.” Este Ultimo cobraria gran importancia para Géngora,
y los comentaristas de éste lo tendrian bien presente.”* Importa, pues,
recordar lo que se ha llamado «la progresiva desvinculacién entre
poética y retérica», en la cual «la propuesta de la admiracién
(admiratio) como diferencia especifica entre los objetivos del poeta y el
orador propiciaba una separacién tajante entre los objetivos de la
oratoria y la poesia, ademas de permitir desde entonces lecturas mas
flexibles (e interesadas segun los casos) de los principios horacianos del
delectare y prodesse a partir del momento en que la admiracién
actuaba «como un elemento corrector que los transforma».”

En sus Discorsi del Poema Eroico, el Tasso ensalzaba a Homero porque

«I'arte de’ poeti, come disse Dion Crisostomo, &€ molto licenziosa,
e quella d’'Omero massimamente, il quale uso grandissima liberta,
e non elesse una lingua, o con un carattere solamente, ma tutte
volle adoperare, e tutte insieme le mescold. Laonde niun tintore
tinse mai sete di tanti colori di quante egli fece I'opere sue [nétese
la metéafora del texto-tejido, de larga tradicién, pero con mencion,
aqui, de los colores rhetoricil; né contento d’'usar le parole del suo
tempo e di tutta la Grecia, uso I'antiche a guisa di vecchia moneta
cavata da’ tesori di qualche ricchissimo signore; molte ancora ne
ricevé de’ barbari, e non s’astenne da alcuna, sol che gli paresse
aver in sé qualche piacevolezza o qualche veemenza. Né trasporta
solamente i nomi vicini da’ vicini, ma i lontani da’ lontani, purché

2 Sobre la posible relevancia de esta referencia, cf. BLANCO, M., «Elementos
épicos en las Soledades», conferencia pronunciada en el X. Foro Anual de
Debate Gongora hoy: «Soledades» (12 al 14 de abril. 2007, Cérdoba).

73 Cf. VEGA RAMOS, M2 J., El Secreto artificio. «Qualitas sonorum», maronolatria
y tradicion pontaniana en la poética del Renacimiento, Madrid, 1992.

4 Sobre el Tasso y Gongora, cf. BLANCO, M., «Elementos épicos...», texto
citado, asf como «ltalia en la polémica gongorina», VUELTA GARCIA, S. (ed.),
Relazioni letterarie tra Italia e Peninsola Iberica nell’epoca rinascimentale e
barocca, Atti del primo Colloquio Internazionale, Pisa 4-5 ottobre 2002,
Florencia, 2004, pp. 15-32; para las imitaciones de juventud, ALONSO, D.,
«Notas sobre el italianismo de Goéngora», Obras completas, t. VI, Madrid,
1982, pp. 331-398; para la trascendencia de los Discorsi, MICO, J. M3, De
Gongora..., p. 20. Para las imitaciones en edad ya mas madura, VILANOVA,
A., «El peregrino de amor...», pp. 444-447, quien muestra la deuda de los
versos liminares de la Soledad Primera con los de la Gerusalemme liberata
del Tasso.

adolcisca I'auditore e, rempiendolo di stupore, l'incanti con la
meraviglia [tres son los términos decisivos: stupore, incantare,
meraviglial; né perd gli lascia nel proprio paese o nella propria
natura, ma questi allunga, altri accorcia, altri trasmuta e quasi
volta sottosopra; e in somma si dimostra non sol facitor de’ versi,
ma di parole, o ponendo semplicemente nomi alle cose, o sopra i
propri imponendone altri di nuovo, quasi imprimendo sigillo sovra
sigillo. Né si guardd da suono o da strepito alcuno di parole, ma,
per dirlo brevemente, imité le voci dei fiumi, delle selve, de’ venti,
del fuoco e del mare, e oltre a cid, de’ metalli e delle pietre e delle
fiere, degli ucelli, delle piume, e in universale di tutti gli istrumenti
e di tutti gli animali».”

Y a Virgilio, por haber sido su digno émulo latino, puesto que

«mescolo le forme e i caratteri, ma gli dispose in guisa che ne 'l suo
poema sono molti quasi gradi d’un teatro «onde si scende poetando
e poggia» [...]. Nell’espressione delle cose nondimeno, e in quella
che i Greci chiamano «energia», fu meraviglioso [v.g.: causé la
meraviglia, la admiracién] ed eguale ad Omero, e co 'l suono e col
numero l'imita in guisa che ce le pone innanzi a gli occhi
[comparese con la cita del Tasso relativa a la metafora en actol, e
ce la fa quasi vedere e udire».”

Homero y Virgilio son pues, para los contemporéneos italianos y espa-
foles de Géngora, pero ya desde Poliziano,’ los maestros de la enargeia
poética (Tasso se equivoca, confundiendo energeia 'y enargeia), y se ha
sugerido que en esto, y no sélo en las alusiones que a su obra hace,
residiera la razén de la comparacion frecuente en el Seiscientos de
Godngora con el vate ciego —hasta en el titulo de su primera edicién, por
Juan Lépez de Vicufa, en donde ni aparece su verdadero nombre:
Obras en verso del Homero espafiol (Madrid, 1627)-.7°

S TUBAU, X., Una polémica literaria: Lope de Vega y Diego de Colmenares,
Madrid, 2007, pp. 125y 127-128. La cita final procede de Aurora Egido, «La
hidra bocal. Sobre la palabra poética en el Barroco», Edad de Oro, n° 6 (1987),
reed. en Fronteras de la poesia en el Barroco, Barcelona, 1990, p. 19.

6 TASSO, T., Discorsi del poema eroico, VI, en Discorsi..., pp. 245-246.
"7 TASSO, T., Discorsi del poema eroico, VI, en Discorsi..., p. 246.

8 En efecto, ya Poliziano vefa en Homero el poeta, si decir se puede, de la
écfrasis total, de la mimesis exhaustiva del cosmos humano y natural (en
Gongora solo falta la vertiente moral que hay en Homero): «Quo effectum est,
ut in Homeri poési virtutum omnium, vitiorumque exempla, omnium semina
disciplinarum, omnium rerum humanarum simulachra, effigiesque intueamur,
ipsaque illa nobis expressa expromptaque ante oculos constituent.» (Angeli
Politiani Oratio in Expositione Homeri, en Opera quae quidem extitere hactenus
omnia..., Basilea, 1553, p. 479).

9 Cf. BLANCO, M., «Les Solitudes comme systéme de figures...», p. 53.



IMPORTANCIA DEL ORNATO

La importancia de los parerga y del ornato en la estructura del texto
lleva a examinar la de la metéafora de la joyeria para el desarrollo
retérico de las écfraseis. Ronsard escribié una bellisima pégina tedrica
al respecto®® vy, en su Parecer acerca de las Soledades, donde
interviene para enmendar el estilo obscuro de Géngora, después de
varias referencias eruditas —Antonio Minturno (De poeta, VI, 2), Julio
César Escaligero (Poética, IV), Francisco Luisio (en su comentario de la
Ars poetica de Horacio) y, por fin, el Tasso de los Discorsi del Poema
eroico, «cuya Autoridad equivale a la de todos los modernos»—, el Abad
de Rute traz6 un elocuente paralelo entre ornato retérico y joyeria:

«Nace en esta composicion la obscuridad de la demasia de Tropos,
y Schemas, Parénthesis, Apposiciones; Contraposiciones,
interposiciones, sinechdoques, Metaphoras, y otras figuras
artificiosas, y vizarras cada vna de por si, y a trechos, y lugares
convenientes; méas no para amontonadas: porque {quién duda que
para aumentar la hermosura de las Damas se inventasen, para la
cabeca apretadores, rosas de diamantes, rubfes, esmeraldas,
plumas de la mesma materia; para las orejas carcuillos, Arracadas
de oro y pedreria: para el cuello y pecho cadenas, cabestrillos,
randas, sartas de perlas y vrincos. Pero si alguna fuesse mas amiga
de joyas, que considerara, y se cargase la cabeca de apretadores,
rosas, plumas; las orejas de arracadas; el cuello y los pechos de
cadenas, cabestrillos, randas, sartas y vrincos; granjearia opinion
de rica, pero no de cuerda, ni de hermosa, pues serviria de ofuscar,
y encubrir su hermosura, antes que de acrecentarla tal concurso, y
muchedumbre de joyas con que en ella luziria, ni luzirian ellas, por
preciossa que fuese cada vna. Asi sucede en la Poesia, y en
cualquiera elocucién; no an de ser aridas, ni desnudas, no ni por
imaginacion; pero ni tan llenas de adorno que con él se

8 Cf. RONSARD, P., Abbrégé de I'Art poetique frangoys, 1565 (CEuvres
completes..., Il, p. 1177): «Tu pratiqueras les artisans de tous mestiers de
Marine, Vennerie, Fauconnerie, et principalement ceux qui doyvent la
perfection de leurs ouvrages aux fourneaux: Orfevres, Fondeurs, Mareschaux,
Minerailliers, et de la tireras maintes belles et vives comparaisons, avecques les
noms propres des outils, pour enrichir ton ceuvre et le rendre plus aggreable:
car tout ainsi qu’'on ne peut dire un corps humain beau, plaisant et accomply
s'il n'est composé de sang, venes, arteres et tendons, et surtout d'une nayve
couleur [el color, de nuevol: ainsi la Poésie ne peut estre plaisante vive ne
parfaitte sans belles inventions, descriptions, comparaisons, qui sont les vers et
la vie du livre qui veut forcer les siecles pour demourer de toute memoire
victorieux du temps.»

8L Se cita por OROZCO DIAZ, E., En torno a las «Soledades»..., pp. 134-135.

desadornen, ahoguen, y confundan; que ygualmente sin duda esta
expuesto a injurias del tiempo, y de los hombres el que en todos
tiempos andubiere desnudo, como el que descomunalmente
cargado de ropa.»®

Bien veia el Abad de Rute los peligros no del uso, sino del abuso del
ornato, que podia caer en el defecto de una oscuridad sin controlar,
pero ese no fue el caso del «<Homero espafnol».

LA ECFRASIS Y EL METADISCURSO

Se ha subrayado el papel de la écfrasis —como digresion en la trama
de la narracién— en la definicién de la narrativa griega desde Leucipe
y Clitofonte, modélica para el siglo XVI. ElI desconocimiento de su
importancia por algunos de sus imitadores del XVI 'y del XVII —tanto
en la ficcién sentimental como en la épica— resultaba algo
problemético para la continuacién del género.®? Se puede arglir que
Gongora intenta responder a la aporia del arte de la digresion,
mediante la invencion de una relacion hasta la fecha inédita entre
argumento y amplificacién.

Pero, ademas de derivar del género épico, las Soledades son también
hijas del género bucodlico,® en el cual, desde Virgilio y Sannazaro, las
descripciones de paisajes son un motivo recurrente. La importancia de la
admiratio, la subraya ante todo el propio Géngora, no sélo cuando evoca,
con cultismo garcilasiano, el estado «embebecido» de su joven peregri-
no, sino también en su Soledad Primera, al describir el paseo de un ojo
literalmente fascinado por el paisaje (vwv. 182-211 de la versién definiti-
va). Se cita aqui el texto de la primera versién, mas amplia, ya que, de
modo muy significativo, dicha descripcién del rio por el peregrino ha
sufrido un trabajo de reescritura, por consejo de Pedro de Valencia:

& Cf. JIMENEZ RUIZ, J., Fronteras del romance sentimental, Analecta
Malacitana, Anejo XLII, 2002, p. 275, n. 28, con referencia a LARA GARRIDO,
J., «Estructura y poética de género en la narrativa. El Peregrino en su Patria de
Lope de Vega como romance», Del Siglo de Oro (Métodos y relecciones), Madrid,
1997, pp. 401-470. Sobre la importancia de las iméagenes también para la
estética Lope de Vega (en relaciéon con el género heroico, con el cual tienen que
ver las Soledades), cf. D’'ARTOIS, F., «Las imagines agentes y lo tragico en la
Jerusalén conquistada», Anuario Lope de Vega, XIl (2006), pp. 19-34.

8 Cf. CALLEJO, A., «Tradicién pastoril-piscatoria y menosprecio de corte en las
Soledades de Gongora», en LABRADOR HERRAIZ, J. J. y FERNANDEZ
JIMENEZ, J. (Eds.), Cervantes and the Pastoral, Cleveland, 1986, pp. 37-50,
asi como CACHO CASAL, R., «Géngora in Arcadia: Sannazaro and the Pastoral
Mode of the Soledades», Romanic Review, 98, 4, 2007 (en prensa).
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«Agradecido pues el peregrino

deja el albergue y sale acompanado
de quien lo lleva donde, levantado,
no lejos del camino,

imperioso mira la campafa

un escollo apacible, y galeria

si teatro no fue dulce algin dia

de cuantos pisan Faunos la montafa.
Llegd y, a vista tanta,

obedeciendo la dudosa planta,
inmovil se quedd sobre un lentisco,
verde balcon del agradable risco.

Si poco mucho mapa les despliega
mucho es mas lo que (nieblas desatando)
confunde el Sol y la distancia niega.
Muda la admiraciéon habla callando,
y ciega un rio sigue, que, luciente

de aquellos montes hijo,

con torcido discurso, si prolijo,
tiraniza los campos Utilmente:
Orladas sus orillas de frutales,

si de flores tomadas no a la roca,
derecho corre mientras no revoca
los mismos autos el de sus cristales;
huye un trecho de si, alcanzase luego;
desviase y, buscando sus desvios,
errores dulces, dulces desvarios
hacen sus aguas con lascivo juego;
engazando edificios en su plata,

de quintas coronado, se dilata
majestiiosamente

—en brazos divididos caudalosos

de islas, que paréntesis frondosos

al periodo son de su corriente—

de la alta gruta donde se desata,
hasta los jaspes liquidos, adonde

su orgullo pierde y su memoria esconde» .

84Se cita por Robert Jammes, p. 240. Los cambios figuran en cursiva.

8 La modificacién introduce la palabra «pasos», para situar mejor la visién del
teatro que sigue y definirla explicitamente como momento en que los pasos del
peregrino lo llevan a apartarse de su «camino». Es, pues, un momento de su
errar. Queda confirmada, gracias al cambio posterior con el cual Géngora tal vez
quiso subrayar este aspecto de su estética, la doble ecuacién camino=diegesis,
pasos ligeramente desviados=écfrasis, la cual podia adivinarse ya desde los
primeros versos, programaticos, de las Soledades.

8 Noétese la substitucién de la descripcién de la errancia del discurso del rio por
una repeticién de lo que Mercedes Blanco, en el trabajo que se publica en este

«Agradecido pues el peregrino

deja el albergue y sale acompanado
de quien lo lleva donde, levantado,
distante pocos pasos del camino,®®
imperioso mira la campafna

un escollo apacible, galeria

que festivo teatro fue algln dia

de cuantos pisan Faunos la montana.
Llegé y, a vista tanta,

obedeciendo la dudosa planta,
inmoévil se quedd sobre un lentisco,
verde balcon del agradable risco.

Si poco mucho mapa les despliega
mucho es mas lo que (nieblas desatando)
confunde el Sol y la distancia niega.
Muda la admiracién habla callando,
y ciega un rio sigue, que, luciente
de aquellos montes hijo,

con torcido discurso, aunque prolijo,
tiraniza los campos Utilmente:
Orladas sus orillas de frutales,
quiere la Copia que su cuerno sea,
si al animal armaron de Amaltea
diafanos cristales;®

engazando edificios en su plata,
de muros se corona,
rocas abraza, islas aprisiona,

de la alta gruta donde se desata
hasta los jaspes liquidos, adonde
su orgullo pierde y su memoria esconde».

mismo libro, define como un paradigmo formado en torno a la figura del toro.
Ademas, «animal de Amaltea» y «cornucopia» son ambos elementos del para-
digma que van perfectamente con el incipit de las Soledades, «Era del afio la
estacion florida / en que el mentido robador de Europa...» En efecto, todos estos
elementos figuraban juntos, como lo apunta Mercedes Blanco («Elementos épi-
cos...», trabajo citado) en unos versos de Os Lusiadas de Camoens (fue para
su traduccién por Tapia que el jéven Gdngora compuso su primera composicién
conocida), que rezaban: «Era no tempo alegre quando entrava / no roubador de
Europa a luz febeia / quando um e outro corno lhe aquentava / e Flora derra-
mava o de Amalteia.» (ll, 72) Se abandona un recurso retérico, con intenciones
metadiscursivas demasiado evidentes, para otro, mas sutil, cuya definicion
apunta a la esencia de la légica gongorina de las imagenes.



En la versién definitiva del texto de las Soledades, buena parte de la
dimensién «digresiva» de la metéfora desaparece, cuando, en la
primera versién, el ojo sigue, «ciego», el discurso «torcido» aunque
«prolijo»®” del rio, otra metafora de la desviaciéon del discurso que
define las écfraseis. Damaso Alonso habla del «amplio desarrollo del
periodo poético, isdcrono companero del largo fluir de las aguas».® El
rio, por su «discurso» (segin la antigua metafora del flumen
orationis®®), hace presa en la materia del paisaje, que serd la del
discurso poético: «engaza en su plata», «se corona...», «abraza» o
«aprisiona» son otras tantas metaforas del modo cémo el discurso
poético capta los visos del mundo.® EI término visos se propone aqui
porque resulta interesante para traducir la poikilia,®* la diversidad
cromatica omnipresente en el texto, sustento tedrico de una estética
alejandrina nacida con Calimaco y de la que Goéngora es el lejano
heredero —a través de Hermogenes (quien hacfa de Demostenes, en la
retérica, y de Homero, en la poesia, los modelos insuperables, por
haber sabido mezclar todos los géneros), y de la larga tradicion de la
docta varietas desarrollada en torno a Virgilio—.

Gongora crea, pues, una imagen programatica en el curso de las
Soledades. En esta primera version, el metadiscurso se mezcla
indisolublemente con el discurso descriptivo, impidiendo la obtencién
de una descripcién, de una écfrasis pura, exenta de
metadiscursividad.®® La imagen del auto es de raigambre juridica,
como lo apunta D. Alonso: «En los citados versos de la Soledad
Primera el curso del rio se compara con el curso de un proceso, el cual
sigue su desenvolvimiento normal, mientras no se pronuncia un auto
que revoca los autos anteriores; asi, el rio sigue su natural y recta
direccién mientras la fuerza de sus cristalinas aguas («el [auto] de sus
cristales») no modifica su curso anterior («no revoca los mismos
autos»). Tal sutileza, excesiva y rebuscada, si podia chocar con el
ponderado criterio de Pedro de Valencia.»* Pero el origen juridico de la
metafora remite, de nuevo, a la oratoria, a la retdrica, y al papel que
desempenan en ella las amplificaciones digresivas —entre ellas, las
descripciones—. Solo asi se percibe, tal vez, el interés de la inserciéon
de la métafora en la descripcién del dis-curso del rio. De nuevo, se trata
de la armoniosa conjuncion entre écfrasis y diegesis, y merece la pena

87 Robert Jammes apunta en su edicion la necesidad de «remontarse al sentido
etimoldgico de prolijo, del latino prolixus (< pro-liqueo), «que fluye y corre hacia
adelante»: es el calificativo més adecuado para un rio caudaloso y rapido, cuyo
curso (o discurso, latinismo), a pesar de los meandros (aungue torcido), no se
estanca en remansos.» Luego afiade: «Sobra decir que interviene también el
otro sentido, més conocido, del adjetivo prolijo, aplicado al discurso (sin
latinismo esta vez) demasiado largo de algiin orador, o predicador, que tiraniza
—pero inttilmente!- su auditorio: otra alusion discretamente burlesca.» Pero no
percibe la dimension metadiscursiva de la imagen, que evidencia justamente la
necesidad de las digresiones ecfrasticas en la construccién del discurso
gongorino. (GONGORA, L. de, Soledades..., p. 240).

8 ALONSO, D., «Gongora y la censura de P. de Valencia», en Estudios..., pp.
495-517, aqui p. 509.

8 Cf. SANCHEZ ROBAYNA, A., «Géngora y el texto del mundo...», pp. 45-46.
% Cf. HUNT DOLAN, K., «Figures of Disclosure: Pictorial Space in Marvell and

preguntarse si no serfa por esta metadiscursividad demasiado evidente
por lo que Géngora decidié suprimirla.

Puede que cansara la constante voluntad de variacién estética de la
que esta metafora metatextual es como el emblema. Bien hubiera
podido cansar a un Galileo, quien habia criticado, en sus
Considerazioni al Tasso, a aquellos autores —el mismo Tasso en primer
lugar— que se complacen demasiado

«nello stentato, nel sforzato, nello stiracchiato e nello spropositato;
e farasi una de quelle pitture, le quali, perché riguardate in scorcio
da un luogo determinato mostrino una figura umana, sono con tal
regola di prospettiva delineate, che, vedute in faccia e come natu-
ralmente e comunemente si guardano le altre pitture, altro non
rappresentano che una confusa e inordinata mescolanza di linee e
di colori, dalle quale anco si potriano malamente raccapezzare ima-
gini di fiumi o sentier tortuosi, ignude spiagge, nugoli, o stranissime
chimere. Ma quanto di questa sorte di pitture, che principalmente
son fatte per esser rimirate in scorcio, € sconcia cosa rimirarle in
faccia, non rappresentando altro che un mescuglio di stinchi di gru,
di rostri di cicogne, e di altre sregolate figure, tanto nella poetica fin-
zione € pit degno di biasimo che la favola corrente, scoperta e
prima dirittamente veduta, sia per accomodarsi alla allegoria, obli-
guamente vista e sottointesa, stravagantemente imgombrata di
chimere e fantastiche e superflue imaginacién».*

Esa critica —que comparaba el estilo rebuscado y complicado de ciertos
autores con pinturas anamdrficas (como las de Arcimboldo, pero
también de otros)—, acometia ante todo contra la poesia de Tasso, que
Galileo consideraba como cargada con demasiados parerga, siendo
mas de su gusto la de Ariosto. Pero el que Galileo utilizara aquella
imagen del paisaje para designar un tipo de poesfa determinado no
deja de ser significativo: al nivel de la teoria literaria, las pinturas de
paisajes (en tanto parerga) representaban, significaban, implicaban
una opcién de escritura, una opcion estética —la que habia sido
defendida por Tasso, y la que Géngora adoptd en sus Soledades (sea
cual sea ahora el género que se les quiera atribuir, y la distancia que

Goéngora», Comparative Literature, 40, 3 (1988), pp. 245-258.

9 Cf. LICHTENSTEIN, J., La Couleur éloquente. Rhétorique et peinture a I'dge
classique, Paris, 1989.

92 Sobre la necesaria metadiscursividad de la écfrasis, cf. GALAND-HALLYN, P,
Les Yeux..., p. 291.

% GALAND-HALLYN, P., Les Yeux..., p. 305.

9 GALILEI, G., Considerazioni al Tasso, anotaciones sobre Canto XIV, estrofas
31-37 de la Gerusalemme liberata, en Scritti letterari, ed. A. Chiari, Florencia,
1970, pp. 604-605; ademas, cf. PANOFSKY, E., «Galileo as a Critic of the Arts:
Aesthetic Attitude and Scientific Thought», /sis, n® 47-1 (1956), pp. 3-15;
sobre la mirada de soslayo sobre el texto literario, rasgo «barroco» de su
estética, sea permitido hacer referencia a BEHAR, R., «La traza de Giorgione y
la Ultima treta de Gracian», Conceptos. Revista de investigacion graciana, n°® 3
(2006), pp. 51-67.
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es de rigor admitir entre Tasso y Gongora)—. Géngora, quien tenia una
gran deuda para con Tasso, entraba ciertamente en la categoria de los
poetas adeptos de la variatio constante, la cual trafa consigo una
necesaria oscuridad derivada de su complejidad discursiva.®

Siendo la plata una metéfora casi lexicalizada para el agua, se dejan
observar interesantes similitudes entre toda una serie de pasos de
Gongora. Asi, especialmente, entre el comienzo del Polifemoy el verso
antes comentado de las Soledades, donde se dice del rio —que tiene al
ojo fascinado, suspenso de admiracion— que va «engazando edificios
en su plata». En el Polifemo, ya no es el rio, sino el mar, que va

% Cf. ROSES LOZANO, J., Una poética de la oscuridad. La recepcion critica de
las Soledades en el siglo XVII, Madrid-Londres, 1994.

% A proposito de esta aparente redundancia, véase ALONSO, D., Gdngora y el
«Polifemo...», p. 578: «El verbo argentar viene de argentum, en latin, «plata»;
significa, pues, originalmente «platear»; termind por significar «dar un brillo
metalico, etc.»; asi se dijo en castellano argenteria de oro 'y aun argenteria de
azabache. Algunos pedantes criticaron a Géngora pensando que en «argenta de
plata» habfa redundancia. Pero las palabras no conservan siempre su valor
etimoldgico: como se ve en los ejemplos citados...» No deja de ser significativa,

«argentando de plata»®® (y no «engazando en plata») imégenes vy
colores. No por nada se introduce en la Soledad primera la imagen del
rio por los versos «mucho es mas lo que (nieblas desatando) /
confunde el Sol y la distancia niega», imagen que tiene cierto eco en
el verso de la dedicatoria del Polifemo «ahora que de luz tu Niebla
doras...» En éste, Géngora asimila al conde de Niebla al Sol —cuyo
color es inefable y superior a todos los demas— y hace de él el
espectador privilegiado —casi divino—*" del ecfrastico trabajo de plateria
poética: el texto de Goéngora, con todos los visos y los reflejos
crométicos de una estética fundada sobre la docta varietas, al amparo
de las mas excelsas autoridades.*

sin embargo, la voluntad de Goéngora de forjar una expresion que roce la
redundancia, lo cual bien se puede interpretar como indicio de la importancia
metadiscursiva de la imagen del agua de plata.

9 Sobre la ambicién enciclopédica de las Soledades, cf. SOFIE KLUGE,
«Géngoras Soledades. Der Barocke Traum von der enzyklopadischen
Beherrschung der Welt», Orbis Litterarum, 57 (2002), pp. 161-180.

% A prop6sito de la variatio, cf. el trabajo de Joaquin Roses Lozano que se
publica en este mismo libro.



IDEOLOGIA DE LA CREACION MUSICAL
EN EL BARROCO A TRAVES DEL PENSA-
MIENTO DEL ORGANISTA SEVILLANO
CORREA DE ARAUXO.

Una nueva «theérica» para una nueva musica

Miguel Bernal Ripoll
Conservatorio Superior «Manuel Castillo», Sevilla

Alrededor de 1600, la creacién musical empieza a discurrir por
otros caminos, que podemos resumir en la ruptura de la unidad
estilistica y crisis del canon renacentista. El cambio de concepcion
sobre la musica se puede ilustrar con dos testimonios sobre Antonio
de Cabezon, procedentes uno de fines del Renacimiento y otro de
los inicios del Barroco. Asf, un poema laudatorio incluido en la
edicién péstuma de sus obras de 1578 dice «con mas celestial
dulce armonia las almas levantaba hasta el cielo».! Sin embargo, en
1610 un tratadista flamenco, formado en su juventud en la capilla
de Felipe II, refiere que al escuchar al ciego organista habia sido «de
tal manera embelesado y tan vivamente emocionado que no podia
dudar ya de la fuerza, eficacia y efecto de la musica».? El
Renacimiento todavia recoge la idea medieval de la musica para
gloria de Dios, a la que une la idea humanista de la musica para
elevar el espiritu. En el Barroco, por el contrario, la mUsica va a ser

LCABEZON, H. de, Obras de Mdsica, Madrid, 1578.

2MAILLART, P, Les Tons ou Discours sur les modes de la musique et les
tons de I'Eglise, Tournay, 1610.
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fundamentalmente la expresion de un afecto determinado y un medio
para producir un efecto en el oyente.

El propésito de este trabajo es ofrecer una reflexion sobre la
composicién musical en los inicios del Barroco, y més concretamente
sobre el problema de la idea que subyace en ésta y la ideologia que la
sustenta. A este respecto, se pretende demostrar que Espana, y en
concreto Andalucia, no se puede considerar periferia, teniendo un
papel central en ese proceso. Para ello, se va a analizar la aportacién
de la que es posiblemente la figura méas significativa y universal: el
organista y compositor Francisco Correa de Arauxo. Su obra, pero sobre
todo su pensamiento —es decir, su propuesta ideoldgica y estética—
constituye una de las méas importantes aportaciones al cambio que se
produce en la musica a partir de 1600 y que marca el inicio del
Barroco musical.

Francisco Correa —de Arauxo segln la portada de su obra, de San Juan
o de Acevedo seglin otros documentos— nacié en Sevilla en 1584. De su
propio testimonio —«Quando comence a abrir los ojos en la musica no
auia en esta Ciudad rastro de musica de organo, accidental...»*— parece
desprenderse que se forma en la todavia floreciente ciudad donde desa-
rrollaban su arte los polifonistas Alonso Lobo, Sebastidn de Vivanco y
sobre todo Francisco Guerrero. Recoge la herencia de los grandes orga-
nistas del siglo XVI, especialmente de Cabezoén, cuya obra demuestra
conocer bien, por las referencias que hace en su obra. En su juventud
estaban todavia activos en Sevilla organistas de la talla de Francisco
Peraza, Estacio de la Serna, Diego del Castillo y Miguel de Coria.

Desde 1599 es organista de la Iglesia Colegial de San Salvador, que
abandonara en 1636 tras fuertes desavenencias con el Cabildo. Pasa
entonces a la Catedral de Jaén y en 1640 a la de Segovia, donde
moriria en 1654. En 1626 publica en Alcald de Henares su obra
Facultad Organica, que contiene sesenta y nueve obras para érgano,
ademas de una extensa introduccion donde plantea temas tanto
tedricos como de praxis interpretativa. Sus obras se reparten en sesenta
y tres tientos en todos los tonos y géneros, cuatro canciones glosadas
(dos de ellas populares y dos de los polifonistas Crequillon y Orlando de
Lasso: dexaldos mi madre, guardame las vacas, susana, gaybergier),
Versos para la secuencia Lauda Sion, y unas glosas sobre el «canto llano
de la Inmaculada Concepcién de la Virgen Maria», tonada de Bernardo
del Toro con letra de Miguel Cid, que nos remite a la famosa «guerra
inmaculista» que tuvo lugar en Sevilla entre 1614 y 1618. Al menos la
redaccion final del libro estaria hecha después de 1620, puesto que cita
la obra de Manoel Rodrigues Coelho Flores de Musica, publicada en
dicho afo en Lisboa. Sin embargo recoge obras de diferentes etapas de
su carrera, y ademas no seria su obra definitiva, seglin se desprende de
sus propias palabras en el prologo a una de sus obras: «...facil para
principiantes. El qual e querido poner (aunque de mis principios) para
que los nueuos compositores se animen a estudiar, viendo lo que hize
entonces, y lo que hago agora, y para que los viejos no se

3 CORREA DE ARAUXO, F., Libro de tientos y discursos de musica practica y
theorica de organo intitulado Facultad Organica, Alcaléd de Henares, 1626, f. 3v.

“CORREA DE ARAUXO, F., Libro de tientos..., f. 51v.
°ZARLINO, G., Institutione Harmoniche, Venecia, 1558.

ensoberuezcan, si vieren algo digno de enmienda: considerando que la
diferencia que ay, de lo primero a lo postrero, essa misma avra de lo
postrero a lo porvenir, dandome Dios vida».*

En la Facultad Organica asegura Correa tener preparadas otras obras
para la imprenta: un libro de versos, un tratado sobre la disonancia de
«punto intenso contra remiso», un tratado sobre los «casos morales» en
la musica, un tratado sobre la cuarta y un libro de «tercios», obras que
no nos han llegado y que seguramente no tuvo ocasién de publicar,
habida cuenta de los problemas que tuvo en los afos posteriores. La
obra, desde el punto de vista editorial, presenta no pocos interrogantes.
Carece de cédula real de impresion, de censura eclesiastica y de
dedicatoria (¢lo pagd Correa de su bolsillo?). Segln la portada, es
impreso en Alcala, donde no consta que viajara nunca Correa, y de su
impresor Antonio Arnao no se tienen otras noticias. He encontrado
ademas tanto en la parte literaria como en la musical unas correcciones
manuscritas a tinta, idénticas al menos en los ocho ejemplares
originales que he podido consultar, lo que parece indicar que quizés el
propio autor los corrigid y que la tirada no serfa muy extensa.

Correa, en mi opinién, es una figura extraordinariamente relevante. En
primer lugar hay que destacar la importancia y calidad de su obra
musical. Es de sefalar ademas que es la Unica musica de tecla
publicada en Espafia en el siglo XVII, si bien habria que sumar en el
contexto ibérico la obra citada de Rodrigues Coelho. Su obra no sélo es
de gran altura artistica, sino que representa un decidido paso adelante
en la busqueda de nuevos caminos de expresion a partir de la
disolucion del canon renacentista. Méas significativo es el hecho de que
Correa plantee conceptualmente esta voluntad y necesidad de buscar
nuevos cauces para la composicion musical. Pero Correa va todavia
mas alla, puesto que plantea ademéas la necesidad de un marco
racional para administrar esa busqueda.

Antes de pasar al fondo de la cuestion, se advierte que de los diferentes
procedimientos constructivos que incluye el arte de la composicion
musical, se va a focalizar el estudio en uno de ellos: el tratamiento de
la disonancia. Es una de las cuestiones més importantes que
conforman el canon renacentista, y precisamente la que Correa pone
en cuestion.

El tratamiento de la disonancia sufre un gran avance en el Barroco,
pero siempre en referencia a los conceptos renacentistas, ampliandolos
o contradiciéndolos. Segln el canon renacentista, sintetizado
paradigmaéticamente por Zarlino,® las disonancias debian ser empleadas
en parte débil de tiempo por movimiento conjunto, o en el dar del
compés en forma de ligadura preparada y resuelta. En el siguiente
ejemplo (A) encontramos las disonancias en parte débil de tiempo,
marcadas con una cruz. La terminologia latina para describir esa manera
de emplearlas procede de la teoria de Christoph Bernhard,® la castellana
de los tedricos Lorente y Nassarre.”

®BERNHARD, C., Tractatus Compositionis, c. 1650.

"LORENTE, A., El porque de la Mvsica, Alcala de Henares, 1672; NASSARRE,
P, Escuela Musica..., Zaragoza, 1724. — Fragmentos Musicos, Madrid, 1700
(12 ed. Zaragoza, 1683).
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El ejemplo B muestra sin embargo un empleo mas libre de la
disonancia en parte principal, alzar o dar, marcadas con dos cruces
(recordemos que el compéas C en esta época es de dos tiempos).
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Desde los inicios del Barroco se empiezan a buscar cada vez mas
nuevas maneras de introducir las disonancias, si bien con dos limites:
éstas siempre deben estar subordinadas a una consonancia, y ademas
debe haber una razén para utilizarlas. Esta razén suele ser la necesidad
de expresar un afecto determinado del texto, imprimiendo asi al
discurso musical un lenguaje apasionado. El contraste entre
consonancia y disonancia se considera necesario para la construccion
de la musica, y mas adelante los propios tratadistas musicales del
Barroco lo compararan al claroscuro en la pintura, como hace Andrés
Lorente en su tratado de 1672% «[...] y por esta causa los
Compositores para que las consonancias salgan mas suaues, mas
hermosas, y dulces, han de poner junto a ellas las dissonancias [...]
los Pintores, para que vnas cosas parezcan mas claras, vy
resplandecientes, ponen junto, y cerca de ellas otras sombrias, y
obscuras. Assi los Compositores (como hemos dicho) para que las
consonancias salgan mas harmoniosas, y sonoras, han de poner junto
a ellas las dissonancias|...llas consonancias, y dissonancias, que son
contrarias, pertenecen a la misma ciencia de la Musica [...]».°

8 Un estudio extenso del tratamiento de la disonancia en la teorfa de la
composicion espafola se puede encontrar en BERNAL, M., Procedimientos
constructivos en la musica para érgano de Joan Cabanilles, Madrid, 2004, pp.
277-353.

9LORENTE, A., El porque..., p. 276.

Pues bien, en la Sevilla de comienzos del siglo XVII, Correa esta en la
vanguardia de esta exploracién de nuevos caminos en la composicion
musical, de introducir la disonancia escapando al canon de Zarlino.
Seguidamente veremos ejemplos del empleo de la disonancia en su
musica. Pero antes es preciso reparar en lo que es realmente mas
significativo, y es que Correa tuvo la idea de indicar esas disonancias
extraordinarias en la partitura con el anagrama de una manita en
actitud de sefalar, que él llama «manezillas» o «apuntamientos de
manos». La figura siguiente muestra el inicio del tiento n° 16, «a modo
de cancién», de Correa.’ El ritmo pausado de las voces cuya fricciéon
produce numerosos choques disonantes imprime a este fragmento un
caracter triste. También el tema empleado, el tetracordo descendente /a
sol fa mi, se asocia a musica que expresa afectos dolorosos, y aparece
tanto en musica culta (Monteverdi, Lamento della Ninfa) como popular
(endechas canarias).
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1% Facsimil del original, escrito en la tradicional cifra espafiola para 6rgano
(CORREA DE ARAUXO, F., Libro de tientos..., f. 45v) y trascripcion (CORREA
DE ARAUXO, F., Libro de tientos y discursos de musica practica y theorica de
organo intitulado Facultad Organica. Edicion critica por BERNAL, M., Madrid,
2005, Vol. |, p. 143).
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A continuacioén, se aporta como ejemplo todos los apuntamientos de
manos que aparecen en el tiento n° 2. Si intentamos clasificarlas,
vemos que los casos A, By C corresponden a figurae descritas por el
compositor y teérico aleméan Christoph Bernhard en su tratado
manusctrito Traktatus compositionis augmentatus (c. 1650), quien
define figura como eine Art der Dissonanzen zu gebrauchen (una
manera de emplear las disonancias). El resto de casos escapan a la
clasificacion, lo que ocurre con frecuencia en toda la obra, hecho que
considero a su vez significativo. Finalmente, hay que reparar en que
algunos «apuntamientos de manos» aparecen asignados a posturas
aparentemente correctas seguin la teoria, a la vez que no todas las
disonancias tratadas extraordinariamente son sefaladas.

| i = s — _r'.!_t--.:-
RS S i
||i:| | nyy
 CEE N S T e
1 e 3 1 o g, 7 e
R Tk T
I e T AT i Pt
e T o e | S | P T
Py J-]1-i=h ] e | 1k doie |
L = " L =
. - aan s " 1 ll ,
LT .y . T % — = B
.'.r _..J___|'_|;-1-| z _H#F_;: : f e By 2
SE S AT =8 RS L
-Is"{r?f'qrr-r = 'F e
.Iar,.il'._l_..".. e II-' - .

ing

A 1) 8) 9 17) 18) 19) 62 6 32 sobre ligadura,
produciendo disonancia (22, 72 6 92) en el dar del
compas.

Transitus inversus

B 2) ligadura de 92 y 42 que resuelve «burlada», es  Quasi transitus

decir, moviendo la voz inferior.

C 14) 15) 16) 20) 22) 23) 24) 25) 26) 27)  Quasi Transitus

disonancia (22, 42, 72 6 92) en alzar.

D 3) 4) 5) y 6) ligadura de 42 que resuelve en 52, ?
siendo el bajo «22 voz».

E 7) 11) 12) 13) ligaduras de 72, posturas en ?
principio «correcta» o sujeta al canon (quizas lo

extrafio sea el duplicar la voz inferior por encima de la
disonancia, lo del «retardo por encima de la nota

retardada» de nuestros ejercicios de armonia.

F 10) 52 aumentada en alzar.

G 21) 52 aumentada en dar, postura en principio
prevista en la teorfa, quizas sean los saltos.
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"' CORREA DE ARAUXO, F., Libro de tientos..., f. 1v.

Para concluir con los datos en los que se va a basar este trabajo,
tenemos las aclaraciones que hace el propio Correa en las advertencias
incluidas en su extensa introduccion tedrica.

«...primeramente hallaras muchos apuntamientos, y indicaciones
puestos en los discursos practicos deste libro, cosa nueva y de
ningun practico exercitada...

PRIMERO PVNTO / Acerca del primer punto que trata de los
apuntamientos de manos, me mouieron, entre otras, dos razones: la
primera uer lo mucho que ay que notar, y que e notado en autores
grauissimos, de licencias, de falsas, y de gallardias, que an echo y
ay escrito; y lo poco que se notan y aduier[f. 2]ten por estar escritas
y compuestas a tres, quatro, y sinco vozes de canto de organo,
diuididas a uezes en libretes, las quales no todos, sino muy pocos,
las pueden ver de repente, sino es sacandolas en cifra: y assi en
cifra e querido cifrar parte de las muchas que e visto en los dichos
autores: para dartelas (como dizen) bebidas. La segunda razon es
porque quiero hazer en la musica, lo que muchos Doctores procuran
hazer en sus sciencias y facultades, que es augmentarlas,
amplificarlas, y estenderlas: y como en la musica hay mucho mas
por hazer de lo que se ha dicho y hecho, e querido, afedir y
inuentar otro nueuo modo de theorica de casos morales en musica,
glue] son los casos vsuales glue] se acostulmlbra hazer (y gluel le
suceden a qualquier compositor) en la compostura, en la
concurre[nlcia y sucesso de las vozes: dudando, alegando, vy
resoluiendo, como yo para abrir este camino lo e hecho en vn caso
solo glue] es: vtrulm] possit practicari in musica puln]ctus intensus
contra remissum, separatim & simultatim? glue] es de salto y de
golpe eln] unisonus cromatico semidiapasd, y plusdiapasd Y
porglue] tengo intento (Dios queriendo) de escreuir vn libro de los
dichos casos morales de musica (que son estos que digo) por esso
e hecho los dichos apuntamientos para en el dezirte, tal caso que
sucedio en tal tieln]to, a tantos compases, en el Arsis o thesis, del
con tal, y tales vozes, cantandose por tales propiedades,
procediendo por tales generos, en tal y tal proporcion, con tales y
tales mas circunstancias, ay razon de dudar, alegase esto por ambas
partes, resueluese esto en el: sera cosa de mucho prouecho si Dios
es servido que salga a la luz, lo qual avra de ser despues de salir el
de versos.»!

En este fragmento se condensan varias ideas que conforman el plan-
teamiento de Correa y que en mi opinién tienen una enorme
importancia para la historia de la composicién musical: la necesidad y
voluntad de ampliar el lenguaje compositivo, la idea de sefalar expre-
samente en la partitura las innovaciones, la intenciéon de crear un
marco tedrico para los nuevos cauces de expresion, el convencimiento
de que los hallazgos estéticos y sonoros han precedido a la teoria, y el
empleo de una metodologia similar a la casuistica moral para proveer
una explicaciéon basada en la razén. Ha de advertirse que no es el pro-
posito de este escrito «inflar» un pequeno fragmento, para construir un
discurso artificial. Las breves pero cargadas de sentido observaciones
de Correa estan sustentadas por los siguientes doscientos folios por
ambas caras de musica en cifra, aproximadamente unas seis horas de
musica, en la cual cobran realidad sus propuestas estéticas.
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Como se ha dicho més arriba, el libro prometido por Correa no ha
aparecido. Al igual que ocurre con las otras obras que asegura tener
preparadas para la imprenta, lo mas verosimil es que no llegd a
publicarlo, quizés debido a los problemas y gastos derivados de sus
pleitos con el cabildo de la Colegial.

Hasta aqui, pues, los hechos en los que se va a apoyar mi analisis, y
que se pueden resumir en: 1) Correa emplea con frecuencia un uso
mas libre de la disonancia; 2) Lo sefiala en la partitura mediante las
«manezillas»; 3) Declara expresamente la voluntad de explorar este
camino del empleo mas libre de la disonancia y la necesidad de un
marco racional, para lo que pretende emplear una metodologia similar
a la de la casuistica moral.

Es de sefalar como significativo el hecho de que las disonancias
aparezcan ya desde antes —el mismo Correa dice haberlas visto en
«autores gravisimos»—, y que se sigan empleando después, tanto en
las obras tedricas que exponen procedimientos compositivos, como en
la musica que se nos ha transmitido. Como ejemplo, vemos las notas
de paso que crean una disonancia en el alzar del compéas. Las
encontramos a mediados del siglo XVI en el tratado de Sancta Maria
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A finales del siglo XVII, encontramos esta licencia en la obra de autores
como Cabanilles, al tiempo que los tedricos la recogen como un
procedimiento habitual y ya sistematizado de emplear la disonancia,
calificado de «pasar mala por buena».

Cabanilles, Tiento 75, compéas 150:°
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(1565) y en la obra de Antonio de Cabezén (1510-1566).
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La encontramos, como hemos visto, en Correa (1629), que califica
estas disonancias empleadas al margen del canon como «licencias,
falsas y gallardias», y sefiala su singularidad con el correspondiente
«apuntamiento de mano».**
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12SANCTA MARIA, T. de, Arte de Tader Fantasia, Valladolid, 1565.
13CABEZON, H. de, Obras...
1“CORREA DE ARAUXO, F., Libro de tientos..., f. 45v. BERNAL, 2005, v. |, 143.
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Realmente, en estos tres momentos tenemos un procedimiento
idéntico desde el punto de vista morfolégico, pero cuyo sentido ha
cambiado enormemente. No se puede considerar de la misma manera
estas disonancias en una época en la que se esta tendiendo al canon
(Cabezdn, Sancta Maria), que en otra en la que se esta buscando como
eludirlo y apartarse de él (Correa). En el Barroco ya asentado
(Cabanilles), se han sistematizado procedimientos para introducir de
forma mas libre la disonancia, las figurae de Cristoph Bernhard.

1> CABANILLES, J., Opera Omnia, v. V, Barcelona, 1986.
' LORENTE, A., El porque..., p. 362.
Y NASSARRE, P, Escuela Musica..., 1700, p. 131.



Pero si se intenta, como hemos visto antes, clasificar y ordenar las
licencias empleadas por Correa, reduciéndolas a un repertorio de
figurae, vemos que hay gran cantidad de casos que escapan de la
clasificacion. Esta claro, desde mi punto de vista, que Correa esta
precisamente en el punto de inflexién, en el momento de la
experimentacion en la practica sonora. Es el momento preciso en que
se cuestiona el canon y se emprende la tarea de buscar nuevos
caminos, a partir de las posibilidades de su ruptura que se puedan
justificar adecuadamente.

Para fundamentar racionalmente el empleo de la disonancia, los
tedricos de la composicién de fines del XVII en Espafa, Lorente y
Nassarre, desarrollan los conceptos de «suposicién de especie» o
«mala por buena» y «suposicion de tiempo» o «compas fingido». El
primero de ellos consiste en que una disonancia o especie «mala»
puede estar en parte principal si hay una consonancia contigua,
especie «buena» por la cual se dice que «supone». La suposicion de
tiempo consiste en suponer que la unidad de compéas es mayor, de
manera que las disonancias ya no caen en una parte principal del
compas (alzar o dar). Pues bien, otra gran aportacion de Correa es que
prefigura ya claramente este desarrollo tedrico. La siguiente cita de
Correa hace referencia al concepto de «mala por buena».

«Muchas licencias hallaran anotadas en mis obras, las quales no
se entienda glue] absolutameln]te las noté por muy buenas; sino
por posibles, y progluel tiene[n] glue]l notar, y aduertir: y en
especial si sucede[n] en glosa de la voz inferior, e[n] la qual (de
fuerca) las a de auer, pena de ser corta, y de mal ayre: y assi
quando hallaren en ella, especie mala en lugar de buéna, en el
Arsis, o Thesis del copas (como se hallara en el 24. de este
discurso) an de hazer la misma consideracio, glue] tengo aduertida
en el redoble glosado; glue] es ate[nlder al cato llano de la voz
clausulate, o glosate, y no a la circulnlfere[n]cia de los pulnltos de
la glosa».'®

[Se reproduce a continuacion el fragmento al que se refiere, a saber,
tiento 50 compases 23-24].
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8 Prélogo al tiento 50, CORREA DE ARAUXO, F., Libro de tientos..., f. 127v.
1 CORREA DE ARAUXO, F., Libro de tientos..., f. 144v.

*[la musica] «es vn medio muy conueniente para la oracion, y para leuantar
el spiritu a aquel coponedor, que todo lo criado ordeno en concordancia y
musica», VENEGAS DE HENESTROSA, L., Libro de cifra nueva para tecla,
harpa y vihuela, Alcala de Henares, 1557, f. 1. «Ni mas ni menos tengo

En efecto, la nota «mala» (disonancia en el alzar, senalada con +) se
justifica suponiendo que la que cuenta es la «buena», el re. En cuanto
a la suposicién de tiempo, obsérvese el Tiento 55, ¢. 77. Se sefala
una cuarta con el bajo en el dar del compas, indicando en la misma
partitura «en este caso el diatésaron es considerado consonancia, pues
la minima (blanca) respecto de la breve es como la corchea respecto
de la semibreve en glosa».'® Es decir, si fingimos un contexto ritmico
mas amplio, en el que la unidad de tiempo sea la breve (se han
sefialado sobre la partitura las notas breves o cuadradas), la 42
marcada con la «<manezilla» ya no estaria en el dar, caeria en mitad de
tiempo y no seria contraria a las reglas.
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Correa sefala las falsas empleadas de forma extraordinaria para que
sea facil verlas (es por cierto una ventaja de la cifra, que presenta las
voces simultaneamente, frente a la notacion polifénica tradicional en
partes sueltas) y porque se referiré a ellas en una posterior obra tedrica,
que o bien se ha perdido o —lo que es mas probable- no llegd a
publicar. Correa quiere por tanto desarrollar un marco tedrico, cientifico
y racional para esta practica compositiva enriquecida. Para ello declara
que empleard un tratamiento similar al de los «casos morales». Al
aludir a la «moral» Correa no se refiere a las cualidades morales de la
musica en el sentido de una musica «buena» o «mala» para el espiritu,
reflejada por autores del renacimiento tardio como Venegas o Sancta
Maria.*® No se emplea tampoco en el sentido de cualidades no
sensibles o abstractas de la musica, de la relacion de determinadas
caracteristicas de la musica con ideas de la metafisica y la teologia,
como las desarrolladas por el jesuita Merssenne, cuando describe en
la musica de «moralidades sacadas de la pura matemética».?* Mucho
menos en el sentido que le asignard un siglo después Nassarre,
calificando de moral a la musica que sélo busca el deleite natural,
frente a la efectiva (pretende inducir un efecto en el oyente) o
abstractiva (musica «pura», pues absorbe totalmente al oyente).??
Correa se refiere inequivocamente a la moral casuistica, nacida
precisamente a principios del siglo XVII para responder a los nuevos
problemas que se producen en una sociedad en crisis, en la que ha
habido profundos cambios y cuyos valores que parecian solidos ahora
se tambalean. Es necesario por tanto insistir en que Correa no quiere
hacer una comparacion entre la moral y la composicion musical, tan
sélo toma de los casos morales la metodologia, para desarrollar unos
razonamientos que le permitan decidir si es las licencias que emplea
son justificables.

entendido ser mucho el prouecho que de la musica en las almas de los fieles
se deriua: porque oyendola se en,cienden en deuocion y reverencia de su
Magestad diuina...» (SANCTA MARIA, T. de, Arte de Taner..., prélogo).

2LMERSSENNE, M., Harmonie universelle, Paris, 1636.
22 NASSARRE, P., Escuela Musica..., 1724, pp. 375y ss.
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La obra fundamental de la casuistica es /Institutiones Morales,* del
jesuita murciano Juan Azor (1536-1603). La teologia moral se
estructura mediante la formulacion y discusién de casos de conciencia,
casos particulares adaptados a la realidad. Circunstancias nuevas
pueden hacer que actos que son pecado de manera aislada, puedan
encontrar justificacion debido a las circunstancias, especialmente para
evitar un mal mayor.

A continuacién, un ejemplo de caso de conciencia.
«De la polucion voluntaria
Capitulo XXIII
En primer lugar hay que notar que este pecado es contra la recta
razén, puesto que se expulsa voluntariamente el semen humano
fuera de la cépula matrimonial, el cual, sin embargo, esté
constituido para la copula conyugal, para que de ahi nazca la prole,
se alimente y desarrolle.

En tercer lugar se pregunta si la polucién es pecado de por si. Hay
razon para dudar puesto que a veces no es pecado, pues en alglin
caso solo lo es indirectamente y no en su causa prevista. Respondo
que la polucién voluntaria es pecado en si, porque por su objeto y
naturaleza la expulsién del semen humano fuera de la cdpula conyu-
gal es, en efecto, una deformidad contra la recta razén puesto que
esta instituido a la generacion de la prole en legitimo matrimonio.

En otro caso, cuando es sélo indirectamente, y no en causa
prevista, no es pecado, luego no es pecado. Digo que el
argumento no prueba nada porque cuando se dice que es pecado
de por si, se entiende, con falta total de circunstancias debidas:
pues también el robo es malo de por si y sin embargo es licito
robar en extrema necesidad. También es malo en si el homicidio
del inocente, y sin embargo es licito matar a los inocentes en la
guerra, segln lo que dijimos mas arriba sobre la guerra. También
suicidarse es malo en si, sin embargo es licito poner la vida en
peligro por el principe, por un familiar, por un amigo. Del mismo
modo es malo en si romper el voto, la promesa, el juramento, sin
embargo a veces es licito cuando la materia impide un bien
mayor. Asf, la poluciéon es mala, como decimos, cuando no esta
presente la debida circunstancia.

Si se demanda cuando es mala, digo: es mala cuando es voluntaria
en si, o directa o formalmente. Igualmente es mala, si esta
dedicada alguna cosa, que esté por si dirigida a la polucion, o que
alguien la ordene a polucionarse».?

Es importante entender que Azor no pretende dar un manual de casos
con sus soluciones, sino determinar y proponer la doctrina que regula
la solucion de casos de conciencia, formar al confesor proporcionando-
le una herramienta discursiva, un modo de razonar, un método
racional para poder abordar los problemas imprevisibles que se pue-
den dar en la practica. Y aqui creo que esta la clave para comprender
el marco racional que Correa pensaba desarrollar para administrar su

3 AZOR, J., Institutionium Moralivm...., Colonia, v. | 1613, v. Il 1616, v. llI
1612 (estos son los volimenes conservados en la Biblioteca Nacional de
Madrid, al parecer hubo ediciones anteriores).

2*AZOR, J., Institutionium Moralivm..., v. lll p. 204.
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experimentacion de nuevos caminos en la composicién. Correa entiende
que el compositor, en su busqueda de nuevos medios de expresion, se
encuentra con que las disonancias que introduce no se ajustan al canon
establecido, y debe encontrar una razén para justificarlas. Las disonan-
cias, como los pecados, cometidas por si mismas son malas, pero en
determinadas circunstancias pueden justificarse. Correa no pretende dar
un catalogo de casos con sus soluciones, sino una especie de protocolo,
de formula para poder abordar las situaciones nuevas. Esto explica por
qué no podiamos encasillar muchas de las licencias que encontrabamos
en su obra, y demuestra que, como se ha dicho antes, Correa esta en el
momento justo de dar el paso a explorar nuevos caminos.

Mas tarde, a lo largo de los siglos XVII y XVIII, el problema de la
conciencia dudosa lo resolverdn los moralistas dando origen a los
sistemas morales: Tuciorismo (tutior, lat. lo mas seguro), obedecer a la
ley dudosa con la misma firmeza como si fuera cierta; Probabilismo,
resulta licito acogerse a la opinién contraria a la ley si ésta tiene alguna
probabilidad de ser cierta; Laxismo, es la degeneracion del
probabilismo, cualquier probabilidad excusa de la obligacién;
Probabiliorismo (probabilior, lat. lo méas probable), para adoptar la
postura distinta a la obligatoriedad no basta con que sea probable, sino
que sea mas probable que lo contrario. Del mismo modo, los tedricos
de la composicién desarrollaran en la segunda mitad del XVII un
sistema o repertorio de figuras y los conceptos de fingimiento que antes
hemos visto.

Sobre la base de las anteriores reflexiones, creo que se pueden
establecer algunas conclusiones. En primer lugar, la aportacion de
Correa es de gran relevancia, constituye un momento de gran
significado histdrico, de esos «momentos que hacen época», segin
Gadamer,” en los que se decide verdaderamente algo, en este caso
emprender nuevos rumbos en la composicion musical. Correa
perteneceria —sigo citando a Gadamer— a esos «individuos de la
historia universal» que dice Hegel, o seglin Ranke «espiritus originales
que irrumpen auténomamente en la lucha de las ideas y de las
potencias del mundo y alinan las més potentes de entre ellas, aquellas
sobre las que reposa el futuro».

Dice Hauser que «el impulso para los cambios de estilo procede
siempre del exterior y es, desde el punto de vista logico, casual. El
sentimiento de saturacién y el deseo de cambio no bastan en absoluto
para explicar la decadencia de un estilo».?® Segln esta Optica, el
cambio en la forma de componer que refleja Correa refleja la crisis a
todos los niveles que sufren la sociedad y la cultura europeas,
especialmente en el &rea del pensamiento. Estamos en ese momento
en la historia del pensamiento humano en que los cimientos del
realismo aristotélico han caido, el saber humano entra en la crisis mas
profunda que ha conocido, y el problema del hombre moderno deja de
ser el ser para centrarse en la verdad, més bien en qué fundamentar
la verdad. Y este es el mismo problema que refleja Correa: la blusqueda
de criterios para fundamentar la verdad. Correa comparte de manera
central la problematica del hombre barroco. Por ello, frente a los

GADAMER, H. G., Verdad y método, Salamanca, 2003, V. | p. 260.
% HAUSER, A., Introduccién a la Historia del Arte, Madrid, 1973, p. 42.



topicos localistas que han acompafnado a la difusién de su obra, se
defiende aqui su universalidad.

Otro tdpico que se ha aplicado a Correa, y que creo que a estas alturas
podemos desterrar, es el de la irracionalidad, la del genio impetuoso e
instintivo, que se ha considerado tan propio del espiritu ibérico. Es un
prejuicio que se ha aplicado en general al Barroco hispanico frente al
europeo, y que creo que se debe a las poéticas del Romanticismo, con los
mitos de la espontaneidad creativa, el pathos que no tolera constricciones,
el genio sin norma, la pasién desbordante que arrastra hacia la creacién
artistica, el musico preso de la inspiracion que le dicta los argumentos.

Bien al contrario, Correa siente la clara necesidad de desarrollar un
marco racional que le sirva de encontrar un fundamento a la verdad.
Correa recoge el contraste barroco del espiritu frente a la razén. Para
empezar, Correa distingue entre el «hecho» y el «derecho»: «PVNTO
DIEZ Y SIETE / De solo este articulo comence a escreuir, para sasisfazer
a algunos maestros en la facultad, a los quales se les hizo muy nueuo,
guando vieron en obras mias punto intenso contra remisso en semitono
menor y cromatico, en semidiapason, y en plus diapason, o octaua
mayor: y fue tanto lo que se me ofrecio en su defensa, que hize vn
tratado que puede [f. 12] el solo imprimirse, y passar por libro, y no
pequefo: porque assi de el derecho, como de el hecho ay tantos
fundamentos y testimonios, que seria gastar mucho papel quererlo
encorporar en este libro: siendo Dios seruido saldra a luz en otra ocasion:
Agora para consuelo de los tales (dexando a parte y para aquella ocasion
el derecho) trato algo de el hecho que tal es».?” Correa insiste, pues, en
que hay un fundamento racional para explicar sus «licencias, falsas y
gallardias», de las cuales advierte en otro lugar de su introduccién
«...que entiendan que pude hazerlo: porque supe el porque se podia
hazer».?® En definitiva, la naturaleza es engafosa, las disonancias de
Correa, que parecen incorrectas ante los ojos en la partitura, se pueden
explicar mediante el razonamiento, y se encuentra que son posibles y
correctas. La razdn revela asi su verdadera naturaleza. Es como los
molinos de Don Quijote: parecen molinos seglin los ojos de Sancho, pero
en realidad son gigantes segln el razonamiento de Don Quijote. Don
Quijote tenia razon, es Sancho el que estaba engafiado por sus sentidos.
Por citar otro ejemplo, pensemos en el lamento de Ariadna de
Monteverdi, para voz solista y bajo continuo, lleno de disonancias
injustificables segun el canon. EI mismo Monteverdi tiene una version
posterior a cinco voces, en la cual se descifra el enigma: las aparentes
incorrecciones de la obra a dos voces se explican viendo que en realidad
es un resumen del madrigal a cinco, que el compositor tendria ya en
mente mientras componia la versién para solista y bajo continuo.

De modo que el problema de Correa es, pues, el problema de la
verdad. No se puede explicar su voluntad y su proceso creativos desde
la perspectiva del genio. Aqui deberfamos dirigirnos mas bien hacia la
retérica, como herramienta que se emplea en el Barroco, vy
concretamente en la musica para expresar la verdad. Porque —también

27 CORREA DE ARAUXO, F., Libro de tientos..., f. 11v.
2 CORREA DE ARAUXO, F., Libro de tientos..., f. 8.
2 GUERRERO, F., Canciones y Villanescas espirituales, Venecia, 1589.

% GONZALEZ VALLE, J. V., «Relacién, musica y lenguaje en los tedricos
espafoles de los siglos XVI'y XVII», Anuario Musical 43, 1988, pp. 95-109.

segln los tdpicos que vienen del Romanticismo- la retdrica recoge una
serie de consideraciones peyorativas: no es un arte veraz, sino un
conjunto de artificios (falacias y formas hueras), un engano, opuesto a
la espontaneidad y sinceridad. Es persuasion en el sentido de
manipulacion, su destino es la multitud, y es estéril, como creacién no
produce realmente nada nuevo.

Pero en realidad la retérica se refiere a la verdad, es el arte de expresar
bien un contenido, de persuadir y no de imponer, de buscar el ornato
adecuado al lenguaje. La preceptiva de la retérica desde la antigliedad
ya exige la veritas entre las cualidades de la narratio. La presencia de
los procedimientos tomados de la retérica en la musica espafiola del
Barroco esté ciertamente documentada. Asi, ya a finales del siglo XVI
Cristébal Mosquera de Figueroa, en su prélogo a las villanescas de
Guerrero sefala el empleo por este autor de procedimientos para
explicar el sentido de las palabras: «Francisco Guerrero [...] el qual fue
de los primeros, que en nuestra nagion dieron en concordar con la
musica el rithmo, y el espiritu de la poesia con ligereza tardanca, rigor
blandura, estruendo silencio, dulgura aspereza, alteracion sossiego,
aplicando al biuo con las figuras del canto la mesma significacion de
la letra, como lo sentira el que quisiere en sus obras aduertirlo».?
Cerone® describe algunos de los procedimientos para expresar el
sentido de la letra en el capitulo «De como imitar con el canto al
sentido de la letra, adorna muy mucho la Composicion. Cap. V». Entre
estos se reconocen diversas figuras retéricas aplicadas a la musica
recogidas por el tratadista de la misma época Joachim Burmeister.®!
Cerone sostiene que «para acompanfar bien la letra y el sentido de la
palabra, es necesario aplicarle la harmonia que sea formada de vn
Numero semejante a la naturaleza de la materia contenida en el
sentido de la Oracion», y que «...no sera licito al Musico de acompanar
estas dos cosas, es a sauer Harmonia y palabra, fuera de proposito».®

Seglin Gadamer, después del Barroco «la esencia del arte se aparta de
todo vinculo dogmatico y puede definirse por la produccién inconscien-
te del genio».* Hasta el Barroco, el pensamiento se basaba en la
alegoria vinculada a la dogmatica, se caracterizaba por la racionaliza-
cion de lo mistico (tradiciéon antigua). Después se impone una nueva
actitud dogmaética, caracterizada por la actitud histérica.>* En este
campo, podemos hacer otra consideracion respecto del pensamiento
de Correa, que puede aclarar la diferencia que le separa del mundo
postbarroco. Se trata de su falta de perspectiva histérica, siempre que
insistamos en considerarlo desde nuestro punto de vista, influenciado
por el historicismo y por la filosofia roméantica. Correa invoca al pasa-
do, a los «autores gravisimos», donde encuentra ocasionalmente esas
disonancias que él decide empezar a explotar. Realmente, segiin nues-
tra conciencia histérica, podriamos considerar que Correa
«malinterpreta» el pasado. La musica se habfa ralentizado durante el
periodo renacentista, pues debido a que cada vez hay mas figuracion,
es necesario o llevar el compas mas lentamente, o hacer de un compas
dos. De este modo, disonancias que serfan simples notas de paso seguin

3L BURMEISTER, J., Hypomnematum musicae (1599). Musica autoschedias-
tike (1601). Musica Poetica (1606).

32 CERONE, P., El Melopeo y Maestro, Napoles, 1613. pp. 665-671.
33 GADAMER, H. G., Verdad..., pp. 109 y 118.
* GADAMER, H. G., Verdad..., p. 611.
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la antigua perspectiva, ahora estan mas presentes al ser la musica mas
lenta. Correa interpreta la musica del pasado con los ojos del presente,
por tanto careceria de esa conciencia histoérica, que Gadamer define
como «un comportamiento reflexivo hacia el pasado».*® Los antiguos
serfan para él simplemente la autoridad, por el hecho de ser antiguos —
«autores gravisimos»—. Y él decide dejar de respetar la tradicion, la auc-
toritas, para acogerse a la razén. Ortega ha formulado la diferencia entre
fundamentar la verdad en la tradicién —auctoritas— o en la razén, lo
segundo responderia al imperativo de ser él mismo.*® Recogiendo de
nuevo el pensamiento de Gadamer,®” habria que diferenciar el interés
dogmatico (por ejemplo del jurista) en el que se parte de un caso deter-
minado para determinar el sentido de la ley, del interés histérico (el del
historiador). En este Ultimo no hay caso particular, se intenta represen-
tar la totalidad del &mbito de aplicacién de la ley. Asi, Correa,
acogiéndose a la casuistica, a nuestros ojos resulta carente de perspec-
tiva histérica. Comprobamos asi cémo la ruptura drastica producida por
la génesis de la conciencia histérica después del Barroco, época en la
que todavia se podria hablar de «la inocencia ingenua con que antes se
adaptaban a las propias ideas los conceptos de la tradicion».*

Finalmente, y asumiendo el riesgo de caer en el topico de la alabanza
exagerada, pienso que se puede y se debe reivindicar el papel de
Correa en la historia general de la musica. Y no sélo como uno de los
mas destacados pioneros de una nueva manera de componer en los
inicios del siglo XVII, marcando el inicio del Barroco musical, sino
como idedlogo de ese movimiento. Tradicionalmente se ha considerado
a Monteverdi como creador del marco intelectual que define el cambio
en la concepcion de la composicion del Renacimiento al Barroco. La
seconda prattica es descrita por Monteverdi en el prélogo de su quinto
libro de madrigales, publicado en Venecia en 1605. Monteverdi, que
habia sido atacado por Artusi debido a su uso de las disonancias fuera
de las reglas dadas por Zarlino, aclara que puede demostrar que no
escribe al azar, que lo que hace estd sujeto a razén. No siendo ese
prélogo el lugar para elaborar una argumentacién precisa, promete un
libro que se llamarad «segunda practica o sobre la perfeccién de la
musica moderna»— que al igual que Correa, no llegd a publicar.
Advierte de que no se crea que sélo hay una manera de componer
musica, que hay otra manera (seconda prattica), diferente totalmente a
la de Zarlino, constituida de acuerdo a sentido y razén y que es el
fundamento de la composicion moderna. Termina Monteverdi
afirmando que el compositor moderno se fundamenta en la verdad. La
ley fundamental de la seconda prattica queda formulada en el
pensamiento de que «l'oratione sia padrona de I'armonia e non serva»,
invocando a Platon (Republica, citado por Julio César Monteverdi,
hermano de Claudio): «non ipsa oratio Rythmum et Harmonia
sequitur». Al fin y al cabo: la expresion no esta sujeta a las reglas de la
armonia, antes bien, las reglas de la armonia deben estar al servicio de
la expresion artistica. A diferencia de Monteverdi, Correa parece querer

% GADAMER, H. G., Verdad..., p. 222.

% «Cuando un pensamiento ante mi funda su verdad en que me parece
evidente, el principio que me mueve a adoptarlo se llama razén. Cuando por el
contrario, funda su «verdad» en que «se dice» por la gente desde tiempo
inmemorial, por tanto, en el hecho bruto de su repeticion, el principio que me
mueve a adoptarlo se llama tradicién. La razén nos aparece aqui como un
imperativo de recurrir cada cual a si mismo». ORTEGA Y GASSET, J., Unas
lecciones de metafisica, Madrid, 2003, p. 111.

adelantarse a la polémica o extrafieza que suscitarian sus licencias, que
serfan percibidas como «incorrecciones», sefalandolas con los
«apuntamientos de manos». De esta manera, indica de antemano que
no son errores, que las utiliza conscientemente y que detrds de su
aparente inconsistencia hay una verdad sustentada por la razon.

A la luz de las reflexiones que se han desarrollado, creo que es justo que
Correa comparta, con Monteverdi, esa consideracion de idedlogo de la
nueva musica. Otra cosa es que los resultados y logros sean bastante
diferentes en ambos compositores. Pero no era lo mismo ser musico al
servicio del sefor de una republica libre italiana que sacerdote racionero
organista en la iglesia sevillana del siglo XVII. El arte de Correa se
desarrolla en el ambiente eclesiastico, perteneciente por tanto al sistema,
y Correa esta obligado a hacer musica para una institucion que pugnara
por el mantenimiento del orden, lo que condiciona sin duda los
resultados que se puedan obtener. Sus innovaciones armoénicas se
encuadran siempre en moldes muy conservadores, quizas sea esa la
razon de que su musica resulte de gran intensidad expresiva. Por ello,
acabo aplicandole —como ya he hecho en otro escrito— la observacién
siguiente de Maravall: «siempre que se llega a una situacion de conflicto
entre las energias del individuo y el &mbito en que éste ha de insertarse,
se produce una cultura gesticulante de dramatica expresion».*
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Francisco Correa de Arauxo, Libro de tientos y discursos de musica
practica, y theorica de organo..., Alcala, 1626.

3" GADAMER, H. G., Verdad..., pp. 397 y ss.
% GADAMER, H. G., Verdad..., p. 26.

% MARAVALL, J. A., La cultura del Barroco, Barcelona, 2002 (12 edicion
1975), p. 91.
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EL TORO NUPCIAL DE LA SOLEDAD PRIMERA.
Idiolecto y agudeza en la poética barroca de
las Soledades

Mercedes Blanco
Universidad Charles-de-Gaulle de Lille Ill, Francia

Resultarian incomprensibles la agitacién polémica en torno a las
Soledades de Goéngora, su fama secular de oscuridad, el reproche
dirigido por algunos a lo que dio en llamarse «nueva poesia» de
usar una mezcla de lenguas digna de Babel, si no admitimos que
su vocabulario y su sintaxis integran en un idiolecto, una «lengua»
que se aleja del castellano medio literario de su tiempo.

No entra en mis propositos emprender una descripcion linglistica
del castellano de Goéngora, que intentase completar, siquiera
modestamente, la que dejé sin terminar hace muchos afios Ddmaso
Alonso en su famoso estudio de La lengua poética,’ o seguir por
ejemplo las sugerencias mas recientes y muy valiosas de Nadine Ly
en algunos articulos que dedicé a la sintaxis gongorina.? Pretendo
s6lo dejar claro que la codificacion del mensaje por extrafos
vericuetos semanticos, lejos de oponerse al conceptismo como un
fenémeno de naturaleza y origen distintos, deriva directamente de
él. Segun la tesis que trataré de defender, el hallazgo de nuevos
empleos del vocabulario castellano es un instrumento y un

' DAMASO ALONSO, La lengua poética de Géngora (1927) (Parte primera,
corregida) Madrid, RFE, 1950 (Anejo XX de la R.F.E.).

2NADINE LY, «Anacoluthe et grammaire: la syntaxe du morphéme que dans
les Soledades de Gongora», en MONER, M. y CLEMENT, J. P. (eds.),
Hommage des hispanistes francais a Henry Bonneville, Tours 1996, pp.
301-330; «El orden de las palabras: orden logico, orden analégico (la
sintaxis figurativa en las Soledades)», Bulletin hispanique, janvier-juin,
1999, ClI, n° 1, pp. 219-246.
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resultado de la invencién de conceptos, y la lengua gongorina resulta
de las tensiones y torsiones que ejerce sobre el castellano la proclividad
a la agudezay al ingenio, en el caso de Gongora, un ingenio de enorme
fuerza y versatilidad.

Hace unos quince afios José Maria Micd, en su ensayo La fragua de
las Soledades,® consideraba algunas etapas de la «fragua» o acufacién
progresiva, mediante experimentos cada vez mas audaces, de formulas
densas, de locuciones que llevan el sello de Gongora, y que se
perciben como momentos marcados, versos o clausulas memorables,
en una evolucion que, extrapolada, conduce a otros similares 0 mas
complejos de las Soledades. Al llegar finalmente a este gran poema, se
multiplican los pasajes marcados como desviaciones del uso y es el
texto en su totalidad el que aparece como marcado, como escrito en
una lengua ignota. Y sin embargo no es dificil descifrarlo para un lector
perseverante, por lo menos no tanto como pretendieron sus adversarios
y sus parafraseadores antiguos y modernos. No es tan dificil porque los
componentes de esa nueva lengua se van forjando poco a poco, en
poesias escritas a lo largo de mas de treinta afios, y porque el mismo
poema tiene virtudes pedagdgicas que pocos parecen haber apreciado,
pero que supo reconocer el mas agudo de los defensores del poeta, el
peruano Espinosa Medrano.*

En efecto, prolongando la indagacién arqueoldgica emprendida en el
ensayo de Micd, cabe mostrar que el poema se genera a si mismo, de
manera que cada uno de sus peculiares habitos sintacticos, figuras y
hasta sintagmas funcionan como nudo en una trama o red que conecta
a otros muchos, y no cobra su pleno sentido méas que por el
emplazamiento que ocupa en esa red. Lo que de novedoso tienen
ciertas expresiones densas, codificadas de modo insélito, se compensa
por la declinacién de esas expresiones en multiples variantes. Gracias
a esa redundancia peculiar, el mensaje contiene sus propias reglas de

3 La fragua de las «Soledades». Ensayos sobre Géngora, Barcelona, Sirmio, 1990.

“Faria y Sousa cita el verso del Polifemo «en ruecas de oro rayos del sol hilan»,
como ejemplo de los términos «remotisimos» y «violentisimos» de Goéngora.
Espinosa explica a partir del mismo ejemplo que el poeta no introduce tropos
dificiles de entender sin preparar previamente el terreno y facilitar al lector la
tarea de entenderlos y disfrutar de su «grandeza». Concluye:«Luego malamente
pensé en condenar de remotos los términos y metéforas gongorinas: pues con lo
peregrino, que sublima los nimeros de su verso, los califica de grandes; y con lo
prévido, que asegura la perspicuidad de su inteligencia, los acredita de claros y
comprensibles», (ESPINOSA MEDRANO, J. de, Apologético a favor de don Luis
de Goéngora, Lima, Universidad Catdlica del Pert, 1973, pp. 106-107).

5 Véase DAMASO ALONSO, «Gongora y el toro celeste» (1968), Obras
completas VI, Géngora y el gongorismo, Madrid, Gredos, 1982, pp. 289-301.
Acerca de las cronografias del poema, consultar el articulo de ROSES LOZANO,
J., «El género de las Soledades y las descripciones cronograficas», en CERDAN,
F.y VITSE, M. (eds.), Autour des Solitudes. En torno a las Soledades, «Anejos
de Criticén», Toulouse, Presses Universitaires du Mirail, 1995, pp. 35-50.

® Luis de Gongora, Soledades, edicion de Robert Jammes, Madrid, Castalia,
1994. Citaremos el texto por esta edicion. Las cursivas son nuestras, aqui y en
las siguientes citas.

’ Estos seis versos iniciales variaron en los diferentes estadios documentados de
la redaccién del poema, pero ninguno de los cambios que sufrieron afectd al
paradigma cuya existencia tratamos de establecer. Sobre las distintas versiones
de las Soledades, véase, ademas de la edicién de JAMMES, R., Luis de
Gongora, Obras mayores |, Las Soledades, nuevamente publicadas por Ddmaso
Alonso, Madrid, Ediciones del Arbol, 1935. También JAMMES, R., «Apuntes

descodificacién. Estas reglas se van inculcando en el lector por la
repeticion de ciertas agrupaciones verbales, que propongo llamar
paradigmas.

Consideremos, por ejemplo, la «cronografia»® con que comienza el
relato:

«Era del afio la estacion florida,

en que el mentido robador de Europa,

—media luna las armas de su frente

y el sol todo los rayos de su pelo—,

luciente honor del cielo,

en campos de zafiro pace estrellas [...]» (I, 1-5).°

Al proseguir nuestra lectura, tal vez percibamos ecos de este famoso
pasaje’ en la descripcion, casi trescientos versos después, de la ternera
de cuernos floridos que abre el desfile de los villanos cargados con los
«regalos» de boda:

«[...] al tiempo que (de flores impedido,
el que ya serenaba

la regién de su frente rayo nuevo)
purplrea terneruela, conducida

de su madre no menos enramada,
entre albogues se ofrece, acompafnada
de juventud florida» (I, 284-290).8

Nuevas reminiscencias de la cronografia inicial vuelven a aparecer en
la descripcion del novio adolescente:

«[...] el vello, flores de su primavera
y rayos el cabello de su frente» (I, 772-773).°

sobre la génesis textual de las Soledades», en ISSOREL, J. (ed.), Creptsculos
pisando. Once estudios sobre las «Soledades» de Gdngora, CRILAUP, Presses
Universitaires de Persignan, 1995, pp. 125-139 y ROSES LOZANO, J.,
«Proceso de escritura y estilistica de variantes en las Soledades (algunos
ejemplos)», CABELLO PORRAS, G. y CAMPOS DAROCA, J. (eds.), Poéticas de
la metamorfosis. Tradicién clasica. Siglo de Oro y Modernidad, Universidad de
Malaga (Col. «Thema»), 2002, pp. 408-446.

8 La afinidad depende del material morfolégico y semantico, como puede
apreciarse comparando: tiempo-estacion; florida-de flores impedido; las armas
de su frente-la region de su frente; los rayos de su pelo-rayo nuevo; la estacion
florida-de juventud florida. Por lo demés, «purplrea» tiene una relacion
metonimica con «primavera» porque en la poesia latina es un epiteto de ver,
primavera; también con «juventud», por las mismas razones. En cuanto a la
sintaxis, téngase en cuenta que toda la descripcién se inserta en una
subordinada temporal: era la estacién en que al tiempo que. Obsérvese la
construccién en ablativo absoluto de: media luna las armas de su frente y el sol
todo los rayos de su peloy de de flores impedido / el que ya serenaba la regién
de su frente rayo nuevo.

9En este caso el esquema sintactico reproduce con bastante exactitud el de los
versos 3-4. Flores de su primavera es una combinacién diferente, metaférica y
no metonimica, de los componentes seméanticos (flores y primavera) en de/ afio
la estacion florida. El verso y rayos el cabello de su frente invierte la direccion
metaférica de la figura contenida en el verso y el sol todo los rayos de su pelo
puesto que ésta Ultima se referia a los rayos en metéafora de pelo, y la primera
a los cabellos en metafora de rayos. Ademas el verso 773 y rayos el cabello de
su frente condensa el material del verso 4 «el sol todos los rayos de su pelo» y
el del verso 3: las armas de su frente.



Y mucho después, ya en la Soledad segunda, en la descripcion de la
isla del viejo pescador:

«Llegaron luego donde al mar se atreve,

si promontorio no, un cerro elevado,

de cabras estrellado,

iguales, aunque pocas,

a la que imagen décima del cielo

flores su cuerno es, rayos su pelo» (I, 303-307).

Estos fragmentos distan de varios centenares de versos y se ocupan de
temas aparentemente no relacionados entre si: la constelacién de Tauro
como indicio de la primavera, unos animales, terneruela y vaca,
llevados por los montafieses en calidad de regalos de boda, un joven y
gallardo novio, un cerro al borde del mar en que pacen unas cabras. Por
ese motivo, sus coincidencias literales nos permiten postular la
existencia de un paradigma verbal, es decir, una agrupacién de términos
no momentanea y ocasional, o, lo que es lo mismo, «sintagmatica»,
sino regular y constante. Esta agrupacion regular constituye un
paradigma que, como tal, es pieza de un coédigo, de una lengua.*®

Dada la dificultad de desentrafar la naturaleza y alcance de este tipo
de fendmenos para los que no disponemos de teoria adecuada y los
limites de este trabajo, se me perdonard que me atenga a un Unico
ejemplo de paradigma, el que se inicia con la cronografia inicial y
agrupa los pasajes citados.

EL PARADIGMA DEL TORO

Observemos que el paradigma es inductor o creador de significado, lo
que se deduce de su definicion como el conjunto de variaciones (en
numero indefinido) que admite una determinada constelaciéon verbal.
El paradigma establece series de términos mutuamente sustituibles en
un lugar determinado. El significado que les atribuimos en el poema no
resulta sélo de su valor fijado por la lengua y por los habitos de la
expresion poética en el momento en que escribe Géngora, sino
también del paradigma en que el texto los incluye.

Asi, el paradigma que empieza a fraguarse en los famosos versos de la
cronografia inicial esta compuesto de cuatro elementos, uno de los
cuales es una perifrasis mitolégico-astrolégica:

SOL, RAYOS
ROBADOR DE EUROPA [TORO, TAUROI
ESTACION

FLORIDA

Los cuatro elementos cuya serie constituye el paradigma no son
lexemas, sino campos léxico-semanticos preexistentes en la lengua.

19 Aludimos a la oposicién establecida por Saussure, en una teoria que forma el
subsuelo de la lingliistica moderna entre la palabra y la lengua. La palabra se
forma de sintagmas; la lengua, de paradigmas, declinaciones o conjugaciones,
series de términos sustituibles en un lugar determinado, ya sean morfolégicos,
semanticos o una mezcla de ambas cosas.

Dicho de otro modo: en lugar, o junto con «estacién», podremos
encontrar en el texto «tiempo», «juventud», «edad», «primavera» y asi
sucesivamente. En lugar o junto con una perifrasis de [Toro], como por
ejemplo «el mentido robador de Europa», podremos encontrar
«cuerno», «frente», «terneruela», «novillo», u otro animal provisto de
cuernos o cualquier perifrasis que a él se refiera. En lugar o junto con
«s0l», «rayos», «estrellas», «cielo» y otros similares. En lugar o junto
con «florida», «florido» «flores», «floreciente», etc. Desigharemos estos
elementos con la anotacién C (x) (es decir, campo semantico de x). Lo
que nos lleva a anotar asi nuestro paradigma:

P [C (ROBADOR DE EUROPA = TORO), C (ESTACION), C
(FLORIDA), C (SOL)I

El paradigma tiene una estructura jerarquica, es decir, puede haber en
él un elemento dominante. En este caso, admitimos que el elemento
dominante es C (ROBADOR DE EUROPA =[TORO, TAUROQI). El toro
esta enfaticamente marcado por su misma ausencia, puesto que los
seis versos que instauran el paradigma no lo mencionan, sino que
aluden a él mediante una perifrasis. Por ello, denominaremos nuestro
paradigma «paradigma del toro» o P(TORO).

Observemos por lo demads la polivalencia referencial de la perifrasis «el
mentido robador de Europa». El referente al que apunta, independien-
temente del contexto, es Jupiter bajo la apariencia del hermoso toro
blanco, engafosamente pacifico y bonachon, cuya figura adoptd para
robar a Europa. Pero en este contexto el referente de la perifrasis es este
mismo toro una vez convertido en constelaciéon o bien la constelacion
de Tauro. Anadase que el tropo que convierte a los cielos en «campos
de zafiro», introduce como referente metaférico al toro animal, el que
pace en los campos. Por Ultimo, la media luna de los cuernos podria
implicar una referencia metonimica al simbolo astrondémico o zodiacal
de la constelacion de Tauro.!' Si tenemos en cuenta que, a partir del
nucleo semantico «toro», son convocados en el mismo texto un referen-
te animal, otro astrondmico, otro mitico y tal vez otro simbdlico o gréfico,
no extranara que C(TORO) sea la pieza més rica de las cuatro que inte-
gran P(TOrRO) y que la configuracion interna de esta pieza sea més
compleja que las de «sol», «florida» o «estacién».

Cuando surge por primera vez, la agrupacion verbal que en sus ulterio-
res variaciones quedard fijada como paradigma suele proceder del
estimulo de textos anteriores y ofrecer la sintesis de una tradicién.
Sabemos por ejemplo que los primeros versos de la Soledad primera
derivan de una antigua y copiosa tradicion poética, la de la llamada
«cronografia primaveral» que estudié Damaso Alonso.!'? Lo mismo suce-
de en otros paradigmas. Parten generalmente de un cultismo
semantico, de una alusion mitoldgica, o del calco de algln verso o locu-
cion clésicos.

Estos paradigmas no sélo producen la impresion de que Goéngora
inventa una lengua, sino que a partir de ellos se forman estratos

' Asi lo pensaba Leo Spitzer, cuya ingeniosa teorfa fue rechazada por Damaso
Alonso en «Goéngora y el toro celeste».

12 DAMASO ALONSO, «Gdngora y el toro celeste». Véase también CARILLA, E.,
«Notas gongorinas», Revista de Filologia Esparnola, 1962, XLV, pp. 31-55.
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profundos de significado. La nueva lengua es la otra cara de la
«agudeza compuesta», de que habla Gracian en la Agudeza y arte de
ingenio.”*> Recordemos que la agudeza compuesta resulta de la
articulacion de varias operaciones ingeniosas dispersas en un
macrotexto, y no, como la agudeza simple, de operaciones recogidas
en un breve pasaje, en un microtexto. A un extremo del fenémeno, nos
encontramos con la creacién verbal y, al otro, un efecto de sentido, una
gavilla de conceptos.

NOVIOS Y NOVILLOS

El grupo formado por los fragmentos mas arriba citados para justificar
la hipotesis de P(TORO) nos lleva a sospechar que el poema construye
una relacién no obvia entre el toro, el sol, la primavera y el noviazgo.
Interpretamos asi el hecho de que la descripcion del novio se
superpone en parte a la del toro celeste. Compérese «el vello, flores de
su primavera / y rayos el cabello de su frente», para el novio, y; para
el toro celeste, «estacién florida [...] media luna las armas de su frente
/ y el sol todo los rayos de su pelo.» Nétese la casi identidad de la
troquelacién sintactica y métrica, el cruce entre el registro astronémico
y el floral, la reiteracioén literal de «rayos», la proximidad semantica de
«estacion florida» y «primavera», de «pelo», y, por otro lado, «vello» y
«cabello.» Este parentesco entre novio y toro no se limita por
consiguiente al juego de palabras «popular» novios-novillos, que nos
sale al paso hacia al final de la Soledad primera:

«El dulce alterno canto

a sus umbrales revoco felices

los novios, del vecino templo santo.

Del yugo aun no domadas las cervices.

Novillos, breve termino surcado,

restituyen asi el pendiente arado

al que pajizo albergue los aguarda» ( I, 845-851).

Robert Jammes, quiza la maxima autoridad hoy en dia en cuestiones
gongorinas, interpreta este pasaje como alusién «burlesca»,
suponemos que a la fatalidad de los cuernos para los novios o casados,
lo que parece confirmar una letrilla jocosa del mismo Géngora cuyo
tema son precisamente los cuernos:

«No vayas, Gil, al Sotillo
que yo sé

quién novio al Sotillo fue
y volvié después novillo».'*

13 BALTASAR GRACIAN, Agudeza y arte de ingenio, edicion de C Peralta, J. M.
Ayala y J. M@ Andreu, Zaragoza, 2004, 2 v. Il, p. 527: La «agudeza
compuesta», o «encadenada en una traza es aquélla en que los asuntos, asi de
la panegiri como de la ponderacion suasoria, se unen entre si como parte, para
formar un todo artificioso mental».

4L UIS DE GONGORA, Letrillas, ed. de R. Jammes, Madrid, Castalia, 1980, n°
XXV-1620, pp. 146-148.

®* JAMMES, R., «Funcion de la retorica en Las Soledades», en LOPEZ BUENO, B.
(ed.), La Silva, Universidad de Sevilla/Universidad de Cérdoba, 1991, pp. 213-233.

¢ En la versién primitiva reconstruida por Damaso Alonso, la comparacion es
doble. Se rechaza la comparacion de los novios con novillos mal domados, que
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Y sin embargo estamos aqui frente a un punto enigmético de las
Soledades: éia qué viene aludir a los cuernos del marido engafado o
sufrido en un poema que celebra con tanto fervor el pudor de la novia
y de sus companferas, el goce procurado por una «casta Venus» y la
dicha inocente de los desposados casi nifios, coreada por el jubilo de
toda la comunidad campesina?

También parece incongruente la alusién burlesca por razones estilis-
ticas. La comparacién de los novios con novillos es uno de los
ejemplos de simil —quince, segln el computo de Robert Jammes!*—
que ofrecen las Soledades. Esta figura de estirpe homérica consiste
en describir una misma accién dos veces, una vez en el mundo en
que transcurre la ficcion y otra trasladandola a otro escenario y otros
actores, ajenos a este mundo. Asi, la accién de los novios que vuel-
ven a casa desde «el vecino templo santo», acompafados por el
doble coro de «garzones» y de «zagalejas», es representada en dos
planos distintos, lo que le confiere una noble lentitud y una heroica
solemnidad: como tal vuelta de los novios a su casa donde tendra
lugar el banquete y bajo la figura de los dos novillos, alin no doma-
dos por el yugo, que después de haber trazado un breve surco, traen
de vuelta al establo, a ese «pajizo albergue», tan pintoresco, ese
«pendiente arado», tan gréafico.®

Y sin embargo, Géngora no ignoraba la sonrisa que podia provocar
juntando en la misma frase novios y novillos. Como bien dice Robert
Jammes, el chiste no escaparia a los «<amigos de Géngora», que, como
todos los espafioles de aquella y otras épocas, disfrutaban con las
bromas sobre los cuernos y quienes los llevaban.’” Por lo demés, si
queremos una prueba sin vuelta de hoja de que la mencién de
cualquier animal con cuernos resultaba peligrosamente equivoca alli
donde andaban por medio los casados y las bodas, la hallaremos en
un fragmento de la descripcién de los regalos, a propésito del gamo
que lleva a cuestas uno de los montaneses:

«No excedia la oreja

el pululante ramo

del ternezuelo gamo

que mal llevar se deja,

y con razén, que el talamo desdefa

la sombra aun de lisonja tan pequefa» (l,vv. 329-334).

Este pasaje tiene alcance meta-textual, en cuanto nos advierte que la
presencia de los cuernos y de todo animal que los lleve no puede ser
ajena a la temética matrimonial de la Soledad primera, un poema
cuyas dos terceras partes se emplean en contar la preparacion y

sacuden de las cervices las impuestas del yugo duras leyes; de modo positivo,
se les compara con en florida edad uncidos bueyes que restituyen el pendien-
te arado. De modo que alguna de las versiones desechadas incluia aquf, junto
con la palabra bueyes también la expresion edad florida, o sea tres de los térmi-
nos de nuestro paradigma.

7 Incluso los textos mas serios del Siglo de Oro, en cuanto se roza la cuestion de
los cuernos, no pueden evitar la tentacién del chiste. Aunque condena con
indignacién las pullas groseras de Faria y Sousa sobre Géngora y sus «cuernos»,
Espinosa Medrano, se permite bromear sobre el asunto, aunque naturalmente no
a expensas de Gongora. En el libro de Rodrigo Caro, Dias geniales o ludricos, casi
siempre reposado y severo, cuando se menciona la costumbre de dar vaya con
el grito cu cu alusivo al cuquillo, el didlogo adopta en seguida un tono de chanza.



celebracién de una boda campesina.’®* Pese a lo indeseable o
indecoroso de su presencia, los animales con cuernos no dejan sin
embargo de asomar con insistencia a lo largo del relato, desde el toro
de la cronografia inicial, «media luna las armas de su frente», hasta los
novillos aun no domados por el yugo con su «pendiente arado»,
pasando por «el que de cabras fue dos veces ciento / esposo casi un
lustro» (153-4), a quien matara un «rival tierno», «breve de barba y
duro no de cuerno»; por el cuerno de abundancia en que se convierte
metaféricamente el arroyo-rio cuyo curso va siguiendo el peregrino a lo
largo de buena parte del cuento;*® por los «cabritos mas retozadores /
tan golosos, que gime / el que menos peinar puede las flores / de su
guirnalda propia»;?*® por la terneruela y su madre; por el gamo de
«pululante ramo» que se resiste a ser llevado a la boda, «por los toros
que domaran un dia los hijos de la pareja: «progenie tan robusta, que
su mano / toros dome, y de un rubio mar de espigas / inunde liberal la
tierra dura».*

Observemos que las ocurrencias del grafema «copia» en el texto de la
Soledad primera, tanto si representan el latinismo copia,
«abundancia», como si representan el italianismo copia o coppia,
«pareja», es decir, independientemente de la homonimia, siempre son
contiguas a la mencién de un animal con cuernos o del cuerno mismo:

«A propdsito del rio:

(Quiere la Copia que su cuerno sea
si al animal armaron de Amaltea
diafanos cristales [...1» (I, 203-204).

Acerca de una pareja de cabritos que forman parte de los regalos de
boda y que lleva a cuestas uno de los montaneses:

«Quien la cerviz oprime

con la manchada copia®®

de los cabritos mas retozadores

tan golosos, que gime

el que menos peinar puede las flores
de su guirnalda propia» (I, 297-302).

Y en el epitalamio a dos voces, a propdsito de la futura descendencia
masculina de la pareja:

«(10)

Ven Hymeneo, y nuestra agricultura

de copia tal a estrellas deba amigas
progenie tan robusta,

que su mano toros dome

y de un rubio mar de espigas

inunde liberal la tierra dura» (I, 829-833).

8 Sobre |a faceta epitalamica de las Soledades y la préctica de este género en
Espafia, véase el trabajo pionero de PONCE CARDENAS, J., «El epitalamio
barroco: algunas notas sobre la narratio mitica», en COLON COLODRON, I. y
PONCE CARDENAS, J., Estudios sobre tradicion clésica y mitologia en el siglo
de oro, Madrid, Ediciones Clasicas, 2003. Ahora hay que sumar a la escasa
bibliografia espafola sobre el epitalamio su magnifico libro «Evaporar
contempla un fuego helado». Género, enunciacion lirica y erotismo en una
cancion gongorina, Universidad de Malaga, 2007.

9], 203-205.

La «manchada copia» o pareja de cabritos «retozadores» y «golosos»
que gimen por morder su propia guirnalda podrian ser imagen
anticipada de la «copia» 0 pareja de los novios, futuros padres de
domadores de toros, exactamente como son imagen suya, en los
versos antes citados, los dos novillos con su yugo. La conjuncién de
«copia» con «cabritos» se funda en otro paradigma, de estructura mas
simple que el que hemos analizado, inducido por la palabra
«cornucopia» (cuerno de la abundancia), y el complejo mitoldgico-
astronémico de la cabra Amaltea, nodriza de Jupiter, convertida en la
constelacion de Capricornio. Este P (COPIA), paradigma de «copia»,
que consiste en agrupar de manera repetida la palabra copia y un
elemento del campo seméntico de «toro», puede ser visto como una
simplificaciéon o ramificacion de P(TORO) y su valor simbdlico, mucho
mas obvio, puede reducirse lo que llama Gracidn concepto por
equivoco. La copia, pareja de esposos 0 novios, es una cornucopia, un
cuerno repleto de frutas y de espigas del que procede o se vierte la
abundancia, como lo es el mismo rio en la metéafora antes citada.? Del
casamiento de nuestros villanos y del trabajo de su robusta progenie,
depende, como de la irrigacién del valle por el rio, que la tierra se
inunde de espigas, que la ribera «brote» «corderillos», 0 que el campo
rinda a la reja'y a la azada «oro trillado y néctar exprimido». En el mundo
griego, como vemos en la cerdmica atica o en monedas, los dioses
fluviales en su representacion antropomorfa tienen cabeza de toro, o
cuernos de gran tamafio. En la estatuaria helenistica y romana, el rio se
nos presenta como una figura humana heroica, barbuda y recostada, que
sostiene una cornucopia. Esta cornucopia se traslada a nuestra «copia»
0 pareja de labradores, y por ello mismo les corresponden los «cuernos»,
por mucho que el «tdlamo» «desdefie» tales armas, ornamentos o
lisonjas. Asi la historia de la lengua, y los equivocos accidentales a que
da lugar, se transforman en lengua gongorina, y en pensamiento del
poema.

Nuestro paradigma del toro aflora también en el fragmento en que
vemos «sacar» a los novios por un «concurso impaciente de
labradores»:

«El numeroso al fin de labradores
concurso impaciente

los novios saca: él, de afnos floreciente,
y de caudal més floreciente que ellos,
ella, la misma pompa de las flores,

la esfera misma de los rayos bellos.

El lazo de ambos cuellos

entre un lascivo enjambre iba de amores
Himeneo anudando [...]» (I, 735-763).

Los novios, que son aqui «sacados» como se sacarfa un toro o un
novillo a una plaza, o un santo en procesién, repiten en su descripcion

20],297-301.
2l 821-823.
22 \/éase la nota de R. Jammes, n°298, Soledades, p. 262.

2 En la tradicién inglesa, estudiada por Virginia Tufte (véase nota infra), no son
infrecuentes los «epitalamios topogréficos», que celebran el matrimonio
metaférico de dos rios. Entre los mas conocidos ejemplos del género, se cuenta
el Epithalamion Thamesis, de Spenser.
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tres de los componentes del paradigma, el de sol («esfera», «rayos»),
el de florida («floreciente» [bis], «flores»), el de estacion («afios»). Una
vez el paradigma fijado, se convoca su totalidad cada vez que aparece
una parte sustancial de él. En este caso falta el toro, en si mismo o en
cualquier equivalente manifiesto, y sin embargo en esta pareja de
novios «sacados» se sugiere ya su asimilacion a una pareja de bévidos,
que sera realizada poco méas adelante mediante la comparaciéon con
novillos. En efecto, la presencia simultdnea de tres miembros del
cuaternario paradigma del toro, C (SOL), C (ESTACION), C (FLORIDA)
apela incluso in absentia al cuarto, C (TORO). Por ello tal vez emerge
en este punto del texto, en la locucién «lazo de ambos cuellos» del
verso 761, un grupo sinonimico presente en el idioma y en el poema,
el que retine los términos /azo-nudo-cadena-coyunda-guirnalda-yugo.
Por la contigliidad (en pasajes antes citados) de «guirnalda» y «yugo»
con «cabritos» y «novillos» respectivamente, cualquiera de los
elementos de este grupo sinonimico puede desempefiar un papel
sustitutivo con respecto al término ausente «toro», o funcionar como
un equivalente mas de «toro». Por esta razon, parece natural aqui que
los Amores, que hay que imaginar arracimados como los angelitos en
las imagenes sacras, formen «enjambre» en torno a este objeto
alegérico que es el lazo anudado por el dios de las bodas, Himeneo,?
como pueden formarlo moscas en torno a los sudorosos «novillos» con
su pendiente arado, o abejas en torno a los cuernos floridos de la
terneruela. La dificil metafora gongorina, el «enjambre» de putti,
amorcillos o cupidillos, se construye no tanto sobre la base de una
«semejanza», iconica o de otro tipo, sino en virtud del paradigma
subyacente, que es una construccién interna al texto.

En la lengua comun, la metafora gongorina, «el rayo nuevo» del
cuerno, el «enjambre» de los Amores, resulta tal vez forzada o
arbitraria —puesto que, como escribia Borges criticando la facilidad de
hacer metaforas dificiles—, nada es mas facil que hallar semejanzas v,
vista desde cierto angulo, casi cualquier cosa puede parecerse a
cualquier otra. En la lengua de Géngora o del texto, la metafora es
motivada e ingeniosa.

Es pieza importante del argumento de la comedia de Lope, Peribafiez
0 el comendador de Ocaria el «toro» que se «saca» en la fiesta de
bodas del labrador Peribéiez y su mujer Casilda. Seglin opina parte de
la critica,® el rol dramatico del toro, lejos de ser anecddtico, se conjuga
con un simbolismo sexual y nupcial. Asi se explicaria la presencia de
audaces «imagenes» taurinas, como el requiebro dirigido por Casilda a
su novio: «Pareces en verde prado / toro bravo y rojo echado...».
Naturalmente el papel del toro en Peribafnez es de indole seria y lo
convierte en instrumento y simbolo de la fatalidad. Lo cual no excluye,

2 \/éase PONCE CARDENAS, <El epitalamio barroco...», p. 100, «Géngora no
solo recoge diferentes lugares comunes del género epitalamio para someterlos a
un refinado proceso de elaboracion, sino que ademas construye una serie de
elementos visuales que —aunque arraigados en la tradicion poética— contaban ya
con una rica tradicion de grabados, como puede atestiguar la Iconologia de
Cesare Ripa. Las imagenes del Matrimonio, la Concordia —o su intimo correlato,
la Concordia marital— con atributos como el yugo, la cadena de flores o la
coyunda parecen evocadas con suma plasticidad». Las imégenes recordadas

exactamente como pasa en Géngora, que el animal pueda ser en un
momento determinado pretexto para chiste, mero soporte de los
cuernos que deben temer los recién casados, como en el dialogo
siguiente:

PERIBANEZ.  «TU quieres que intente un lance?
CASILDA. iAy no, mi bien, que es terrible!
PERIBANEZ.  Aunque més terrible sea

de los cuernos le asiré

y en tierra con él daré

porque mi valor se vea.
CASILDA. No conviene a tu decoro

el dia que te has casado,

ni que un recién desposado

se ponga en cuernos de un toro.
PERIBANEZ.  Si refranes considero

dos me dan gran pesadumbre
que a la carcel, ni aun por lumbre
y de cuernos, ni aun tintero» (Acto I, 208-217).

RITOS Y CEREMONIAS

De modo menos explicito que Lope, Gongora construye un paradigma,
una constelacién verbal, capaz de simbolizar la relacion entre la boda,
los animales con cuernos, el sol, las flores, y una serie de elementos
que remiten a la esfera de la fiesta, con lo que la fiesta entrana de
sacrificio. En opinién de Pellicer, critico inteligente pese a su
pedanteria, es precisamente por su meticulosa atencion a los «ritos» y
las «ceremonias» por lo que las Soledades merecen ser ensalzadas
como un poema profundamente docto, una suma poética que
compendia la cultura humanistica:

«Anduvo don Luis con espiritu poético examinando cazas y pescas
en Opiano; en Claudiano, epithalamios y bodas; palestras y juegos
en Pindaro; alabanzas de la soledad en Horacio; tormentas y borras-
cas en Virgilio; boscajes y selvas en Valerio Flaco; transformaciones
fabulosas en Ovidio; sin que se le pierda rito ni desatienda ceremo-
nia, tan frecuente en las formulas de la Antigliedad, que a perderse
en los griegos y latinos se hallaran en las Soledades las noticias» .

El rito, de indole pagana y no cristiana, aparte de ser en sentido amplio
la materia misma de todo el relato, se insintia en el desfile procesional
de los portadores de regalos, semejante al de un relieve antiguo. Los
regalos consisten todos, salvo una orza de miel, en animales muertos,

prueban la equivalencia de guirnalda, coyunda y yugo, al menos en un contexto
matrimonial.

% Véase DIXON, V., «The Symbolism of Peribdnez», Bulletin of Hispanic
Studies, XLIII (1966), pp. 11-24.

2 PELLICER DE SALAS Y TOVAR, J., Lecciones solemnes a las obras de don
Luis de Gdngora y Argote, Madrid, Imprenta del Reino, 1630 (ed. facsimil,
Nueva York, Georg Olms, 1971), cols. 352-353.



0 vivos y dispuestos para ser sacrificados. Formaban parte del ritual de
los sacrificios antiguos las guirnaldas que llevan estos animales en torno
al cuello o los cuernos, como también las flautas que preceden o
acompanhan al desfile (recordemos la terneruela con su «rayo de flores
impedido», es decir sus cuernos cargados de flores, que se ofrece «entre
albogues»).?’ También estd marcado por reminiscencias rituales el
episodio de los juegos atléticos para la celebracion de la boda,
relacionados con practicas funerarias y litirgicas, como lo atestiguan,
sin ir a buscar textos méas reconditos, la lliada, la Eneida, y la Tebaida
de Estacio, al que imita en algin punto el texto de Géngora.?
Igualmente remiten al rito antiguo los adornos vegetales del pueblo, el
doble coro de zagalas y garzones, el baile de las «tres gracias», repetido
cuatro veces en doce labradoras, el séquito de «ninfas y séatiros
lascivos» que acompafa a los novios al aparecer la estrella de Venus.
De hecho, muchos de estos motivos son piezas del género epitalamico,
tal como lo describen los tratadistas clasicos ampliamente recogidos en
la enciclopédica Poética de Julio César Escaligero de 1561.?° Sin ir mas
lejos, que el coro de muchachas que bailan al son la cancién nupcial
sean doce, como las Horas, y como los modernos meses, coincide con
un motivo del mas antiguo epitalamio conservado integramente, el idilio
XVIII de Tedcrito, que en realidad es una especie de epilio dedicado a
las bodas de Helena y Menelao. Los primeros versos rezan:

«He aqui que un dia en Esparta, en casa del rubio Menelao,
virgenes, con cabellera adornada de jacinto florido, formaron un coro
ante la cdmara nupcial que acababa de ser adornada de pinturas;
eran doce; las primeras de la ciudad, espléndidas muchachas de
Lacedemonia.»*

A comparar con:

«Levantadas las mesas, al canoro

son de la Ninfa un tiempo, ahora cafa,
seis de los montes, seis de la campanfa,
(sus espaldas rayando el sutil oro

que negd el viento el nacar bien tejido)
terno de Gracias bello, repetido

cuatro veces en doce labradoras,

entré bailando numerosamente

y dulce Musa entre ellas [...]

«Vivid felices —dijo—[...]» [I, 884-892].*

27 \Jéase BURKERT, W., Homo necans. The Anthropology of Ancient Greek
Sacrificial Ritual and Myth (trans by Peter Bing), University of California Press,
1983 (traduccion del alemén, Homo necans, Berlin, 1972). Los boévidos que
van a sacrificarse suelen llevar los cuernos dorados y con frecuencia guirnaldas
de flores. Nunca faltan musicos, generalmente flautistas, para acompanar la
marcha del animal hacia al altar. En el Ara pacis de Augusto en Roma, que
conserva tan bien los maravillosos relieves en los que el emperador se hizo
representar en figura y papel de Pontifex maximus, el motivo decorativo
dominante son los bucraneos, o craneos de toro, ligados entre si por guirnaldas
de flores.

8 Como estudia Rodrigo Cacho Casal en un articulo en prensa «Géngora in
Arcadia: Sannazaro and the Pastoral Mode of the Soledades» que he podido
consultar por gentileza del autor.

2 ESCALTGERO, J. C., Poetices libri septem, Lyon, 1561. Dedica al epitalamio
el capitulo CI del libro Ill. El capitulo contiene una descripcién de las
costumbres nupciales entre los antiguos romanos y los extranjeros, griegos,
macedonios, tracios y espartanos.

Pero lo que aqui nos interesa —y que confirma la intima relacion de
palabra y obra, Wort-Werk, en las Soledades, es ver emerger esta
constelacion ritual en la misma diccién, en la pormenores de la retérica
gongorina. La idea de sacrificio ritual podria asomar, por ejemplo en la
asombrosa comparacién de la novia con el ave Fénix:

«Del himno culto dio el Ultimo acento
fin mudo al baile, al tiempo que seguida
la novia sale de villanas ciento,

a la verde florida palizada,

cual nueva Fénix en flamantes plumas
matutinos del Sol rayos vestida,

de cuanta surca el aire acompanada
monarquia canora,

y, vadeando nubes, las espumas

del Rey corona de los otros rios,

en cuya orilla el viento hereda ahora
pequefos no vacios

de funerales barbaros trofeos

que el Egipto erigié a sus Ptolomeos» (I, vv. 944-955).

Simil «violentisimo» y «remotisimo», como dirfan los detractores del
poema (Qué tiene que ver la novia campesina, rodeada de sus
«villanas ciento», que acude a ver las fiestas «a la verde florida
palizada», con el ave Fénix en sus «flamantes plumas», que, rodeada
de todo el reino de las aves, vuela majestuosamente desde el lejano
Oriente hasta el Valle del Nilo, llevando las cenizas de su padre, que
ha muerto para darle vida? Esperariamos encontrar en la novia con su
acompanamiento de villanas una estampa familiar, menuda y graciosa;
y no desde luego una visién exdtica y de proporciones colosales. Los
versos citados abren el espacio inmenso de un vuelo entre el misterioso
Oriente y el valle del Nilo, y las profundidades del tiempo desde el
antano de desaparecidas piramides egipcias al inquietante vacio que
hoy han dejado.

Claro que Gongora tiene presente aqui a uno de sus poetas favoritos,
Claudiano, a quien imita en varios lugares, sefalados por Pellicer, y en
un caso por Diaz de Ribas.*> Como recuerda la nota de la edicion de
Jammes, al escribir su simil de la novia-fénix, Gdngora recordd
ciertamente unos versos de este poema:

O«ldilio XVIII», «Epitalamio de Helena», vw.1-4; La traduccion es nuestra. Texto
seglin Bucoliques Grecs, t. |. Théocrite. Texte établi et traduit par Ph. —-E
Legrand, Paris, «Les Belles Lettres», 1967.

3! La justificacion del juego sobre estas dos palabras puede verse en el ensayo
de SPITZER, L., «Zu Gongoras Soledades», Romanische Sprache und
Literaturstudien, 2, (1951), pp. 126-140.

* Diaz de Ribas vio la imitacion de un fragmento del poema de Claudiano, De
raptu Proserpinae vv. 55-70, en el pasaje en que las serranas encontradas en
el monte son comparadas sucesivamente con ninfas, bacantes y amazonas
(Véase Soledades, Apéndice |, pp. 594-95); también el articulo de Robert
Jammes, «Vulgo lascivo erraba; un pasaje dificil de las Soledades», Glosa, 2,
1991, pp. 145-157. Hay también puntos de contacto entre dos secuencias del
texto de Gongora, el agon o duelo lirico de los coros femenino y masculino (que
el texto designa como «dulce alterno canto» de «zagalejas» y «garzones», wv.
755-851) y el «<himno docto», de la «béarbara musa» (I, 894-943) y por otra
parte los epitalamios de Claudiano, De nuptiis Honorii Augusti, y Epithalamium
dictum Paladio et Celerinae.
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«Protinus ad Nilum Manes sacrare paternos,
Auctoremque globum phariae telluris ad oras
Ferre juvat: velox alienum tendit in orbem
Portans gramineo clausum velamine funus.
Innumerae comitantur aves, stipatque volantem
Alituum suspensa cohors; exercitus ingens
Obnubit vario late convexa meatu».*

[Primero de todo place al nuevo Fénix consagrar al Nilo los manes
paternos y llevar a su padre en forma de globo a las riberas de la tierra
de Faro; veloz se dirige a este mundo ajeno llevando los restos bajo un
envoltorio de yerbas. Innumerables, las aves lo acompafan; una
cohorte en suspension de seres alados se aprieta en torno a su vuelo;
el inmenso ejército cubre el cielo avanzando en un ancho frente con
marcha desigual.]

Pero el texto de Claudiano no llega a dominar al de Godngora, a
imponerle su lenguaje, sus tropos, su textura literal, ni en este ni en
ningun otro pasaje. Se impone pues la hipdtesis de un significado
menos superficial de la comparacion, como el que propuso Royston. O.
Jones* en estos términos: «...como el Fénix la recién casada acaba de
nacer a nueva vida («en los inciertos de su edad segunda
crepusculos»), sacrificandose, en cierto modo, en el matrimonio, para
alcanzar una forma de inmortalidad a través de sus hijos».** No sélo la
idea resulta natural, sino que ademés se la estimaba apropiada para
los epitalamios. Menandro el Rétor aconseja al poeta epitaldmico que,
para ilustrar «la consideracién general de que el matrimonio es un
bien», diga que «por medio del Matrimonio se produjo la ordenacién
del Universo» [...] que Matrimonio, creador del mundo y de los dioses,
«se ocupd igualmente de que naciera el hombre; y lo fabrico en cierto
modo inmortal, procurando siempre la sucesion de generaciones de su
estirpe a lo largo del tiempo, y que es para nosotros méas beneficioso
que Prometeo, pues éste sélo nos dio el fuego que robd, en tanto que
Matrimonio nos procura inmortalidad.»*

La boda aldeana de las Soledades se percibe pues en profundidad,
como un rito arcaico, un festival-sacrificio tipico de la primavera, y
muchos de los componentes del relato podrian aludir a los sacrificios
que en la Antigliedad clésica eran pieza obligada de la fiesta nupcial,
de lo que da testimonio el siguiente epitalamio entonado por el coro en
la Medea de Séneca:

«Ad regum thalamos numine prospero
Qui caelum superi quigue regunt fretum
Adsint cum populis rite faventibus.
Primum sceptriferis colla Tonantibus
Taurus celsa ferat tergore candido;
Lucinam nivei femina corporis

B yv. 72-78, De Ave Phonice. El mito del Ave Fénix, Introduccion, textos,
traduccioén y notas de Angel Anglada Anfruns, Barcelona, Bosch, 1984, p. 124.
Versos citados por Pellicer, Lecciones solemnes col. 310-11.

34 Royston O. Jones, «The Poetic Unity of the Soledades of Gongora», Bulletin
of Hispanic Studies, XXXI, 1954, pp. 189-204: «This [la imagen de la novia
Fénix] is the image that Damaso Alonso picks out to illustrate the irrelevance of
the imagery. It seems to me to illustrate rather its compactness. The bride is like
the Phoenix because the bird has just been reborn; so has the girl, into a new
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Intemptata iugo placet, et asperi
Martis sanguineas quae cohibet manus,
Quae dat belligeris foedera gentibus
Et cornu retinet divite copiam,
Donetur tenera mitior hostia.

Et tu, qui facibus legitimis ades,
Noctem discutiens auspice dextera
Huc incede gradu marcidus ebrio,
Praecingens roseo tempora vinculo.
Et tu quae, gemini previa temporis,
Tarde, stella, redis semper amantibus,
Te, matres, avide te cupiunt nurus

Quam primum radios spargere lucidos» ( 56-74).

[Que al talamo real acudan favorables los dioses que rigen el cielo y el
mar junto con el pueblo que segln el rito pronuncia palabras de buen
aguero. Que primero un blanco toro ofrezca su alto cuello al Tonante
portador de cetro [Jupiter]l; que una ternera color de nieve aun no
sometida al yugo aplaque a Lucina; y que la que refrena las manos
sangrientas del aspero Marte, la que otorga los pactos a los pueblos
belicosos, y cuyo rico cuerno contiene la abundancia [/a Pazl, reciba
como don una victima mas tierna. Y td, que acompanas la antorcha de
las bodas legitimas [Himeneo, segtn la tradicién aqui aludida hijo de
Bacol, disipando la noche con tu diestra que anuncia felices sucesos,
ven a nosotros con pasos languidos de ebrio, con sienes cefidas por
un lazo de rosas. Y tu, estrella, que abres el camino al diay a la noche,
que siempre vuelves demasiado tarde para los amantes, las madres y
las fogosas muchachas desean con avidez que cuanto antes esparzas
tus lucientes rayos.]

Este breve pasaje que recoge lo esencial del rito nupcial, comienza,
como las Soledades, con el toro, ofrenda que se destina al primero y
mas poderoso de los dioses protectores del matrimonio, Jupiter.
Después cita, como las Soledades, a la «ternera» que debe ser
sacrificada, y acaba, como la Soledad primera, con la mencién de la
estrella vesperal, el planeta Venus que aparece al anochecer y a cuya
sefial impacientemente esperada, y ritualmente necesaria, los novios
se retiran para acostarse:

«En tanto pues que el palio neutro pende

y la carroza de la luz desciende

a templarse en las ondas, Himeneo,

por templar en los brazos el deseo

del galan novio, de la esposa bella,

los rayos anticipa de la estrella

cerllea ahora, ya purpurea gufa

de los dudosos términos del dia» (I, 1065-1072).

kind of life [...] Moreover, the bird renews its life by sacrificing itself, just as the
girl in a sense sacrifices herself in marriage to achieve a kind of immortality
through her children. Both become immortal, then, by accepting the natural
process of death and rebirth» (p. 199).

% Soledades, nota 957, p. 394.

% Menandro el Rétor, Dos tratados de retérica epidictica; introduccion de
Fernando Gasco; traducciéon y notas de Manuel Garcia Garcfa y Joaquin
Gutiérrez Calderdn, Madrid, Gredos, 1996, p. 199.



Bernardo Lorente Germén, E/ Rapto de Europa (detalle), c. 1740. Museo Soumaya, México D. F. (México).
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El texto de Séneca construye un atajo breve y directo entre los dos
motivos; el de Gongora, un sendero largo y torcido. Pero podria no ser
casual la coincidencia entre la descripcion en el texto latino de la estre-
lla «que abre el camino a ambos tiempos» (es decir, al dia y a la
noche), gemini previa temporis stella, y la idea que expresa la refina-
da perifrasis gongorina: «[...] la estrella / cerllea ahora, ya purplrea
guia / de los dudosos términos del dia». (I, 1071-72). Ademas, suele
citarse como fuente del discurso de las navegaciones de la Soledad pri-
mera un pasaje de la misma Medea de Séneca en que se maldice la
navegacion, tal vez el méas célebre de los lugares clasicos que cultivan
el topico, porque parece profetizar los grandes descubrimientos oceé-
nicos de la Edad Moderna, de los que habla precisamente este pasaje
de las Soledades.”

EL TORO NUPCIAL COMO AGUDEZA COMPUESTA

Pero la relacién de las Soledades con este o el otro modelo antiguo no
es lo que aqui nos importa, sino mas bien que el poema de Géngora,
y en ello podria consistir su caracter Unico, pese a ser el mas moder-
no y sofisticado, se aproxime a una visién intemporal e hieratica de las
bodas como ritual de fertilidad, tal vez mas que los epitalamios clasi-
cos de que se inspira, incluso que los carmina 61 y 62 de Catulo, de
sabor mas arcaico y menos retérico que los epitalamios de Estacio,
Claudiano o Ausonio. En la tradicién de las Soledades consideradas
desde su faceta de «poesia epitaldmica»,*® figuran desde luego todos
estos poetas y sus imitadores renacentistas, neo-latinos, italianos y
espafioles. A su vez el poema, como ha mostrado Jesls Ponce
Cardenas,* se convertird en un eslabén indispensable de esta tradi-
cién, orientando el desarrollo ulterior del género en Espafia. Pero la
poesia epitalamica del Renacimiento, al igual que sus modelos latinos,
es en la gran mayoria de los casos poesia de encomio cortesano, que
se dedica a celebrar bodas histéricas de altos personajes. El escribir un
epitalamio a una boda campesina imaginaria y anénima fue, antes y
después de Gdéngora, un gesto insdlito. Y, por ello mismo quiza, la face-
ta epitalamica de las Soledades excede el programa de tdpicos
recomendados por la retérica del encomio, y reanuda con el sabor del
poema epitalamico como depositario del sentido mas primitivo y cons-
tante del rito nupcial.

Durante el primer encuentro del peregrino con el idilico mundo rural,
cuando pasa la noche en la majada de los cabreros, éstos le ofrecen
una comida verosimil, compuesta de leche cremosa ordefada ese
mismo dfa y de cecina de macho cabrio. Con audacia sin precedentes,
Gongora dedica a estos toscos alimentos una descripcion no ya
elegante, sino sublimemente pomposa. He aqui en que términos
presenta la cecina del macho cabrio:

3 La Medea de Séneca es una de las fuentes probables del discurso de invectiva
contra la navegacién de las Soledades. Véase Pellicer, Lecciones solemnes, col.
439: «Mal pudo dexar Don Luis de ver a Seneca en su Medea, pues parece esta
maldicién trasladada de sus anapésticos..» Se refiere Pellicer a la imprecacion
contra los navegantes que ocupa una de las intervenciones del coro en esta
tragedia», vv. 301-379.

«El que de cabras fue dos veces ciento

esposo casi un lustro, cuyo diente

no perdond a racimo aun en la frente

de Baco, cuanto més en su sarmiento;
—triunfador siempre de celosas lides

lo corond el Amor, mas rival tierno

breve de barba y duro no de cuerno,

redimié con su muerte tantas vides—,

servido ya en cecina,

purplreos hilos es de grana fina». (SI, 153-162).

Este fragmento puede verse como aferente a nuestro paradigma. Como
el triunfo del «rival tierno, breve de barba y duro no de cuerno», exige
la muerte del que «de cabras fue dos veces ciento / esposo casi un lus-
tro», asi el triunfo del joven novio-novillo, en quien la barba es todavia
un vello, oculto por un «cabello intonso», implica un relevo generacio-
nal, que, si viene a paliar por sustitucién los estragos de la vejez y la
muerte, también los inscribe en un orden de cosas necesario e inflexi-
ble. Por ello, el discurso de la «barbara musa» que desea felicidad a los
recién casados concluye con la mencion de su futuro epitafio:

«Cisnes pues una y otra pluma, en esta

tranquilidad os halle, labradora,

la postrimera hora,

cuya lamina cifre desengafios

que en letras pocas lean muchos anos.» (I, 939-943).

Esta nota de «desengafios» en plena fiesta dedicada a celebrar la
felicidad del momento en que culmina la juventud, contribuye
posiblemente a generar la comparacion con el ave fénix que sigue de
inmediato. La amenazadora perspectiva de su «postrimera hora»,
aunque atenuada por la lejania temporal (por supuesto, se augura a los
novios una muerte en edad avanzada) e idealizada por el cisne en
quien se subliman las canas de la vejez, introduce la perspectiva de la
resurreccion, reparacion y restauracion, que el sacrificio intenta
asegurar, y que tan perfectamente simboliza el «nuevo Fénix en
flamantes plumas».

El paradigma que hemos localizado nos ayuda pues a percibir el fondo
de rito inmemorial, recreado a partir de una mezcla de ingredientes
clasicos y tal vez de componentes folcléricos, que posee esta boda de
labradores, en un grado mayor que otras bodas campesinas
memorables de la literatura espafnola de estos mismos afos, las de
Camacho en el Quijote, o las de Peribdiez en la comedia epdnima de
Lope. El toro -y sus sustitutos ocasionales, el macho cabrio, el gamo—
son animales por excelencia adecuados para el sacrificio, y en este
punto la recreacion arqueoldgica del mundo clasico coincide sin gran
esfuerzo de imaginacién con préacticas vivas en Espafia. Como los

*Tradicion muy bien estudiada, pero sobre todo en lo que se refiere a Inglaterra,
por el libro de TUFTE, V., The Poetry of Marriage. The Epithalamium in Europe
and its Development in England, Los Angeles, Tinnon-Brown, 1970.

3 PONCE CARDENAS, J., «El epitalamio barroco...».



antiguos celebraban cualquier fiesta, cualquier rito de instauracién o
renovacion, tanto la ereccion de un templo o la fundacion de una
colonia como una alianza matrimonial, con sacrificios animales, los
espafioles hacia 1600 podian solemnizar el cumpleafos de un alto
personaje, la consagracion de una capilla, la fiesta del santo local o la
celebracién de una boda, con una fiesta de toros. Concretamente, los
antropélogos denominan «toro nupcial», un toro que solia traerse
sogado, como en Peribafez, a fiestas de bodas y al que los jovenes
«corrfan», «burlaban» y pinchaban con azagayas. Excepcionalmente,
podian matarlo y descuartizarlo, en un rito sanguinario que ha
persistido hasta hoy en algunos lugares de Espafia.*©

Se dira que no hay nada de ello en las Soledades, y que los juegos
atléticos que constituyen el principal festejo del dia de la boda estan
tomados de la literatura clasica y renacentista,*! mientras que el relato
esquiva en cambio por completo la fiesta con toros, novillos o
vaquillas, que en la Espafa de Gdéngora hubiera sido tal vez una pieza
mas verosimil de unas bodas de ricos labradores. Y es que lo
importante no es pues tanto el tipo de animal que suele sacrificarse
para celebrar un rito nupcial, sino que efectivamente un sacrificio
animal, ya sea ejecutado realmente o simbolizado por algiin juego o
mimica, forme parte del rito. Importa sobre todo que los mismos
contrayentes, que dejan de ser lo que fueron, muchachos y virgenes
(no bioldgica sino socialmente), para reaparecer metamorfoseados en
otra cosa, en esposo y esposa, padre y madre en potencia, puedan
identificarse al animal sacrificado. Si este poema tan impregnado de
sofistica alejandrina tiene el vigor de lo primitivo, y supone un nuevo
comienzo para la poesia espafiola, es quizd por su conexidén con la
permanencia o resurgencia en Espafa de juegos vy ritos sélo parcial o
superficialmente cristianizados.

Que el animal sacrificado lleve cuernos y sea asimilable al novillo o al
toro, tiene sentido, porque no obedece a una motivacién simple sino
que se desprende de una trama en que se apoyan mutuamente deter-
minaciones multiples. Hemos aludido ya algunas, las que mas
obviamente asoman en el texto. El toro se impone aqui, en primer
lugar, como lo indica la cronografia, porque las bodas suelen celebrar-
se en primavera, bajo la constelacion de Tauro, y la renovacién que
aseguran y simbolizan refleja entre los seres humanos el rejuveneci-
miento césmico del sol. También, porque el «yugo» conyugal impone la
imagen de los bueyes. También, porque el cuerno relaciona —a través

“En varias fiestas espafolas, como la llamada del Toro de la Vega que se
celebra en Tordesillas en honor de la Virgen de la Pefa, la del Toro de San
Roque de Siles (Jaén) o la del Domingo de Calderas, en Soria, tiene lugar una
matanza colectiva del toro. No persiste nada similar en Espafa como parte de
fiestas de bodas, pero si al parecer en algunas regiones de América. Véase
ALVAREZ DE MIRANDA, A., Ritos y juegos del toro, Madrid, Taurus, 1962, y
ROMERO DE SOLIS, P, «La tauromaquia considerada como un sacrificio.
Algunos aspectos sobre el origen, posicién y calidad de su publico», Sacrificio
vy tauromaquia en Espana y América, P. Romero de Solis (ed.), Sevilla, Real
Maestranza / Universidad de Sevilla, 1995, pp. 27-102.

“'Lo que no quiere decir que fueran inverosimiles entre los aldeanos de época
de Gongora. Rodrigo Caro no ve diferencia, por ejemplo, entre la lucha, que

del simbolo de la cornucopia y la dilogia ingeniosa entre la abundan-
cia y la pareja— por un lado el animal cornlipeta por excelencia que es
el toro y por otro la pareja fecunda de los recién casados. También, por-
que la idea de fiesta es inseparable en Espafna de la imagen del toro.
Probablemente, porque el toro suscita sistematicamente, en un
ambiente impregnado de cultura humanistica, la reminiscencia del
robo de Europa que es a su modo un matrimonio (un matrimonio por
rapto, uno de los tres tipos de matrimonio que Dumézil, por ejemplo,
distingue en la tradicién indoeuropea®). EI mismo Menandro antes
citado menciona la unién de Zeus y Europa entre los exempla a los que
puede recurrir el poeta cuando quiere mostrar que el matrimonio es
universal y que se practica también entre los dioses.

Por lo demas, en la historia ovidiana de Europa, uno de los episodios
de tonalidad pastoril que contienen las Metamorfosis, el cuerno
desempefa un papel de primer plano. Los cuernos del toro color de
nieve que disfraza a JUpiter son engafiosamente pequefos y de
apariencia inofensiva. Europa, perdido el miedo ante la melosa dulzura
del animal, se atreve a acercarse a ellos, a tocarlos y a ponerles
«nuevas» guirnaldas: cornua seris inpedienda novis:

«Paulatimque metu dempto modo pectora praebet
Virginea plaudenda manu, modo cornua seris
Inpedienda novis, ausa est quoque regia virgo
Nescia quem premeret, tergo considere tauri:
Falsa pedum primo vestigia ponit in undis

Inde abit ulterius mediique per aequora ponti

Fert praedam ; pavet haec litusque ablata relictum
Respicit et dextra cornum tenet, altera dorso
Imposita est ; tremulae sinuantur flamine vestes»
(Met. 1l, 867- 875).

[Y poco a poco, habiendo alejado todo temor, ofrece sus pechos a las
caricias de la mano virginal, y se deja cargar (impedir) los cuernos de
frescas guirnaldas. Se atreve la virgen hija de rey, sin saber a quien
cabalga, a sentarse en el lomo del toro; éste primero da unos pasos
traicioneros por las olas y en seguida se adentra mas lejos y por las
llanuras del ancho mar se lleva a su presa; ella se asusta y llevada a
la fuerza vuelve los ojos a la orilla que deja atras; con la mano derecha
se ase del cuerno; la otra, la apoya en la grupa; trémulas y sinuosas se
hinchan al viento sus ropas.]

describe a partir de los textos clasicos y el deporte popular que atribuye a sus
queridos muchachos: «[...] este género de lucha de que hemos hablado era la
ordinaria que ahora vemos a los muchachos que procuran derribarse el uno al
otro asiéndose fuertemente brazos y pies» (Dias geniales o ludricos, edicién de
J. P. Etienvre, Madrid, Espasa-Calpe, Clasicos castellanos, 1978, 2 vols., | ,
p. 113-114). La descripcion concuerda con el fragmento de los luchadores en
Goéngora: «Abrazanse pues los dos, y luego / humo anhelando el que no suda
fuego / de reciprocos nudos impedidos / procuran derribarse y, derribados, /
cual pinos se levantan arraigados / en los profundos senos de la tierra». (.
968-977).

2 DUMEZIL, G., «Mariages indo-européens», Mariages indo-européens suivis
de quinze questions romaines, Paris, Payot, 1979, pp.15-118.
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El car4cter falico de que el cuerno parece dotado en estos versos, las
sugerencias pléasticas de la descripcién, apoyadas en la iconografia de
relieves y pinturas, y sobre todo la triunfante sensualidad explican la
popularidad de esta imagen. De ahi su gran difusion en la cultura
renacentista, tanto entre los poetas como entre los pintores. El
erotismo, sin parangén en pinturas por encargo regio, del cuadro de
Tiziano El rapto de Europa, hoy en Boston pero presente en las
colecciones del monarca hispano en época de Gongora,*® se explica en
parte por la coartada que suponen estos ilustres modelos literarios.
Porque la figura del «robador de Europa» condensa esta red de
conexiones culturales y posee un sabor erético inconfundible, el texto
de la cronografia, en apariencia decorativo, se vuelve paradigmatico, y
entra a formar parte de la «lengua poética» de Gongora, en el pleno
sentido de esta palabra.

El paradigma que hemos analizado, componente elemental de la
lengua gongorina, es pues también un «concepto»: una
correspondencia ingeniosa o denso conjunto de relaciones entre un
reducido numero de términos, relaciones de distinta naturaleza
situadas en planos referenciales heterogéneos, y en las que queda
apresado, de modo enigmatico y fascinante, un sentido no trivial. Este
concepto aflora localmente alli donde aparecen manifestaciones
particulares del paradigma; pero solo es plenamente interpretable
considerando el conjunto de estas manifestaciones, y por lo tanto como

3 Este cuadro fue pintado para Felipe Il hacia 1559-1562. Del valor especial
que se le daba en las colecciones reales (de las que salié en 1704, cuando
Felipe V lo regal6 al embajador francés) da testimonio una excelente copia de
Rubens, hoy conservada en el Prado. Como escribe Pacheco, durante su visita
a Madrid en 1628, Rubens «copid todas las cosas de Ticiano que tiene el Rey,
que son los dos bafos, la Europa, el Adonis y Venus, la Venus y Cupido, el
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«agudeza compuesta» o como uno de los conceptos que organizan en
profundidad el pensamiento del poema.

Gongora, que se apoya en su conocimiento ilimitado de las
posibilidades del idioma castellano y de la tradicion poética que va del
latin al romance, no pretende describir la realidad tal como todos creen
conocerla, sino revelarla y cifrarla tal como todos la conocen sin
saberlo. Paradigmas como el que hemos estudiado, entendiéndolos
como manifestaciones especialmente complejas de la agudeza
compuesta, se cuentan entre los elementos de este lenguaje cifrado.

Al construir este tipo de estructuras, Géngora se muestra poeta barroco,
puesto que el Barroco conjuga el naturalismo renacentista, que impone
representar la naturaleza de modo ilusionista e inteligible, un
retoricismo clasico con sus ideales de elocuencia adosada a la
racionalidad de una argumentacién, y por Ultimo un formalismo que
conffa plenamente en la fecundidad del ingenio. Este formalismo
experimenta libremente con las posibilidades combinatorias de un
juego con los significantes, sometido a operaciones y reglas de
consistencia formales como las que clasifica y recomienda el arte de
ingenio de Gracian. Posiblemente Géngora sea también barroco en
cuanto conjuga una cultura humanistica profunda aunque adquirida
sin demasiados esfuerzos, frecuentando a quienes la poseian, y el
contacto nunca perdido con la vitalidad festiva de un arte popular.

Adam y Eva y otras cosas [...]» (Francisco Pacheco, EI arte de la pintura, ed.
de B. Bassegoda y Hugas, Madrid, Catedra, 1990, p. 198. En el famoso cuadro
de Velazquez, Las hilanderas o la fabula de Aracne, el tapiz que forma el
luminoso fondo reproduce esa imagen, ya esté tomada del original de Tiziano,
ya de la copia de Rubens.



EL ACTOR EN EL BARROCO Y SUS CIR-
CUNSTANCIAS. ESTADO DE LA CUESTION

Piedad Bolafnos Donoso
Universidad de Sevilla!

INTRODUCCION

La historia del teatro del Siglo de Oro andaluz esta aun por hacer.?
Y no debe sorprender esta tajante aseveracion: ni a los que piensan
que la literatura andaluza de esos siglos es parte de un todo y por
ello imposible su parcelacion; ni a los que opinan que cada una de
las Comunidades Auténomas actuales participd en esa
configuracién general, con unas caracteristicas especificas, propias
de esa tierra y, por lo tanto, suficientemente claras para
diferenciarlas del resto de los demas espacios geogréaficos
espafioles.®> Ambas opiniones o tendencias llevan parte de razén y
desde ambos puntos de vista la investigacion y el conocimiento de
los actores del Barroco no se ha completado, dado que una de
las fuentes de investigacién, la fundamental, estd alin en proceso
de exhumacién. Esta es la razén para seguir defendiendo la primera
frase con la que se abre este estudio.

! Este trabajo forma parte de mi actividad investigadora como miembro del
Grupo de Investigacion y Desarrollo Tecnolégico de la Comunidad Auténoma
de Andalucia y del que soy su directora (HUM, 123: «El teatro en la
provincia de Sevilla»).

2Se entiende por «teatro» no solo el texto, es decir, los versos que el actor
con su arte recita, sino como recita esa palabra el actor, sus silencios, sus
acciones (kinesia), sin olvidar, tal como dice el profesor de la Granja, «los
instrumentos musicales de la época hasta los espacios naturales de
representacion». (Cfr.: GRANJA, A. de la, «Los actores del siglo XVIl ante La
vida es sueno: de la técnica de la turbacion a la practica de la suspension»,
BHS, LXXVII, 2000, pp. 145-171, 171).

3Tal es la postura de MAS | uso, P, que presenté una bibliografia del teatro
valenciano del Barroco en su trabajo: «El teatro valenciano en el barroco
tardio: estado de la cuestion», Criticén, n° 33, 1986, pp. 33-42.
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Otra cosa muy distinta es que, para constituir o configurar este gran
Siglo de Oro de la literatura espafiola, debamos decir que hubo grandes
«creadores» que nacieron en Andalucia,* y debamos saber, también,
que el padre «espiritual» de todos los representantes, Lope de Rueda,®
fue sevillano, al que siguieron otros muchos, como Rodrigo de la Cruz
que nacié también en Sevilla, o Pedro Saldafa, o Juan de Morales
Medrano; Juan Jiraldes, en Cérdoba; Miguel Ruiz, en Loja; Dionisio
Vazquez, en Andujar; Francisco de Loja, en Jerez de la Frontera;
Hernando de Molina, natural de Ubeda; Juan de Villaverde, o Luis de
Loaysa, en Granada; o Diego de Pavia, en Malaga,... por mencionar
sélo algunos; sin olvidar que muchos de estos actores se convirtieron
también en grandes «autores» o directores de compafia (esos hombres
0 mujeres, responsables maximos de la préctica escénica, que reunian
en su persona funciones de actor, director, empresario, editor,
creador...?), como Alonso de Riguelme, vecino de Sevilla,” Andrés de
Heredia, vecino de Granada, o Antonio de Escamilla, nacido en
Cordoba, o el gran Roque de Figueroa, que fue vecino de Sevilla;® los
unos (los actores) y los otros (los «autores») disfrutaron de una gran
movilidad geogréfica que les enriquecié,® permaneciendo todos ellos,
siempre que pudieron, la mayor parte de su vida en la Corte,
contagiandose de la moda imperante por esos afos y conformandose
en todos una uniformidad bastante resefable que imposibilita, en
tantas ocasiones, reconocer su impronta personal.

Varios son los tratados tedricos en donde podemos encontrar explicita-
mente qué debe hacer un actor para ser considerado como «el mejor».
Ninguno como la Philosophia Antigua Poética de Alonso Lépez Pinciano
(1596) v, en particular, lo expuesto en la Epistola XIII que recoge y
habla de la nobleza del oficio, la limitacion de los miembros de las com-
paffas, las cualidades que debe poseer un actor o representante,
adecuacion accidn/persona, preparacion intelectual y agilidad fisica,
gestos, accion y movimientos de las manos, dedos, labios, ojos, cabe-
za, etc., finalizando, como eje central de toda su exposicién, la imitacién
naturalista como principio bésico de la técnica actoral.

“Han sido recogidos estos autores andaluces en dos libros: Cuaderno de teatro
andaluz del siglo XVI, ed. de REYES, M. de los, BOLANOS, P. et alii..., Sevilla,
Consejeria de Cultura, Centro Andaluz de Teatro / Centro de Documentacion de
las Artes Escénicas de Andalucia, 2004 y Cuaderno de Teatro Andaluz del siglo
XVII, ed. de REYES, M. de los, BOLANOS, P. et alii..., Sevilla, Consejerfa de
Cultura / Centro Andaluz de Teatro, Centro de Documentacién de las Artes
Escénicas de Andalucia, 2006.

°Dos buenos trabajos, realizados de forma casi contemporanea, nos hablan de
este gran actor-autor: DIAGO, M. V., «<Lope de Rueda y los origenes del teatro
profesional espafol», 50, Criticon, 1990, pp. 41-65; y CANET, J. L., «Algunas
puntualizaciones sobre los origenes del teatro popular en Espana: el caso de
Lope de Rueda», Comedias y comediantes. Estudios sobre el teatro clasico
espanol, ed. a cargo de M. V. Diago y T. Ferrer, Valencia, Universidad de
Valencia, 1991, pp. 79-90.

®Varias de estas caracteristicas las reunid, entre otros, Juan Bautista de Villegas
(Cfr. ARENAS LOZANQO, V., «Juan Bautista de Villegas, un autor-actor del siglo
XVIl», Lineas actuales de investigacion literaria: estudios de Literatura
Hispanica, Valencia, Universidad de Valencia, 2004, pp. 127-134).

’Para conocer la biografia de Alonso de Riquelme, véase el articulo de GRANJA,
A. de la, «Lope de Vega, Alonso de Riquelme y las fiestas del Corpus: 1606-
1616», El mundo del teatro espariol en su Siglo de Oro: ensayos dedicados a
John E. Varey, Ed. por J.M. Ruano de la Haza, Ottawa, Hispanic Studies, 3,
Canada, 1981, pp. 57-79.

& Cfr. AGUILAR PRIEGO, R., «Verdadera patria del comediante Roque de
Figueroa», Boletin de la Real Academia de Cdrdoba de Ciencias, Bellas Letras

v Nobles Artes, Afio XXVI, Enero-junio, 1955, 72, pp. 115-120. Sin animo de
rebatir la documentacién aportada por el autor del citado trabajo, una de las

Desde que Agustin de Rojas, en su conocido libro £/ viaje entretenido,
clasificara y bautizara con nombres mas que extrafios los distintos
grupos de asociaciones de actores para ejercer su profesion, y fuera el
de «compania» el Ultimo de los presentados —que responde al mayor
numero de personas asociadas (ocho o mas de ocho) para llevar a
cabo las representaciones—, serd éste el que se identifique con las
compafiias que por esos afios serfan autorizadas por Su Majestad para
ejercer esta profesién. Por tanto, esta agrupacién de personas
(hombres, mujeres y nifios) que desarrollaron su profesion en torno a
un «lider» o «autor de comedias», normalmente lo hicieron con el
apoyo y bajo la proteccion de las autoridades, tanto civiles como
religiosas y, en tantas ocasiones, no sélo de la Familia Real sino
también de los nobles de la corte, sobrepasandose éstos, a veces, en
su cometido.*®

La estructura de cualquiera de los grupos de actores profesionales
(companias) estuvo, desde sus inicios, reglamentada y jerarquizada,
siendo su director o maximo representante legal, el «autor» de
comedias, el cual —si era joven— desempefiaba también el papel de
«galan», y si, por el contrario, era mas maduro, el de «barba». Fue un
intermediario entre el creador (el poeta) y el publico, y de él dependié
el grado de fiabilidad o adaptacién de la obra con respecto a su
original. Seglin estuviera compuesta su compafiia —con mas o menos
actores— el texto adquirido al poeta sufria mayores o0 menores retoques.

Si aceptamos una movilidad geografica para los creadores, ésta se
incrementa hasta Iimites insospechados para los actores o
comediantes, tal como reconocié Rafael Aguilar al escribir que esta
«numerosa falange de compafifas de cémicos cruzaban la Peninsula
en todas direcciones»,'! y razéon por la que a esos nifos que nacian alla
donde sus padres ocasionalmente estaban trabajando'? se les conocié
como «hijos de la comedia»; este hecho constatable y la moda de no
reclamar los actores, casi nunca (siempre hay excepciones), su patria
chica en los documentos notariales, impide saber, en muchas

primeras ocasiones en que hemos documentado su presencia en Sevilla como
autor, en 1626, en el que conforma su compafia concertdndose con todos los
actores, se dice estar «residiendo» en Sevilla; en otra ocasion se dice «vecino»
de Sevilla, pero no se especifica la «collacién» en la que vivia, lo que indica
que, aun siendo nacido en Sevilla, ya no vive en ella (Cfr. Archivo Historico
Provincial de Sevilla. Archivo de Protocolos (A.P.S.), Oficio XVII, 1626, leg.
10.967, fs. 341r-v. Fecha: 3 de junio. En este documento aparece tachada la
palabra «vecino» y al final del documento se dice «valga»).

°Sin ir muy lejos, y como ejemplo, decir que Andrés de Claramonte naci6 en
Murcia, pero pasé gran parte de su vida en Sevilla.

1% Salvador de Lara, autor de comedias por Su Majestad, ha terminado de traba-
jaren La Monteria y se ha concertado con los arrendatarios del corral de comedias
de Cédiz, los frailes de San Juan de Dios, del Convento de la Misericordia. Debe
de estar alld 12 dias después de haber pasado el Corpus, cosa que piensa cum-
plir si por el camino no le retuviera el duque de Medina Sidonia (A.PS., Oficio
XVII, 1635, leg. 10.999, fs. 104r-105r. Fecha: 12 de junio).

! «Aportaciones documentales a las biografias de autores y comediantes que
pasaron por la ciudad de Cérdoba en los siglos XVI y XVIl», Boletin de la Real
Academia de Cdrdoba de Ciencias, Bellas Letras y Nobles Artes, Afo XXXIII,
Julio-diciembre, 1962, n° 84, pp. 65-97, p. 68.

2 Por poner un ejemplo, recordar al matrimonio formado por Domingo Balbin y
su mujer, Isabel de Berriz. Estaban en Valladolid en 1604 y tuvieron un hijo,
que fue apadrinado por Mariana Velasco y Salvador Ochoa, compafieros de
profesion de sus padres (Cfr. HALEY, G., «Lope de Vega y el repertorio de Gaspar
de Porras en 1604 y 1606», Homenaje a William L. Fichter. Estudios sobre el
teatro antiguo Hispanico y otros ensayos, ed. por A. David Kossoff y José Amor
y Vazquez, Madrid, 1971, pp. 257-268, p. 259).



ocasiones, su lugar de nacimiento, pues se conforman con una
laconica frase, al inicio de su presentacién, como: fulano de tal,
«representante» o0 «autor de comedias» «residente al presente en esta
ciudad»... Si hay actores que nacieron en Andalucia, como he
sefalado anteriormente, pero no hay actores andaluces pues su
profesion la aprenderan y ejerceran en contacto con otros muchos
procedentes de cualquier parte de Espafa, incluso portugueses®® e
italianos' que se uniran a las companias espafiolas. Ya lo dice el dicho
popular que «el buey no es de donde nace, sino de donde pace».

Entonces équé hay netamente andaluz en este mundo del teatro
barroco?: los «corrales de comedia»'® levantados en cada pueblo de
nuestra Andalucia. Esos espacios naturales donde se representd el
teatro mas popular de esa época, en donde se desarrollé «una
actividad empresarial adscrita normalmente a instituciones caritativas
locales que se mantenian con parte de los ingresos generados por las
representaciones», en palabras de Dominguez Burdalo,'* y hubo tantos
como pueblos podamos conocer. Hace afos escribi «que todo pueblo
que se preciara de serlo tenia su corral de comedias». El paso de los
afos y mi investigacién han confirmado lo que en aquel entonces
podia ser una mera sospecha. Otra cosa es que haya llegado a nosotros
alguin vestigio fisico y que se haya conservado e investigado hasta el
dia de la fecha la documentacién referida al mismo.*”

Antes de seguir adelante, un recordatorio. No se olvide que el teatro es
«accion», es decir «representaciéon» que ha de ser realizada por un
trabajo interpretativo de los actores que es lo que concede, no sélo vida
a un texto muerto, sino que ellos han de tener también la habilidad de
«penetrar en el mundo de los sentimientos de las figuras y alcanzar
ellos mismos los afectos y emociones para poder trasmitirlos al
publico»,'® al decir del Dr. Oehrlein. Por esta razén, para conocer a los
actores del siglo XVII se ha de trabajar en dos direcciones:

1) La que nos proporciona datos relacionados con el niimero, su vida
profesional, sus peripecias vitales, y un largo etc.: muchos de ellos los

13 Cfr. ALVAREZ SELLERS, M. R., «Actores portugueses en Espafa en el
Siglo de Oro», Diablotexto. Revista de Critica Literaria, n® 4/5 (1997/98),
pp. 27-42.

14 Cfr. GIORDANO GRAMEGNA, A., «Actores italianos en Espafia en los siglos
XVI'y XVII: datos biogréficos», Diablotexto. Revista de Critica Literaria, n° 4/5,
(1997/98), pp. 177-204.

!> Debemos recordar, antes de seguir adelante, que todos los estudios
monograficos que de forma unitaria se han publicado recientemente, bajo la
forma genérica de «estudio sobre tal o cual» corral de comedias, contienen
valiosas aportaciones sobre comediantes puesto que un afno u otro de la historia
de ese corral pasaron por su escenario.

16 Cfr. DOMINGUEZ BURDALO, J., «La inauguracién del corral de comedias de
Salamanca: una cronica sobre el auge escénico en la Castilla la Vieja de Felipe
Il (1603-1607)», Boletin de Comediantes, 52, n° 1 (2000), pp. 171-219.
Aunque todos estuvieron mas o menos vinculados con este tipo de instituciones
caritativas, uno de los que méas dependieron de éstas fue el corral de comedias
de Burgos [Cfr. MIGUEL GALLO, I. J. de, «El proceso de consolidacion del teatro
en Burgos (1550-1605): Miguel Giginta y la Casa de Nifios de la Doctrina»,
Bulletin Hispanique, 94 (1992), pp. 45-74].

7 Cfr. la bibliografia presentada por Dfia. Mercedes de los Reyes Pefia publicada
en estas mismas Actas.

encontramos en los contratos que realizaron con los «autores» de
comedia, en particular, y, en general, en los méas diversos y escasos
documentos (notariales o de cualquier otro tipo) que han llegado hasta
nuestros dias. Los datos que en la parte practica de este trabajo se
presentan, pertenecen a esta linea de investigacion y no tienen entre si
mas nexo que ser noticias inéditas y provenir todas ellas de la
investigacion sobre el teatro sevillano.

2) La que nos desvela la técnica de representacion: la declamacion, la
mimica que cada uno de ellos empled, otorgandole su sesgo personal
y, con ella, su mayor o menor conexion con el publico.

Este segunda linea de investigacion es bastante resbaladiza pues, al no
conservarse testimonios visuales ni sonoros, hemos de adentrarnos mas en
las hipotesis que en la constatacién, como ha declarado la maxima exper-
ta, a mi juicio, en este tipo de estudio, la Dra. Evangelina Rodriguez.*®

El estado actual de los estudios sobre los actores y companias es
bastante esperanzador pues, aunque esta parcela de la historia literaria
no ha sido objeto de estudios bibliogréficos de forma monografica,® si
se han venido sucediendo diversos trabajos generales que, sin
remontarme demasiado a los origenes,?' a titulo de ejemplo, recordaré
aquéllos que significaron el punto de inflexién desde el que no se podia
volver la vista atras. Son: la «Introduccion al estudio del teatro clésico
espafiol. Bibliograffa», del doctor Pablo Jauralde Pou, y publicado en
1986;% el trabajo del profesor Luciano Garcia Lorenzo, que llevod por
titulo «Teatro clasico y critica actual», publicado en 1988;% o el de los
profesores J. Varey y N.D. Shergold, con la colaboraciéon de Charles
Davis, aparecido en 1989, formando parte de sus Fuentes para la
historia del teatro en Espana. |X, titulado Comedias en Madrid: 1603-
1709. Repertorio y estudio bibliografico.?* Todos ellos son valiosos y
complementarios pues cada uno fue orientado con miras distintas, en
consonancia con los objetivos de sus autores, pero ninguno contemplé
de forma monogréfica la problemética de los actores, siendo ésta la
tonica general en los sucesivos planteamientos.

8 OEHRLEIN, J., «El actor en el Siglo de Oro: imagen de la profesion y
reputacion social», Actor y técnica de representacion del teatro clasico espanol,
ed. por José Maria Diez Borque, London, 1989, pp. 17-33, p. 27.

19Cfr.. «Registros y modos de representacién en el actor barroco: datos para una
teoria fragmentaria», en Actor y técnica..., pp. 35-53.

S lo han podido ser otras parcelas de la literatura tales como el gracioso, la
literatura picaresca, el teatro breve, el teatro jesuitico espafol, incluso reiteradas
actualizaciones, como es el caso de la literatura picaresca y el propio teatro
breve, al quedar rapidamente obsoleto el primer acercamiento.

2LEl més clasico de todos y valioso fue el de McCREADY, W. T., Bibliografia
tematica de Estudios sobre el Teatro Espanol Antiguo, Canada, 1966.
Restringido a un afio de produccién los profesores BLUE, W. R. y GANELIN,
Ch., recogieron lo publicado sobre el teatro del Siglo de Oro en su trabajo
«Bibliografia anotada sobre el teatro del siglo de Oro (1992-1993)», Criticdn,
69, 1997, pp. 117-133. Es una tarea muy valiosa pero demasiado ardua a
tenor del tiempo que pasa hasta su publicacion.

2 Edad de Oro, V, 1986, pp. 107-147.
2 Criticén, 42, 1988, pp. 25-41.

24 Londres, Tamesis Books, 1989.
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Como una isla en medio del océano &ureo, surgid el trabajo
«Espectaculo y representacion. Los actores. El publico. Estado de la
cuestién»,?® de Josep Lluis Sirera, presentado en un seminario sobre
La Comedia, en la Casa de Velazquez, en 1991, llamativo y
esperanzador en su titulo, que, tras examinar los Ultimos trabajos mas
importantes, el autor se da cuenta que existe un desigual desarrollo en
los estudios sobre el teatro barroco y justo «el conocimiento de las
vidas y milagros de los actores»? es el que ha sido menos favorecido.

Por ultimo (y no por ello menos interesante), el trabajo modélico del
profesor Joan Oleza <«El nacimiento de la comedia: estado de la
cuestién» (presentado igualmente en el seminario sobre La comedia en
la Casa de Velazquez?), en el que, yendo el autor temporalmente mas
alla de lo que su titulo indica, examina minuciosamente todos los
aspectos constituyentes de la comedia aurea y, por ende, aborda el
mundo de los actores, presentando una bibliografia especifica desde la
sociologia de los mismos hasta la técnica del actor.

Pasados los afios volvib a hacerse necesaria otra puesta al dia.
Aparecen asi, casi simultdneamente, dos nuevos trabajos: el titulado
«La investigacién sobre el teatro espafiol del siglo XVII. Apuntes para
un estado de la cuestién», de Francisco Dominguez Matito, presentado
en el V Congreso de la Asociacién Internacional Siglo de Oro en 1999,
en Munster, y publicado en 2001;% y el de Bernardo J. Garcia Garcia,
«Historia del teatro y los teatros en la Espafia Moderna: Investigacion
y Bibliografia», aparecido en 1999, el cual salta las barreras de los
géneros y, desde 1991, revisa todos los estudios interdisciplinares
relacionados con el teatro y las representaciones festivas.? Ademés,
como esta parcelado por materias, le dedica un amplio apartado
monogréfico a los actores.

Para no desaprovechar esfuerzos, limito mi recopilacién personal al
campo de los actores a partir del ano 2000 (aho que no ha sido
considerado por ninguno de los anteriores profesores), hasta el de
2006.*° No se ha planteado como bibliografia critica sino como
recopilacion bibliogréafica, quedando su valoracién al criterio de cada
consultor. En cualquier caso, se puede adelantar que casi todas las
aportaciones tienen un denominador comun: la investigacion de
archivo, aquélla a la que en las primeras lineas de este trabajo me
referi como una de las fuentes mas importante para el conocimiento de
los actores y que estaba en proceso de exhumacion. De esta forma,

® La comedia. Seminario Hispano-Francés, organizado por la Casa de
Veldzquez. Madrid, diciembre 1991-junio 1992, ed. a cargo de Jean
Canavaggio, Madrid, 1995, pp. 115-129.

% [a comedia..., p. 121.
“En La comedia..., pp. 181-226.
8 Madrid, pp. 437-456.

% Cuadernos de Historia Moderna, n® 23 (1999), pp. 163-222. Otro de los
méritos de este trabajo es que proporciona a los investigadores las direcciones
de Internet de todos y cada uno de los grupos de investigacién y asociaciones,

acercandonos dia a dia a esta documentacion, estaremos apoyando la
tesis del profesor Sirera cuando advirtid6 que si no se posee un
conocimiento lo mas exhaustivo posible de los actores, dificilmente
podremos llegar al conocimiento de los mecanismos actorales. No se
trata —dice—:

«de un prurito de erudicién que nos lleve a rebuscar por los
archivos papeles de comicos, sino por una necesidad obvia: la de
conocer la estructura de las compafiias, su estabilidad y movilidad
(todo lo cual influfa decisivamente, por ejemplo, en aspectos tan
esenciales como la jerarquizacion de los papeles y la proporcion
existente entre actores y actrices, la concordancia entre las
condiciones fisicas requeridas y las posibilidades reales del
actor/actriz, lo que influfa, a su vez, en la verosimilitud misma de
la representacion), los datos biograficos (la edad es fundamental
por esto Ultimo y porque no es lo mismo tener veinte afos que
cincuenta a la hora de poner en juego muchos resortes fisicos...).
En fin, insisto —dice el autor- en que no es algo accesorio o
supletorio. En absoluto» .

Palabras que no puedo més que ratificar una por una pues, de este tipo
de investigacion de archivo, es de donde se obtienen los datos para los
pilares de la historia del teatro dureo por ser el (casi) Unico espacio fisico
desde donde todavia se aportan novedades sobre los actores del Siglo de
Oro, como se abordard en la segunda parte de esta intervencion.

ESTADO DE LA CUESTION

No existe todavia en el mercado ningln estudio que ofrezca una
biograffa (parcial o total) sobre la totalidad de los actores del Barroco:
ni en cuanto a su numero, ni a su procedencia, ni a su actividad
laboral... Bien es cierto que «El nimero de noticias —apunta Bernardo
J. Garcia Garcia— que hoy en dia poseemos sobre la actividad de las
compafifas de comedias de actores en Espafa es sorprendentemente
elevado en comparacion, por ejemplo, con los datos de que disponen
los teatros inglés o francés».*> Una buena parte de esas noticias la
proporciond hace afos el volumen de la Genealogia, origen y noticias
de los comediantes de Espana, editado por los estudiosos N.D.
Shergold y J.E. Varey.® Si este libro representa el pasado, el Diccionario
biografico de actores del teatro clasico espafiol sera el futuro ansiado

por lo que se puede contactar directamente con los responsables de las diversas
lineas de investigacion existentes en Espana y en el extranjero.

*Esta bibliografia estd recogida en el Anexo |. Pretendo ser exhaustiva en esta
recogida de datos pero estoy convencida de que quedara en el tintero mas de
uno sin referenciar. Pido mis disculpas a los companeros.

3 «Espectaculo y representacion. Los actores. El publico. Estado de la
cuestion», p. 127.

32 «Historia del teatro y los teatros...», p. 164.

3 London, 1985 (Fuentes para la Historia del Teatro en Espafa, I1).



que todos los investigadores esperamos ver pronto en nuestras
bibliotecas. Este trabajo sera el fruto del esfuerzo de un equipo de
investigacion® dirigido, en sus Ultimos afos, por Teresa Ferrer Vals,
desde la Universidad de Valencia.*

Una vez concluido este Diccionario sera de gran valia porque ha de ser
la herramienta de trabajo por excelencia para todos aquellos que
seguimos inmersos en los fondos de los Archivos de Protocolos. El
esfuerzo de sus recopiladores por la sistematizacion de todos los datos
publicados, mostrando sus actividades con un criterio cronolégico, es
lo que necesitamos el resto de los investigadores para que nuestras
nuevas aportaciones obtengan el reconocimiento justo dentro del
marco global de la vida de ese actor que el Diccionario recogera.*

Entre los dos polos, pasado y futuro, hay que resefar la gran labor
iniciada por los profesores Shergold y Varey a mediados del siglo
pasado, con la creacién de la mencionada coleccién de Fuentes para
la historia del teatro en Espafa, hoy dia continuada por Charles Davis®’
—colaborador de los fundadores que ha llevado la coleccién al n°® 35-.
Ellos tres propusieron una metodologia, inculcaron el amor al
documento, e hicieron ver las posibilidades de interpretacion que cada

34 Varios de sus colaboradores han plasmado, fruto de la linea de investigacion
de la Dra. Ferrer, sus resultados en el libro de conjunto que recientemente ha
publicado la Universidad de Valencia, dedicado especialmente a los jovenes
investigadores, con el titulo: Lineas actuales de investigacion literaria. Estudios
de Literatura Hispéanica, Valencia, ALEPH (Asociacion de Jdévenes
Investigadores de la Literatura Hispanica), Universidad de Valencia, 2004.

* La directora del proyecto dio noticias, por primera vez, en el trabajo «Sobre la
elaboracién de un Diccionario biogréafico de actores», Diablotexto, 4/5, (1997-
1998), pp. 115-141. Con toda honradez profesional nos relata sus
antecedentes, que no fue otro que el profesor J. E. Varey («Sobre un posible
diccionario de actores espafoles», Varia Bibliographica. Homenaje a Simdn
Diaz, Kassel, 1988, pp. 641-644) que en el afo 1988 ya expuso sus
preocupaciones, aspiraciones y metodologia a aplicar para llevar a cabo este
proyecto. Sus varios campos de investigacién abiertos le impedian hacerse
cargo de un nuevo trabajo por lo que propuso a un joven grupo de investigacion
de la Universidad de Valencia que recogiera la antorcha, asumiendo la direccion
la malograda Amelia Garcia-Valdecasas. Su tragica desaparicién en mayo de
1993 hizo que se necesitara una nueva cabeza visible, incorporandose como tal
la prof. Ferrer'y con ella vino una reestructuracion de metodologia y de objetivos,
asi como la ampliacién del equipo gracias a las ayudas recibidas, tanto de la
Conselleria de Cultura de la Generalitat valenciana y, de manera fundamental, la
DGICYT del Ministerio de Cultura (N° ref. PB/94-1005). En ese mismo afio que
anuncié su proyecto el prof. Varey, Luciano Garcia Lorenzo insistio sobre la
necesidad de esta linea de investigacién como «una de las necesidades que [...]
deberfan ser resueltas de una forma mas inmediata» (en «Teatro clasico y critica
actual», Criticon, 42, (1988), pp. 25-41, p. 37). Desde entonces méas de uno
de los colaboradores de la Dra. Ferrer nos ha ofrecido algiin ejemplo o caso
practico, tal como veremos en la bibliografia presentada en el Apéndice I. [En
pruebas de imprenta este trabajo, hemos de anunciar su reciente aparicion en el
mercado: Diccionario biogréfico de actores del teatro cldsico espanol, (DICAT).
Directora: Teresa Ferrer, Edition Reichenberyer, 2008 (2009)].

% Todo trabajo «terminado» tiene su pro y su contra. Si hemos destacado su pro,
éste también tiene su contra. Dado que el material que maneja el grupo es
siempre el publicado por otros investigadores, si cerraron la recogida de fuentes
en un ano determinado —pues después habia que elaborarlo— podemos decir
que, aun siendo valioso, ya esté anticuado, pues la investigacion parcial de los
investigadores no se detiene y arroja cada dia novedades que estarian por
anadir. Las addendas se haran imprescindibles.

uno tenia. Estimo que si el doctor Garcia Garcia pudo valorar como
muy positivo el gran nimero de documentos que conociamos sobre
nuestros actores, ese conocimiento, en parte, se lo debemos a la labor
impagable que realizaron estos grandes hispanistas del siglo XX.*®

Abordaré el estado de la cuestion desde la labor de los grupos de
investigacion que en la actualidad se preocupan por conocer mas y
mejor a los actores. Ellos son los que producen y a ellos dedicaré mis
préximas palabras, sin olvidar ni minusvalorar la labor individual que
realizan otros compaferos repartidos por toda la geografia espafiola y
extranjera, igualmente recogida en el listado que se adjunta.

Ademas del grupo de la Dra. Ferrer ya mencionado, otro de los grupos
de investigacion mas activo dedicado a la recuperacion de la memoria
histdrica de los comediantes, al «Estudio histérico del teatro comercial
y las compafias de comediantes» mas exactamente, lo dirige la
profesora Carmen Sanz Ayén,*® del Departamento de Historia Moderna
de la Universidad Complutense de Madrid,* en colaboracién con el
doctor Bernardo J. Garcia Garcia, y otros investigadores. Sus Ultimos
estudios se han centrado en los reinados de Felipe Il y Felipe Ill,
habiendo salido al mercado el ensayo titulado Teatros y comediantes

3 Actividad teatral en la region de Madrid segtin los protocolos de Juan Garcia
de Albertos, 1634-1660. Estudio y documentos, 2 tomos. London, 2003.

* El trabajo personal ocupd la mayorfa de los volimenes y, un porcentaje peque-
fo, otras investigaciones llevadas a cabo por colegas que, dispersos, trabajaban
para obtener la reconstruccién de otras parcelas del teatro clasico espafol. Asi,
el t. XV (1990) esta dedicado a La casa de comedias de Cordoba, llevado a cabo
por GARCIA GOMEZ, A. M. El't. XVII, al teatro de Tudela, llevado a cabo por PAS-
CUAL BONIS, M. T. (1990); El . XVIII, al teatro Cervantes, de Alcala de Henares,
realizado por COSO, M. A., HIGUERAS, M. y SANZ BALLESTEROS, J. (1989);
y el t. XXVII, al teatro de Badajoz, por MARCOS ALVAREZ, F. (1997).

39 Paso a resefiar los Ultimos trabajos de estos dos companeros, relacionados
con los actores y que no seran recogidos en el Apéndice | por ser anteriores al
afo 2000; de SANZ AYAN, C., «La saga teatral de los «Osorio» durante el
Ultimo cuarto del siglo XVI», Mito y personaje. Ill y IV Jornadas de Teatro de
Burgos, ed. a cargo de M. L. Lobato, A. Ruiz Sola, P. Ojeda Escudero y J. I.
Blanco. Burgos, 1995, pp. 267-278; «Miserias de la comedia. Algunos
problemas del oficio de representar en el Gltimo cuarto del siglo XVI», En torno
al teatro del Siglo de Oro. Actas de las Jornadas XII-XIll de Almeria, Almeria,
1996, pp. 223-234; «Las companias de representantes en los albores del
teatro aureo: la agrupacién de Alonso Rodriguez (1577)», Mira de Amescua en
candelero, Actas del Congreso Internacional sobre Mira de Amescua en el teatro
espanol del siglo XVII (Granada, 27-30 de octubre de 1994), ed. a cargo de A.
de la Granja y J. A. Martinez Berbel. Granada, 2 vols., 1996; t. Il, pp. 457-
467, de GARCIA GARCIA, B. J., «La compania de Ganassa en Madrid (1580-
1584): tres nuevos documentos», Journal of Hispanic Research, 1, 1992-
1993, pp. 355-370; «lLos actores y sus vestidos de comedias a fines del
quinientos», en Mito y Personaje, Il y IV Jornadas de Teatro, Burgos, 1995, pp.
155-161; «Alonso de Cisneros. Vida y arte de un comediante entre Lope de
Rueda y Gaspar de Porres», Edad de Oro, XVI, (1997), pp. 171-188.

“ Han sido financiados por la Consejeria de Educacién y Cultura de la
Comunidad de Madrid (1991-95 y 1998-99). En Criticén, 97-98, (2006), pp.
267-291, en el apartado de «Noticias de Espana, |», se publica la relacion de
Proyectos y grupos de investigacion existentes en Espafa, desde la perspectiva
de Humanidades. No son todos los que estan ni estan todos los que son,
ademas de recoger ciertos errores los que alli se presentan (al menos los que
conocemos personalmente), pero siempre es bien venido este tipo de esfuerzo
por aportarnos alguna novedad.

57



58

en el Madrid de Felipe Il, galardonado con el premio Ortega y Gasset
de los Premios Villa de Madrid, 1993, ampliado en el afio 2000.#

Un tercer grupo a recordar es el dirigido por la doctora Evangelina
Rodriguez Cuadros (al que pertenecen los doctores Josep Lluis Sirera y
José Luis Canet, mas otros compafieros de diversas universidades
espafolas y extranjeras) que se ocupa, especialmente, del mundo del
actor y ha producido el estudio méas técnico y concreto sobre el posible
arte declamatorio que por aquella época practicaran nuestros
representantes.*

Para ir avanzando en este apartado, no puede olvidarse el grupo de
investigacion «Aula-Biblioteca Mira de Amescua», de la Universidad de
Granada, dirigido por el doctor D. Agustin de la Granja (HUM-587) y
gue cuenta con un nutrido grupo de colaboradores.*® Es cierto que su
labor fundamental es la de editar el Teatro Completo del ilustre
accitano Antonio Mira de Amescua. De los 12 tomos proyectados, ya
estan en la calle 7, mas el volumen correspondiente a la biografia y
estudio bio-bibliografico del dramaturgo, a cargo del doctor Roberto
Castilla, aparecido en 1998;* pero no es menos cierto que lleva
adelante otras actividades paralelas al trabajo de las ediciones: los
Congresos Internacionales que bianualmente se convocan con el
nombre genérico de Mira de Amescua en candelero y en los que se
brinda la oportunidad de presentar, no sélo trabajos especificos sobre
el autor, sino también aquéllos que estén directamente relacionados
con el mundo global del teatro &ureo: Coloquios del Aula-Biblioteca
Mira de Amescua, dedicados a temas monograficos recogiendo asi la
antorcha que habia prendido el profesor Sirera.

La relacion del trabajo de este grupo y el estudio de nuestros actores
esta bien clara: todos los campos del saber se interrelacionan y si un
especialista estudia la obra concreta de Mira —o la de cualquier otro
«creador» de esta época—, esa investigacion arrojard datos no sélo de
cuando la cred, sino de cuando la vendié, a qué compania, en qué
corral de comedias se estrend, qué actores la pusieron en las tablas o
qué cantidad de «reales» movi6 la obra desde el primer momento de
su creacién hasta las Ultimas consecuencias de la edicién mas
contemporanea. Debe entenderse esta reflexion aplicable a cualquier
investigador que estudie y edite una obra del teatro aureo.

Por Ultimo, otro grupo de investigacion andaluz reconocido igualmente
por la Junta de Andalucia (HUM-123), esta dirigido por mi y se

*! Madrid, Ed. Complutense, 2000. Este estudio incluye, por capitulos, una
amplia y novedosa bibliograffa. Han prometido estos investigadores una
préxima edicién y estudio de los Documentos sobre teatro pertenecientes a la
cofradia de la Soledad, de Madrid. Su buen hacer y la gran profesionalidad de
los mismos, garantizan el excelente trabajo en preparacién y que, cuando vea
las rotativas, tendremos que consultar por imperativo de auténtica necesidad
para completar cualquiera de nuestros futuros trabajos.

“2 RODRIGUEZ CUADROS, E., La técnica del actor espariol en el Barroco.
Hipdtesis y documentos, Madrid, 1998.

3 Configuraron el grupo de investigacion los siguientes profesores: Concepcion
Argente del Castillo; Miguel Gonzalez Dengra; Aurora Biedma Torrecillas; Juan
Antonio Martinez Berbel y Roberto Castilla.

“ El arcediano Antonio Mira de Amescua: biografia documental y bibliografia

denomina El teatro en la provincia de Sevilla. Esta formado, por las
profesoras doctoras Mercedes de los Reyes, Mercedes Cobos Rincon,
Maria del Valle Ojeda Calvo, Rosario Leal Bonmati, al que,
Ultimamente, se han incorporado dos jovenes investigadores que ya
han realizado su tesis o estan en proceso de hacerlo.* Desde sus
origenes tuvo entre sus objetivos el estudio del teatro aureo de la
ciudad de Sevilla, sus corrales y la actividad dramatica, asi como el
teatro religioso en el marco de la festividad de Corpus. Mas tarde, dilatd
sus fronteras y se expandié a ciertos pueblos de la provincia, como han
sido Carmona y Ecija.

No debo cerrar esta primera parte en la que se ha presentado
sucintamente el estado de los estudios sobre actores del Siglo
de Oro sin resefiar qué avances se han conseguido desde que el doctor
Garcla Lorenzo, en su trabajo de 1988, lanzara a los investigadores unos
retos ineludibles a realizar y cuél es mi valoracién sobre los estudios del
teatro dureo en Andalucia, realidad que deberé ser contemplada desde el
todo de la Historia del Teatro Clasico Espafol. De los retos ineludibles, tal
como la necesidad de confeccionar los Diccionarios de Actoresy Autores
de comedias: el primero esta a punto de aparecer; del segundo, en
Andalucia hemos sido pioneros y ya estan en la calle los Cuadernos de
Autores Andaluces, tanto del siglo XVI como del XVII; y, para toda
Espana, la obra de Héctor Urzaiz Tortajada, Catdlogo de autores teatrales
del siglo XVII,*® del que somos deudores de sus aportaciones. El otro reto
lanzado fue el de la elaboracién de un Diccionario de términos
dramaticos, que hoy dia es toda una realidad: asi podemos consultar el
Diccionario de la comedia del Siglo de Oro.*” Respecto al Diccionario de
obras y personajes del teatro espariol, aunque se han hecho esfuerzos
por varios grupos de investigacién, no se puede hablar de que esté
terminada esta tarea pues falla uno de los pilares fundamentales: las
ediciones criticas de tantas y tantas piezas de autores, y no hablo de
segunda o tercera fila, sino de la dignidad del sevillano Luis de Belmonte
Bermudez del que no se dispone editadas ni media docena de sus piezas
para ofrecerlas al lector no especializado. Se ha de seguir trabajando en
la recuperacién del mayor corpus posible de obras y dejarnos de editar
siempre las mismas si queremos realizar el tan deseado Diccionario de
obras y personajes.

Termino reconociendo que, en esta sociedad de la comunicacion para la
mayor parte de los ciudadanos, se hace imprescindible una direccion
informatica sobre bibliografia tematica* del teatro espafiol de los Siglos
de Oro: ahorraria tiempo y ofreceria una mejor informacion.

analitica, Granada, 1998.
5 Como es el caso de Julian Gonzélez Barrera y Mercedes Flores Martin.
4 Madrid, 2002, Il vols.

4" La edicién corrié a cargo de Frank P. Casa, Luciano Garcia Lorenzo y German
Vega Garcia-Luengos. Madrid, 2002, p. 429. Héctor Brioso ha hecho una
resena «Notas al nuevo Diccionario de la comedia del Siglo de Oro», Hesperia.
Anuario de Filologia Hispanica, 8, (2005), pp. 43-58.

“ No ignoramos que existe una Web muy UGtil para todos los jévenes
investigadores, creada por German Vega Garcia-Luengo, el 13 de marzo de
2003, que se llama «Herramientas informéticas para la investigacion y la
docencia del teatro espafol»: [http://host.uniroma3.it/progetti/casadilope/
index_spa.htm.], pero, como en todos los casos anteriores, no es monografica
sobre los actores.



EJEMPLOS PRACTICOS

Los actores tuvieron «una funcién decisiva en el desarrollo de la vida
teatral de aquella época, que sigue siendo la mas importante en la
historia del arte escénico espafiol»,* tal como manifestd el profesor
Oehrlein, uno de los maximos expertos en la materia. «Funcién
decisiva» o fundamental —diria yo— pues el teatro del Siglo de Oro,
tanto el publico como el privado, estuvo en sus manos y pies, cabeza
y diccién, vestuario, y en un largo etc. que responde a un sin fin de
aptitudes® o «requisitos (...) tan raros como infinitos», segun ya
advirtio Cervantes en su comedia Pedro de Urdemalas;* aptitudes y
compromisos que se iran desvelando para comprender mejor esa parte
tan importante que estos hombres y mujeres ocuparon en el
organigrama de la funcién barroca.

El primer Decreto de 1600 fijé en cuatro el nimero de compafiias de
Titulo Real, con el paso de los afios fue aumentando este niimero de
forma moderada (asi, en 1603, se autorizaron ocho,* y tanto en 1615
como en 1641, pasaron a doce*), llegando a un nimero variable, muy
superior al reconocido oficialmente,® y todas ellas recorrieron no soélo
la Peninsula Ibérica sino que frecuentaron las Cortes Europeas,
reclamadas por la nobleza espafola que, exiliada por convenios
matrimoniales, gustaba seguir disfrutando de una diversién muy
divulgada y reclamada en la Corte espafiola.®

Si estuvieron presentes nuestros actores en tantos paises y hubo tantos
en Espafa, no ha de extrafar que alguien pregunte écuéntos actores
hubo en el Siglo de Oro? Charles Davis tratd de dar una respuesta v,
aunque con toda la cautela debida, llegd a arrojar una cifra en torno a
unos 6.000, especificando lo inexacta que puede ser esa cifra dado
que «...cada vez que se publica una serie de documentos nos

9 OEHRLEIN, J., «El actor en el Siglo de Oro: imagen de la profesion y
reputacion social», Actor y técnica de representacion del teatro clasico espanol,
ed. a cargo de José Maria Diez Borque, London, 1989, pp. 17-33, p. 33.

0 Juan Manuel ROZAS fue uno de los pioneros investigadores que hablaron de
las cualidades y técnicas que el actor barroco debia de poseer (Cfr. «Sobre la
técnica del actor barroco», /I Jornadas de Teatro clasico Esparol, Almagro,
1980, pp. 89-106; fue reproducido en el Anuario de Estudios Filoldgicos, Il
1980; y en el libro Estudios sobre Lope de Vega, Madrid, 1990. Recogeria el
testigo de este tipo de estudios J. M@ DIEZ BORQUE que realizé un encuentro
monografico sobre el Actor y técnica de representacion del teatro clasico
espanol (Madrid, 17-19 de mayo de 1988). Insistiendo en la materia y por la
misma época, Antonia MARTIN MARCOS escribié «El actor en la representacion
barroca: verosimilitud, gesto y ademan», Didlogos Hispanicos de Amsterdan,
8/I1l, ed. a cargo de J. Huerta, H. den Boer y F. Sierra, Amsterdan, 1989, pp.
763-7774. La obra maestra sobre la técnica de representacién del actor barroco
la plasmé Evangelina Rodriguez Cuadros en su libro La técnica del actor
espaniol en el barroco...

! Obras completas, || (Teatro) de Miguel de Cervantes, Madrid, p. 904.

°?La organizacion financiera de estas compafias de «titulo» fue de dos formas
distintas: bien fueron «compafiias de partes» o «compafias de
racién/representacion»; éstas Ultimas se dieron con mas frecuencia.

%3 Sus nombres fueron: Antonio Granados, Gaspar de Porres, Nicolds de los
Rios, Baltasar de Pinedo, Melchor de Ledn, Diego Lopez de Alcaraz, Antonio de
Villegas y Juan de Morales.

4 Sus nombres fueron: Alonso Riquelme, Fernan Sanchez, Tomés Fernandez, Pedro
de Valdés, Diego Lopez de Alcaraz, Pedro Cebrién, Pedro Llorente, Juan de Morales,

enteramos de la existencia de actores que no constaban en ninguna
fuente publicada anteriormente...».”’

Pero no sélo existié la compania «oficial» sino que se deben tener muy
en cuenta aquéllas que desarrollaban su trabajo a mas de una legua
de las grandes ciudades. De aqui que se conocieran a estas
formaciones como las «companias de la legua». Se distinguieron de las
oficiales en que eran de un nivel inferior o, dicho con mas propiedad,
sus componentes alcanzaron un menor reconocimiento social, bien por
ser todavia jovenes sus integrantes, bien por dedicarse
esporadicamente a este menester, por lo que quedd su trabajo
circunscrito a poblaciones pequefias. Esta es la razén por la que los
grandes grupos urbanos se preocuparon por tener siempre para
contratar compafiias de «titulo», no sélo para cumplir con la legalidad
vigente, sino por el prestigio que conllevaba.

No se llega a entender por qué extrafia razén la presencia de estos
cdmicos apenas se ha reflejado en la documentacion notarial de la
época, dado que un contrato por ambas partes se hubo de firmar, no sélo
por parte del autor de comedias con el municipio, sino también entre los
miembros de la compafia con el autor, pues fuera para toda una
temporada dramatica o fuera para representar exclusivamente el Corpus
y su octava, cualquiera de ambas actividades significaba un compromiso
entre partes, y, por lo tanto, se necesitaba un contrato. Es cierto que son
grupos bastante inestables en el tiempo y aparecen para hechos muy
puntuales, como ocurre a Lucas de Navarrete Lechuga «vecino de esta
ciudad de Sevilla, en la collacion de Santa Maria, autor de la legua...»,*
quien concede poder a don Jerénimo de Orosco y Glulevara, vecino
también de Sevilla, para que en la villa de Niebla se concierte con «los
Cabildos, Justicias y Regimiento» para que en su nombre tome las fiestas
del Corpusy su octava. Se obligara para acudir, en 1625,

Juan Acacio, Antonio Granados, Alonso de Heredia y Andrés de Claramonte.

® No hay mas que recordar cémo, en 1632 «cuando se escrituran las
capitulaciones de la fundacién corporativa de la Cofradia de la Novena, y
aparecen nombrados los autores de comedias aprobados por el Rey que
proyectaba fundar dicha Cofradia, el nimero de los mencionados asciende a
17: Andrés de la Vega, Juan de Morales, Antonio de Prado, Fernan Sénchez,
Juan Bautista Valenciano(¢?), Manuel Vallejo, Pedro de Valdés, Cristobal de
Avendano, Roque de Figueroa, Alonso de Olmedo, Salazar Mahoma, Juan
Acacio, Manuel Simén, Juan Martinez, Tomas Fernédndez, Francisco Lépez y
Bartolomé Romero» (Cfr. FERRER VALS, T. «La incorporacién de la mujer a la
empresa teatral: actrices, autoras y compafias en el Siglo de Oro», Calderén
entre veras y burlas, Actas de la Il y Il Jornadas de Teatro Clésico de la
Universidad de la Rioja, Logrofo, 2002, pp. 139-160, p. 152.

% Buen ejemplo de lo que he comentado fue recogido en el libro AA.VV, Teatro
vy fiesta del Siglo de Oro en tierras europeas de los Austrias, (Comisario de la
exposicién y responsable del catalogo, José Maria DIEZ BORQUE), Madrid,
2003. Hace algunos afnos se publicaron algunos trabajos sobre el teatro fuera
de nuestras fronteras: BOER, H. den, «El teatro entre los sefardies de
Amsterdam a fines del siglo XVIl» y el de MAZZOCCHI, G., «El teatro espafol
en Lombardia a fines del siglo XVII», 11l/8, Dialogos Hispanicos de Amsterdam,
pp. 679-690 y 691-714, respectivamente. A primeros del siglo XX, Croce dio
a conocer el teatro barroco espafiol en Napoles.

5" DAVIS, Ch., «Cudntos actores habia en el Siglo de Oro? Hacia un anélisis
numérico del Diccionario biografico de actores del teatro clasico espafiol»,
Diablotexto, 4/5, 1997/98, pp. 61-78, p. 62.

%8 Modernizo todas mis citas segiin norma de la Real Academia de la Lengua.
A.PS., Oficio V, 1625, leg. 3.618, f. 700r-v. Fecha: 3 de abril.
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«...con mi compafia —dice el autor— a celebrar y hacer las dichas
fiestas en la forma y con las condiciones que me obligare y
capitulare, y so las penas y salarios que pusiere y asentare a que
las cumpliré y pagaré, otorgando, en razén de ello cualesquier
escrituras de asiento y concierto que fueren necesarias...».*

Estas Ultimas palabras corroboran mis presunciones:

1) Ha de configurar el autor, exactamente igual que los otros grupos,
una compaffa con los actores precisos, segin qué obra vaya a
representar.

2) Ha de firmar un compromiso, ante notario, con las condiciones a
cumplir por ambas partes.

Lo normal es que este concierto institucional se hubiera firmado en el
pueblo donde se tenfa que celebrar el festejo, pero en esta ocasion se
trasladd a Sevilla el capitdn Diego Martin Galvan, vecino de Rociana,
representando al Cabildo de Niebla, para concertarse con el autor,
Lucas de Navarrete Lechuga, y ambas partes adquieren el compromiso
en firme. Por parte del autor dice que ha:

«de ir a la dicha villa de Niebla, con la gente de mi compafiia y
representar en ella el dia del Corpus Christi de este presente afio
de mil y seiscientos y veinte y cinco, el dia por la mafiana un auto
y por la tarde una comedia, en la parte y hora que por el dicho
Cabildo me fuere ordenada [...] haciendo primero los ensayos
necesarios...»,%
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y el capitan que representa al Cabildo se compromete a pagarle

«...mil y ciento y cincuenta reales, la mitad de ellos para el dia de
Pascua del Espiritu Santo e la otra mitad el dicho dia del Corpus
Christi luego e como se hubiere acabado de representar...».*

Una vez que el autor firma el compromiso institucional se pone manos
a la obra para configurar su compafia y ese mismo dia contrata a los
siguientes actores, residentes todos ellos en la ciudad de Sevilla:

9 A.PS., Oficio V, 1625, leg. 3.618, f. 700r. Fecha: 3 de abril.

f9A.PS., Oficio XVII, 1625, leg. 10.963, fs. [r-v-r]. Fecha: 23 de abril.
®LA.PS., Oficio XVII, 1625, leg. 10.963, f. [r]. Fecha: 23 de abril.

2 A.PS., Oficio XVII, 1625, leg. 10.963, fs. [v-r-v-r]. Fecha: 23 de abril.

8 A.PS., Oficio XVII, 1625, leg. 10.963, f. [r]. Fecha: 16 de mayo.

¢ No lo he localizado como actor. Coincide en el nombre con el Gobernador de

Juan de la Calle y su esposa, Catalina de Espinosa. Entre los dos
cobraran 16 ducados y 16 reales de racion.

Don Jerénimo de Orozco: 7 ducados y 13 reales de racion.

Agustin Gutiérrez y su mujer, Maria Ponce, que cobrardn 14 ducados
y 16 reales de racion, entre los dos.

Juan Bazan: 7 ducados y 3 reales de racion.

Alonso de Trujillo Pizarro [esta deteriorado el documento]. Es el Unico,
ademas de las dos mujeres, que no sabe firmar.

Todos han de representar, «cantar y bailar».> No aparece en este
documento reparto de papeles, pero el simple hecho de que unos
cobren més que otros implica un reconocimiento, entre ellos mismos,
de una jerarquia, a la que no se opusieron —pudiendo hacerlo— pues
todos firmaron al mismo tiempo y en el mismo documento, como les
presento en esta imagen:
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Compania de Lucas Navarrete Lechuga. Afio de 1625.

Tal como se habia estipulado, Lechuga recibe en Sevilla el primer plazo
de la cantidad acordada: el 16 de mayo el Concejo de Niebla le hace
firmar una carta de pago por valor de 50 ducados, como adelanto de
los 150 en los que se habian concertado® y es de suponer que se
llevaran a efecto las representaciones contratadas el 29 de mayo,
festividad del Corpus, y en la misma villa de Niebla se hiciera efectivo
el resto del dinero adeudado.

¢Hasta qué punto favorece al autor la presencia de un «caballero» entre
los miembros de su compafia, como aparentemente induce a pensar
la firma de don Jerénimo de Orozco y Guevara,®* al que podrian
reconocer como modelo de comportamiento, alejando asi la mala
reputacion de estos actores? No se olvide que la méxima reprobacién
del teatro clasico recayd sobre los comediantes que fueron «gente de
tan mala vida [...] de cuyo trato y costumbres se siguen publicos
escandalos».®®

A Lucas de Navarrete Lechuga es la primera vez que se ha podido
documentar: no aparece mencionado en la Genealogia...,** ni en
ningin repertorio especializado que recopile este tipo de noticias,

la Nueva Galicia y Presidente de la Real Audiencia de Guadalajara (Nueva
Espana, en el tltimo cuarto de siglo XVI).

© «Juicio &rbitro entre los que quieren que se mantenga la rigurosa prohibicion
de las comedias y los que las favorecen y quieren se restituya su uso», BN de
Espafa, mss. 18.410, fs. 93r-107v; f. 93r.

5 Genealogia, origen y noticias de los comediantes de Espana, ed. a cargo de
N.D. Shergold y J. E. Varey, London, 1985.



aunque no seria de extrafar que saliera de nuevo a la luz, sobre todo,
cuando se investigue en los archivos de los pueblos méas pequefios.

Se ha comentado como las mejores compafias fueron ensalzadas por
parte de las autoridades competentes, reconocimiento que se
plasmaba en la obtencién del titulo Real. Pues bien, al estar limitado
el numero de ellas, fue habitual conseguir uno de esos titulos bajo
cuerda, de forma no legal, pues el designado «por Su Majestad» no
siempre se pudo obtener. No hay mas que recordar como Juan de
Morales Medrano —por su avanzada edad- cedié su titulo a su yerno,
Antonio de Prado, a cambio de formar parte —él y su mujer— de la
nueva compafia durante unos afios determinados, y de un salario
elevado (33 reales que era el maximo que un actor podia cobrar),
ademés de «otorgarle» la mano de su hija Mariana —acababa de
enviudar Prado— por lo que se casé en terceras nupcias en Sevilla,
como recientemente he podido demostrar.®’

Otro ejemplo a aportar es el de Cristébal de Ledn que hubo de empezar
a representar en Sevilla, en dofa Elvira, a partir del 25 de octubre de
1624, fecha en la que se le ordena que dé «la muestra» a la Ciudad.®
Desde el 20 de septiembre que se abrié la segunda parte de esta
temporada dramatica (1624-1625) empezé a trabajar Andrés de la
Vega. A partir del 15 de octubre le sustituyé Juan Jerénimo Valenciano
que permanecié en el corral de dofia Elvira hasta finales de
noviembre® y es a partir de este momento cuando entra en escena -y
nunca mejor dicho— la compafnia de Cristdbal de Ledn, que habia
recibido el titulo de «Real» el 6 de junio de 1615.7° Como Cristébal de
Ledn se encontraba mayor, cansado y con pocas fuerzas, le otorgd
poder general al murciano Andrés de Claramonte, al que le hace
responsable de su compafia.”t Andrés se une a Cristébal de Avendafio
(y su mujer, la famosa Maria de Candao) y, como se diria en la
actualidad, la UTE formada por los tres «autores» (Ledn, Claramonte’?
y Avendafno) firmaron el compromiso para representar hasta el 25 de
enero de 1626, aproximadamente, pues desde esta fecha hasta el
miércoles de Ceniza (11 de febrero) representd, una vez mas, Juan
Jerénimo Valenciano. Tras conocer el mal estado en que se encontraba
Cristébal de Ledn, como él mismo habia manifestado, lo mas légico es
que hubiera vendido su titulo a Claramonte, pero como no lo
necesitaba porque él ya tenia el titulo por Su Majestad, decide:

7 «Antonio de Prado y su esposa Mariana de Morales», Criticén, 99, (2007),
pp. 167-192.

®8SENTAURENS, J., Seville et le théatre..., t. 1, p. 341, n° 44. En el documento
no se menciona nada mas que el apellido «Ledn», pero no puede ser otro autor
que Cristobal de Ledn, pues las fechas sucesivas de los acontecimientos nos
inclinan a pensar que se trata de su persona.

® Cfr. BOLANOS, P, «Anales del teatro sevillano: Juan Jerénimo Valenciano y
su repertorio teatral (1624-1625)», EI Siglo de Oro en escena, Homenaje a
Marc Vitse, Toulouse, PUM/Consejeria de Educacion de la Embajada de Espafia
en Francia, 2006, pp. 77-94, pp. 83-87.

% Pueden observar que su nombre no aparece en la lista oficial reconocida de
1615. Es un buen ejemplo para constatar que hubo més compafias de “titulo»
que las reconocidas oficialmente.

"LA.PS., Oficio XIIl, 1624, leg. 7.993, fs. 763v-765r. Fecha: 13 de diciembre.

72 Claramonte muere en Madrid, el 19 de septiembre de 1626 (Cfr. PEREZ PAS-
TOR, C.: Nuevos Datos acerca del histrionismo espariol, Madrid, 1901, p. 201).

«...yo, Cristébal de Ledn, autor de comedias por el Rey Nuestro
Sefior, en virtud del titulo que para ello me fue dado, digo que por
cuanto por estar como estoy con poca salud, no puedo por ahora
salir fuera de esta ciudad con la dicha mi compafia y tengo
necesidad de curarme. Por tanto, por esta presente carta [...]
otorgo e conozco que pongo en mi propio lugar a Diego de
Santiago,” asi mismo autor de comedias por el Rey, Nuestro
Sefor...».”*

Si Diego de Santiago ya tiene también el titulo por su Majestad ipara
qué necesita otro? La verdad es que, si lo recibid, no se sabe cuando
tuvo lugar. Este traspaso de titularidad no se entiende nada mas que
en el supuesto de que esté mintiendo Cristdbal de Leén en su
declaracién, y su amigo lo necesite por prestigio. En el caso de que
dijera verdad, la cesion se comprende desde el punto de vista de no
querer perder él su fama, por si afos més tarde quisiera incorporarse
de nuevo al mundo de la fardndula. Asi, le entrega a Diego de
Santiago:

«...el titulo original que el dicho Cristébal de Leodn tiene, que esta
firmado de Juan Gallo de Andrada, escribano de Camara del Rey
Nuestro Sefior, su fecha en Madrid a seis dias del mes de junio de
mil y seiscientos e quince, con otra nueva reformacién donde se
nombré el dicho Cristébal de Ledn por autor, firmada del dicho
Juan Gallo, en Madrid a diez de marzo de mil e seiscientos e diez
y siete,”® vy la reformacién de comedias que él dio, por el Consejo
de su Majestad, escritas de [...], firmadas del dicho Juan Gallo de
Andrada...».

Comprometiéndose Diego de Santiago:

«...a dar y entregar al dicho Cristébal de Leon cada y cuando me
lo pidiere y a ello me pueda apremiar por todo rigor de Dios...».

No hay compensacién econémica de ningln tipo —al menos que se
conozca—: ni por venta de obras que el autor pudiera poseer, ni por el
hecho de poder utilizar su nombre; en verdad, tampoco le era
imprescindible, dado que Diego de Santiago, seglin dice, también era
autor de comedias por su Majestad. Se tratd, como se diria hoy dia,

73 Este autor es otro de los casos que desconocemos cudndo recibid su titulo
Real. Su esposa fue Marfa Lopez Ferrer y, seglin la Genealogia..., p. 543, ella
y su marido procedian de la compania de Antonio Granados. El y su compania
fueron recibidos por cofrades en el Cabildo del 16 de marzo de 1633.
Formaron parte de su compania, entre los afios de 1633 y 1634, los actores
siguientes: Pedro Maldonado y su mujer, Geronima Rodriguez; Manuel
Vazquez y su mujer, Gerénima de Vargas; Juan de Santa Marfa y su mujer,
Luisa de Cérdenas; Alonso de Villafafia; Gregorio de Morales y su mujer, Maria
Angela de Frias; ¢Rafael Bondo?; Juan de Quevedo; Blas de la Cruz y su muijer,
Ana Marfa.

"+ A.PS., Oficio IX, 1625, leg. 17.817, fs. 1149r-1151v. Fecha: 5 de marzo.

S Esta «reformacién» de 1617 responde al espiritu y la practica que se indicaba
en la de 1615 pues el nombramiento —se dice— era por «...tiempo de dos afnos,
que han de correr y contarse desde el dia 8 de abril [...] y lo mismo hagan los
que fueren nombrados de aqui delante de dos en dos afos, como esta dicho»
(COTARELO Y MORI, E., Bibliografia de las controversias sobre la licitud del
teatro en Espana, ed. facsimil, Estudio preliminar e indices José Luis Suarez
Garcia, Granada, 1997, p. 626).
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mas de una cuestién de «imagen», pues, al ser un joven autor, era
muy importante que el nombre de Cristébal de Ledn apareciera en sus
carteles y le sirviera de reclamo:

«...y me da facultad —dice Diego de Santiago— para que lo pueda usar
[su nombre] e use en todos sus reinos e seforios y en los carteles que
pusiere para tales representaciones pueda poner su nombre...».”®

No es posible saber exactamente si Diego de Santiago aumenté su
éxito al utilizar el nombre de su padrino, pero lo que si es evidente es
gue se mantuvo, como tal autor, en escena durante varias temporadas,
como podra comprobarse en el Diccionario de autores.

La casuistica para la obtenciéon de la condicién de compania Real
ofrece multiples variantes, no exentas algunas de picaresca: por
ejemplo, lo sucedido a José de Salazar, cuando el 5 de julio de 1630
cedi6 todos sus derechos, titulo de autor, comedias, enseres... a Jacinto
Varela (uno de los representantes que formaban su compania), hasta el
dia de Carnestolendas de 1631 (3 de marzo).” Se trata de una cesién
temporal por problemas econdémicos’® que prescribiria ese 3 de marzo.
Esta farsa no se mantuvo por mucho tiempo y el autor declara que:

«...la dicha escritura de traspaso de la dicha compafia ha de sery
queda en si ninguna, como si no se hubiere otorgado y el dicho
José de Salazar ha de poder usar libremente de la dicha su
compaiia y comedias como hasta el dia de hoy lo ha hecho...».”

Pensarfa que si se liberaba de compromisos administrativos podria
eludir su responsabilidad civil, deduccion evidentemente errénea por lo
que no tuvo més remedio que afrontar sus deudas, reconociendo
Varela y su esposa —Juana Bernabela— ser los Unicos responsables de
la deuda contraida con Pedro de Soto —otro miembro de su compafia—
la cual ascendia a 3.100 reales.®

Todo hubo de volver a su cauce al ser contratado Salazar por Luis
Pando Enriquez, responsable del corral de la Monteria, para hacer 33

®A.PS., Oficio IX, 1625, leg. 17.817, f. 1149v.

7 A.PS., Oficio |, 1630, leg. 462, fs. 984r-985r. Fecha: 5 de julio. En las
mismas circunstancias se habia encontrado, afos antes, Pedro Rodriguez, autor
de comedias, que dejé sus funciones a Jeronimo Sanchez, actor de su
compania (Cfr. MIGUEL GALLO, I. J. de, «El traspaso de la titularidad de una
compania de comedias y la datacién de La villana de la Saga», 68, Criticon,
(1996), pp. 113-124; pp. 115-116.

’8 Le cedié sus derechos a cambio de 3.100 reales. Dice haber recibido el
dinero y que todo se declaré en una escritura realizada ante este mismo
escribano, con fecha de esta presente carta (Este otro documento al que hace
referencia, no lo hemos localizado). También reconoce que es el mismo dinero
que él y su mujer (Varela y su esposa) y Francisco Martinez (con su esposa),
deben a Pedro de Soto, vecino de esta ciudad. La conciencia le remuerde y
declara que todo ha sido una farsa, que solo él es el deudor y que la compaiiia
seguiré siendo suya (A.PS., Oficio |, 1630, leg. 462, fs. 984r-985r. Fecha: 5
de julio).

representaciones, que empezarian a partir del 28 de enero de 1631,
hasta el martes de Carnestolendas de ese mismo afo.®!

Jacinto Varela y José de Salazar. Afio 1630 (APS, leg. 462)

La extraccion social de los actores espafioles del Siglo de Oro ha sido
discutida por varios estudiosos y, a decir verdad, aparentemente no hay
acuerdo. Para el profesor Oehrlein, uno de los méas preclaros
investigadores en este campo, el actor no debfa de pertenecer a ninguna
clase social inferior en comparacién con otros grupos sociales. Al ser su
profesion «un sector de la vida publica tan importante y complejo [...],
no pudo recurrir a vagabundos y aventureros, personas poco
profesionales y de malas costumbres»,®? dice el citado investigador;
mientras que para la doctora Amelia Garcia-Valdecasas «los actores
constitufan entonces un grupo social marginado y admirado».® Quizas
la oposicién entre ambas opiniones sea mas aparente que real pues hay
que tener en cuenta la época en la que se realiza el estudio sobre esta
actividad, dado que con el paso del tiempo se consolidd y respet6 la
profesion de actor, y si en los primeros tiempos estas companias se
pudieron constituir con hombres y mujeres mas marginados
socialmente, a medida que avanza el siglo XVII se considera una
profesion en alza y pertenecer a ella podia ser, incluso, un privilegio.

Personalmente me inclino por la primera consideracién pues no se
puede olvidar que la «profesionalizacién de los representantes se
produjo en las ciudades, cuando los gremios disputan entre si para
realizar el mejor carro, el mejor espectaculo» como recuerda José Luis
Canet,® por lo que dificilmente los gremios iban a arriesgar su prestigio
o0 reputacién contratando hombres «pendencieros» que les dejaran en
mal lugar.

79 Algunos dias més tarde de ceder la compafiia, Bartolomé Pérez le prestd 300
reales «por hacerle buena obra» (A.P.S., Oficio I, 1630, leg. 463, fs. 542r-
543r. Fecha: 8 de julio).

8| os nombres de los otros actores que componian la compariia eran: Jacinto Varela
y su mujer, Maria de San Pedro; Francisco Martin y su mujer, Juana de Osuna. El
autor hace este reconocimiento de deuda a Francisco de Rebolledo, Alcaide de la
Aduana. (A.PS., Oficio I, 1630, leg. 464, f. 607r-v. Fecha: 17 de diciembre).

8L A.PS., Oficio VIII, 1630, leg. 5.536, fs. 738r-740v. Fecha: 12 de diciembre.
8 «El actor en el Siglo de Oro...», p. 17.

8 «Los actores en el reinado de Felipe Ill», Comedias y comediantes, Estudios
sobre el teatro clésico espafol, ed. a cargo de M.V. Diago y T. Ferrer, Valencia,
1991, pp. 369-385; p. 370.

84 «Algunas puntualizaciones sobre los origenes del teatro popular en Espafa: el
caso de Lope de Rueda», p. 85.



Pero en lo que la mayoria de los expertos van a estar de acuerdo es en
que sus vidas estuvieron jalonadas de episodios violentos y escandalos
de diversos tipos. Las rivalidades entre ellos fueron frecuentes;® y su
caracter «pendenciero» esta sobradamente documentado, dado que en
muchas de las plazas a las que llegaban se produjeron altercados entre
ellos mismos y entre ellos y la poblacion civil. No es que se quiera
disculpar su comportamiento, pero existen muchas razones por las que
se podia envidiar a estos hombres y una de las mas frecuentes fue por
sus mujeres, tanto por su belleza como por el lujo que mostraban sus
atuendos.®® Estos enfrentamientos les llevaron a menudo a la carcel
porque, al producirse una denuncia por escandalo publico, la Justicia
intervenia. Es lo que hubo de ocurrir en el caso del representante Pedro
de Castro Salazar,®” vecino de Logrofno y estante, a finales de 1629, en
Sevilla, aunque no dice a qué compafia estaba adscrito. Declara el
actor, como padre de Luciana de Castro, su hija legitima (su esposa
difunta se llamé Marta Teodora) que vivia en su casa «...y siendo
doncella honesta y recogida y virtuosa» ha sido violada por Antonio
Mejia, representante, mayor de 25 afios, vecino de la ciudad de Baeza,
que esta presente en esta ciudad de Sevilla. Y cédmo sucedieron los
hechos? Pues el tal Antonio, segun relato de Pedro de Castro Salazar

T

«...la habia solicitado y entrado en mi casa y forzando a la dicha
mi hija la estupr6 y llevd su virginidad, quebrantando mi casa en
lo cual el susodicho habia cometido grave delito, que era digno de
ejemplar castigo, en razén de lo cual yo di cierta informacién de los
hechos y fue preso...»

poniéndole una querella criminal ante el licenciado don Pedro de
Meneses, alcalde de la Justicia de esta ciudad y Esteban de Ledn,
escribano de la Justicia, igualmente. Asi sucedieron los hechos, pero
una vez que se celebré el pleito y fue condenado, Pedro de Castro
Salazar «...por amor de dios Nuestro Sefior y ruego de buenas

8 Para muestra baste un botén. En 1670, en Cordoba, se encuentra la
compafia de Barbara Coronel. Josefa de Guzmén, primera dama de la
compania «acicalandose para la representacion, presentdse Leonor Marfa, que
ocupaba el puesto de quinta dama y después de unas palabras nada
versallescas, le arroj6 una redoma de tinta al rostro, resultando de ello la
Guzman herida en la cara. Se siguié querella contra Leonor en la Cancilleria de
Granada, mas la agredida la perdond, quedando ambas en buena armonia
como siempre habian estado» (Cfr. AGUILAR PRIEGO, R., «Aportaciones
documentales...», p. 83).

8 Lujo relacionado con las joyas y, fundamentalmente, con el vestuario. Podremos
corroborar estas palabras al examinar la descripcién del «vestuario» de Roque de
Figueroa que a continuacién detallo. Para el estudio especifico del mismo véase
el volumen monografico que, por encargo de la Compariia Nacional de Teatro
Clasico, coordino la Dra. Mercedes de los Reyes: El vestuario en el teatro esparol
del Siglo de Oro, Madrid, Cuadernos de Teatro Clasico, n°13-14, 2000. Ha sido
reeditado en este afio de 2007. Es fundamental consultar el «Glosario de voces
comentadas relacionadas con el vestido, el tocado y el calzado en el teatro espaniol
del Siglo de Oro», de MADRONAL DURAN, A., pp. 229-301.

8 No debemos confundir a este actor con el que el 20 de febrero de 1629 se

personas que en ello han intervenido...», decide perdonarlo de todos
los cargos. Siempre y cuando cumpla las siguientes condiciones:

«...antes que salga de la dicha prisién, el dicho Antonio Mejia, [ha
de comprometerse] a casarse legitimamente, por palabras de
presente, que hagan verdadero matrimonio con la dicha Luciana de
Castro, mi hija, y no pueda salir ni sea suelto de la dicha prisién
hasta que cumpla lo susodicho y asi mismo con cargo y condicién
que después de estar casados ambos, los susodichos, han de ser
obligados a estar y residir conmigo a todas las representaciones
que hiciera, asf siendo autor como no lo siendo, en todas las partes
y lugares donde yo estuviere y fuere y representare, todas las veces
que yo quisiere y le ordenare que represente en la forma que a mi
me pareciere, lo cual han de ser obligados de cumplir por tiempo
y espacio de ocho afos que han de comenzar a correr desde el dia
que se desposaren sin que en esto me hagan falta ni omisién, ni
se puedan ir ni poner con otra persona, por ninguna causa ni por
ningun efecto que sea y si se fueren o pusieren en otra parte, los
he de poder quitar y traer conmigo y apremiarles a que cumplan lo
susodicho...».®®

El caso expuesto anteriormente es dificil situarlo entre las simples
disputas de los comicos, ni por cdmo actud el padre —que tratd de
proteger el honor de su hija, ademas de obtener una ventaja
econémica de la situacién—, ni por parte de Antonio Mejia® que dio
con sus huesos en la carcel por una actuacion indigna, como le
hubiera ocurrido a cualquier otro ciudadano que hubiera tenido similar
comportamiento. De toda esta historia quién salié beneficiado fue el
padre que consiguid casar a su hija, al tiempo que se asegurd dos
representantes a su servicio, con lo que conseguia un buen porcentaje
de los miembros de su compafia.

Una de las razones mas frecuentes por la que los actores pisaron las
carceles® fue el incumplimiento de contratos. Esto ocurrié a Francisco
de Velasco,® representante, que habia firmado contrato para formar
parte de la compafia de Antonio Granados para la temporada de
1628-1629. Al no cumplir su compromiso, se le impuso una multa
de 200 reales que no pudo pagar, por lo que se le llevo a la carcel.

concertd con Manuel Vallejo, que se hace llamar Pedro de Salazar, para toda la
temporada dramética de 1629-1630. Vean la firma de éste y compérenla con
la de Pedro de Castro Salazar reproducida mas arriba (A.P.S., Oficio IX, 1629,
leg. 17.830, fs. 817r-v. Fecha: 20 de febrero).

;fﬂﬁ.lﬁ‘iﬁrﬂ;

L
BAPS., Oficio I, 1629, leg. 1229, fs. 1772r-1775r. Fecha: 20 de noviembre.

8 Estos datos podran ayudar a la biografia de este actor que, segun la
Genealogia..., p. 99, aparece bastante complicada.

% Para SARRIO, P. esta profesion fue el refugio de algunos fugitivos de la ley,
por lo que entrar en la carcel era lo més habitual de sus vidas (Cfr. «Sobre los
miembros de las companias teatrales», 8/Ill Dialogos Hispanicos de
Amsterdam, pp. 853-861, p. 857).

! Estuvo casado con Ana Fajardo y fueron recibidos por Cofrades el 3 de febrero
de 1632 estando en la compafia de Francisco Lopez (Cfr. Genealogia...,
p. 83).
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Sera Francisco Lépez, otro autor de comedias, el que al llegar a Sevilla
se acuerde de él y negocie con Granados —que esta en esos momentos
en Utrera— el recuperarlo, incorporandolo a su compafiia previo pago
de cierta cantidad al autor.*

Mejor suerte corri6 Andrés de la Abadia®® quien, habiéndose
concertado con Alonso de Olmedo y Pedro Manuel, autores de
comedia, quiso abandonar la compafia antes de expirar el plazo, razén
por la que fue a la cércel, al no poder pagar la multa estipulada. Pero
se apiadd de él Juan de Vallejo Solis, Veinticuatro de Sevilla, que pagd
los 200 reales (¢se los prestd? siempre fue un prestamista ocasional),
abandonando la carcel y se marché de Sevilla.*

Como Ultimo ejemplo de estas desavenencias entre los mismos
miembros de las companias cabe exponer lo sucedido a Juan de
Nieva, autor de comedias, que sostuvo un pleito contra los miembros
de su companiia en 1635.

/’fﬁgﬁ:@ﬁ

Habia formado una compafia «de partes» con los siguientes actores:
—Jerénimo de Castro: 1° papeles de galanes.

—Juan de Montoya: barbas y vejetes. Le presta 200 reales.

—Juan Calvo: representa, canta y baila. Le presta 300 reales.
—Manuel de Macedo: canta la primera parte de la musica. Le presta
300 reales.

—Juan de Arenas: canta, baila y representa.

—Luis Antonio [Vélez de Guevaral. Vecino de Madrid: canta y
representa. Le presta 300 reales.
LT T O

—Francisco Bravo de Salamanca: 3° papeles. Le presta 250 reales.
—Juana Bernarda (viuda): canta, baila y representa. Le presta 350
reales.

—Juan de Miranda y su mujer, Juana Bautista: cobrador a la puerta y
22 damas, canta y baila. Les presta 500 reales.

%2 A.PS., Oficio I, 1631, leg. 467, fs. 177r-178r. Fecha: 22 de marzo.

% Asistié al Cabildo de la Cofradfa, el 17 de marzo de 1639. Es la Unica noticia

Todos estan de acuerdo en devolver al autor, Juan de Nieva, las
cantidades adelantadas y si no lo hicieran, desde el dia del Corpus los
podia llevar a la cércel y concertarse con otros actores. La escritura se
firmé en Sevilla, a 3 de marzo de 1635. Juan de Nieva esperé mas de
un afo (10 de marzo de 1636) para solicitar al alcalde, don Juan de
Ledn, lo que, en justicia, era suyo. Termind la temporada y le quedaron
debiendo las siguientes cantidades los diversos actores: Jeronimo de
Castro, 234 reales; Antonio Vélez de Guevara, 450 reales; Juan
Miguel, 795 reales; Manuel de Macedo, 136 reales; Mariana de
Ribera, vecina de Granada (no sabe firmar), 516 reales; Juana
Bernarda, 257 reales.

Una vez que son denunciados, el alcalde, Juan de Leon, traslada a los
diversos miembros de la compafia su situacién, reaccionando de
forma muy diversa entre ellos: Gerénimo de Castro reconoce su deuda
y dice que, cuando pueda, pagara al autor. Mariana de Ribera dice no
saber cuél es la cantidad que le debe «...y que le tiene dado un vestido
en prenda, de mucho valor...». Manuel de Macedo reconoce la deuda.
Juana Bernarda «comedianta», reconoce, de palabra, que algo debia a
Juan de Nieva pero cuando le pidié el juez que firmara, se retractd y
dijo: «que no debe nada y que ella le tiene dada prendas al dicho Juan
de Nieva y dijo que no sabe escribir». El 5 de febrero de 1636, Juan
de Nieva se presentd en Sanllcar de Barrameda ante don Juan de
Sandoval, Corregidor de la ciudad, exigiendo el embargo de los bienes
de todos los actores que le debifan dinero. Es de suponer que se
encontraban alla trabajando la mayor parte de ellos. Todavia el 10 de
marzo de 1636 Juan de Nieva no ha recibido ni un real de Antonio
Vélez de Guevara, Manuel de Macedo y Juana Bernarda que, a pesar
de haber reconocido su deuda, no le han pagado, por lo que solicita la
carcel de todos ellos o el abono inmediato de sus cuantias. Pero los
actores se defienden. Tal es asi que

flonol8is
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Manuel de Macedo reconoce que su deuda se debe a que Nieva pagd
al mesonero de Ecija, Ambrosio de Toro, por él, pero no cree que haya
efectuado el gasto hasta que no le presente la carta de pago. Eso si,
pide a la Justicia que «...ningun alguacil me moleste ni prenda durante
que el susodicho Juan de Nieva no entregare y presentare ante Vmd.
cdmo tiene pagada la dicha deuda». Es evidente que pretende retrasar
el pago de cualquier forma, pero no le vale de mucho ya que el mismo
dia Juan de Nieva declara haber pagado al mesonero de Ecija por la
persona de Macedo.

que conocemos (Cfr. Genealogia..., p. 271).
% A.PS., Oficio VIII, 1636, leg. 5.550, fs. 624v-629v. Fecha: 17 de mayo.



Se ha perdido el resto de la documentacién de este pleito, por lo que
se desconoce el resultado final del mismo.*

Como se ha pretendido hacer ver, la presencia de nuestros actores en
las carceles esta relacionada con muchas y diversas causas pero la
fundamental y mas frecuente es la econdémica. Deudas contraidas con
sus «autores» —como se ha documentado anteriormente—; deudas que
adquieren libremente para vivir con desahogo y para ello,
constantemente, trabajan con los «prestamistas» oficiales, como lo fue
Juan de Vallejo Solis,* Veinticuatro de Sevilla, al que no pagaron en
tantas ocasiones y por ello fueron retenidos en la ciudad, so pena que
las renegociaran. Deudas contraidas con los «mercaderes»,”
fundamentalmente los relacionados con las telas,® al necesitarlas no
como «el comer», sino «para comer». Lo cierto es que las deudas
fueron la causa fundamental —sin contar las enfermedades o la vejez—
para que un autor de comedias dejara de serlo ya que, al faltarle
liquidez, se le agotaba la credibilidad. Esto hubo de ocurrirle a
Francisco de Galvez «autor que fue de comedias»,* padre de Isabel de
Galvez, oriundo de Baeza, quien debe dar poder a Gonzalo Fernandez,
vecino de Granada, para que le cobre todo lo que le deben, dado que
esta arruinado. Y declara sus deudores:

—Francisco de Soto, vecino de Sevilla, 176 reales y 4 maravedis. Le
firmo la carta de obligacion en la villa de Espera.

—Juan de Molina, musico. Vecino de la ciudad de Toro, 117 reales. Le
firmé la carta de obligacién en la ciudad de Baeza.

—Francisco de San Miguel, vecino de la villa de Baza, 262 reales. Le
firmé la carta de obligacién en la ciudad de Baeza.

—Francisco de Velasco y Ana Fajardo, su mujer, representantes de
comedias, vecinos de la villa de Osuna, 400 reales.

Por las pocas referencias que tenemos del autor y por los nombres de
las ciudades en las que le han reconocido las deudas, da la impresién
de que se trata de una compafia de la «legua» andaluza y que se
movié en torno a su ciudad natal.

% Audiencia de Sevilla, leg. 351. Fecha: 3 de marzo de 1635. Escribano:
Tomas de Palomares, [s.f.].

% Juan Acacio Bernal, autor de comedias, y Manuel de Silva deben a Juan de
Vallejo Solis, 300 reales. Se los pagaréan en el momento que él los reclame
(A.PS., Oficio Il, 1633, leg. 1.238, f. 531r-v. Fecha: 12 de marzo). Toméas
Enriquez, representante, debe, igualmente, a Juan Vallejo Solis, 200 reales. Se
los pagara dos dias después del Corpus (A.P.S., Oficio Il, 1633, leg. 1.238, f.
532r-v. Fecha: 12 de marzo). Pedro de la Rosa y su mujer, Catalina de Nicolas
(que tiene una edad comprendida entre los 18 afios y los 25), deben a don
Juan de Vallejo Solis, 700 reales. Se los han de pagar a finales del mes de
agosto (A.P.S., Oficio Il, 1633, leg. 1.239, fs. 121r-122r. Fecha: 20 de mayo).
Juan Jerénimo Valenciano y Ana Marfa de Caceres, su mujer, reconocen deber
a don Juan Vallejo Solis, 1.500 reales. No dicen cuando se los tienen que pagar
(A.PS., Oficio lll, 1633, leg. 1746, fs. 288r-289v. Fecha: 13 de junio).

9 Bernardo de la Trinidad y Cérdoba, mercader, prest6 600 reales a Juan
Manzana, representante. Se los tendra que abonar el dia del Corpus (A.PS.,
Oficio XVII, 1633, leg. 10.990, fs. 469v-470r. Fecha: 26 de febrero). Juan de
la Fuente, mercader, prest6 a Francisco Velasco y a Ana Fajardo, su muijer, repre-
sentantes, 563 reales, que es el valor que tienen 15 varas y media de «lama
cabellada y azul». Se los ha de pagar en Sevilla, a finales del mes de octubre
(A.PS., Oficio XVII, 1633, leg. 10.992, fs. 316v-318r. Fecha: 7 de julio).

14
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Cabe sefalar que no sélo los autores menos afamados sufrieron con
las deudas. Incluso los mas famosos, como Roque de Figueroa, tuvo
contratiempos, llegando a subastarse sus bienes.!® Alcanzd esta
situacion por deudas contraidas con Juan de Perea y Antonio Garcia,
maestros gorreros y sederos, vecinos de Sevilla, en la collacion de
Santa Marfa, a los que debia 6.000 reales de principal. No los pudo
pagar. Ingreso en la carcel y el Alguacil Mayor ordend «...le sacad sus
bienes y los vended y rematad ante escribano publico y con cargo,
conforme a derecho, y de su procedido haced el dicho pago...».*** Eran
los primeros dias de enero de 1634. La subasta se realizd y la puja,
tras varias intervenciones, alcanzé el valor de 5.000 reales, que fue lo
que pagd Pedro de Ortegdn, otro autor de comedias. He aqui la
relacién de los mismos:

«Primeramente tres cajas de madera de pino méas que medianas, con
sus cantoneras y llaves y dentro de ellas, lo siguiente:

—Primeramente un vestido de hombre de pafio de Segovia, de color,
guarnecido con guarniciones bordadas negras y sus fajas en el
ferreruelo y los calzones abiertos por los lados sin botones y ropilla.
-Ytem. Otro vestido de hombre, ropilla, calzéon y ferreruelo de
perpetuan, cabellado, guarnecido con molinillo y lentejuela de plata y
alamares de alas de cuervo y el ferreruelo, guarniciones a lo francés.
—-Un calzén ancho y chaquetilla de lienzo, bordado con unas labores
que dice «JesUs» y con unas muertes.

—Un vestido de Obispo, con su tunicela de tafetan tornasol, con su
bonete.

—Otro vestido de Obispo con sus mangas de tafetan rosado.

—0Otro asimismo de Obispo, més viejo, con dos bonetes.

—Dos roquetes con sus randas y puntas.

% Esta documentacion es la més interesante pues se nos dice el tipo de tejido
con el que se hacfan los vestidos de la época. Buen ejemplo de ello es el
documento que firmé Pedro de la Rosa y Catalina de Nicolés, representantes,
pertenecientes a la compaffa de Tomas Fernandez, que dejaron a deber a
Cristébal Sanchez Valderrama, «mercader de telas de oro», 412 reales, que son
un resto del valor de las diversas telas que le habfan comprado. Deben pagarle
aqui en Sevilla, a finales del mes de octubre. Pero como el mercader no se fia,
les hace entregar, en sefal «...una ropa de mujer, de espolin de ltalia,
noguerado, con flores, gamuzado, guarnecida con galén de plata, flor de lis»
(A.PS., Oficio XXI, 1633, leg. 14.536, f. 1105r-v. Fecha: 21 de mayo. Catalina
de Carvajal no sabe firmar.

Sy I "
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“A.PS., Oficio XXIV, 1634, leg. 16.949, f. 723r-v. Fecha: 11 de febrero.

190 Para conocer los Ultimos afios de la presencia de este autor en Sevilla, ver
mi articulo «Roque de Figueroa y el «cuarto» Coliseo sevillano (1631-1632)»,
Hesperia. Anuario de Filologia Hispanica, 1X, (2006), pp. 9-38.

LA PS., Oficio V, 1634, leg. 3.642, fs. 132r-136r. f. 133r. Fecha: 17 de
enero.
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—Una capa de grana a lo francés, guarnecido de plata y oro,'*® a lo
francés.

—-Un almaizar de albornoz, aforrado en tafetdn verde gai (sic), con
guarnicion de plata.

—Unos calzones anchos de rabf con puntas de oro y dos chaquetas de
rabi de Italia y sus bonetes colorados.

—Tres chaquetillas coloradas, de pafno cordellate.

—Un ropdn de moro con sus alamares de plata y su almaizar, con sus
alamares.

—Un sayo de moro de grana pardo.

—Otro ropdén de moro azul.

—Un vaquero de pastor catalufa, guarnecido con pasamanos de plata.
—Un manto negro de gasa con sus puntas de oro y plata.

—[tem. Otra caja de pino y en ella lo siguiente:

—Un alfanje con su vaina.

—Una saya-jubdén y escapulario de cordoncillo, aforrado en tafetan
naranjado, con botones, de filo de oro las mangas.

—Una basquifia de chamelote negro de aguas, con guarnicién, negra,
que tiene treinta guarniciones de pasamanillo de terciopelo negro,
aforrado en tafetan verde.

—Un ropén de moro con manga de tela de oro fino con alamares de
plata de hojuela.

—Un jubdn romano colilla con palitoques redondos, de tela encarnada.
—Otro jubdn colilla de lama morado, bordado en tafetan verde.

-Un sayo pastoril azul, largueado, con pasamanos de oro falso,
aforrado en frisa blanca.

—Otro sayo pastoril de tela morada, guarnecido con pasamano de oro.
—Otro de lama fina, naranjada, con una caperuza de pastor.

—Otro sayo de pastor de tela blanca, con alamares de oro.

—Otro de catalufa de Flandes, con pasamanos de oro falso, azul y blanco.
—Otro de catalufa verde, de Flandes, y blanco, con pasamanos falsos y
aforrados en bayeta blanca.

—Otro sayo vaquero de brocado fino, con un pasamano de oro.

—Unas mangas de vaquero de terciopelo verdes, con randas de oro
falso.

—Un jubdn de lama verde con pasamanos de oro falso.

—Unos calzones y mangas colombinos, de raso de oro, a flecos.
—Otros calzones de damasco, con mangas, encarnado, con pasamano
falso.

—-Un hébito de monja, saya y escapulario de estamefa, blanco pardo.
—Un calzén y ropilla y mangas de tela negra, con una caperuza de lo
propio, con pasamanos de oro falso con su polaina y un bonete con
bombas de terciopelo colorado.

—Un zurrén de lama negro, con unas polainas y una caperuza.

—Un zurrén de tela blanca con flores.

192 Fn 1623, dentro de los Capitulos de Reformacion, se promulgd la
pragmatica que prohibia el oro en los vestidos y los cuellos escarolados, que
debian ser sustituidos por valonas llanas. Por la descripcién de esta prenda y
otras que dice a continuacion, Roque no la cumplié (Cfr. SANZ AYAN, C., «El
patrimonio empresarial de autores y actrices a fines del siglo XVII: vestidos de
comedia», Memoria de la palabra, Actas del VI Congreso de la Asociacién
Internacional Siglo de Oro, Burgos — La Rioja, 15-19 julio de 2002, ed. a cargo
de M. L. Lobato y F. Dominguez Matito, 2004, pp. 1629-1639, p. 1629).

1034 PS., Oficio V, 1634, leg. 3.642, fs. 132r-135r.

—Una sabana basta.

Item. Se abri6 la otra arca de pino y en ella lo siguiente:

—Un jubdn de mujer de raso amarillo con botones de vidr[ilo, largueado
con ribetillo de lanilla.

—-Un vestido de pafo pardo de Segovia, calzén, ropilla y ferreruelo de
panfo vitorio (sic), con botones de oro y seda parda.

—Una saya de cordoncillo, aforrada con tafetan verde.

—Un armador de raso amarillo con mangas de tela, con botones de oro.
—Un jubén de mujer de chamelote pardo, nuevo, aforrado en tafetén
pardo.

—Un vestido de tafetan encarnado, con lentejuela, calzén y ropilla y
cascabillos.

—Un papel con alamares de seda y botones de oro, que son cuatro
docenas.

—Una sabana de lienzo basto».'®

Como bien conocen los expertos en estas materias, el documento
resefiado es muy importante: se dice que «por el hilo se saca el ovillo».
Y nunca mejor empleado este refran si se aplica a la situacién
presente: por esos vestidos se puede llegar a reconocer qué obras
llevaba Roque en su repertorio. Las cuatro mujeres enganadas de £/
burlador de Sevilla, que lo habia de llevar en su repertorio,
reponiéndolo en 1636, en Népoles, pudieron muy bien elegir su
vestuario de acuerdo con la clase social que representaban.*

Roque, después de haber sido desposeido de su preciado ajuar, salié
de Sevilla a toda prisa. Llegado a Toledo el 30 de abril, se propuso
recuperar lo que era suyo. Dio poder a Juan de Urquiza, vecino de
Madrid [...] para que se concertase con alglin arrendador de cualquier
ciudad de Espana; también le concede poder para tomar y reconocer
las deudas que tuviera, pues estd dispuesto a pagarlas en
determinados plazos; poder para recuperar las prendas que ha dejado
empefnadas, como para cobrar a todos los deudores de Roque; y
«...pueda requerir a cualesquier autores de comedias, con la Comision
que tiene ganada del sefior don Francisco de Alarcon, del Consejo de
su Majestad, para que no puedan representar en ninguna parte,
ninguna de las comedias que se declaran en la Comisién, ni otras que
fueren del otorgante».'® Conocer el contenido de esa «comision» serfa
el suefio de todo investigador pues nos revelaria las obras que hasta el
momento habia comprado Roque de Figueroa y con ellas se aclararian
muchas incégnitas.

Hasta ahora se ha hablado de las «compafifas» como una agrupacion
de actores que se retinen, durante una temporada dramatica, con los
fines que marca el «autor de comedias». Como no se ha descendido a

194 CROCE, B., Aneddoti di varia letteratura, Napoli, R. Ricciardi Ed., vol. I:
«Comici spagnuoli in ltalia nel Seicento», 1942, p. 423.

15A PS., Oficio V, 1634, leg. 3.643, fs. 32r-37v. Fecha: 12 de mayo. En esta
fecha Juan de Urquiza se encuentra en Sevilla y paga a Antonio Garcia y Juan
Perea, 6.210 reales, por lo que recupera su vestuario. Aparece una vez mas la
relacion de todas las prendas que habia comprado Pedro de Ortegdn que, por
lo que se ve, nunca salieron de las manos de sus acreedores.



Vestuario Rogue de Figueroa (APS, leg. 3642).
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esas obligaciones y habida cuenta que no son tantas las compafias
que se han podido reconstruir, paso a hacerles participe de la de Pedro
de Ortegdén para la temporada de 1634-1635'% (temporada que se
abrié el 1 de marzo, Miércoles de Ceniza de 1634, hasta el 16 de
abril, domingo de Resurreccién, del afo siguiente). Contraté a los
siguientes actores:

—Andrés de Guevara:

«...los galanes, que han de ser los primeros papeles...acudiendo a
las dichas representaciones, asi en esta dicha ciudad de Sevilla, en
los Coliseos e particulares, fiestas del Corpus, conventos vy
monasterios...por lo cual se me ha de dar veinte y siete reales de
partido, los diez de ellos de racién cada un dia que se represente
0 no, y de cada representacion, diez y siete reales... desde el
miércoles de Ceniza préximo pasado...Por la fiesta del Corpus Cristi
que se ha de hacer en esta ciudad, se me ha de dar quinientos
ducados, por todas las representaciones de la dicha fiesta...me ha
de dar ...dos caballerizas iguales y llevarme a su costa toda mi ropa
sin que haya de pagar cosa alguna...el dicho autor me ha de dar
adelantados mil reales, en moneda de vellon, los cuales e ha de dar
en toda esta semana en que estamos, a la fecha de la carta y los
he de desquitar: quinientos reales de la dicha fiesta del Corpus 'y
los otros quinientos reales en representaciones...Y es condicion que
el dicho autor ha de poner ocho comedias sin representarlas yo, por
la enfermedad que tengo de gota...Hecha la carta en Sevilla,
estando en la posada del Ave Maria, que es en la entrada de la
Pajareria, en veinte y ocho dias del mes de marzo, de mil y
seiscientos y treinta y cuatro...».'”’

Pero antes de asegurarse el primer galan, Pedro de Ortegdn contrat a
los ocho representantes que a continuaciéon se citan. Dado que los
contratos son précticamente plantillas que se repiten, sélo se
mencionaran los datos que les diferencian:

_ Al e aF od g
.'. E':—;!- .-_“-"'If;"f lr{ 'fl'.lf- .: y ‘{4 ?'-_:
|. Pl el . :g‘_’. l\._ | %

196 E| profesor SENTAURENS, J., en su estudio sobre Seville et le théatre..., t.
I, p. 1235 presenta la lista de los actores de Pedro de Ortegén de la temporada
siguiente, por lo que pueden comparar y ver que, salvo los dos o tres actores
masculinos mas importantes (pues creo que son algo mas que actores...), el
resto no coincide, prueba de la gran movilidad de los actores de una temporada
a otra. Pero esta constatacion también la habfa advertido OEHRLEIN el cual nos
hizo ver que el éxito de muchas companias dependia de la permanencia, mayor
0 menor, de sus primeros actores («Las compafias de titulo: columna vertebral
del teatro del Siglo de Oro» [http://www.bibliele.com/CILHT/oehrl00.html.
Fecha de la consulta: 23/04/20071.

197APS., Oficio V, 1634, leg. 3.642, fs. 560r-562v. Fecha: 28 de marzo.

1% A PS., Oficio XVII, 1634, leg. 10.996, fs. 415r-v. Fecha: 9 de marzo. Este
actor aparece citado en el libro de la Genealogia... en varias ocasiones, siempre
relacionado con distintas limosnas que entrego a la Cofradia de la Novena, pero
nunca se dice con qué autores trabajé.

199¥a destacd ARATA, S. que la figura del copista «era una pieza clave en el

—Juan Lopez: se obliga a «cobrar a la puerta» [...] «representar y hacer
viajes y lo demds que se me ordenare». Cobrara 4 reales de raciéony 4

de representacién. %
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|
—Juan de Huerta: se obliga a «apuntar y sacar comedias'® y hacer
carteles y todo lo demds que se me ordenare». Cobrard 3 reales de
racion y 3 de representaciéon. Y 100 reales adelantados. 1 caballeria
para los viajes. Si abandona la companfia tendria que pagar 50

ducados.!?
; 0 .
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—Antonio Ramos: se obliga a hacer «los vejetes y segundos graciosos y
lo demas que se me ordenare». Cobrara 3 reales de racion y 3 reales
y medio de representacion. Recibira 1 caballeria para los viajes. Pagara
50 ducados de multa y carcel si abandona la compafia.!!!
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—Antonio de Avendafio: se obliga a representar «papeles de por medio
y cantar y bailar». cobrara 6 reales de racion y 8 de representacion.
Debe darle, adelantados, 100 reales. Y por la fiesta del Corpus cobrara
150 reales. También necesita 1 caballerfa para los desplazamientos.
No sabe firmar.'*?

engranaje del funcionamiento de una compania y, entre sus cometidos estaba
no solo el de copiar por separado los papeles que desempenarian los distintos
actores, sino también el de realizar las copias de las comedias» en palabras de
BADIA HERRERA, J., «<Manuscritos teatrales de los siglos de Oro: las copias de
actores», en Lineas actuales de investigacion literaria..., pp. 135-144; p. 135.

oA PS., Oficio XVII, 1634, leg. 10.996, f. 416r-v. Fecha: 9 de marzo. Jamés
se menciona su nombre en la Genealogia...

MIAPS., Oficio XVII, 1634, leg. 10.996, f. 417r-v. Se dice en el libro de la
Genealogia..., p. 98, que fue recibido por cofrade perteneciendo a la compania
de Juan Acacio Bernal, aunque no se da el afo. Y en el libro de los Cabildos,
dice que lo hizo el 17 de julio de 1632. Cuando asisti6 al Cabildo del 25 de
junio de 1634 es evidente que se encontraba con Pedro de Ortegén, al igual
que el del 25 de febrero de 1635. Estando en la compafia de Tomas
Fernédndez, en 1635, murid.

H2A PS., Oficio XVII, 1634, leg. 10.996, f. 418r-v. Fecha: 10 de marzo. A este
actor no lo menciona la Genealogia...



—Juan Coronel: se obliga a «representar y bailar y hacer todo lo demés
que se me ordenare en todas las comedias». Cobrara 4 reales de racién
y 5 de representacién. Y «un vestido de terciopelo para el tablado que
se ha de desquitar en las dichas representaciones y asi mismo cien
reales por la fiesta de Corpus Cristi y una caballeria para los viajes de
la dicha compafiia».'*®

—Diego Casco y Ana Marfa de la Mata, su mujer: se obligan a «cantar
y bailar y representar en todas las comedias». Cobraran 9 reales de
racion y [...] de representacion. Les prestard 400 reales que les
descontara en las representaciones. Necesitan 3 caballerias.!'
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—Felipe Orddfez: se obliga a representar «segundos y terceros y bailar
y lo demés que se me ordenare». Cobrara 6 reales de racion y [...] de
representacion. Por el Corpus, 150 reales. Necesita 1 caballeria.!*®

3APS., Oficio XVII, 1634, leg. 10.996, f. 419r-v. Fecha: 10 de marzo. Estuvo
casado con Isabel de Géngora y fue recibido por cofrade el 26 de abril de 1631,
estando en la compafia de Bartolomé Romero (Genealogia..., p. 67). Sin
embargo, cuando se historia a su mujer, se dice que se recibieron por cofrades
estando en la compafnia de Cristébal de Avendafio, sin mencionar fecha alguna
(Genealogia..., p. 371). Trabaj6 Isabel de Goéngora muchas veces en la
compafia de Antonio de Prado, por lo que también lo haria su marido.

114 A PS., Oficio XVII, 1634, leg. 10.996, fs. 420r-421r. Fecha: 9 de marzo.
Hay que observar que cuando se trata de matrimonios no se especifican los
salarios individualizados, aunque en otras ocasiones sf los papeles.

15 APS., Oficio XVII, 1634, leg. 10.996, fs. 421r-422r. Fecha: 11 de marzo.
Seréd uno de los contratados también para la siguiente temporada. Estando en
la compania de Antonio de Prado se recibié por cofrade, el 20 de noviembre de
1632 (Genealogia..., p. 88).

116 A PS., Oficio XVII, 1634, leg. 10.996, fs. 423v-424v. Fecha: 10 de marzo.
No se recoge en la Genealogia.

—Santiago Valenciano y Antonia Agueda, su hija: se obligan a
«representar y cantar Santiago; y Antonia Agueda, «|a tercera parte».
Cobrarén [...] de racién y 3 reales de representacién. Tomaran
prestados 600 reales a descontar de las representaciones. Por el
Corpus han de recibir 30 ducados. Y 3 caballerias para todos los
viajes. Antonia es mayor de 15 afos y menor de 25.'%¢
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—Josefe Bautista: se obliga a «representar y cantar y lo demas que se
me obligare en todas las representaciones» Cobrara 5 reales de racion
y [...] reales de representacion. Recibird prestados 300 reales que se
los descontaré después del Corpus. Necesita una caballeria para todos
los viajes que hicieren.'"’

Fes

A este elenco sélo le falta la segunda dama dado que, Micaela Lopez,
esposa de Pedro de Ortegdn, hacia las primeras. Lo cierto es que el
autor tomd parte en las representaciones del Corpus recibiendo de
manos de don Luis de Coello, receptor de las cuentas del Ayuntamiento
sevillano, 300 ducados (112.200 reales) a cuenta de los 500 que
habia de cobrar por la puesta en escena del auto La cena de
Baltasar.''® Esta fiesta del Corpus hubo de quedar muy lucida con la
participacion de otros dos grandes «autores»: Luis Lopez'*® vy
Bartolomé Romero. Se completaron las representaciones hechas en los
carros con las danzas «El regocijo de San Juan Bautista», con 14
personas; y «La escuela de Matachines», con 13 personas, ambas
ofrecidas por Fernando de Rivera'® y otras dos realizadas por Juan

17 A PS., Oficio XVII, 1634, leg. 10.996, fs. 422v-423r. Fecha: 10 de marzo.
No se recoge en la Genealogia.

18 SANCHEZ ARJONA, J. M., Anales..., p. 288. Resulta extrafio que estando
en Sevilla el autor diera poder a Damian Rodriguez, maestro sastre, para que
cobrara los 200 ducados que le restaban por recibir de la fiesta del Corpus. Sélo
hay una explicacion: que se los debiera por haber adquirido los trajes o telas
necesarios para la representacion del festejo (A.P.S., Oficio XVII, 1634, f. 945r-
v. Fecha: 22 de mayo).

119 Recibe de don Luis de Coello, mayordomo de los Propios, 74.800 maravedis
a cuenta de la fiesta del Corpus (A.P.S., Oficio XXI, 1634, leg. 14.538, f.
1.092v. Fecha: 1 de junio).

120 Recibe Fernando de Rivera, de don Luis de Coello, 3.800 reales por obligarse
a hacer esas dos danzas para el proximo Corpus (A.P.S., Oficio IV, 1634, leg.
2.575, f. 1150r-v. Fecha: 18 de mayo).
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Félix de Moncada, una del «sarao» y otra del «cascabel».'?! Ademés,
es probable que Pedro de Ortegdn cuando estuvo representando en el
corral del Coliseo pudiera estrenar la comedia E/ satisfecho, de Juan de
Belmonte Bermudez, cuyo original autografo esta firmado en Sevilla, a
4 de julio de 1634.%%

Si Luis Ldépez estuvo representando en el corral de la Monteria 50
representaciones, al inicio de la temporada de 1634-1635,'* es mas
que probable que Pedro de Ortegdn abriera el Coliseo, para dejar paso
a Bartolomé Romero que empezaria sus representaciones en este corral
hacia el 20 de mayo.'** Una vez que paso el Corpusy los meses de
verano,'?® sera Francisco Lépez el que se instale en el corral del Coliseo,
cerrando la temporada, como le exigen los arrendadores.'?® Y Pedro de
Ortegdn pudo pasar a la Monteria para trabajar ciertos dias en la
segunda parte de la temporada.’® Poco tenia que hacer Ortegdn y su
primer galan, Andrés de Guevara, cuando en el reparto de Francisco

121 Juan Félix de Mocada recibe 3.800 reales de don Luis de Coello, mayordo-
mo de los Propios, por las danzas que ha de hacer en el Corpus (A.P.S., Oficio
XVII, 1634, leg. 10.994, f. 959r-v. Fecha: 23 de mayo). Para la historia de las
Danzas en el Corpus sevillano, ver: MATLUK BROOKS, L., The Dances of the
Processions of Seville in Spain’s Golden Age, Kassel, 1988.

122 Apuesto por el hecho de que Belmonte pudiera encontrarse, por esa fecha,
todavia en Sevilla, aunque no lo he podido documentar. Con seguridad ya no
se encontraba en Sevilla en 1636 pues la casa en la que vivié durante su estan-
cia sevillana la ocup6 don Juan Enbrun, Abogado de la Real Audiencia (A.PS.,
Oficio VIII, 1636, leg. 5550, fs. 1137v-1138r. Fecha: 22 de agosto). Por la
misma regla y aplicandole la misma logica, su obra E/ sastre del campillo, auté-
grafo y con licencia en Madrid, a 22 de noviembre de 1631, la concluyé en
Sevilla pues era donde fisicamente se encontraba (Cfr. BOLANOS, P, «Luis de
Belmonte Bermudez y el «tercer» Coliseo sevillano (1620-1631)», Cervantes y
su época. Lectura y Signo. Anejo |. Ed. a cargo de Juan Matas Caballero y José
Maria Balcells Doménech, Leon, Secretariado de Publicaciones, 2 vols., 2008;
vol. I, pp. 291-340.

123 Este autor da carta de pago a Pedro de Ledn Trebifo, racionero y responsable
del corral de la Monterfa, por valor de 7.300 reales que son los que le prometié a
Jacinto de Acebedo (que actuaba con su poder) como ayuda de costa por esas 50
representaciones (A.P.S., Oficio XXI, 1634, leg. 14.538, f. [r]. Fecha: 2 de enero).

124 Dice Bartolomé Romero que llegaria hacia el 20 de mayo y que realizaria
unas 20 representaciones. Cobrara, cada dia que represente, 150 reales.
Recibe por adelantado 3.000 reales que le desquitaran en la fiesta del Corpus
(A.PS., Oficio IX, 1634, leg. 17.850, fs. 1.001r-1003v. Fecha: 13 de marzo).

125 Luis Lépez, una vez que termind el Corpus en Sevilla, pretende representar
en el patio de las Arcas de Lisboa, para lo que dio poder a Esteban Rodriguez.
(A.P.S., Oficio XVII, 1634, leg. 10.996, f. 497r-v. Fecha: 17 de junio).

126 A PS., Oficio IX, 1634, leg. 17.851, fs. 252r-253v. Fecha: 27 de abril y fs.
585v-588r. Fecha: 19 de mayo. No comprendo por qué los arrendadores del
Coliseo, Gaspar Diaz Catafio y Alonso Vergara Catafio, dan su poder a Domingo
de la Rosa, para que marche a Madrid, Granada u otras ciudades y se concier-
ten con autores para representar en el Coliseo ¢Es que no cumplié su palabra
Francisco Lépez? (Es que se trata de cerrar la proxima temporada? (A.P.S.,
Oficio IX, 1634, leg. 17.852, fs. 242r-243r. Fecha: 19 de julio).

127 Al igual que hicieron los arrendadores del Coliseo, Pedro de Ledn Trebifio,
Racionero y arrendador de la Monteria, dio poder a Sebastian del Castillo para
que buscara «autores» (A.P.S., Oficio XVII, 1634, leg. 10.994, f. 374r-v). Es
posible que no tuvieran éxito sus gestiones y Pedro de Ledn vuelve a hacer el
encargo a Jacinto de Acevedo, explicitando que necesitaria la nueva compania
para empezar el 15 de septiembre 0 a primeros de noviembre hasta el dia del
Corpus. Por ello creo que desde septiembre a noviembre pudo estar represen-
tando Pedro de Ortegén. De momento no he encontrado el contrato. (A.PS.,
Oficio XVII, 1634, leg. 10.996, f. 949r-v. Fecha: 12 de julio).

128 Dice el contrato que representard lo que le ordenare el autor. Cobrara 33 rea-
les (10423 de representacién) y en el Corpus, 700 reales. Pide 4 caballerias

Lépez se encontraba, como méxima estrella, el gran actor Lorenzo
Hurtado de la Camara.'?® Esta es la razén que inclinaria al responsable
de la Monterfa a buscar un nuevo autor que pudiera competir con
Francisco Lépez y al excelente reparto que llevaba en ese momento.

Pedro de Ortegdn permanecié en Sevilla y pueblos de alrededor hasta
mediados del mes de noviembre de 1635, fecha en la que inmerso en
un mar de deudas'® decidird marchar a Lisboa, al Patio de las Arcas'®®
que siempre fue considerado como parte de las rutas de las compafias
castellanas.

«de silla» para desplazarse él y su gente. Ademés necesita 1 carro para toda su
ropa. Pidié prestados 2.000 reales (A.P.S., Oficio IX, 1634, leg. 17.850, fs.
884r-886r. Fecha: 27 de febrero). EI nombre de este autor esté vinculado al de
Pedro de Valdés con el que, bajo su proteccion, se hizo famoso (1626), inclu-
so figuré a su lado como coautor de comedias. GADEA, A. y Mimma DE SALVO
no asocian los dos nombres hasta este afo de 1626 («Jerénima de Burgos y
Pedro de Valdés: biografia de un matrimonio de representantes en la Espafa del
Seiscientos», Diablotexto, 4/5 (1997/98), pp. 143-175, p. 170), mientras que
para mi sus nombres estan unidos desde 1621 (BOLANOS, P, «lLorenzo
Hurtado y el afo dramatico sevillano de 1640-1641», Diablotexto, 4/5,
(1997/98), pp. 43-60, p. 44). Trabajé, también, en la companfia de Andrés de
la Vega, en la temporada de 1625/1626.

129 Como el autor no tiene liquidez, es el cobrador de su compania, Juan Lépez,
el que se hace cargo de ciertas deudas. Le debe el autor a Juan Lépez 5.437
reales, repartidos en los siguientes conceptos: 1.700 reales de una escritura
que pagd, en Antequera, ante Alonso Mufoz, el 17 de noviembre de 1634;
3.287 reales que pagd a Marcos Diaz Bana y a Pedro Diaz (hermanos), veci-
nos de Antequera, por escritura que pasd, también ante Alonso Mufioz, el 17 de
junio de 1635; y 450 reales por cédula firmada de su nombre, en la villa de
Utrera, el 13 de agosto de 1635. Le promete pagarle en Lisboa, que dice estar de
partida para esa ciudad (A.P.S., Oficio XVII, 1635, leg. 11.000, fs. 734r-736v.
Fecha: 10 de noviembre). Como Juan Lépez pertenecia a su compafia y mar-
chaba con ellos a Lishoa, pues podia estar més o menos seguro de que
cobrarfa; lo peor eran las otras deudas contraidas con civiles que siempre descon-
fiaron de los autores, pues no sabian si los verian méas por esa ciudad y si
mandaban a cobrar la deuda a alguien, les costaba dinero. De aqui que Juan
Perea, vecino de Sevilla, al que debe Ortegon 2.026 reales y al que ha prometi-
do pagarle en la 12 semana de Cuaresma del afio proximo, le ha de entregar, en
prenda, un arca que contiene las siguientes prendas: «—una ropa de [...] rosa-
da con guarnicion de orol...]; —[...] en tafetdn negro; —Un vestido de br[...Jna a
tomadillos, de tafetdn azul con galén de plata falso y lentejuelas en alzado; —Otro
sayuelo y de cantar, de tela rosada, fina, y guarnicién de oro fino, un calzén y ropi-
lla marinero, de hergueta, aforrado en tafetdn dorado; —Un jubén de tela largueado
de oro fino; Un jubdn blanco de tela, raido, con guarnicién fino; Una cota de tela
fina blanca aforrado en tafetén encarnado...» (A.PS., Oficio XVII, 1635, leg.
11.000, fs. 607r-608r. f. 607r-v. Fecha: 14 de noviembre). Pero Ortegdn se lo
pensd mejor y decide darle poder al Sr. Pera para que venda la ropa que le ha
entregado, se cobre sus deudas y pague otras que tiene Ortegdn con diferentes
proveedores (A.P.S., Oficio XVII, leg. 11.000, f. 775r-v. Fecha: 14 de noviembre).

19 0rtegdn y sus compaferos se concertaron para ir a Lisboa con Juan Méndez
Ledn, responsable del patio de las Arcas (A.P.S., Oficio V, 1635, leg. 3.647, fs.
139r-142r. Fecha: 27 de octubre). Serd Juan de Gamboa, alquilador de mulas,
el que le proporcione 26 cabalgaduras, «ensilladas» y 5 mozos. Pero es curio-
so que el compromiso de pago no lo adquiera Ortegdn, que es el autor de la
compania. Como se sabe que esta arruinado, lo haradn Juan Lépez y Andrés de
Guevara que tendran que pagar 3.300 reales por el desplazamiento: 1.500 rea-
les ahora y los otros 1.800 reales cuando lleguen al destino (A.PS., Oficio XXI,
1635, leg. 14.541, fs. 1103r-1104r. Fecha: 10 de noviembre).



CONCLUSIONES

Es hora de hacer recapitulacion de todos los datos aportados y resefiar
con especial interés que tanto los autores mas afamados que
recorrieron Espafia y parte del extranjero, como las «compafias de la
legua» que nacen en Andalucia para representaciones ocasionales,
trabajaron en los mas diversos pueblos de Andalucia, bien porque

a) habian elegido una ruta determinada, camino de otra gran ciudad.

b) o porque habian agotado un contrato en la gran ciudad y, para ser
contratados de nuevo, deberfa pasar un tiempo y alejarse unos meses
a los pueblos para asi poder volver como autores deseados.

Ejemplos de ambos casos se pueden citar. Por ejemplo, Jerénimo
Sénchez, autor de comedias por su Majestad, estuvo en tierras
andaluzas: «(...) en Ecija, en febrero de 1616; de nuevo en Cérdoba,
en abril de 1616, en Mélaga y Ronda, en mayo y junio del mismo afio;
en Ecija y Cordoba, en 1617», ciudad en la que se le incautd su
repertorio de comedias en el que se recoge el Tan largo me lo fidis, obra
discutida como precedente de E/ burlador de Sevilla.**!

Luis Lépez y su mujer, Angela de Mesa, desde Sevilla marchan a
Ronda, a mitad de Julio de 1634,*? desde alli se dirigieron a Lishoa,
en donde deben estar a primeros de septiembre, permaneciendo hasta
diciembre. Vuelven a Sevilla para trabajar en febrero de 1635, antes
de Carnestolendas y cuando pasan éstas, marchan a Jerez de la
Frontera en donde trabajaran los meses de abril-mayo.

Juan Jerénimo Valenciano, que dice ser vecino de Madrid (¢?),
representaba en Sevilla durante los meses de abril y mayo, de 1633.
El Corpus lo hizo en Utrera'® y desde alli volvié a Sevilla en donde
representara durante los Ultimos dias de junio y el mes de julio (1633).
Luego march6é a Granada, teniendo que estar alla en septiembre
(1633). Volvié a Sevilla, desde donde se fue a Ronda conjuntamente
con Luis Loépez, dado que ambos —Juan Jerénimo y Luis Lopez— habian
hecho un contrato en Sevilla para formar una sola compafia durante
la temporada de 1634/1635, por lo que el destino de uno de ellos fue
el del otro. Asf, ambos estuvieron en Lisboa desde septiembre de 1634
hasta Navidad de ese mismo afo.

Pedro de Ortegdn que, después de trabajar en Sevilla en 1635, ha de
pasar el otofio e invierno en Antequera y sus alrededores. Volverd a
Sevilla algunas fechas antes del Corpus del afo siguiente (1636) para
participar en la representacién de sus carros. Marché a Lisboa y antes
de llegar a la gran ciudad se detuvo en Utrera, en donde se pasa
trabajando todo el verano. Otros, como Damian Arias de Penafiel, en

131 GARCIA GOMEZ, A. M., «Aporte documental al debate acerca de la prioridad
entre £/ burlador de Sevillay Tan largo me lo fidis: el cartapacio de comedias de
Jeronimo Sénchez», Edad de Oro Cantabrigense. Actas del VIl Congreso de la
Asociacion Internacional del Siglo de Oro (AISO), (Robinson College, Cambridge,
18-22 julio, 2005), Anthony Close editor. AISO, 2006, pp. 281-286.

132 Contratd a Sebastidn Hernandez, arriero, para que le llevara a Ronda 27
cajas de ropa que pesaban 172 arrobas. Le pagara 3 reales y fi por arroba y
debe hacer el viaje «en siete dias» del mes de julio (A.P.S., Oficio XVII, leg.
10.995, fs. 737r-738r. Fecha: 5 de julio).

133 Hizo el Corpus en esta ciudad pues no consiguid que el Ayuntamiento de
Sevilla, por mucha suplica que le hizo el autor, le diera esa media fiesta que

este afio concreto de 1636 —que no siempre tenia que suceder asi—
trabajé durante los meses de abril, mayo y junio en Sevilla, marchando
en ¢directo? a Granada, dado que su compromiso con los arrendadores
debia de comenzar el 20 de agosto.

Por lo tanto, cabe afirmar que nuestros actores con sus compafiias
realizaron sus tournées utilizando caminos de comunicacion que hoy
se siguen frecuentando: desde Sevilla marcharon por la ruta de la Plata
y, deteniéndose a veces en Zafra, pasaron a Badajoz, Semtarem y se
embarcaron para atravesar el rio Tajo, llegando a Lisboa. Desde Sevilla
a Céadiz las companias se trasladaban sin hacer ningln tipo de parada
laboral. Sin embargo, para llegar a Malaga solian detenerse en Osuna,
Estepa o Antequera, desde donde se podian dirigir igualmente a
Granada; o por el camino hacia Ronda y Malaga. Si marchaban desde
Sevilla a Granada pasaran por Carmona, Marchena, Osuna, Antequera,
Loja y Santa Fe. Cuando querian salir de Andalucfa la ruta mas
habitual era tomar la direccién Madrid (o viceversa), pasando por
Carmona, después a Ecija hasta llegar a Cérdoba, provincia limitrofe
con Castilla que les llevaria directo a Madrid.

Estos actores, constantemente en «camino de...», pertenecieron a la
clase trabajadora de este pais, ni marginados ni nobles (como regla
general, aunque hay excepciones como Lorenzo Hurtado de Mendoza
o de la Camara...) y pudo ser el duro trabajo el que les abriera los ojos,
ya que sufrieron multiples calamidades en sus desplazamientos,
llegando incluso a perder sus enseres, bien por hurto o por mala
suerte, tal como nos relata Damian Arias de Penafiel, autor de
comedias, que viniendo hacia Sevilla —dice— bordeando el rio, se le
cayd una maleta al dicho rio, con «vestidos, ropa blanca, comedias y
entremeses» valorado todo ello en mas de 3.000 reales.***

Es cierto que ganaron buenos jornales y que no les falté el trabajo nada
mas que en determinadas ocasiones, pero también es cierto que
vivieron por encima de sus posibilidades, sobre todo en lo relacionado
a su vestuario. Tal pudiera ser el caso del vestido del que nos hablan
Alonso de Olmedo, Pedro Manuel y Juan Lépez, todos tres autores de
comedias, que les llegd a costar 1.400 reales.'*® Esta es la razén por
lo que las deudas a los sastres y expendedores de mercaderias y telas,
estuvieron al orden del dia.

Para terminar, recordar que una de las aportaciones mas importantes
que nos ofrecen los documentos exhumados es la presencia de titulos
de obras que tal o cual autor poseia en un momento determinado de
su vida. El caso mas excepcional es el de Juan Jerénimo Valenciano al
que ya le conocemos cuatro «estadios» de su repertorio, en menos de
10 afos: 1620, 1624, 1625 y 1628."* Esas listas proporcionan, a
veces, el conocimiento de titulos de obras hasta ahora desconocidos,

solicitd (Archivo Municipal de Sevilla, C.A. t. 7, en folio, n® 147).
B4 A PS., Oficio Il, 1637 leg. 1.250, f. 200r-v. Fecha: 19 de enero.

135 Alonso de Olmedo Tufifio, Pedro Manuel y Juan L6pez, autores de comedia,
reconocen deber 1200 reales como resto de la cantidad de 1400, de un vestido
de hombre, pardo, bordado de plata. (A.P.S., Oficio VIII, 1636, leg. 5550, fs.
626r-627v. Fecha: 17 de mayo).

1% Exactamente desde 1620 hasta 1628. (Cfr. BOLANOS, P, «Anales del teatro
sevillano: Juan Jerénimo Valenciano y su repertorio teatral (1624-25)», El Siglo
de Oro en escena, Homenaje a Marc Vitse, pp. 77-94). Recientemente he
descubierto la relacion de obras que tenia en 1625, material que seré trabajado
en un proximo articulo.
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al tiempo que ayudan a datar aquéllas que no se han podido hacer
hasta el dia de hoy. Un claro ejemplo procedente de la temporada de
1670-1671. Se contrata, por parte de Laura de Herrera, arrendadora
del corral de la Monteria, al autor Francisco de Medina, que ya habfa
trabajado en el mismo corral la temporada anterior. Si en ésa habia
hablado de representar El principe de Fez, El Hércules de Ocana,
Empenos de honra y amory Santa Maria Magdalena,** ahora requiere
a la arrendataria la comedia Lazo, banda y retrato**® [de Andrés Gil
Enriquezl, titulo de una obra que hasta el momento nadie conocia que
se hubiera representado en Sevilla, ni siquiera Renata Londero maxima
especialista en el autor.*

Es indudable que todos los autores querian ofrecer lo més novedoso,
pues era lo que mas atrafa a su publico, hecho que fue constatado
tanto por Agustin de Rojas en su loa Todo lo nuevo place (El viaje
entretenido), como por el propio Quevedo, entre otros escritores de la
época, en varios de sus escritos. Pero no menos interés demostraron
las autoridades civiles que apostaron por un teatro altamente novedo-
so y profesional dado que su éxito era también el de ellos;
fundamentalmente hablamos de éxito econémico del que dependian
los ingresos para realizar obras pias y mantener los hospitales y las
carceles. Este «impuesto» salia a subasta por parte del Municipio y
llegd a ser controlado por hombres tan importantes como el propio
Luis de Belmonte Bermudez.**® Como pudo ser un medio de vida, fue
objeto de deseo y también de mala administracién por méas de algu-
no, que quiso hacer negocio con lo que no era suyo, dando con sus
huesos en la carcel.'*

Hasta aqui esta visién general de lo que fue el actor y algunas de
sus circunstancias en la sociedad del siglo XVII.

La investigacién en archivo, con el estudio y publicacion de los
resultados, es la tarea mas ingrata, pero fundamental, que los jévenes
universitarios deben hacer suya. No es una inversién en donde al dia
siguiente se recojan resultados; no. Pero la gran cantidad de
documentacion que todavia no ha visto la luz al mantenerse en los
anaqueles de nuestros archivos andaluces, garantiza el éxito del
trabajo y la satisfaccion del investigador al pensar que probablemente
esté ante el dato preciso y desconocido hasta ahora, necesario para el
engranaje de las piezas del rompecabezas que es la vida de un autor
o de un actor; es la deuda que, antes o después, se ha de pagar a
nuestros antepasados: ellos hicieron una Espafia aurea y nosotros
debemos pulirla con nuestra paciencia investigadora.

7 A PS., Oficio I, 1670, leg. 1288, fs 72r.76r. Fecha: 16 de enero. También
son citadas por SENTAURENS, en su libro Séville et le théatre..., pp. 1106,
1100, 1098, aunque la informacion procede de una fuente diferente.

8A.PS., Oficio II, 1670, leg. 1.288, fs. 48r-53r. Fecha: 16 de enero. A pesar
de haberse impreso en este mismo afno, en la Parte XXXIV de Comedias nuevas
de los mejores ingenios de Espafia (Madrid, José Fernandez de Buendfa, 1670,
pp. 1-36), suponemos que se le reclamaria antes de pasar a la imprenta, pues
seria mucha coincidencia que antes del 16 de enero de 1670 estuviera el tomo
impreso en la calle.

%9 Ha dado a conocer los siguientes trabajos sobre el autor:

—«Un refundidor de Lope hacia el ocaso del siglo XVII: No puede mentir el cielo,
de Andrés Gil Enriquez (1636-1673) ante Dios hace reyes», Anuario de Lope
de Vega, V, (1999), pp. 139-149.
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DRAMATURGOS ANDALUCES: ANTONIO
DE MIRA AMESCUA (1577-1644)

Agustin de la Granja
Universidad de Granada

El siglo XVII espanol fue rico en dramaturgos andaluces. Hoy por
hoy, los més atendidos por los especialistas son Luis Vélez de
Guevara y Antonio Mira de Amescua, sin olvidar a Luis de
Belmonte, Cristébal de Monroy o el doctor Felipe Godinez, un
presbitero «natural de Moguer y vecino de Sevilla» profundamente
estudiado por Piedad Bolafios y Germén Vega en sus respectivas
tesis doctorales.! Al lado de Feliciana Enriquez o de Ana Caro,
«insigne poeta que ha hecho muchas comedias representadas en
Sevilla, Madrid y otras partes con grandisimo aplauso»; al lado,
digo, de esta «décima musa sevillana», del malaguefo Gaspar de
Ovando y de los giennenses Mariana de Carvajal o Pedro Ordoéfez
de Ceballos,? otros nombres irdn saliendo; y, cuando no sea asi,
muchos se hallarédn reunidos en la ya clasica antologia de Torres
Montes y todos convenientemente tratados en el meritorio «Corpus
de dramaturgos andaluces del Siglo XVII», dirigido por Mercedes de

'BOLANOS DONOSO, P, La obra dramética de Felipe Godinez. (Trayectoria
de un dramaturgo marginado), Sevilla, Diputacion Provincial, 1983.
Coincidiendo con la aparicion de este libro se defendia, en la Universidad de
Valladolid, la tesis E/ teatro de Felipe Godinez. Estudio y edicién, que
«debidamente reelaborada» publicaria parcialmente su autor; véase VEGA
GARCIA-LUENGOS, G., Problemas de un dramaturgo del Siglo de Oro.
Estudios sobre Felipe Godinez. Con dos comedias inéditas, Valladolid,
Universidad de Valladolid, 1986.

2 Apura la némina VALLADARES REGUERO, A., La provincia de Jaén en el
teatro espanol del Siglo de Oro, Jaén, Diputacién Provincial, 1998, pp. 19-23.
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los Reyes y publicado hace escasamente un afio por la Consejeria de
Cultura de la Junta de Andalucia.® Por mi parte, dado el tiempo de que
dispongo, me limitaré a presentar a dos de los dramaturgos andaluces
mas sobresalientes del barroco para centrarme luego en uno de ellos y
en el rescate de una de sus piezas teatrales —E/ cisne de Alejandria—
hasta ahora considerada perdida.*

El 17 de enero de 1577 nacié en Guadix Antonio Mira de Amescua,
«fruto de joven soltera y ricohombre cuarentdén».> Un par de afios mas
tarde nacié en Ecija Luis Vélez de Guevara. Tanto Mira como Vélez
pasaran algin tiempo en ltalia, viviran en la corte, compartirdn
academias literarias, colaborardn en comedias y reunirdn méritos
bastantes como para ser elogiados tanto por el manco de Lepanto
como por su frontal adversario literario, el Fénix de los ingenios. Por
pura casualidad del destino, los dos escritores andaluces mueren en
1644, el mismo ano en que fallece en Toledo la reina dofna Isabel de
Borbdn y en Roma el Papa Urbano VIII. Si Mira estuvo al servicio del
conde de Lemos y del cardenal-infante don Fernando de Austria, Vélez
asistio al cardenal don Rodrigo de Castro, al conde de Saldafia o al
marqués de Pefafiel (entre otros). La produccion dramatica alcanzo en
ambos cotas parecidas: unas cuatrocientas comedias cada uno, de las
gue no han sobrevivido ni el veinte por ciento. Dicho de otra manera:
de cada diez textos escritos por Vélez o por Mira, ocho han
desaparecido; pero el medio centenar largo que queda de uno y de otro
habla bien de la altura poética con que cultivaron la «comedia nueva»
en los albores del siglo XVII. Ninguno se ocupd en persona de
salvaguardar sus textos a través de la imprenta, lo cual destacaba un
conocido historiador de la literatura espafola, a finales del siglo
pasado, con las siguientes palabras:

«Mira de Amescua —lo mismo que Vélez de Guevara— nunca reu-
nié sus obras en volumen, y sélo en las habituales colecciones de
la época, mezcladas con las de otros escritores, falsamente atri-
buidas a veces y con frecuencia mutiladas y corregidas, fueron
publicadas algunas. En general, los historiadores de nuestra lite-
ratura o de nuestra dramatica han dedicado a Mira escasa
atencién hasta tiempos muy recientes; y aunque algunos estudio-
sos contemporaneos han editado pequefas porciones de su
produccién dramética y revalorizado en parte su personalidad, es
mucho todavia lo que en torno a este escritor queda por hacer; gran

3Véase sucesivamente TORRES MONTES, F., Dramaturgos andaluces del Siglo
de Oro (antologia), Barcelona, Editoriales Andaluzas Unidas, S.A., 1985 vy
REYES PENA, M. de los, et alii., Cuadernos de teatro andaluz del Siglo XVII,
Sevilla, Consejeria de Cultura de la Junta de Andalucia, 2006.

“Algo de lo que sigue quedd expuesto en mi trabajo «Lope, Vélez, Mira vy el
teatro cortesano en el primer tercio del siglo XVII» (Ecija, ciudad barroca ll.
Ciclo de conferencias, Sevilla, Ayuntamiento de Ecija, en prensa), aunque
ahora abordo otras cuestiones y, naturalmente, tomo distinto derrotero.

° Para mas detalles (por ejemplo, el de la justificacion de la fecha precisa de
nacimiento) remito a la «nueva biografia» que Roberto Castilla Pérez y yo
mismo vamos dando a la imprenta segin lo permiten otras obligaciones. La
primera -y Unica entrega hasta el presente-, titulada «Mira de Amescua:
nacimiento y estudios (1577-1599)», se ofrece como predmbulo en MIRA DE
AMESCUA, A., Teatro completo, v. V, ed. coordinada por Agustin de la Granja,
Granada, Universidad-Diputacion de Granada, 2005, pp. 7-28.

parte de sus obras, sélo existentes en copias manuscritas o en
aquellas ediciones de la época, son practicamente inasequibles
para el lector».®

Era necesario aceptar el reto editorial latente en estas palabras, que
cabe aplicar igualmente a la totalidad de la produccién de Vélez de
Guevara, aunque hay que admitir que la recuperacion de todos esos
antiguos textos dramaticos «inasequibles para el lector» no es tarea de
un dia; ademas, conlleva grandes dificultades imposibles de salvar hoy,
con el rigor que se requiere, por un editor moderno. En los albores de
este siglo XXI, un amplio equipo de investigadores, coordinados por el
profesor George Peale y por mi mismo, lucha por llevar dignamente a
la imprenta un patrimonio literario agonizante. Si estas empresas se
coronan, se mantendra durante muchos siglos la fama indiscutible que
el dramaturgo accitano y el astigitano alcanzaron en su tiempo.

Hace solo cincuenta afios un relevante hispanista abogaba por
«studiare, pit profondamente [...] il valore dell'enredo e della invencion
nel teatro spagnuolo del Seicento»,” empresa hasta cierto punto
utépica si se piensa en el numero de comedias barrocas aln
pendientes de editar y, en consecuencia, sumergidas en el olvido y en
el desconocimiento. No es que en el primordial aspecto editorial haya
cambiado mucho la situacién desde entonces, pero al menos se cuenta
con un numero aceptable de enredos teatrales publicados de un
tiempo a esta parte y —sobre todo— se empieza a conocer de cerca no
sblo el teatro breve de Calderdn sino la «obra completa» de Rojas
Zorrilla, Mira de Amescua o Vélez de Guevara, verdaderos maestros de
la escritura dramatica, sélo ensombrecidos por la pasmosa produccién
del «monstruo de naturaleza, el gran Lope», el cual «alzdse con la
monarquia cémica». Son palabras muy conocidas de Cervantes, quien
tampoco ahorra elogios a nuestros andaluces, pues en el mismo lugar
pondera «el rumbo, el tropel, el boato, la grandeza de las comedias de
Luis Vélez de Guevara» y «la gravedad del doctor Mira de Mescua,
honra singular de nuestra nacién».® Paraddjicamente, quienes se
acercaron al segundo en el siglo pasado, no acertaron a valorarlo
precisamente por su condicién de dramaturgo barroco, como escritor
capaz de elevar lo que Cervantes denomina «traza artificiosa» a
categoria de estilo, tal como hiciera Géngora con la poesia a raiz de su
Polifemo o de sus Soledades, composiciones magnificas que, de un
modo o de otro, hicieron mella en la vasta producciéon amescuana.®

5 ALBORG, J. L., Historia de la Literatura Espafiola. Epoca Barroca, Madrid,
Gredos, 1970, p. 373.

"MANCINI, G., Gli «entremeses» nell'arte di Quevedo, Pisa, Libreria Goliardica
Editrice, 1955, p. 107.

SMIGUEL DE CERVANTES, Teatro completo, ed., introduccion y notas de Florencio
Sevilla Arroyo y Antonio Rey Hazas, Barcelona, Planeta, 1987, pp. 10-11.

? Véase TORTOSA LINDE, M2 D., «Posible paralelismo en el tratamiento
burlesco del mito de Hero y Leandro en Mira de Amescua y Goéngora», en
GRANJA, A. de la, y MARTINEZ BERBEL. J. A. (eds.), Mira de Amescua en
candelero. Actas del Congreso Internacional sobre Mira de Amescua y el teatro
espariol del siglo XVII. (Granada, 27-30 octubre de 1994), Granada, Editorial
Universidad de Granada, 1996, v. |, pp. 567-577; igualmente el estudio de
CAPPELLI, F., «"Un serafin muy melifluo y sonoroso siento parlar”: sétira
anticulterana in una commedia di Mira de Amescua», Rivista di Filologia e
Letterature Ispaniche, VII, 2004, pp. 209-222.



Muchas vueltas dié don Luis a los primeros versos de su impactante
obra hasta llegar a la solucién definitiva: «Era del afio la estacién
florida / en que el mentido robador de Europa / [...] / en campos de
zafiro pace estrellas». En 1617 Mira lleva a uno de sus autos
sacramentales los siguientes versos: «Al globo de zafir y de diamante /
poner quisiera escalas / o que me dieras tus ardientes alas» (La santa
Margarita, vv. 33-35).1° Pocos afios después, al componer los versos
596-601 de Las pruebas de Cristo, el influjo sobre Mira de Las
Soledades —también de E/ Polifemo— sigue siendo palpable:

ENVIDIA

¢Qué tienes?

Un aliento

que es grima, que es horror del firmamento;
y, Si @ manchar se atreve,

por campos de zafir, globos de nieve,

se detiene y reprime

y, en bdvedas sin luz, rayos esgrime.

PRINCIPE

Unos afnos antes don Luis de Gdngora, con la musa ociosa el 4 de
setiembre de 1614, escribe una carta desde Cérdoba a Juan de
Villegas en la que le promete mandar «el Actedn, de Mescua» en
cuanto lo reciba de Baltasar Elisio de Medinilla;'* pero dejo la poesia,
dejo supuestos intereses o influencias reciprocos, y «coronado de paz»,
no «de blasones», vuelvo a mi teatro barroco.

Es evidente que la percepcion critica se ha hecho hoy dia mas
permeable y receptiva, tanto en el aspecto escenogréfico y de la puesta
en escena (muy valorados en los Ultimos tiempos) como en el textual,
aceptandose —poco a poco— que una comedia con dos o mas intrigas
llevadas al mismo tiempo no tiene que ser tomada como el tipico
defecto de un escritor que no maneja bien sus «argumentos», sino
como un modo de «poesia cémica» complicada voluntariamente para
que pueda ser apreciada por los nuevos gustos de un publico que, ya
a comienzos del siglo XVII, saborea cualquier acrobacia de la palabra
y aplaude cualquier alarde de ingenio, tanto en el ambito privado
palaciego como en los corrales y las plazas publicas.

Estamos ante un modelo —si no género— de «traza artificiosa» en cuya
construccion empled Mira los mejores afos de su vida, casi siempre de
acuerdo con las recomendaciones del Fénix de los ingenios en su Arte
nuevo de hacer comedias de este tiempo. Fue el poeta andaluz un
exquisito cultivador de lo novedoso, con la intuicién de escribir mas
arrimado a la claridad versificadora del teatro lopesco y con el acierto
de no dejarse arrastrar por la poética de la oscuridad, que nunca llegd
a prosperar en los escenarios; ahi esta, como prueba palpable, el teatro
que ensayd don Luis de Géngora o incluso don Francisco de Quevedo.

19Por comodidad citaré siempre —sin méas referencia— los versos establecidos en
el reciente libro que acoge sus «autos religiosos»; véase MIRA DE AMESCUA,
A., Teatro completo, v. VI, ed. coordinada por Agustin de la Granja, Granada,
Universidad-Diputaciéon, 2007. Lo mismo haré con las citas de las comedias del
escritor, siempre que estén publicadas; véase en el apéndice final el elenco
completo y el estado de la cuestion.

Véase LUIS DE GONGORA, Epistolario completo, edicion de Antonio Carreira;
concordancias de Antonio Lara, Zaragoza, Pértico, 2000, p. 7.

Pienso, en fin, que de la escritura barroca amescuana, de sus
ingeniosos enredos argumentales el vulgo nunca llegd a cansarse, a
pesar de que, andando el tiempo, arrecié el gusto por la tramoya vy, en
opinién de otro hispanista italiano, los dramaturgos empufaron la
pluma con «un criterio di meditata essenzialita [...] che comportava la
riduzione al minimo delle digressioni e la frequente eliminazione di
intrigui paralleli o secondari».*? Es quizé una propuesta algo contraria a
la que se aprecia en las primeras obras de Mira de Amescua (no en las
mas tardias). Los tiempos y los gustos cambian, sin que hoy debamos
sobrevalorar ninguna de las dos posturas, pues ambas —cada una en su
momento— calaron y fueron apreciadas por el publico del Siglo de Oro.
Pero no quiero perderme a la distancia en peligrosas especulaciones
tedricas. Lo mejor sera echar la mirada al tablado de cualquier corral de
comedias y ver cdmo se desarrolla una escena concebida por Mira de
Amescua; todo ello aprovechando la triste circunstancia de que
actualmente «la mayor parte de su produccién dramatica es
desconocida para el publico interesado en la comedia barroca, tanto
para los estudiosos de la época como para el simple lector».*®

Para mi ejercicio practico he elegido una obra a la que el dramaturgo
de Guadix puso como titulo Los nuevos caballeros y algunos afios mas
tarde cierto copista invirti6 los términos, dejando su manuscrito con el
encabezamiento de Los caballeros nuevos y carboneros de Francia. De
cualquier modo, el titulo apunta hacia unos personajes de baja condicién
social (carboneros) a quienes el rey de Francia acaba otorgando la
honrosa condicién de «nuevos caballeros». Por su parte, el monarca esta
comprometido con Ricarda, a quien desea hacer reina. Por ella bebe los
vientos el duque Raimundo, quien se lamenta de su mala suerte «por
haber los ojos puesto / donde los ponen los reyes» (vw. 155-156).
Mientras tanto Ricarda aprieta las clavijas a Roberto, otro «grande» de
Francia, pero éste la rechaza porque sélo piensa en ser leal a su sefior.
Como se puede apreciar, la marafia amorosa estd suficientemente
servida, y més cuando el rey abandona el palacio para salir de caza.
Ahora es cuando viene la escena prometida (vv. 649-710):

Sale el Rey solo y perdido
iOh, bruto: si alas llevaras,
no corriera mas el viento..!
Perdido estoy de mi gente
y de esto no estoy corrido
como de ver que ha corrido
tanto y fue tan negligente.
En su ijada vi clavada

la cuchilla del venablo

y de ir en su alcance hablo;
de cansado, por la ijada,
en efecto se escapé.

REY

2VON PRELLWITZ, N., «ll teatro riflessivo di Moreto», en CARANDINI, S. (ed.),
Chiarezza e verosimiglianza. La fine del dramma barocco, Roma, Bulzoni
Editore, 1997, pp. 127-146.

¥ CRUZ CASADO, A., «Hacia la edicion completa del teatro de Antonio Mira de
Amescua», Angélica. Revista de Literatura, n°® 10, 2000-2001, pp. 363-367;
cit. en p. 363.

77



78

Del parlamento anterior se desprende que el «negligente» animal se ha
comportado como otro hipogrifo violento, logrando descabalgar a un
rey bastante aficionado a los juegos de palabras. Seglin confiesa, no le
averglienza tanto la caida como que el caballo no permaneciese a su
lado. Sorprende el castigo, pues el «bruto» se aleja con un venablo
clavado en su ijada: el que su jinete le lanzé antes de que se le
escapara definitivamente. En fin, esto sucede porque el rey no esta
para correr, ya que dice sentirse cansado por un «mal de ijada» o dolor
de rifones. En esta situacién otea a su alrededor algo desalentado,
segln se deriva de su mondlogo: «Lejos estoy de mi guarda / (itanto
en dar conmigo tarda!) / si el corzo en ellas no dio; / que, si dio, pudo
hacer / que de rastro me perdiesen». Por fortuna tropieza con dos
villanas vy, sin desvelar su identidad, se dirije algo despectivamente
hacia ellas:

REY ¢Quién son las dos, mas si fuesen
cosa?
OLALLA ¢Qué habemos de ser?
Somos, en un despoblado,
dos que, aunque somos pastoras,
somos seforas.
REY ¢Sefhoras?
¢{CoémMo?
OLALLA De nuestro ganado.
REY {Que cuanto guardais es vuestro?
OLALLA
Nuestro y de todos los buenos.
REY ¢Que todo es de todos?
OLALLA Menos

lo vedado, que eso es nuestro.

El rey no respeta la Ultima advertencia y se lanza lascivamente sobre
«lo vedado»; pero Olalla se retira a tiempo y, con mucha dignidad, le
para los pies (ndtense otra vez los juegos de palabras):
REY iPor Dios que tienes donaire,

villana! iEspera!

iNo espero!
Hablar, hable caballero,
que el hablar llévalo el aire;
de eso de manos, no gusto:
déjelo para la corte.
iPor mi fe que me las corte
antes que daros disgusto!
Mas si entre vuestro ganado

yo acaso acogida os pido,
éno acogeréis a un perdido?

OLALLA

REY

OLALLA
No lo tenéis muy ganado,
que las que, en estos ejidos,

1 GONZALEZ DE AMEZUA, A., Epistolario de Lope de Vega Carpio, Madrid,
Aldus, 1941, v. IV, p. 102.

15 Estudia muy bien la cuestion MADRONAL DURAN, A., «Comedias escritas en
colaboracion. El caso de Mira de Amescua», Mira de Amescua en candelero...,
v. 1, 1996, pp. 329-346.

traemos pieles y cayados
sabemos guardar ganados,
pero no acoger perdidos.
Aungue, sefior cortesano:

si fuésedes tan cortés,
quedéandoos solos los pies,
no os tomasedes la mano.

Si por haberos perdido
posada habéis menester

por quererse el sol poner

y veros solo y perdido,

como no haya en la honra mancha,
gue no es de nuestra cosecha,
ofrezco una casa estrecha
con una voluntad ancha;
esta es la de un carbonero,
padre nuestro y desta tierra
que hace aqui, en esta sierra,
el carbdén por su dinero

y, honrado con su sudor,

nos sustenta y nos repara;
que el carbodn tizna la cara,
mas nunca tizna el honor.

Debo insistir en que para llegar a conclusiones de valoracion global
—siempre discutibles— no hay mas remedio que tener a mano la
produccion completa de los dramaturgos barrocos, o la que, en mejor
o peor estado, ha tenido a bien dejarnos el paso de los siglos. Gracias
al apoyo editorial de la Universidad y de la Diputacion de Granada;
gracias también a una meritoria tarea colectiva, hasta treinta y seis
comedias del doctor Mira de Amescua, distribuidas en seis volimenes,
han ido apareciendo con regularidad entre los afios 2001-2006. Este
proyecto de investigacion en marcha merece la pena, pues nuestro
ingenio andaluz llegd a codearse en la corte con los mejores poetas
cdmicos, como se desprende de una carta que en 1628 dirige Lope de
Vega a don Antonio Hurtado de Mendoza, también dramaturgo y a la
sazon secretario de camara del rey Felipe IV:

«Estos dias se decretd en el senado comico que Luis Vélez, don
Pedro Calderdn y el dotor Mescua hiciesen una comedia, y otra, en
competencia suya, el dotor Montalban, el dotor Godinez y el
licenciado Lope de Vega, y que se pusiese un jarro de plata en
premio». '

Reconoce Lope en la misma carta que las comedias escritas «de
consuno» entre tres poetas (una especie de cocina rapida inventada
por Mira de Amescua) son un «gran plato para el vulgo»,** como lo
fueron también los autos sacramentales, tantas veces convertidos en
alegatos politico-religiosos.’* Nada desdefiable es la aportacién del
candnigo de Guadix en este otro terreno de la predicacién en verso

®Véase GRANJA, A. de la, «Teatro y propaganda ideoldgica: Autos sacramen-
tales al servicio de la monarquia espafola», en CASTILLA PEREZ, Ry
GONZALEZ DENG RA, M. (eds.), La teatralizacién de la historia en el Siglo de Oro
espariol. Actas del 11l Coloquio del Aula-Biblioteca «Mira de Amescua» celebrado
en Granada del 5 al 7 de noviembre de 1999 y cuatro estudios clasicos sobre el
tema, Granada, Editorial Universidad de Granada, 2001, pp. 275-295.



(como «sermones puestos en verso» definirla Calderén los autos
sacramentales). Entre la veintena que hilvand Mira con motivo de
diferentes fiestas del Corpus cabe destacar £/ heredero, donde recuerda
que a la llegada del fin del mundo sonard «una trompeta de cuya /
horrible voz temblaran / los angeles» y que serd entonces cuando «los
dos polos / 0 se estremezcan o crujan», pero habra mas (vw. 605-632):

«Las estaciones del tiempo,
fuera de lo que acostumbran,
usaran de sus rigores,
porque en la frigida bruma
del invierno seran tantos

los cierzos, nieves y lluvias
que, siendo todos presagios
de la colera futura

de los cielos, pensaran

gue ya con ira segunda

se rompen las cataratas

y que las aguas usurpan

al fuego el fin deste mundo,
pues le anegan y le inundan.
El can del ardiente estio

se bebera las lagunas,

rios y fuentes; la tierra,

llena de grietas y arrugas,
mostrara su faz estéril

como diciendo: ‘ya nunca
daré flores, daré yerbas,
porque mis ojos se turban,
mis voces se desalientan,
mis brazos se descoyuntan;
llegd mi fin, ya no esperen
que fructifigue y produzca;
no hay para quién, que aun sin huesos
quedaran mis sepulturas’».

La jura del principe es una interesada alegoria de la ceremonia de
juramento del principe Baltasar Carlos, que tuvo lugar en el madrilefio
convento de San Jerénimo, el 7 de marzo de 1632. En este auto
sacramental «representado en los carros del Corpus» poco después,
Mira de Amescua vuelve sobre el tema de la muerte en otra descripcién
apocaliptica; vuelve a dar muestras de lo que algunos han llamado
«pesimismo barroco» presentando otro crudo periodo de sequia, pero
esta vez en la Peninsula Ibérica (vw. 125-172):

«Era todo el afo julio,

tus rios y fuentes mismas
se bebid la tierra, el Betis
polvo por cristal corria,

no se vio senal del Tajo,
Ebro fue segunda Libia,
arenales africanos

eras toda, iqué desdicha!
No se vio en valle espafiol
un lirio, una clavellina.
¢Coémo flor? Ni aun hoja verde

en tus campanas se via.

La tierra bocas o grietas
abriendo va, que respiran
sus entrafas abrasadas

por vapores llamas vivas;

no hay bruto, no hay animal
que no anhele, que no gima,
y aun abrasado de sed

el can celeste latia;

todos de una parte en otra
discurren y peregrinan,

las lenguas fuera del labio,
buscando con agonia
humedad alguna; todos,
como sombras fugitivas

y palidos esqueletos,

aun morir apetecian

en el diluvio, bebiendo

su muerte en las ondas frias;
para respirar un poco,

para entretener la vida

hacen hoyos en la tierra,

y alli meten afligidas

las cabezas; es en vano,
sacanlas luego y suspiran
mirando al cielo; en efeto,
eras ya casi ceniza,

eras ya casi cadaver,

hasta que paso la ira

de los cielos y se vieron
nubes de moradas listas

con que tu, escueta de gente,
alientas y resucitas.

Deste modo te has de ver.
Sin que el rezar me lo impida,
pondré sobre Manzanares,
como sobre el sol, mi silla».

El parlamento corresponde al personaje simbdlico de la Herejia, quien
amenaza a Espana con llegar desde el Danubio hasta el Manzanares,
0 sea, hasta el corazén de la corte de Felipe IV. Sin salir de la escritura
alegorica y para justificar mis reflexiones teéricas, se podrian contrastar
los versos que acabamos de oir, donde los agricultores palpan en su
interior la catastrofe de una pertinaz sequia en sus campos («era todo
el afo julio»), con una descripcién del Diluvio Universal que presenta
Mira en otro de sus autos sacramentales, el que titula La santa
Margarita (vv. 825-840). En esta obra —ya se ha dicho- de estupendo
influjo gongorino; en esta composicién, donde son «rayos de pluma»
«flechas animadas» los pajaros, cuenta su autor que «las fieras, al
terror domesticadas, / pronosticando tempestad venian» y, como
escribe casi al pie de la letra en El heredero, amenazan terribles
«presagios de la célera del cielo»:

«Rasgan las nubes, pues, sus senos frios,
rayos esgrimen, bombas dan ardientes,
luego destilan candidos rocios,
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luego derraman cristalinas fuentes,
luego desatan caudalosos rios,

luego vomitan piélagos, valientes,

y luego iras de Dios, que a sus enojos
el mundo agonizoé y cerrd los 0jos.
Borrada ya la imagen y el trasunto

de la idea de Dios, y ya borrado

el linaje mortal de todo punto,

quedd (isi hoy fuera asi!) desenojado;
el cadaver del orbe, ya difunto,

se descubrid, y las aguas han cesado,
avisandoles de esto, en bruto idioma,
con arrullos de paz, una paloma».

No tanto como dicen los versos, pero ha llovido desde que Gallego
Morell, muy interesado en Mira de Amescua, reclamara la atencién
sobre el escritor granadino y agavillara, de paso, algunas muestras de
poesias liricas incrustadas en diferentes textos teatrales.’” De haberlos
tenido todos a su alcance, estoy convencido de que no habria excluido
de su selecto ramillete una aclaracion que hace Lucrecia a don
Sancho, empenado en ser amado por ella a toda costa:

«Advertid que hay diferencia
entre el amor y amistad:

¢l manda en la voluntad

y ella ordena en la prudencia
con pura correspondencia

y con honesto favor.
Confundillos es error,

y ansi infiero que los hombres
0 no distinguen sus nombres
0 no saben qué es amor».!®

iCémo levantaria aplausos esta décima! Para sacar del olvido a este
gran contemporaneo de Lope y precursor de Calderdn no hay mejor
camino que el de reivindicar con sus versos su figura. He dicho
precursor y no «imitador», porque cuando Calderén era un nifio de
siete afos el doctor Mira habfa cumplido ya los treinta. Repito, por si
fuera posible deshacer el tépico: precursor y no «discipulo», porque en
1632, cuando don Pedro empieza a dar sus primeros frutos
sacramentales, Mira de Amescua se retiraba de la corte madrilefia y
daba por terminada una brillante carrera literaria. Nada tiene de
extrafio que en 1635 un contemporaneo ensalce «la agudeza y ingenio

7 GALLEGO MORELL, A., «La poesia lirica de Antonio Mira de Amescua y
bibliografia sobre el escritor», Boletin de la Real Academia Espariola, n° 64,
1984, pp. 333-361.

'8 MIRA DE AMESCUA, A., Cuatro milagros de Amor (v. 1881-1890).
190OSUNA, 1., «Justas poéticas en Granada en el siglo XVII: materiales para su
estudio», Criticén, n°® 90, 2004, pp. 35-77; p. 60.

20\/gase sucesivamente PEREZ DE MONTALBAN, J., Obra no dramética, ed. de
José Enrique Laplana Gil, Madrid, Turner, 1999, p. 884 y CASTILLO
SOLORZANO, A. de, Las aventuras del bachiller Trapaza, ed. de Jacques Joset,
Madrid, Catedra, 1986, pp. 264-265.

muy singular de el S D" Mira de Mesqua, Arcediano de la iglesia de
Guadix, persona bien conocida por las muchas y celebérrimas obras
con que ha ilustrado a Espafia».'® Con este modo de pensar coinciden
casi todos por esos afos; desde Pérez de Montalban, que considera al
«doctor don Antonio Mira de Amescua, gran maestro deste nobilisimo
y cientifico arte», en el que «con eminencia singular logra los autos
sacramentales y acierta las comedias humanas» hasta Castillo
Solérzano, quien tampoco omite su nombre en Las aventuras del
bachiller Trapaza (Zaragoza, Pedro Verges, 1637), donde escribe:

«Encarecieron los ingenios que ahora lucen, como son: un fénix de
la poesia, Fr. Lope de Vega Carpio, don Mescua, don Pedro
Calderdn, don Montalban, un dotor Godinez, Gaspar de Avila, don
Antonio Coello, don Francisco de Rojas y otros insignes poetas que
aplaude nuestra Espana».®

En las fiestas de carnaval de 1629, Lope de Vega compone una breve
pieza casera para entretener al Duque de Sesa, y no sé si también al
manojo de amigos que cita su hija Antonia Clara, en la loa que la
precede, graciosamente vestida de sacristan. Dice asi la doceafiera:

«Por no sujetarme a autores,
hiceme autor de la legua

con pequefa compania,

que asi la humildad comienza.
Por no cansar los sefiores:
Solicité los poetas,

hiceme amigo de Lope
porgue somos de una tierra,
(Lope que, sin ser Mendoza,
es mas Hurtado que Vega).
Compré comedias famosas
de Montalbéan y de Mescua,
didéme divinas Godinez,

Luis Vélez escanderbescas».?!

Sélo unos meses después Calderdn elogia la comedia «famosa» Hero
y Leandro, compuesta por Mira de Amescua sobre la base del conocido
mito clasico. Si durante una hora lo hubiera pensado bien Hero, viene
a decir el gracioso de La dama duende, no se habria arrojado desde la
torre para morir junto a su amado Leandro, «con que se hubiera
excusado / el doctor Mira de Mescua / de haber dado a los teatros / tan
bien escrita comedia».?® A los afos treinta corresponde una «loa

2L MACHADO, M., «La égloga Antonia. Una obra inédita de Lope de Vega»,
Revista de la Biblioteca Archivo y Museo, Ayuntamiento de Madrid, n° |, 1924,
pp. 458-492, pp. 471-472. Noétese que a excepcion de Juan Pérez de
Montalban, el gran amigo madrilefio de Lope, los tres restantes son andaluces.
Del granadino sabemos que durante varios afos fue vecino (y quiza confidente)
del Fénix de los ingenios; véase GRANJA, A. de la, «De cémo intentaron echar
a Mira de Amescua de unas casas que habian sido de la Gltima amante de Lope
de Vega», en PINERO RAMIREZ, P. M. (ed.), Dejar hablar a los textos.
Homenaje a Francisco Marquez Villanueva, Sevilla, Universidad de Sevilla,
2005, t. II, pp. 1267-1288.

?? PEDRO CALDERON DE LA BARCA, La dama duende, ed. F. Antonucci y
estudio preliminar de M. Vitse, Barcelona, Critica, 1999, p. 4.



famosa» de don Guillén de Castro que termina asi un actor —esta vez
profesional— de la compafia de Antonio de Prado:

«Pues hoy mi autor os presenta,
después de la voluntad,

unas diez comedias nuevas

del gran don Guillén de Castro,
del doctor Mira de Mescua,
cuatro del insigne Lope

y, con ellas, os presenta

esta humilde compafifa

que hoy, a vuestras plantas puesta,
pide perdén y silencio

para empezar la comedia».?®

Son muchos los testimonios que aseguran el magnifico predicamento
y el respeto que gozaba Mira de Amescua entre sus contemporaneos.
Sin miedo a equivocarnos podemos afirmar que el dramaturgo andaluz
abandona la corte a los cincuenta y cinco afos y cuando se encuentra
en la cuspide de la fama. Sélo tres afios méas tarde, en 1635, muere
el gran Lope de Vega, el mismo que tres lustros antes habia declarado
estar «compitiendo en enredos con Mescua y don Guillén de Castro
sobre cual [de los tres] los hace mejores en sus comedias».** Durante
el periodo de retiro voluntario en Guadix, que abarca los Ultimos doce
afos de la vida de Mira,® otros escritores mas jovenes, afincados en la
corte, entrarfan a saco en la vasta producciéon amescuana y en la de
los principales poetas cdémicos de la generacion del Fénix de los
ingenios. En un plano estrictamente literario lo confirma el entremés
titulado E/ poeta remenddn, donde leemos: «Con destreza y a dos
cabos / cosi aqui dos pasos bravos / de comedias aplaudidas; / echéles
tres rebirones / de Mescua en las tres jornadas, / de Lope las
capelladas / y, de Luis Vélez, tacones».? Con gracia comenta el mismo
saqueo textual el dramaturgo granadino don Alvaro Cubillo de Aragdn
en El enano de las musas (1654), donde enfila varios ingenios seguin
su particular grado de estimacion. Lo hace burlandose de cierto poeta
cdmico que estd «de libros de comedias rodeado / de Lope, Mescua,
don Guillén, Luis Vélez, / Montalban...», y dice: «no penséis que estoy
holgando: / una comedia estoy desfigurando».?’

23 COTARELO Y MORI, E., Coleccién de entremeses, loas, bailes, jacaras y
mojigangas desde fines del siglo XVI a mediados del XVIII, Madrid,
Bailly/Bailliere, 1911, t. I, v. ll, p. 472.

%4 Carta al conde de Lemos fechada el 6 de mayo de 1620. En ella el madrilefio
se declara temeroso de que su fama quede ensombrecida por la del «ingenio»
andaluz. Acepta, en fin, un encargo palaciego del citado noble «por no perder
alguna opinion y darla al doctor Mescua» (GONZALEZ DE AMEZUA, A.,
Epistolario de Lope de Vega..., IV, pp. 54-55).

* «En ocho dias del mes de septiembre de 1644 fallecié el sefior Arcediano
doctor don Antonio Mira de Amescua. Recibié los santos sacramentos. Otorgd
su testamento cerrado ante Pablo Hinojosa, escribano publico. Enterrése en esta
santa iglesia; fue a su entierro su llustrisima y el Dean y Cabildo. Albaceas: el
doctor don Diego Gémez de Mora y el doctor Antonio Mesas, candnigo y
racionero desta sancta iglesia, y heredera su anima. Dije la misa de vigilia y
firmé ut supra. Hierénimo Alfocea de la Obra» (COTARELO Y MORI, E., Mira de
Amescua y su teatro. Estudio biogréfico y critico, Madrid, Tipografia de la
Revista de Archivos, 1931, p. 43).

6 BERNARDO DE QUIROS, F., Obras. Aventuras de don Fruela, ed. de Celsa
Carmen Garcia Valdés, Madrid, Instituto de Estudios Madrilefios, 1984, p. 85.

Todos los nombrados (incluso el que no se nombra, es decir, don
Agustin Moreto) habian trabajado para los reyes. Alguna injusticia
podria haber en estas palabras: «Después de Lope [...] es Calderdn
quien toma el relevo como el principal proveedor del repertorio del
teatro palaciego».?® Estas afirmaciones esconden —seguramente sin
pretenderlo— a un gran ndmero de dramaturgos cortesanos de cierto
calado (sumense a los citados Alarcén, Coello, Solis, Rojas o Jiménez
de Enciso) quienes, individualmente o en colaboracién, pusieron su
gracejo al servicio de los Austrias. Como todo el mundo sabe, don
Diego Jiménez de Enciso y Zufiga nacid en Sevilla, en 1585, aunque
como casi todos acabd residiendo en la corte, bajo la proteccion del
Conde-Duque de Olivares. Ya me he referido antes al juramento del
malogrado principe Baltasar Carlos, un acto politico que generd, poco
después, un auto sacramental de Mira de Amescua. Tuvo lugar,
recuerdo, el 7 de marzo de 1632; pues bien, un poco antes,
coincidiendo con las fiestas de carnestolendas del mismo afio, se
representd en palacio la comedia de Enciso titulada Jdpiter vengado.
Gracias a una relacion de don Antonio Hurtado de Mendoza sabemos
que esta obra, «junto con ser tan ingeniosa y grave, la acompafaron
excelentes y varias apariencias introducidas por el autor y fabricadas
por el arte de Cosme Loti, ingeniero florentin que sirve a Su Magestad
en esta ocupacion, adornéndola de todos los mayores representantes,
sacando de cada compafia el mas sefalado».?

La aportacion dramética en el &mbito cortesano del «doctor Mescua»
—capellan de Felipe 1l desde 1609 y luego de su segundo hijo, el
Cardenal-Infante don Fernando de Austria— se documenta desde 1617,
cuando traza para las fiestas de Lerma un lujoso montaje titulado La
tercera de si misma. Tenia cuarenta afios y acababa de regresar de Italia,
donde habia asistido al Conde de Lemos en Napoles durante su
virreinato (1610-1616). En aquella ocasion —dice un cronista— al de
Lemos «sirviéle mucho la persona del doctor Mira de Mescua, cuyo
ingenio y letras Espafia e ltalia igualmente han laureado».*

Por fortuna los criticos aceptan ya, en su mayoria, que determinadas
sutilezas palatinas como Cautela contra cautela (impresa a nombre de
Tirso) o El palacio confuso (impresa a nombre de Lope) salieron de la
pluma del dramaturgo granadino. De otros textos se puede decir lo

27 Tomo la anécdota de MACKENZIE, A. L., La escuela de Calderén. Estudio e
investigacion, Liverpool, Liverpool University Press, 1993, p. 26.

ZBSABIK, K., «El teatro cortesano espafiol en el Siglo de Oro (1613-1660)», en
MATA, C. y ZUGASTI, M. (eds.): Actas del congreso «El Siglo de Oro en el
nuevo milenio», Pamplona, EUNSA, 2005, t. II, pp. 1543-1559, p. 1564.

2 BARRERA Y LEIRADO, C. A. de la. Catdlogo bibliografico y biografico del
teatro antiguo espanol, desde sus origenes hasta mediados del siglo XVIII,
Madrid, Imprenta y Estereotipia de M. Rivadeneyra, 1860, p. 133.

%9 GARCIA GARCIA, B. J., «Las fiestas de Lerma de 1617. Una relacion apécrifa
y otros testimonios», en GARCIA GARCIA, B. J. y LOBATO, M. L. (coords.),
Dramaturgia festiva y cultura nobiliaria en el Siglo de Oro, Madrid,
Iberoamericana, 2007, pp. 203-245. Sugiere el mentado estudioso que la obra
de Mira representada en esa ocasion fue E/ palacio confuso. Yo no estoy tan
seguro, pues un documento de actores la ofrece como «nueva, jamés
representada» el 24 de junio de 1625, si bien es cierto que lo hace en la ciudad
de Sevilla. A mi La tercera de si misma me sigue pareciendo mejor candidata;
en todo caso, como se aprecia en su documentado estudio, en el transcurso de
las fiestas de Lerma hubo varias representaciones teatrales, y no se puede
descartar el estreno alli de sendas comedias amescuanas.
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mismo: por ejemplo, al afio siguiente de la muerte de Mira se imprimid
en Zaragoza la comedia titulada E/ prodigio de Etiopia, atribuida a Lope
de Vega. En el tiempo que me queda intentaré probar que la citada
obra es la misma que otra, hasta hoy considerada perdida, a la que su
verdadero autor, Mira de Amescua, puso el titulo de El cisne de
Alejandria. Tan extrafa identificacion no ha sido facil, pues de la pieza
que, con este segundo titulo, se atribuye al «Dotor Mesqua» en el
repertorio de un antiguo autor de comedias no existia ninguna otra
noticia.®! (En qué cisne pensaba Mira cuando compuso su obra? ¢Esta
relacionado con el célebre «canto del cisne»? (Alguien, entonces, que
muere en Alejandria? Con tan pocos datos, derivados del titulo, la
recuperacién de esta obra sélo podia depender de un espectacular
golpe de suerte.

Durante mucho tiempo he pensado que E/ cisne de Alejandria podria
ser una comedia hagiogréfica y que su argumento podria consistir en
la exposicion de la vida -méas o menos disipada— de alguna mujer que
hubiera vivido en la populosa ciudad nombrada. Su posterior
arrepentimiento conferirfa, al final de la obra, el componente ejemplar
tantas veces perseguido en el teatro amescuano. Partiendo de estos
débiles presupuestos, me lancé, como otro don Quijote, a la busqueda
del texto perdido. Lo que sigue a continuaciéon son varias
especulaciones con las que he ido alimentando mi ordenador personal
en los Ultimos afos. Reproduzco tres parrafos y sus notas a pie
correspondientes, tal como fueron entrando en diferentes momentos,
como vivo testimonio de una persecucién durante mucho tiempo
infructuosa:

«Quiza El cisne de Alejandria se pueda identificar con la Santa
Maria Egipciaca que La Barrera presenta como de un fraile
lisboeta; o con La gitana de Menfis, Santa Maria egipciaca, tantas
veces impresa a nombre de Montalban.* La comedia se inspira,
supongo, en la historia de una «mujer de Alejandria que llevo,
primero, una vida deliberadamente pecadora, pero que, llena
después de remordimientos, jurd no volver a pecar jamas. Maria
Egipciaca es un simbolo tradicional de la pecadora arrepentida».®
Pero como Alejandria fue una ciudad floreciente incluso en lo que
se refiere a santas, me pregunto si la obra amescuana no podria
ser alguno de los textos teatrales conservados que tratan sobre la

3\Véase REYES PENA, M. de los, «Venta de un repertorio de comedias (Sevilla,
1620)», en LAUER, R. y SULLIVAN, H. W. (eds.), Hispanic Essays in Honor of
Frank P. Casa, New York, Peter Lang Publishing, 1997, pp. 460-473.

% Véase GRAZIA PROFETI, M., Per una bibliografia di Juan Pérez de
Montalban, Verona, Universita degli Studi di Padova, 1976, pp. 259-265 vy
VEGA GARCIA-LUENGOS, G., Para una bibliografia de Juan Pérez de
Montalban. Nuevas adiciones, Verona, Universita degli Studi di Verona, 1993,
pp. 17-18.

3 PEREZ-RIOJA, J. A., Diccionario de simbolos y mitos, Madrid, Tecnos,
p. 290.

3 Varios textos cita Antonio Paz y Mélia en su Catdlogo de las piezas de teatro
que se conservan en el departamento de manuscritos de la Biblioteca
Nacional, Madrid, Blass, 1934, v. I, p. 500. El jesuita Diego Calleja recoge una
Tragicomedia de Santa Catherina Virgen y Martir y de la disputa que tuvo con
los filésofos (BN de Madrid, ms.17.288, fs. 106-191v); existe también la
Tragedia y martirio de Santa Caterina de Alejandria, descrita por Stefano Arata
en Los manuscritos teatrales (siglos XVI y XVII) de la Biblioteca de Palacio,
Pisa, Giardini Editori, 1989, p. 58.

vida de Santa Catalina de Alejandria.** Pensemos que cisne se
aplica a cualquier persona célebre por sus escritos,® lo que
indicarfa que la santa en cuestion le dié a la pluma, por lo que la
filésofa —virgen y martir Santa Catalina serfa una buena candidata,
aungue su sobrenombre sea «la rosa de Alejandria», y no «el
cisne». En cualquier caso, ambos términos —rosa y cisne- de
Alejandria se igualan en la época: «¢No sabes tU, no penetras / que
me llaman en Hungria / La rosa de Alejandria / por mi ingenio y
por mis letras?», escribe Moreto.*® Precisamente, bajo el titulo La
rosa alejandrina, santa Catalina se imprimié una comedia
atribuida a Vélez de Guevara y bajo La rosa de Alejandria, santa
Catalina se imprimié otra en Lisboa (1652), a nombre de don
Pedro Rosete Nifio.*” ¢(Adaptaria o aprovecharia alguno de ellos el
texto original de Mira de Amescua?».

En otro momento escribo:

«He visto un libro de Cristébal Gonzalez del Torneo titulado Historia
de Santa Teodora de Alejandria; y, como se imprimié en Madrid el
afo 1619, podria haber sido el méas directo motivo de inspiracion
de El cisne de Alejandria que el Valenciano compra en Sevilla en
1620. En los preliminares de dicho libro se imprime un soneto de
Castillo Solérzano quien, hablando con el rio Duero, elogia de este
modo a su paisano Gonzélez del Torneo: ‘Un cisne que has criado
en tus orillas [...] nos canta de Teodora maravillas [...] para que
esté gozosa Alejandria’.*® La verdad es que de estas palabras al
titulo original de la comedia hay poca distancia, aunque habra que
comprobar cuél de las tres santas de Alejandria (Maria, Catalina o
Teodora) fue mas escritora, si es que por ahi van los tiros».

Por Ultimo, en una tercera ocasién, apunto:

«La historia de Santa Teodora, tras ser explotada en las tablas pudo
salvarse —como otras de Mira si finalmente fue vendida a un
impresor; por eso no puedo dejar de examinar ni el manuscrito de
la segunda mitad del XVII titulado La addltera penitente, Santa
Teodora, atribuido a tres ingenios (Moreto, Cancer, Matos),* ni
mucho menos el texto que se publica en Huesca, 1634, con el
indigesto titulo: Pusoseme el sol, saliéme la luna: Santa Teodora.

% En un manuscrito de principios del siglo XVII se lee: «Obras de los dos
Pindaros de Espafa, en lo mortal inmortales, los dos famosos cisnes de Aragdn
Lupercio Leonardo y Bartolomé Leonardo de Argensola, hermanos en la pluma,
no sé si tanto cuanto en ser uterinos» (Gallardo, Ensayo, |, 1027).

% MORETO, A. (?), La gran Casa de Austria y divina Margarita, en GONZALEZ
RUIZ, N., Piezas maestras del teatro teologico esparol. Autos sacramentales,
Madrid, La Editorial Catélica, 1968, p. 830.

3 LA BARRERA, Catélogo, pp. 467 y 345, respectivamente.

% Para |o recién comentado véase CASTILLO SOLORZANO, A. de, El fuego dado
del cielo, ed. critica de Gabriel Maldonado Palmero, Huelva, Editorial Hergué,
2000, pp. 13-14.

P PAZ Y MELIA, A., Catalogo de las piezas de teatro que se conservan en el
departamento de manuscritos de la Biblioteca Nacional, Madrid, Blass, 1934,
v. |, p. 7. Tampoco se puede pasar por alto La reina penitente, manuscrito
anénimo de la misma B.N. de Madrid con censura fechada en Sevilla a 25 de
mayo de 1601» (URZAIZ TORTAJADA, H., Catalogo de autores teatrales del
siglo XVII, Madrid, Fundacién Universitara Espafola, 2002, v. |, p. 116).



Aunque el editor oscense la atribuye a Lope y como de tal ha sido
publicada (Acad. N., 1X), lo cierto es que para los especialistas que
trabajaron en la métrica del Fénix ‘la comedia sigue siendo de
autenticidad dudosa’;* de todos modos, Alfredo Rodriguez Lopez-
Vazquez, tras un detenido estudio, la da como de Claramonte.*!
Fuera de esto, ahi est4, anénima, La famosa Teodora alejandrina y
penitencia, vida y muerte suya (ms. 16.112 de la B.N. de
Espafa)® y, por si no hubiera bastante, segiin Duran, ‘al asunto
hay una de Calderdn, con titulo de Santa Teodora'*® y ‘otra de Lope,
con los de El prodigio de Etiopia'y Santa Teodora'».**

A raiz de la Ultima referencia y a punto de arrojar la toalla, me entrd
curiosidad por saber si el personaje «Teodora» formaba parte del
reparto de E/ prodigio de Etiopia, la comedia de Lope aludida.
Comprobado este extremo en la edicién académica de Menéndez
Pelayo,* me enfrasqué pronto en su lectura. Enseguida me di cuenta
de que Teodora desempefaba su papel, pero no era la principal
protagonista, sino un hombre que «segundo Moisés se dice», el cual
se identifica al final con un «candido cisne» que fue «prodigio de
Egipto». Esto Ultimo me dejé a la vez perplejo y esperanzado. El que
Mira llamo «cisne de Alejandria» no era una mujer, como siempre
habia supuesto, sino —paraddjicamente— un santo negro varén
«anacoreta» llamado Moisés que fue martirizado, segln «la relacién
mas insigne, / la historia més admirable / que San Jerénimo escribe».
Por esa circunstancia (la del color de su piel), el candido (‘blanco’)
cisne alejandrino de Mira se transforma en negro etiope cuando el
manuscrito de Juan Jerénimo Valenciano pasa a manos de un
impresor para ser vendido como obra de Lope. Sin embargo, no hay
duda de que el texto se corresponde con la comedia que Mira de
Amescua tituld originalmente El cisne de Alejandria. Las palabras
finales de un &ngel —que no confunde, como el impresor— Egipto con
Etiopia son esclarecedoras:

«|Los que mirdis este caso

y espectaculo terrible

que el demonio hizo en Moisés,
no os espante ni os admire;

““MORLEY-BRUERTON, Cronologia..., pp. 543-544.

4 CLARAMONTE, A. de, Ptsoseme el sol saliome la luna, edicién critica de
Alfredo Rodriguez Lopez-Vazquez, Kassel, Edition Reichenberger, 1985
[«Ediciones criticas», n° 8].

“2PAZ Y MELIA, A., Catélogo..., v. |, p. 206.

“Era «comedia nueva» en 1651; véase PEREZ PASTOR, C., Documentos para
la biografia de D. Pedro Calderén de la Barca, Madrid, Establecimiento

porque es Dios investigable
y quiere que resucite

a ser prodigio del mundo
un negro, candido cisne
que dulcemente cantd

en su fin. TU, monstruo horrible,
ya no le daras tormento,

ya no podras perseguirle;
quien fue prodigio de Egipto,
segundo Moisés se dice;
martir es y anacoreta,

vida prodigiosa vive.

Y tU, Leopoldo, a Teodora,
que ya las pisadas sigue
de la religiéon sagrada,
daras habito felice,

que su vida sera ejemplo
para muchos que la imiten.
Y aqui se acabd, senado,

la relacién més insigne,

la historia mas admirable
que San Jerénimo escribe».

Y aqui se acaban también mis comentarios sobre este mirlo blanco,
sobre este cisne de Alejandria cuya vida fue «prodigio de Egipto», como
escribié Mira, y no «de Etiopia» como titularon los que, haciendo gala
de ignorancia y pensando so6lo en el lucro personal, atribuyeron la
comedia a Lope de Vega. Lo hicieron, por cierto, en una imprenta zara-
gozana y en una Parte de comedias «de Lope» tan poco autorizada que
con razén los criticos la han llamado «extravagante». Nada tiene, pues,
de extrafio que algunos especialistas, despues de examinarla minucio-
samente, condenen E/ prodigio de Etiopia al apartado que llaman
«comedias de dudosa o incierta autenticidad».*® Evidentemente, si esta
produccién hagiografica se somete a un analisis métrico comparativo y
se devuelve a su verdadero duefo; si finalmente se incluye con las res-
tantes del «teatro completo» de Mira de Amescua, lo primero que habra
que hacer sera reponer, en el encabezamiento, el titulo original.

Tipogréfico de Fortanet, 1905, p. 189.
“PAZ Y MELIA, A., Catdlogo..., v. |, p. 8.
> Obras de Lope de Vega, IX, Madrid, Atlas, 1964, pp. LII-LIX y 163-206.

% GRISWOLD MORLEY, Sy BRUERTON, C., Cronologia de las comedias de
Lope de Vega. Con un examen de las atribuciones dudosas, basado todo
ello en un estudio de su versificacion estrofica, Madrid, Gredos, 1968, pp.
539-540.
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APENDICE

Lista alfabética de la produccién teatral de Mira de Amescua (editada
0 en proceso de edicion):

AUTOS RELIGIOSOS (TOMO VII)

1. Celos de San José, ed. Ana Maria Martin Contreras (pp. 667-705).
2. Casa de Austria (dudoso), ed. Agustin de la Granja (pp. 821-857).
3. Erario y monte de la piedad, ed. Manuel Fernandez Labrada (pp.
51-104).

. Fe de Hungria, ed. Pedro Correa (pp. 105-148).

. Guarda cuidadosa (atribuido), ed. Agustin de la Granja (pp. 149-199).
. Heredero, ed. Pedro Correa (pp. 201-238).

. Inquisicién, ed. Pedro Correa (pp. 239-290).

. Jura del principe, ed. Ana Maria Martin Contreras (pp. 291-346).
. Mayor soberbia humana, ed. Pedro Correa (pp. 347-401).

10. Nuestra Seriora de los Remedios, ed. Pedro Correa (pp. 403-449).
11. Pastor lobo y cabana celestial (dudoso), ed. Manuel Fernandez
Labrada (pp. 859-900).

12. Pastores de Belén, ed. Ana Maria Martin Contreras (pp. 707-757).
13. Pedro Telonario, ed. Pedro Correa (pp. 451-489).

14. Principe de la Paz, ed. Pedro Correa (pp. 491-539).

15. Pruebas de Cristo, ed. Pedro Correa (pp. 541-591).

16. Santa Margarita (atribuido), ed. Agustin de la Granja (pp. 593-655).
17. Sol a medianoche, ed. Ana Maria Martin Contreras (pp. 759-817).
18. Universal redencion (dudoso), ed. Pedro Correa (pp. 901-947).

O 00N O

COMEDIAS

1. Adultera virtuosa, ed. Mayte Garcia Godoy (vol. I, pp. 9-96).

2. Adversa fortuna de Alvaro de Luna, ed. M. Gonzalez Dengra y C.
Garcia Sanchez (vol. VI, pp. 117-225).

3. Adversa fortuna de Bernardo de Cabrera, ed. Antonio Serrano (vol.
[, pp. 195-326).

4. Amor, ingenio y mujer, ed. Ascension Caballero Méndez (vol. lll, pp.
327-419).

5. Amparo de los hombres, ed. Remedios Sanchez Garcia (vol. IV, pp.
17-112).

6. Animal profeta, ed. Aurelio Valladares Reguero (vol. V, pp. 29-152).
7. Arpa de David, ed. Concepcién Garcia Sadnchez (vol. |, pp. 97-206).
8. Caballero sin nombre, ed. Aurora Biedma y Agustin de la Granja
(vol. II, pp. 19-126).

9. Callar en buena ocasién (en preparacion).

10. Capitan Jepté, ed. Aurelio Valladares Reguero (vol. VIII, en prensa).
11. Carboneros de Francia (en preparacion).

12. Casa del tahdr, ed. Vern Williamsen (vol. Il, pp. 127-249).

13. Cautela contra cautela, ed. Gabriel Maldonado Palmero (vol. I,
pp. 243-352).

14. Cisne de Alejandria (en preparacion).

15. Clavo de Jael, ed. Emilio Quintana Pareja (vol. lll, pp. 421-516).
16. Conde Alarcos (en preparacion).

17. Confusién de Hungria, ed. Concha Argente del Castillo (vol. V, pp.
153-261).

18. Conquista de las Malucas (en preparacion).

19. Cuatro milagros de amor, ed. Federica Cappelli (vol. V, pp. 263-355).
20. Desgraciada Raquel y judia de Toledo (en preparacion).

21. Desgracias del rey don Alfonso el Casto, ed. Gabriel Maldonado
Palmero (vol. V, pp. 357-464).

22. Ejemplo mayor de la desdicha, ed. Maria Grazia Profeti (vol. |, pp.
207-302).

23. Esclavo del demonio, ed. Juan Manuel Villanueva Fernandez (vol.
IV, pp. 113-240).

24. Examinarse a ser rey (en preparacion).

25. Fe de Abraham (en preparacion).

26. Fénix de Salamanca (en preparacion).

27. Galan secreto, ed. Teresa Ferrer Valls (vol. VIII, en prensa).

28. Galan, valiente y discreto (en preparacion).

29. Hermosura de Fénix (en preparacion).

30. Hero y Leandro, ed. Alvaro Ibafiez Chacén (vol. VIII, en prensa).
31. Hija de Carlos V, ed. Juan Manuel Villanueva Fernandez (vol. I,
pp. 353-436).

32. Hombre de mayor fama, ed. Manuel Ferndndez Labrada (vol. I,
pp. 303-380).

33. Lises de Francia (en preparacion).

34. Lo que es no casarse a gusto, ed. Carmen C. Lépez Carmona (vol.
VIII, en prensa).

35. Lo que le toca al valor y principe de Orange (en preparacion).
36. Lo que puede el oir misa (en preparacién).

37. Lo que puede una sospecha, ed. Maria de los Angeles Torres
Sanchez (vol. Ill, pp. 517-597).

38. Martir de Madrid, ed. Miguel Gonzalez Dengra (vol. |, pp. 381-486).
39. Mértires del Japdn (en preparacion).

40. Mesonera del cielo, ed. Aurelio Valladares Reguero (vol. I, pp.
437-562).

41. Nardo Antonio, bandolero (en preparacién).

42. Negro del mejor amo (en preparacion).

43. No hay burlas con las mujeres, ed. Juan Manuel Villanueva
Fernandez (vol. VIII, en prensa).

44. No hay dicha ni desdicha hasta la muerte (en preparacién).

45. No hay reinar como vivir, ed. Lola Josa (vol. IV, pp. 241-326).
46. Nuevos caballeros, ed. Marcial Rubio Arquez (vol. VIII, en prensa).
47. Obligar contra su sangre, ed. Manuel Fernandez Labrada (vol. V,
pp. 465-554).

48. Palacio confuso, ed. Erasmo Hernandez Gonzélez (vol. 11, pp. 563-
667).

49. Primer conde de Flandes, ed. Miguel Martinez Aguilar (vol. |, pp.
487-617).

50. Prodigios de la vara y capitan de Israel, ed. Antonio Cruz y Juana
Toledano (vol. IV, pp. 327-430).

51. Préspera fortuna de Alvaro de Luna, ed. C. Garcia Sanchez y M.
Gonzalez Dengra (vol. VI, pp. 27-116).

52. Préspera fortuna de Bernardo de Cabrera, ed. Antonio Serrano
(vol. IIl, pp. 23-194).

53. Rueda de la Fortuna (en preparacion).

54. Santo sin nacer y martir sin morir, ed. Carmen L. Carmona y
Aurelio Valladares (vol. Ill, pp. 599-707).

55. Tercera de si misma, ed. Agustin de la Granja (vol. IV, pp. 431-564).
56. Tercero de su dama (en preparacion).

57. Venida del Antecristo (en preparacién).

58. Ventura de la fea, ed. Pedro Correa (vol. IV, pp. 565-666).

59. Vida y muerte de la monja de Portugal, ed. Cecilia Picchi (vol. V,
pp. 555-641).

60. Vida y muerte de san Lazaro (en preparacion).

61. Vida y muerte del falso profeta Mahoma (en preparacion).

OTRAS COMEDIAS EN COLABORACION

62. Algunas hazanas del marqués de Canete, ed. Francisco José
Sanchez Garcia (vol. VI, pp. 227-334).

63. El cura de Madrilejos, ed. Francisco J. Sanchez Garcia y Alvaro
Ibafiez Chacon (vol. VI, pp. 335-432).

64. Manzana de la Discordia y robo de Helena, ed. Alvaro Ibanez
Chacoén (vol. VI, pp. 433-541).

65. Polifemo y Circe, ed. Alvaro Ibafez Chacén y Francisco José
Sénchez Garcia (vol. VI, pp. 543-656).



LA FIESTA TEATRAL BARROCA EN
ANDALUCIA. SEVILLA CELEBRA EL
NACIMIENTO DEL ULTIMO AUSTRIA

Mercedes de los Reyes Pena
Universidad de Sevilla*

El teatro en su doble condicién de texto literario y espectacular fue
un fendmeno de una importancia extraordinaria en la Espafia
barroca y con repercusiones en muy distintas &reas de la vida.
Plenamente profesionalizado y reglamentado, el espectéculo teatral
fue la Unica diversion cotidiana y colectiva de la que se podia
disfrutar en la época y el publico se entregaba a ella con auténtica
fruicion. Para comprender las expectativas que este teatro
despertaba y su significacion para los espectadores seiscentistas,
resultan muy ilustrativas estas palabras de Juan Manuel Rozas:

«En efecto, ese publico [...] concentré en el teatro muchas
cosas: evasion, afirmacién nacional, erotismo, mistica,
curiosidad, noticia. Y hasta cultura. El teatro fue el ministerio de
educacién de masas en el siglo XVII, con todo el aparato de
propaganda inherente a un estado barroco».!

Ademas de todo esto, el teatro fue también un negocio lucrativo, es
decir, «una actividad de la que se obtenia un creciente beneficio
econdmico que en parte explica su auge y desarrollo», como apunta
Carmen Sanz Ayan.? Instituciones piadosas, cabildos municipales y

* Este estudio forma parte de mi actividad investigadora como miembro del
Grupo de Investigacion y Desarrollo Tecnolégico de la Comunidad Autonoma
de Andalucfa HUM. 123.

' ROZAS, J. M., Significado y doctrina del «Arte nuevo» de Lope de Vega,
Madrid, 1976, p. 97.

2SANZ AYAN, C., «El teatro como negocio», Torre de los Lujanes (Real
Sociedad Econdémica Matritense de Amigos del Pais), 27, 1994, pp. 235-
251, p. 235.
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personas particulares se aprovecharon en el Siglo de Oro de los
ingresos generados por el teatro. Su extendida aplicacion a obras
asistenciales fue un serio inconveniente para la prohibicién de las
representaciones, tan reclamada por muchos moralistas. Pero la
influencia del teatro fue todavia més amplia, pues incidié en las
mismas formas y sentido de la vida. El teatro informaba la vida diaria
del hombre barroco, abarcando grandes sectores de la vida publica y
de la vida privada.® La celebracién de acontecimientos relacionados
con la monarquia o la religién —entradas y bodas reales, embarazos de
la reina, nacimiento de principes, festividades liturgicas,
canonizaciones de santos...— se acompafaba de manifestaciones
teatrales y parateatrales y, en el ambito individual, la importancia de la
apariencia frente a la realidad —del parecer frente al ser— provocaba que
se viviera hacia fuera, en una continua representacion, pendiente
siempre de la opinién ajena. Es mas, a pesar de su descalificacion por
muchos hombres de iglesia, el teatro llega a invadir las mismas
practicas religiosas: los predicadores gustaban de atraer y sorprender a
los fieles en sus sermones con efectismos teatrales e iban a oir a los
comediantes para aprender pronunciacion y accién.* Cifra de ese
desbordamiento de la teatralidad que se produce en el Barroco es la
consideracion de la vida terrena como teatro, tema magistralmente
dramatizado por Calderédn en su auto sacramental E/ gran teatro del
mundo. En él, la ficcién se apodera por completo de la realidad: la vida
no es mas que teatro, donde cada uno representa su papel.

Este gusto y esa dependencia del teatro propicia la aparicién de muy
diversas manifestaciones teatrales que se desarrollan en ciudades y
pueblos en variados lugares de representacion. Junto a los espacios
escénicos especificos —corrales y coliseos—, la actividad teatral se rea-
lizaba en espacios utilizados de forma accidental para ello, como calles
0 plazas —sobre tablados o carros—, iglesias, conventos, patios de cole-
gios, salas palaciegas, jardines, estanques, ermitas o casas particulares.
Los corrales, patios o casas de comedias son los teatros comerciales del
siglo XVIl 'y, junto a ellos, los coliseos, cuyo nacimiento se produce en
un ambito cortesano y presentan ya las caracteristicas de los teatros
modernos. Desde hace algunas décadas, el estudio del teatro como
espectaculo ha impulsado a los investigadores a interesarse por esos

3Véase SERRALTA, F., «Teatro y parateatro», en VITSE, M., SERRALTA, F.,
HUERTA CALVO, J., y DIEZ BORQUE, J. M, <El teatro en el siglo XVIl», en
DIEZ BORQUE, J. M= (dir.), Historia del teatro en Espana, I, Madrid, 1984, pp.
683-687, donde presenta en apretada sintesis el tema; y, para una vision més
amplia, consultese el ya clasico estudio de OROZCO, E., El teatro y la
teatralidad en el Barroco (Ensayo de introduccién al tema), Barcelona, 1969.

“Véase OROZCO, E., «Sobre la teatralizacion del templo y la funcién religiosa
en el Barroco: el predicador y el comediante», Cuadernos para la Investigacion
de la Literatura Hispanica, 2-3, 1980, pp. 171-188; reimp. en LARA
GARRIDO, J. (ed.), Introduccién al Barroco, Granada, 1988, 2 vols., vol. |, pp.
269-294.

° Las palabras hasta aqui reproducidas pertenecen a mi articulo «El teatro
barroco en Espafia y Portugal» (en DIEZ BORQUE, J. M? [Comisario de la Exp.],
Teatro y fiesta del Siglo de Oro en tierras europeas de los Austrias, Madrid,
2003, pp. 69-84), donde ofrezco con caracter divulgativo un estado de la
cuestién sobre los aspectos que lo conforman.

® Se trata de una bibliografia cuyas entradas recogen gran parte de las
investigaciones hasta ahora realizadas sobre el teatro en Andalucia en su faceta
de espectaculo, excluidas en lo posible las relativas a dramaturgos concretos,
piezas dramaticas y comediantes, tratadas por otros participantes en esta
Seccion del Congreso. Y decimos «en lo posible», porque a veces es muy dificil

lugares escénicos, con la consecuente aparicién de una rica bibliogra-
fla que ha aportado datos precisos sobre esos distintos espacios
teatrales y sus posibilidades para la puesta en escena,® los agentes de
esas manifestaciones —actores y compafias—, sus receptores —el publi-
co—, los creadores de las piezas representadas y publicadas tras su
agotamiento sobre las tablas —los dramaturgos—, la cartelera teatral, los
carteles de comedias y las profesiones que surgen o salen beneficiadas
con esa extraordinaria actividad, como ocurre, por citar un ejemplo,
con los alquiladores de hatos. En todo ello han jugado un papel fun-
damental las investigaciones en archivos y bibliotecas que estan
haciendo emerger los elementos configuradores de un teatro que
alcanz6 una magnitud extraordinaria dentro y fuera de nuestras fronte-
ras y que fue siempre concebido y recibido en su conjunto como fiesta,
ya se desarrollara en el ambito profano o en el religioso.

Estas caracteristicas descritas para eshozar a grandes pinceladas lo que
fue y significo el teatro barroco espafiol —una manifestacion sin par en
el teatro barroco europeo— sirven igualmente para la descripcién de lo
que fue el teatro barroco en Andalucia. De aqui su formulacion, ya que
pueden aplicarsele de forma muy ajustada, como muestra la bibliogra-
fia incluida en el Apéndice 1.5 Conviene destacar el fundamental papel
jugado en este terreno por la cosmopolita ciudad de Sevilla, que gozd
de una intensa actividad teatral y parateatral a partir de la segunda
mitad del Quinientos, pudiendo ser considerada entre 1580 y 1630
«como la indiscutible capital del histrionismo espafol, el crisol donde
mejor se desarrollé la comedia nueva, en sus primitivas formas poéticas
de representacion, y donde mejor se perfecciond la escenificacion de los
autos sacramentales, en su concepcién precalderoniana», en palabras
de Sentaurens,” uno de los mayores conocedores, junto a Sanchez-
Arjona,? del teatro sevillano del Siglo de Oro.

No obstante la primacia de Sevilla, también otras localidades del Sur
de la Peninsula tuvieron una destacada presencia en el mapa teatral de
la Espafia aurea. Las representaciones durante el Corpusy su octava,
los corrales, casas o patios de comedias, el teatro en los colegios de la
Compania de JesUs, las representaciones circunstanciales por muy
diversos motivos no fueron hechos exclusivos de las grandes

separar estos tres aspectos, sobre todo en el caso de los comediantes, cuyos
estudios contienen en la mayoria de las ocasiones datos referentes a corrales y
la vida teatral o son necesarios para mostrar la existencia de manifestaciones
teatrales en determinadas ciudades y pueblos, casos éstos en los que se han
incluido. También se excluyen los estudios citados en las notas cuando no
responden al objetivo marcado. Con esta bibliografia, se pretende, en definitiva,
ofrecer una especie de estado de la cuestién del mapa teatral de la Andalucia
barroca, dentro de unos limites cronoldgicos situados entre 1600 y 1700, en
respuesta a la peticion del Dr. D. José Lara Garrido, coordinador de la Seccion
«Literatura, MUsica y Fiesta», a quien agradezco su invitacién para participar en
el Congreso.

SENTAURENS, J., «La edad de oro de la comedia en Sevilla: los malogrados
caminos de una modernidad temprana», en CANAVAGGIO, J. (ed.), La
Comedia. Seminario Hispano-Francés organizado por la Casa de Velazquez.
Madrid, Diciembre 1991-Junio 1992, Madrid, 1995, pp. 145-153, p. 153.
Véase su espléndido estudio de conjunto Séville et le théatre de la fin du Moyen
Age a la fin du XVIF siecle, Bordeaux, 1984, 2 vols.

& SANCHEZ-ARJONA, J., El teatro en Sevilla en los siglos XVI'y XVII (Estudios
histéricos), Madrid, 1887 (ed. facs. Sevilla, 1990) y Noticias referentes a los
anales del teatro en Sevilla desde Lope de Rueda hasta fines del siglo XVII,
Sevilla, 1898 (ed. facs. Sevilla, 1994, con Prélogo y Apéndice bibliografico de
Piedad Bolanos Donoso y Mercedes de los Reyes Pefa).



ciudades sino que estan documentados en villas y pueblos de las dife-
rentes provincias andaluzas.® Sin embargo, al intentar mostrar una
visién de conjunto, el historiador se encuentra en lineas generales con
la falta de una bibliografia especifica que reconstruya sistematicamen-
te con amplitud y profundidad lo que fue esa rica realidad teatral, que,
salvo honrosas excepciones, podria decirse que continla todavia en
gran parte desconocida. Almeria, Huelva y Cadiz son las ciudades que
presentan mayores carencias bibliogréaficas, siendo las de Sevilla,
Cordoba y Mélaga las mas favorecidas por poseer estudios monografi-
cos de conjunto o estudios parciales que cubren sus respectivas
historias teatrales en el periodo que nos ocupa. Tras éstas figuran
Granada y Jaén, pues, si bien carentes de extensas investigaciones,
cuentan —mas la primera que la segunda— con interesantes articulos
que ponen de relieve parte de su actividad teatral durante el
Seiscientos, como se advierte en la bibliografia incluida en el Apéndice I.
Somos conscientes de que nos hemos referido con exclusividad a las
capitales de provincia, pero debemos insistir en que manifestaciones
teatrales y parateatrales se documentan en numerosas ciudades, villas
y pueblos de las mismas: Carmona, Marchena, Ecija, Antequera,
Guadix, Ubeda, Martos, Andujar, Baeza, Arcos de la Fontera, Jerez,
SanlUcar de Barraneda, Puerto de Santa Maria, Vejer de la Frontera...,
como muestra igualmente la citada bibliografia. Ademés, no hay que
olvidar el teatro de colegio, en especial el representado en los colegios
de la Compafia de Jesls —que tantas piezas produjo como parte de
sus ensefanzas desde 1555-, muy extendidos por Andalucia —Sevilla,
Trigueros, Cadiz, Marchena, Granada, Baeza, Malaga, Jerez, Cazorla,
Ubeda, Ecija, Guadix, Montilla, Antequera, Osuna, Andujar, Lucena,
Carmona, Sanlucar de Barrameda— y centros de cultivo de un teatro
que, dirigido con fines didactico-morales y propagandisticos a un
publico mas amplio que el de los escolares, tuvo un papel relevante en
la historia del teatro espafol.°

9Véase mi articulo «Teatro en el Sur de Espana», en CASA, F. P, GARCIA
LORENZO, L. y VEGA GARCIA-LUENGOS, G. (dirs.), Diccionario de la comedia
del Siglo de Oro, Madrid, 2002, pp. 291-295, donde realizo una aproximacion
al tema.

19Véanse, entre otros, los ya clésicos estudios y catalogaciones de GARCIA
SORIANO, J., El teatro universitario y humanistico en Espana. Estudios sobre el
origen de nuestro arte dramatico; con documentos, textos inéditos y un catalo-
go de antiguas comedias escolares, Toledo, 1945; FLECNIAKOSKA, J.-L., La
formation de ['«auto» religieux en Espagne avant Calderon, 1550-1635,
Montpellier, 1961; y ROUX, L. E., «Cent ans d’expérience théatrale dans les
colleges de la Compagnie de Jésus en Espagne. Deuxieme moitié du XVI° siécle.
Premiere moitié du XVII° siecle», en JACQUO, J. (ed.), Dramaturgie et société.
Rapports entre l'oeuvre théatrale, son interprétation et son public aux XVF et
XVIF siecles. Nancy, 14-21 avril 1967, Paris, 1968, 2 vols., vol. Il, pp. 479-
523; y los més recientes de GONZALEZ GUTIERREZ, C., El teatro jesuitico en
la Edad de Oro (Tipologia de un subgénero dramatico), Oviedo (Tesis doctora-
les), 1992 (Microfichas) y El teatro escolar de los jesuitas (1555-1640). (Su
influencia en el teatro del Siglo de Oro.) Edicion de la «Tragedia de San
Hermenegildo» Oviedo, 1997, ALONSO ASENJO, J. (ed.), La «Tragedia de San
Hermenegildo» y otras obras del teatro esparol de colegio, Valencia, 1995, 2
vols., y MENENDEZ PELAEZ, J., Los jesuitas y el teatro en el Siglo de Oro,
Oviedo, 1995, con ed. de la Tragedia de San Hermenegildo. Para un estado de
la cuestidn respecto a los estudios sobre el teatro jesuitico espafiol en el Siglo de
Oro, véase MENENDEZ PELAEZ, J., «Estudios sobre el teatro jesuitico espafiol
en el Siglo de Oro (Status quaestionis)», Insula, nov. 2004, pp. 2-5.

"I Cfr. ARELLANO, |., Historia del teatro espariol del siglo XVII, Madrid, Catedra,
1995, pp. 139-140, 251-279 [Mira de Amescual y 310-327 [Luis Vélez de
Guevaral.

12ARELLANO, ., Historia del teatro espariol..., pp. 389, 397-406 [Jiménez de
Enciso y Godinez], 416-419 [Belmonte Bermudez], 580-586 [Monroyl, 590-

Aunque Lope de Vega y Pedro Calderén de la Barca son —sin olvidar a
Tirso de Molina— los dos grandes dramaturgos del Barroco, a ellos hay
que sumar otros —-muchos andaluces— que dotan a Espafna del mayor
patrimonio teatral de la época. Es apropiado recordar que algunos de
estos dramaturgos andaluces, como el guadijefio Antonio Mira de
Amescua y el ecijano Luis Vélez de Guevara vienen siendo calificados
y estudiados en las historias especificas del teatro espafol como «dra-
maturgos mayores» del «Ciclo de Lope», atendiendo a la tradicional
diferenciacién de nuestro teatro seiscentista en dos grandes escuelas o
ciclos, en torno a Lope de Vega y a Calderdn de la Barca.!! Y, entre los
considerados en segundo lugar o dramaturgos menores, figuran los
sevillanos Diego Jiménez de Enciso y Luis de Belmonte Bermudez, y
el moguerense Felipe Godinez en el primer ciclo; y el alcalaino
Cristébal de Monroy, el granadino Alvaro Cubillo de Aragén, el mala-
guefo Francisco de Leiva Ramirez de Arellano y el sevillano Diego de
Figueroa y Cérdaba, en el segundo, por citar algunos ejemplos.*? En la
elevada ndmina de poetas dramaticos andaluces no falta el teatro escri-
to por mujeres, como las sevillanas Ana Caro de Mallén, cuyo origen
granadino también se ha discutido, y Feliciana Enriquez de Guzman.
Mientras que la primera sigue en su creacién el canon de la comedia
nueva, la segunda la somete a los postulados clasiscistas. Este teatro,
escrito por hombres y mujeres nacidos en Andalucia que atienden en su
produccion a las distintas manifestaciones del teatro del siglo XVII arriba
referidas, solo puede denominarse «andaluz», bajo nuestro punto de
vista tras el analisis de numerosas obras, por el origen de sus autores,
pues éstos son en su mayoria fieles a las convenciones barrocas impe-
rantes en los diversos géneros, sin que se detecten en sus piezas rasgos
que permitan hablar de un teatro andaluz con peculiaridades propias.*®
Muchas de sus piezas son representadas por las mas diversas companias
que recorren el territorio peninsular, como muestra su presencia en los
repertorios de corral de los autores de comedias, en las representaciones

595 [Cubillo de Aragon], 612 [Diego y José de Figueroa y Cérdobal y 613
[Leiva Ramirez de Arellano]. Para un mas reciente estudio de conjunto del tea-
tro del siglo XVII en sus diversos aspectos —el arte escénico, teoria teatral, los
autores y las obras, transmisién y recepcién, y el teatro en otras lenguas-, véase
HUERTA CALVO, J., (dir.), Historia del teatro espanol, I. De la Edad Media a
los Siglos de Oro, A. Madronal Durén y H. Urzéiz Tortajada (coords.), Madrid,
2003, pp. 609-1412, en la que no se sigue en la presentacion de los autores
la compartimentacion en ciclos.

¥ Este trabajo ha sido fruto de un Seminario de investigacion —«Seminario de
Investigacion sobre Dramaturgos Clasicos Andaluces» (SIDCA)-, subvencionado
por el Centro Andaluz de Teatro (Junta de Andalucia) y compuesto por Piedad
Bolanos Donoso (Universidad de Sevilla), Juan Antonio Martinez Berbel
(Universidad de La Rioja), Maria del Valle Ojeda Calvo (Universidad de Venecia),
José Antonio Raynaud (Fildlogo y Director de escena), Mercedes de los Reyes
Pefa (Universidad de Sevilla) y Antonio Serrano (Profesor de I. E. S. y Director
de las Jornadas de Teatro del Siglo de Oro de Almerfa), bajo la coordinacién de
Mercedes de los Reyes. Sus inicios se remontan a enero de 2001 y sus objeti-
vos, en una primera formulacion que después se fue concretando, se centraban
en la busqueda, lectura y estudio de obras de dramaturgos andaluces conocidos
y por conocer, con la finalidad de proporcionar un material de trabajo a los pro-
fesionales de la escena interesados en ellas y difundir a un publico méas amplio
autores y piezas que, a pesar del paso del tiempo, continuaban teniendo vigen-
cia —sentido al que responde el término «clasicos»—. En un segundo nivel, no
quedaba excluida la posibilidad de descubrir o descartar a lo largo de dichas lec-
turas la existencia de rasgos peculiares en la produccién dramética andaluza. Los
resultados de la labor realizada han visto la luz en tres publicaciones: REYES
PENA, M. de los et alii., Cuaderno de teatro andaluz del siglo XVI, Sevilla, 2004,
Cuaderno de teatro andaluz del siglo XVII, Sevilla, 2006; y REYES PENA, M. de
los, OJEDA CALVO, M. V. y RAYNAUD, J. A. (eds.), Juan de la Cueva, El princi-
pe tirano. Comedia y Tragedia, Sevilla, 2008.
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de autos sacramentales sobre carros con motivo de la festividad del
Corpus —contratadas generalmente por las instancias municipales— o en
fiestas palaciegas.*

A pesar de lo que se ha ido avanzando en el estudio del teatro barroco
espafnol y, como parte importante del mismo el desarrollado en
Andalucia, aun queda mucho por rescatar en el terreno dramatico y de
la practica escénica del Seiscientos. Asi lo estdn mostrando los
favorables resultados obtenidos por investigadores que trabajan
individualmente o en grupos de investigacion. Entre estos Ultimos
citaré dos subvencionados por la Junta de Andalucia en el marco del
Plan Propio de Investigacion: el dirigido por Agustin de la Granja,
«Aula-Biblioteca ‘Mira de Amescua’» (HUM-587), que se halla
editando bajo su coordinacién la obra completa del dramaturgo y
convoca cada dos afios un Congreso Internacional centrado en su
produccion, cuyas actas publica; y el dirigido por Piedad Bolafios
Donoso, al que pertenezco, dedicado al «Teatro en Sevilla y su
provincia» (HUM-123), con especial atencién a Sevilla, Ecija y
Carmona. También a nivel nacional, en Proyectos |+D+1, se aborda el
estudio y edicion de dramaturgos andaluces como Luis Vélez de
Guevara (cuyo teatro completo se encuentra en curso de publicacién
por C. George Peele, Universidad Estatal de California, Fullerton) en
obras escritas en colaboracion con el toledano Francisco de Rojas
Zorrilla 'y otros, como sucede en el dirigido por Rafael Gonzélez Canal
(Universidad de Castilla-La Mancha).

Para ilustrar una de las diversas manifestaciones del teatro barroco en
Andalucia referidas al principio —que nos mostrara al mismo tiempo
cdémo queda todavia bastante labor por realizar—, he elegido un ejemplo

14 Véanse variados ejemplos en las biografias de estos escritores en REYES
PENA, M. de los et al., Cuaderno de teatro andaluz del siglo XVII (2006). Para
su especifica presencia en la capital de la Corte, consulltese VAREY, J. E.,
SHERGOLD, N. D.y DAVIS, C., Comedias en Madrid, 1603-1709. Repertorio y
estudio bibliografico, London, 1989. En cuanto a autores de comedias que
llevan en sus repertorios obras de dramaturgos andaluces, por ofrecer casos
donde figuran Antonio Mira de Amescua, Luis de Belmonte, Felipe Godinez y
Luis Vélez de Guevara, véanse el repertorio de Francisco Alvarez de Vitoria,
firmado en Madrid el 27 de noviembre de 1640 y disponible para ser
representado en el hispalense Corral del Coliseo (BOLANOS DONOSO, P,
«Lorenzo Hurtado y la temporada teatral sevillana de 1640-1641», Diablotexto,
4-5,1997-1998, pp. 43-60, pp. 57-59); y los pertenecientes en 1620, 1624
y 1628 a los hermanos Juan Bautista y Juan Jeronimo Valenciano —el primero
fallecido el 17 de febrero de 1624— (REYES PENA, M. de los, «Venta de un
repertorio de comedias [Sevilla, 1620]», en LAUER, A. R. & SULLIVAN, H. W.
[eds.], Hispanic Essays in Honor of Frank P Casa, New York, 1997, pp. 460-
473; FERRER VALLS, T,, <<Actpres del siglo XVII: los hermanos Valenciano y Juan
Jerénimo Almella», en GONZALEZ, L. [ed.], Estudios sobre el teatro del Siglo de
Oro, Scriptura, 17, 2002, pp. 133-159; y BOLANOS DONOSO, P, «Anales del
teatro sevillano: Juan Jerénimo Valenciano y su repertorio teatral [1624-25]», en
GORSSE, O. y SERRALTA, F. [eds.], E/ Siglo de Oro en escena. Homenaje a Marc
Vitse, Toulouse, 2006, pp. 77-94). El repertorio de 1620 habia pertenecido a la
compania de Cristdbal Ortiz de Villazan, el cual, el 6 de julio de dicho afo, se lo
vendié a Juan Bautista Valenciano y a su mujer Manuela Enriquez, actuando
como fiador en la escritura su hermano Juan Jerénimo Valenciano (REYES
PENA, M. de los, «Venta de un repertorio...»). Aunque somos conscientes de
que las atribuciones a dramaturgos por los autores de comedias en este tipo de
documentos son muy discutibles y discutidas, las utilizamos porque asi era como
ellos las presentaban. Los tres repertorios de los hermanos Valenciano muestran
las novedades, permanencias y supresiones que se operan en el bagaje
dramatico de una compafiia a lo largo de su existencia.

de teatro en la calle, que celebra un acontecimiento puntual de la
monarquia catélica espafiola: el nacimiento del futuro Carlos Il, hijo de
Felipe IV y Mariana de Austria. Se trata de una maéscara inédita,
organizada por el Colegio Mayor de Santo Tomés, de la Orden de
Predicadores (dominicos), que recorrié en desfile triunfal las calles de
la ciudad de Sevilla para rendir publico homenaje a un principe, cuyo
alumbramiento habia despertado muchas ilusiones en una Espafia que
necesitaba asegurar la sucesion dindstica y que caminaba a marchas
forzadas hacia la decadencia.'® En cuanto al género, nos hallamos ante
una manifestacién que convierte en escenario las calles del recorrido y
que reline elementos parateatrales y teatrales.'® Es decir, estamos ante
un espectaculo urbano itinerante o desfile dramatizado, al servicio de
la exaltacion de la monarquia reinante. Conviene advertir que la
mascara -0 mascarada—, «simbolo por excelencia del Barroco», alina
«la funcién ritual de la identificacion emotiva del publico» y la
afirmacion de la institucion que la celebra —en este caso el Colegio
Mayor de Santo Tomas— delante de la ciudad, en acertadas palabras
de José Jaime Garcia Bernal.'’

Pero antes de acercarnos a ella, debemos situarla en el contexto
celebrativo en el que surge y se desarrolla. EI nacimiento del principe
Carlos José tuvo lugar el domingo 6 de noviembre de 1661, dando
noticia del feliz parto el asistente de la ciudad, conde de Villaumbrosa,
al cabildo municipal —reunido en convocatoria extraordinaria— cuatro
dias después —10 de noviembre-."* La Ciudad se pone de inmediato
en pie de fiesta. Se acuerdan los regocijos que se haran, decidiendo los
acostumbrados: tres noches de luminarias y una comedia publica, la
tarde del dia 11, en la plaza de San Francisco.'® Por una peticién del
autor de comedias encargado de la misma,? leida en cabildo de 14 de

15 Jorge Bernales Ballesteros afirma que «pocos reyes han sido més celebrados
en Sevilla que Carlos Il. Desde su nacimiento en 1661, se hicieron en la ciudad
pomposas fiestas de caracter profano, con toros, mascaras, y publicos regocijos.
En 1675 cuando cumpli6 la mayoria de edad y sali6 de tutela, volvieron a
sucederse los festejos; unos a cargo de los maestrantes de caballeria (los toros)
y las maéscaras de jubilo por la Universidad, Colegios de Santo Tomas, San
Hermenegildo, Gremio de los Espaderos y aun por los negros residentes de la
ciudad» («Fiestas de Sevilla en el siglo XVII: arte y espectaculo», en PELAEZ
DEL ROSAL, M. [dir. y ed.], Conferencias del | Curso de Verano de la
Universidad de Cérdoba sobre «EL Barroco en Andalucia» [Priego de Cérdoba
15 de julio-15 de agosto 1983], Cordoba, 1984, t. |, pp. 221-234, p. 228).

16 «Las ‘méascaras’ fueron comparsas de carros y jinetes [y de integrantes a pie]
que representaban con vestidos apropiados algunos mitos o fabulas de la
antigliedad [y otros temas], unas veces ‘en serio’ y otras de ‘burla’ [y otras
combinando lo serio y lo burlescol; eran generalmente asumidas [por gremios],
por caballeros o por estudiantes de la Universidad y Estudios Generales de la
ciudad» (BERNALES BALLESTEROS, «Fiestas de Sevilla en el siglo XVII...», p.
228). Las adiciones entre corchetes me pertenecen, en un deseo de ajustar mas
la caracterizacion a las del Siglo de Oro.

7 GARCIA BERNAL, J. J., E fasto publico en la Espana de los Austrias, Sevilla,
2006, p. 544. Véanse para mayores precisiones y detalles los capitulos V y VI
de su interesante libro.

'8 Archivo Municipal de Sevilla (A.M.S.), Seccion X, Actas Capitulares [AC], 12
Escribania, Libro 66 (H-1665), cabildo de 10 de noviembre de 1661, s. f.

9AM.S., Seccion X, AC, 22 Escribania, Libro 139 (H-1739), cabildo de 10 de
noviembre de 1661, s. f.

A.M.S., Seccion Il, «Acuerdos para librar», Carp. 27, nim. 35, f. r., con firma
autégrafa del comediante.
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noviembre,? conocemos que dicho autor fue Juan Pérez de Tapia, que a
la sazén representaba en el Corral de la Monteria;? el tipo de espectaculo
puesto en escena: «una folla de bailes, y entremeses y musica, dexando
de representar en el corral de las comedias», como se lee en su
peticion,? o «una fiesta de folias y musica y vayles», como se recoge en
las Actas Capitulares,® o una «representazion [...] con una folla de
bailes, entremeses y musica», como se escribe en el Libro Manual del
Mayor de Caja,*® en lugar de una comedia; y el sitio exacto: «a las
puertas del Cabildo».?® Un tipo de espectaculo éste mas apropiado para
la clase y cantidad de publico que disfrutaria del mismo.?” Vista la
peticion, el Cabildo decidio librarle 30 ducados,* 0 330 reales 0 11.220
maravedis, como ya se ha indicado. No seria ésta la Unica intervencion
de Juan Pérez de Tapia en los festejos, pues el Vice-gobernador del
Alcazar le rogd la representacion de dos comedias en la plaza del palacio,
ejecutadas sobre un tablado adosado a una de las fachadas del Patio de
Banderas y a cargo del tesoro real.® El rey Felipe IV comunicara
oficialmente a la Ciudad el feliz evento en carta firmada en Madrid, el 21
de noviembre de 1661, y leida en Sevilla el cabildo del 7 de diciembre,

2L AM.S., Seccion X, AC, 22 Escribania, Libro 139 (H-1739), cabildo de 14 de
noviembre de 1661, s. f.

*2SENTAURENS, Séville et le théétre..., v. Il, p. 1251. Las noticias suministra-
das por SANCHEZ-ARJONA sobre los festejos hechos en Sevilla con este motivo
son muy parcas (Noticias referentes a los anales del teatro en Sevilla..., pp.
428-429), frente a las més amplias y detalladas de SENTAURENS (Séville et le
théétre..., v. |, pp. 599-600). Ninguno de los dos hace referencia a nuestra
mascarada.

3 A.M.S., Seccién Il, «Acuerdos para librar», Carp. 27, nim. 35, f. r. En la
peticion, hay un error al indicar que sirvid a la Ciudad con su compania
«biernes que aora pasé dies de este presente mes», cuando dicho viernes fue
dia 11. En la transcripcion de los documentos, he procurado respetar la grafia
del original. No obstante, para facilitar la lectura, desarrollo las abreviaturas, sin
advertirlo; sigo el uso moderno en la puntuacion, acentuacion, empleo de las
letras mayUsculas, y separacién de palabras, sefialando con el apéstrofo la
elision vocélica y respetando las contracciones frecuentes de la época (deste,
della, dese...); reproduzco como simple la doble rinicial y tras n; transcribo la
vocal i larga [l por i, y la grafia u por v, cuando tiene valor consonantico, y v
por u, cuando su valor es vocélico; y pongo, siempre que es necesario, la cedilla
en ¢@0/U y |a tilde sobre la A.

2A.M.S., Seccidn X, AC, 22 Escribania, Libro 139 (H-1739), cabildo de 14 de
noviembre de 1661, s. f.

AM.S., Seccion XV, Libro Manual del Mayor de Caja, 32 (H-3207), donde,
el 14 de noviembre de 1661, se registra el libramiento de «trezientos y treinta
reales, que balen onse mill ducientos y veinte maravedis, que se libraron a Juan
Pérez de Tapia, autor de comedias, por tantos que esta dicha Ciudad, por su
acuerdo de oy dia de la fecha, mando se le librasen por la representazién que
hizo con su compafiia a las puertas del Cabildo desta ciudad con una folla de
bailes, entremeses y musica, por mandado desta ciudad por el regosijo y fiesta
del nazimiento del Prinzipe nuestro sefior, como parese del dicho acuerdo, en
virtud del qual se le libraron los dichos maravedis [...]» (f. 73a, 45/47).

% A.M.S., Seccion Il, «Acuerdos para librar», Carp. 27, nim. 35, f. . y Seccién
XV, Libro Manual del Mayor de Caja, 32 (H-3207), f. 73a, 45/47.

*’ SENTAURENS, Séville et le théétre..., v. |, p. 600.
2 AM.S., Seccion I, «Acuerdos para librar», Carp. 27, num. 35, f. v.
29 SENTAURENS, Séville et le théétre..., vol. |, pp. 599-600.

30 AMS, Seccion X, AC, 22 Escribania, Libro 139 (H-1739), cabildo de 7 de
diciembre de 1661, s. f. Igual habia hecho respecto al dedn y cabildo
catedralicio, en carta firmada en Madrid el 8 de noviembre, encargandoles que
ordenaran que en esa Santa lIglesia se dieran gracias a su Divina Majestad por

para que conociera el hecho, le ayudara a dar gracias por tan dichoso
Suceso y para que «por buestra parte se hagan las demostraciones de
alegria que se acostumbran en estos casos».* Durante varios cabildos se
programan festejos y regocijos, de los que ya se venia tratando,*! se fijan
fechas, se nombran diputados para aquéllos, se deciden los caballeros y
jurados que han de ir a Madrid a dar el parabién a sus Majestades, se
leen peticiones de pago y se manda librar en el arca de la hacienda de
la ciudad, entre otros gastos, el importe de las cuatro danzas que habian
de salir en la procesiéon general por el nacimiento del Principe y de las
colgaduras que fuere necesario colocar.*

En este ambiente celebrativo tiene lugar, el 11 de diciembre de
1661, nuestra mascara, que se ha conservado manuscrita, con toda
plausibilidad por Diego Ignacio de Goéngora (Sevilla, 1628-1710),
bajo el titulo Relacion de la mascara de estudiantes que salid del
insigne Colegio Mayor y floreciente Academia de Santo Thomads de
Seuilla en el nacimiento del Principe Nuestro Sefior Don Carlos
Joseph, etc., en 11 de diziembre de 1661 arnos.* El Colegio Mayor

tanta merced como le habia hecho a él y a sus reinos con el feliz parto (ORTIZ
DE ZUNIGA, D., Anales eclesidsticos vy seculares de la Muy Noble y Muy Leal
Ciudad de Sevilla [...]1, que contienen sus méas principales memorias desde el
ano de 1246 [...] hasta el de 1671 [...], formados por ..., ilustrados y
corregidos por Antonio Maria Espinosa y Carzel, t. V, Madrid, 1796 (ed. facs.
Sevilla, 1988, con indices por José Sanchez Herrero, Maria del Rosario Lopez
Bahamonde, José Maria Miura Andrades y Francisco Garcia Fitz), pp. 136-137;
la carta se copia en p. 136).

SLAM.S., Seccion X, AC, 22 Escribania, Libro 139 (H-1739), cabildo de 5 de
diciembre de 1661, s. f.

¥ A.M.S., Seccién X, AC, 22 Escribania, Libro 139 (H-1739), cabildos de 9,
12, 14 y 23 de diciembre de 1661, s. f. A pesar de que el acuerdo de
libramiento del importe de las danzas en el arca de la hacienda de la ciudad se
realiza en cabildo de 14 de diciembre de 1661, no se haré efectivo hasta otro
acuerdo muy posterior, de 12 de junio de 1662. La cantidad fue de 500 reales
por las cuatro danzas, entregados a sus respectivas autoras, Josefa de Céspedes
y Juana Valentin, responsables de dos de ellas cada una (A.M.S., Seccion I,
«Acuerdos para librar», Carp. 27, num. 122, f. r. Datos estos Ultimos que
quedan ratificados en A.M.S., Seccién XV, Libro Manual del Mayor de Caja, 32
(H-3207), donde, el 14 de junio de 1662, se registra una partida de
«quinientos reales de vellén, que balen dies y silelte mill maravedis, que se
libraron a dofa Josefa de Céspedes y a dofia Juana Balentin, vezinas desta
ciudad, autoras de dansas, por tantos que, por acuerdo desta dicha ciudad de
dose deste presente mes de junio, se les mandaron librar por mitad, ducientos
y cinquenta reales a cada una, por las quatro dansas que sacaron el dia de la
prosesién jeneral que se hiso en hazimiento de grasias del nazimiento del dicho
principe, como parese del dicho acuerdo [...]» (f. 98a, 45/58).

*Se halla en un codice, en cuya portada dentro de un grabado se escribe a
mano: en la parte superior, un anagrama, donde se aprecia una G (¢(Gongora?)
con un signo arriba y unido a ella que podria ser desde un cuatro arébigo hasta
una I, en letra cursiva, cortada por la abreviatura de la preposicion de, escrita
valiéndose de esa | y de la G sobre la que figura (¢lgnacio de?); en el centro,
Academia celebrada en Madrid en el Buen Retiro. Afio de 1637. Y otros
vexamenes que se dieron en Seuilla; y en la parte inferior, Escribiolo D. Diego
Ignacio de Géngora, en Seuilla. Afo de 1663. En los angulos inferiores del grabado
y ya fuera de él, figuran el lugar y la fecha del mismo: «En Sebilla. Afio 1663» y
el nombre de su autor: «Matias de Arteaga feccit» (el uso de mayusculas
y minusculas y de la puntuacién me pertenece). Aunque designemos el conjunto
del volumen como «cédice», el Ultimo de los vejamenes incluidos es impreso.
A éste, le sigue la mdscara, pieza final de la coleccién (ff. 207r.-224v.). La
escritura de la méscara, de una misma mano, es humanistica cursiva, pudiendo
ser de la segunda mitad del siglo XVII. En opinién de Abraham Madrofal, que
describe el cédice y su contenido, estamos ante un volumen recopilatorio



de Santo Tomas* se sumara a los festejos con una mascarada burlesca
en su mayor parte, pues solo aparece la seriedad en la decimocuarta
cuadrilla, que precede al quinto y Ultimo carro. Carro éste, el de Principe,
que es también el Unico serio, aungue, como veremos, un suave tono de
humor tifie el vejamen cantado dirigido al Principe, broche final del des-
file grotesco. La relaciones eran el género habitual para dar cuenta de los
acontecimientos ocurridos y «recrear con los recursos de la retérica la
emocion del efimero», entre otras finalidades, como afirma Garcia
Bernal.*® El copista —o tal vez autor— de la nuestra, Diego Ignacio de
Goéngora, fue familiar del Santo Oficio, oficial de la Casa de Contratacién
de Indias y autor precisamente de una extensa Historia del Colegio Mayor
de Santo Tomas de Sevilla,** en cuyo Prélogo declara su deuda de grati-
tud respecto al mismo, «donde estudié —escribe— Gramética, Retdrica, y
Filosoffa y Teologia, y he hallado siempre la mas acertada resolucién a
las dudas que se me han ofrecido en diferentes negocios que he tratado,
y el mismo beneficio recibieron mis padres y abuelos».*”

Conscientes de la dificultad que entrafiaba hablar de una obra inédita,
se imponia su edicién, incluida en el Apéndice I1.*® Nos aproximaremos
a ella mediante la presentacion de su estructura —a través de la
enumeracién de sus componentes— y la descripcion del contenido y
tono —a través de su analisis y la reproduccién de algunos pasajes—. La
mascara, formada por un conjunto de catorce cuadrillas y cinco carros,
mas algunas otras figuras, desfilé por las calles de Sevilla con los
siguientes integrantes y orden:

— Tres clarines.
— Cuatro alabarderos, con escribanos salvajes para abrir camino.
— Primera cuadrilla (seis figuras, caracterizadas de dos en dos).

copiado por Diego Ignacio de Géngora, en 1663, y preparado para la imprenta
(cfr. MADRONAL, A., «De grado y de gracias». Vlejdmenes universitarios de los
Siglos de Oro, Madrid, 2005, pp. 360-362). Cotejada la letra de la mascara con
la escritura del manuscrito Claros varones en Letras naturales desta ciudad de
Sevilla, que juntaba el licenciado Rodrigo Caro [...], copiado (1686) y afnadido
por Diego Ignacio de Géngora (seglin afirma un posterior adicionador, fray José
de Mufiana, que lo continlia tras el fallecimiento de aquél [Sevilla, Institucién
Colombina, Biblioteca Capitular y Colombina, Ms. 59-1-1, olim 84-7-171, h. v.
al final del Prélogo), se observa entre ambas escrituras una gran similitud,
aunque analizando las variantes que presenta cada letra, hay algunas formas de
las que aparecen en la méscara, que no se utilizan en el ms. autégrafo de Diego
Ignacio de Géngora citado (p. €j., alguna variante de la zy de la @). Sin embargo,
en la portada de las adiciones hechas por este erudito aparece en la parte inferior
de su grabado un escudo, en cuyo interior hay una anotaciéon manuscrita con el
mismo anagrama que figura en la portada de la mascara. Signos bastante
evidentes, a mi juicio, de que ambas obras son de la misma mano. El cédice
Academia celebrada en Madrid..., perteneciente a la Biblioteca de don Antonio
Rodriguez-Monfino, estd radicado actualmente en Madrid, Real Academia
Espafola (Biblioteca Rodriguez-Mofino [RAEl, E-41-6877). Agradezco a
Abraham Madrofal la noticia de esta mascara, de la que dio cuenta en 1996,
sin citar su titulo (en E/ vejamen de grado en el Siglo de Oro, con un vejamen
de grado inédito [Sevilla, 1646], Madrid, 1996, pp. 14-15), y, de forma més
detallada, en «De grado y de gracias»..., pp. 360-362; y, de manera muy
especial, le agradezco el ofrecimiento de ella para su estudio y el envio de su
reproduccién con total generosidad, cuando ain no habia publicado datos
respecto a la misma.

3 Para la situacion de este Colegio en el plano de la ciudad, el edificio que
ocupaba, sus Facultades en materia de educacion superior y sus rivalidades con
otros colegios mayores hispalenses, véase BOLANOS DONOSO, P. y REYES
PENA, M. de los, Una Mascarada Joco-seria en la Sevilla de 1742 (Teatro en la
calle), con un Apéndice de Emma Falque, ed. fasc., Sevilla, 1992, pp. XXIX-XLII.

— Segunda cuadrilla (seis figuras, caracterizadas de dos en dos, mas
otras dos).

— PRIMER CARRO (una escuela de nifios).

— Tercera cuadrilla (seis figuras, caracterizadas de dos en dos).

— Cuarta cuadrilla (seis figuras, caracterizadas de dos en dos).

— Quinta cuadrilla (seis figuras, caracterizadas de dos en dos, mas una
séptima).

— SEGUNDO CARRO (un teatro de conclusiones con catedra).

— Sexta cuadrilla (seis figuras, caracterizadas de dos en dos).

— Dos picarones, vestidos de nifios de la doctrina, cantando el motivo
de la Méscara.

— Otra figura que ejecutaba «corteses travesuras».

— Séptima cuadrilla (seis figuras, caracterizadas de dos en dos).

— TERCER CARRO (una escuela de nifas con su maestra presidenta).
— Octava cuadrilla (seis figuras, caracterizadas de dos en dos).

— Novena cuadrilla (cuatro figuras, caracterizadas de dos en dos).

— Décima cuadrilla (cuatro figuras, caracterizadas de dos en dos, mas
una quinta).

— Undécima cuadrilla (siete caballeros andantes célebres).

— CUARTO CARRO (integrado por tres personas: un viudo, una viuda
y un sacristan).

— Duodécima cuadrilla (seis figuras, caracterizadas de dos en dos).

— Decimotercera cuadrilla (doce caballeros con otros tantos lacayos).
— Decimocuarta cuadrilla (dos docenas de estudianticos, de respeto).
— QUINTO CARRO (forma de galera, con ocho nifios. Era el del Principe).
Dos bizarros mancebos gobernaban toda la méscara.

Como se desprende del esquema, fueron muchas las personas que
participaron 'y muy numerosas sus groseras, disparatadas e

% GARCIA BERNAL, J. J., El fasto piblico en la Espafa..., pp. 577-613 (la cita
en p. 579). Como recuerda este investigador, «el libro de fiestas no es [...] acta
notarial, registro fiel y puntual del acontecimiento, sino, antes bien, recreacion
imaginativa del evento: refresca el recuerdo de los que lo vivieron y, conviene
subrayar el matiz, invita a gozar con mesura y tranquilidad de todos los detalles
que con la emocion del momento pasaron desapercibidos [...] pero, sobre todo,
aspira a provocar una emocion distinta por medio del artificio literario» (pp.
579-580).

% Véase la breve biografia trazada por Madrofial, en E/ vejamen de grado en el
Siglo de Oro..., pp. 14-15, y la mas ampliada, en «De grado y de gracias».
Vejdmenes universitarios..., pp. 360-362, de donde tomo estos datos.

7 [GONGORA, D. |. del, Historia del Colegio Mayor de Santo Tomés de Sevilla,
CUADRA Y GIBAJA, E. de la (ed.), Sevilla, 1890, 2 vols., v. I, p. 3.

% Al tratarse de un texto de la segunda mitad del siglo XVII, modernizo su
edicion con criterios actuales, siempre que no afecten a las caracteristicas de
la lengua de la época en los distintos niveles del signo linglistico ni a las
propias de su copista o autor, al estar ante un testimonio Unico. No obstante,
respeto las contracciones habituales deste, dese, dél... y conservo la
preposicién mas articulo sin contraer (a el, de el), cuando las presenta el
texto. Pongo siempre que es necesario la cedilla en ga/o/u —que transcribo con
la grafia z, olvidada en varias ocasiones. El uso de paréntesis pertenece al
copista o autor y el de corchetes es de mi responsabilidad. Las limitaciones
de espacio impuestas me han obligado a publicarla desprovista de notas
filolégicas, reduciendo éstas a las textuales imprescindibles Son frecuentes
los casos de seseo, encontrandose también algunos de ceceo, pero con menor
incidencia. Ambos fendmenos se han respetado, asi como algunos otros, lo
cual se apreciara en su lectura. Este adelanto de los criterios de edicién viene
determinado por regir también, como es légico, para los fragmentos
intercalados a partir de aqui en mi propio texto.
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hiperbdlicas caracterizaciones. Estas recogen distintos tipos y
situaciones, incluso a personajes literarios bastante conocidos, como
los siete caballeros andantes de la «Undécima cuadrilla», en la que el
Ultimo era «el célebre y nunca bastantemente reido Don Quijote» (f.
219v.). En su cartela, con un lenguaje metaliterario, se reconoce su
celebridad y su frecuente presencia en las mascaradas: «No hay
mascara que alborote / donde no entra Don Quijote» (f. 220r.).%° Se
trataba, mediante rasgos abultados y caricaturescos deformadores de
la realidad en tono descendente y degradador, provocar la risa de los
espectadores y desplegar al mismo tiempo una critica social, que el
publico advertirfa y en la que se reconoceria. Para ilustrar dichas
caracterizaciones y situaciones, hemos seleccionado el fragmento
correspondiente al discurso narrativo de la Sexta cuadrilla, si bien no
es de las més complejas. No obstante, su brevedad ha determinado su
eleccién (ff. 212v.-213r.):

Los primeros iban vestidos ridiculamente y cada uno en los pechos
un hébito de Santiago y en las espaldas puesta una albarda con
este mote:

Don Alvaro mi nombre es
de la haz, sin més razon,
porque mas soy del revés,
si me leen Alvar-don.®

Los segundos eran dos locos célebres que ha habido en Sevilla. El
uno llamado D. Albertos, cuya mafa es preciarse de caballero vy,
por eso, trae el vestido remendado de habitos, pecho, espalda y
calzones, siendo la tela del vestido sacada de cajén de sastre, cada
pedazo de su color; el otro se llamaba Pescado fresco y, asi, llevaba
todo el vestido guarnecido de sardinas de banasta, y albures y
besugos, y una rueda de cedazo con pendientes de lo mismo, con
este mote en nombre de entrambos:

El que presume que queda
libre de nuestro loquero,
ése, pues, venga primero
a escupir en esta rueda.

Los terceros eran unas damas muy prefiadas, con basquifias de
esparto o estera y con ambas manos apretando el chichén del
vientre por disimular el prefiado, con este mote cada una:

Aunque disimulo harto,
parece bulto y es parto.

Los personajes llevaban cartelas con pequefos poemas (motes vy
redondillas), que contribuian a desvelar su identificacion y su mensaje.
En contraste con esta cuadrilla y su tono jocoso, reproducimos la
descripcién de la Decimocuarta, la Unica seria del cortejo:

% La apreciacién del relator «nunca bastantemente reido Don Quijote» y su
frecuente presencia en las mascaradas muestran que la obra cervantina fue
recibida en su época como novela satirica y burlesca, en perfecto acuerdo con
el propdsito del autor que insiste en numerosas ocasiones en sus intenciones
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La decimacuarta y Ultima cuadrilla era de montados hasta dos
docenas de estudianticos, rica y vistosamente vestidos con
costosas galas, plumas y diamantes, con cadenas de lo més lucido
de la ciudad, en caballos enjaezados, que venian de respeto ante
el ultimo carro, que era el del Principe (f. 223r.).

Desconocemos el itinerario que recorrid este vistoso y colorista desfile,
asf como el contenido de las representaciones. En cuanto a éstas, las
hubo en determinados lugares, pero el relator omite sus respectivos
textos para no romper el hilo narrativo de su discurso. Asi, en el
Segundo carro, donde se defendian en verso unas burlescas
conclusiones, «parte en latin, aunque macarrén, parte en romance
con bien aparentes sofisterias», éstas se representaron «las veces que
estaba determinado en los puestos que asistian los sefiores Arzobispo,
Asistente regente, y al cabildo de la ciudad», si bien «la forma de ellas
no va aqui por no interrumpir la narracion de la mascara», en
palabras del autor de la relacion (f. 212v.). Y méas adelante leemos
que la figura que seguia a los dos picarones en la mitad de la méscara
tenia la funcién de entretener a los espectadores en las paradas del
desfile durante las representaciones: «lba de propésito otra pieza de
buen gusto en medio de la mascara para que, en las quiebras forzozas
que respeto de las representaciones se ocasionaban, sirviese de
braglulero y entretuviese la gente con cortesfas», como se expresa en
su mote:

Tan corteses travesuras,

como ejecuto severo,

van sirviendo de braguero

en aquestas quebraduras (f. 213v.).

Por otra parte, los caballeros de la Decimotercera cuadrilla, la de los
toreadores, que caminaban montados sobre borricos y llevaban un toro
contrahecho, corrieron su toro también en determinados lugares. Estos
fueron «los sitios donde queda dicho se representaron las conclusiones
y demas sainetes» (f. 223r.). Igualmente, el Quinto carro, el del
Principe, se detenia en esos mismos lugares, donde un nifo, pequefio
de cuerpo y suave de voz, ataviado de Doctor, vejaba al Principe
cantando estas quintillas:

Por graduado menor,

hoy me ha tocado vejar

al Principe mi sefor,

vy en grado que da el amor
viene bien el gallear.
Dicenme que no le toque
en el pelo de la ropa,
gudrdese no me provoque,
porque llevara un buen choque
el nifio de proa a popa.
Todos dicen que ha de ser

de divertir y hacer reir al lector.

0 sea, Don Alvar al revés, para llegar fonética y semanticamente al término
«albardén». Albar don en el ms.



una gran cosa en sus hechos,
porque seguin da a entender
tributos no puede haber

con agradarle los pechos.

Al nacer llegd risuena

una duena, con quien choca,
y, asiéndole de la grena,

dijo a su madre: «Esta duefia
me da tormento de toca».
Los Consejeros, severos,

a adorale van perplejos

v él, haciendo dos pucheros,
dice que le den dineros,

que no ha menester consejos.
Este que Dios nos ha dado,
principe ha de ser de chapa
v ha de poner gran cuidado
que en este pontificado
cuiden mucho de su papa.
Con astrélogos esta

muy mal y de mil venturas
prondstico en esto da,
porque todo se caira

si se levantan figuras (f. 224r.-v.).

Respecto al itinerario, la ubicacion del Colegio —de donde saldria— vy
esos tres citados lugares en los cuales se hacian las representaciones
permiten aventurar —siguiendo el orden en que se enumeran y la actual
toponimia urbana— que desde la calle Adolfo Rodriguez Jurado (antigua
Plaza de Santo Tomaés, a la que desembocaban la puerta principal y la
de la Iglesia del Colegio, el cual presentaba una larga fachada lateral
derecha frente al hoy Archivo de Indias y parte de la Catedral)
recorreria, al menos, las calles conducentes a la Plaza de la Virgen de
los Reyes para asi llegar al Palacio arzobispal, morada del dignatario
de la diécesis hispalense; a los Reales Alcazares, residencia habitual
del Asistente regente, representante del poder real en el ambito politico;
y a la Plaza de San Francisco, donde desde las Casas capitulares las
contemplaria el cabildo municipal.*

Ese Quinto carro, al que hemos aludido, era serio e iba ricamente
aderezado tanto en su decoracién como en los atavios de sus
integrantes —ocho ninos—. En forma de galera, representaba al Colegio,
llevando en su popa el estandarte del mismo y a tres nifios en cada
costado, «vestidos de Graduados con su muceta y borla de el color de
las Facultades Artes, Teologia, Canones, Leyes y Medicina» (f. 223v.).
La popa la ocupaba un hermoso nifo, vestido de Doctor, «con muceta
y bonete con su borla, bordado de perlas y diamantes y cefiida al
mismo bonete una corona», que representaba al Principe, y en la proa
iba el nifo que entonaba las quintillas laudatorias, de tono risuefo y
admonitorio, sin rasgos burlescos, a pesar de tratarse de un vejamen,
caracteristica ya sefalada.

“''En la mascarada de 1742, la relacién proporciona ciertos datos que nos
posibilitan trazar un hipotético recorrido sobre el plano topografico de la ciudad

Como se advierte en este carro y en el canto anterior de los dos
picarones que recogia el motivo de la mascara: «En memoria y en
reme[mlbranza de el nacimiento del Principe nuestro sefior y de
nuestro patrono el sefior Santo Tomas y de sus estudiantes, cuya es
esta mascara» (f. 213v.), es muy evidente en ella la afirmacién de la
institucién que la celebra delante de la ciudad, una de las funciones de
la mascarada, como exponfamos mas arriba.

Si bien este Quinto carro no llevaba, al parecer, ningin tipo de
maquinaria escénica, si la poseia el Cuarto, cuya descripcion merece
la pena ser reproducida en su integridad (f. 220r.-v.):

Era este carro mas pequefo, en que solo iban tres personas: un
viudo y una viuda, sentados en sillas altas, y un sacristan a los
pies, que, de cuando en cuando, salpicaba la gente de agua no
muy bendita, que repartia de un acetre con escoba, en lugar de
hisopo. Fue esta mohiganga de lo mas vistoso, pues, siendo todo
este expectaculo de luto y con demostraciones de tristeza, cuando
mas descuidada estaba la gente, se iban poco a poco levantando
ambas figuras cerca de tres varas en alto, gobernadas por de dentro
por un oculto artificio, que, sin parecer cdmo, se encaramaban por
el aire tanto que alcanzaban a los balcones; y, estando en su mayor
altura, hacian algunas bajezas, hijas del amor que se tenian los
dos, que solo podia caber dentro del desahogo estundiantino, v,
cuando mas carinosos se estrechaban, les echaba el sacristan la
bendiciéon y danzaba alegremente con un adufe. Debia de ser con
la esperanza que tenia de baptismo. El mote de este carro era:

A el uso es nuestra afliccion,
pues llevamos con destreza
en la cascara tristeza

y gusto en el corazon.

Parece que el relator describe con cierto sonrojo y de forma velada las
demostraciones de carifio que se hacian el viudo y la viuda: «algunas
bajezas», justificadas por el «desahogo estundiantino». Sin embargo,
estos detalles 0 escenas picantes, escatolégicas y moralmente poco
«ortodoxas» estaban muy presentes en la mascara, expresadas en
numerosas ocasiones a través de un lenguaje equivoco, pues sus
organizadores eran conscientes de que el publico disfrutaba con ellas,
al mismo tiempo que les permitian una festiva critica. En este sentido,
no nos resistimos a reproducir la caracterizacién de la segunda pareja
de la Séptima cuadrilla (f. 214r.-v.):

[...] salieron vestidos de muijer, la una moza, con una cafa de
pescar en la mano y pendiente del sedal no ansuelo, sino
corchuelo, y deste pendian dos bolsas de dinero, que eran los
peces que pescaba y este mote:

No he menester méas anzuelo
que alinar bien el corchuelo.

(véase BOLANOS DONOSO, P. y REYES PENA, M. de los, Una Mascarada
Joco-seria..., pp. LIX-LXIII).
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A su lado izquierdo, iba una viejecita con todas las pintas y
reverendas de alcagleta, y una capacha de pescado al lado con un
mote sobre la misma capacha, que decia:

No seas boba, muchacha,
peje o rana a la capacha.

Y en las espaldas, en lugar de docientos azotes, esta redondilla:

Yo labro corchos de aguja,
y solo con lo surcido
escuso mucho ruido,
aunque la madera cruja.

Tras esta primera aproximacion a determinados aspectos de nuestra
mascarada, se impone por razones de tiempo ir terminado. Esta
mascara ideada y puesta en escena por personas no profesionales,
siempre pertenecientes al género masculino, desbordante en
imaginacién y «esperpéntica» avant la lettre en su conjunto, nos ha
mostrado una manifestacién muy frecuente de la fiesta teatral barroca.
El publico disfrutaba con este tipo de espectaculo de colorido vy

vistosidad, de fantasia y de critica, que lo sacaba de la monotonia de
sus actividades cotidianas. Igual que ocurria con los asistentes a los
corrales de comedias, estos espectadores «callejeros», dada su
heterogeneidad econdémica, social y cultural, no recibirian del mismo
modo el espectaculo, pero, igual que ocurria también en la comedia,
la mascarada poseifa distintos niveles de significacion para satisfacer
las expectativas de todos: desde las de aquellos mirantes analfabetos
incapaces de la lectura de los motes y redondillas, a quienes bastaria
el ambiente festivo y el derroche de medios y divertida ficcién, hasta
las de los mas entendidos y sesudos, que se complacerian en captar
y descifrar los mas sutiles matices. Asi lo deja entrever el autor en
relacion a las conclusiones defendidas en el Segundo carro: «rato que
también entretuvo a los entendidos y que han cursado las escuelas»
(f. 212v.).

La naturaleza efimera de este tipo de espectaculo ha quedado atrapada
en parte por las relaciones. Por ello, a pesar de su lenguaje hiperbolico,
el cansino detallismo descriptivo en ocasiones, y el localismo y caracter
circunstancial del festejo narrado, su estudio y publicacién son
indispensables para recuperar en lo posible lo que fue teatro y
parateatro de un dia y una Unica representacion.
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APENDICE I

Relacidn de la mascara de estudiantes que salid del insigne Colegio
Mayor y floreciente Academia de Santo Tomds de Sevilla en el
nacimiento del Principe Nuestro Sefior Don Carlos Josef, etc., en 11
de diciembre de 1661 arios

Orden de la mdscara de estudiantes que salid del insigne Colegio
Mayor y floreciente Academia de Santo Tomas de Aquino de Sevilla,
en 11 de diciembre de 1661

Primeramente, iban tres clarines, cuyos duefios iban aseadamente ves-
tidos de vaqueros de terciopelo verde con galén de plata, cuya
sonorosa armonia solicitaba la atencién al concurso de gente. Iban so
hermosas mulas de alquilé, no muy pobladas las colas, aunque lo
estaban de malos resabios.

Seguianse después cuatro alabarderos vestidos de hojas de naranjo,
gargantillas de naranjas, caratulas horribles y cada uno un gato vivo
atado por el cuerpo en la alabarda y sueltos pies y manos. Iban los
escribanos salvajes para abrir camino a menos costa, con este mote:

Este que la gente arrumba
cuando tan furioso esta,
no lo enojen, que les va
haciendo la gatatumba.

Primera cuadrilla

La primera cuadrilla se componia de seis, que cada dos formaban
diversa idea, como todos los demas. Los dos primeros, vestidos
ridiculamente de duefias, que parecian ir en pie sobre los jumentos,
con su monjil y tocas largas, dando muy al vivo muestra de lo
espantoso de aqueste estado que siempre ha sido el coco de las
criaturas, y llevaban el mote siguiente:

La méscara mas picante,
ya que no pueda admirar,
conseguira el asombrar
si nos echa por delante.

Los dos segundos iban vestidos a lo horrible, con dos corcovas muy
grandes siendo en la estatura muy pequenos, calza entera que les
llegaba a la cintura, caratula de nariz garrafal, con espada y daga de
palo en forma de envestirse, retrato vivo de unas figuras deste traje
pintadas que se sacan el dia del Corpus en calle de Francos, y este
mote en cada uno:

Dicen que soy corcovado
y eso es hablar por demas,
que todo lo jorobado

lo tengo yo hacia [altras.

YEn Academia celebrada en Madrid en el Buen Retiro. Afio de 1637. Y otros
vejamenes que se dieron en Sevilla. Escribiolo D. Diego Ignacio de Géngora, en
Sevilla, ano de 1663, ff. 207r.-224v., ms., f. 207r. [Portada] (Madrid, Real

Los dos Ultimos iban vestidos de mujeres, con mofio imperial, peren-
dengues en demasia y una grande joroba por delante con este mote:

Con estos que vamos viendo
formando diversas trovas,
ellos corcovos haciendo,
pero nosotras corcovas.

Segunda cuadrilla

Componfase de las figuras siguientes: los dos primeros, un médico,
con todas sus insignias de barba, sortijén y guantes, amenazando al
linaje humano por tener trato de compafia con los responsos, dado de
la mano con la muerte que iba a su lado derecho, tan perfectamente
contrahecha que asombraba su figura. Llevaba su guadafa en la
mano, y del uno a el otro corria este rétulo con que el médico
amenazaba la muerte: «<Amat sepelire sepultum», dando a entender
que aun a los enterrados, vasallos ya de la muerte, corria su
jurisdiccion por no hallarse seguros de que los vuelva a enterrar, y por
mote llevaba el médico esta redondilla:

Doctor de tan buena suerte

soy que, cuantos he curado,
todos conmigo han quedado
amigos hasta la muerte.

Los segundos de esta cuadrilla iban vestidos de muy gracioso traje,
representando, aunque ridiculamente, dos novios con todo arreo
festivo, donde el papel de color y cartones se metieron a chamelote,
cuyas aguas se componian de las que en dos alesnas de Guadiana
iban echando de una en otra con este mote por delante: «Nadie diga
deste agua no beberé» y esta redondilla atras:

Al que es marido de ley,
cuando la sed le retoza,
le da de beber su esposa
agua de lengua de buey.

Los terceros iban a caballo con otros dos a las ancas, que iban en traje
de indias, muy bien parecidas en lo que permitia la vestidura burlesca
que las dos llevaban y por mote esta copla:

Andarse tras la mas bellas

es ayunar al traspaso,

con esta china me paso,

que tiene lo mismo que ellas.

Primero carro

Después de estas cuadrillas se seguia un carro, en el cual iba formada
una escuela de nifos, y tanto que algunos podian tener ya nietos,
todos con vaqueros y babador y dejecitos de campanillas de barro,
manos de tejon de Jarama, engastados en hoja de lata con labores

Academia Espafola, Biblioteca Rodriguez-Monino [RAE], E-41-6877). Para los
criterios de edicion, véase la nota 38.
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muy costosas; otros, con cencerros y ufias de borricos en lugar de
higas, deletreando en una tablilla y sefialando las letras del A, B, C con
rébanos? del tamafio de un brazo; otros, decorando; y otros, leyendo lo
que su devocion les dictaba y conforme tenfan el auditorio.

Llevaban por maestro desta escuela a un estudiantico que no pasaba
de ocho afos, que le daba con mucha gracia el aire al magisterio,
repartiendo palmetas de cuando en cuando y mandandoles también
desatacar, cuando le parecia conveniente el castigo, los cuales con
mucha obediencia dejaban caer sus calzones y ensefiaban unas
azentaderas tan perfectamente contrahechas que se engafiaban
cuantos las atendian, tanto que personas de maduro juicio las
juzgaron por verdaderas, presumiendo ser desahogo de estudiantes.
Llevaban las camisas levantadas con algunos nidos de palominos y
puestos asi llevaban su disciplina, convirtiendo el postizo llanto en
risa verdadera del pueblo, y el carro en sus testeras llevaba este
mote:

Desde el ultimo al primero
de los nifios que aqui ven
sefalan las letras bien,
porque tienen buen puntero.

Tercera cuadrilla

Los primeros iban en borricos con angarillas, los vestidos eran de
tapices viejos, con que echaron todo el trapo de las historias antiguas
sobre sus personas. Iban las angarillas llenas de servicios grandes y
pequefios, que habian sido proveidos por la camara, y pregonando
alcarrazas, remedo muy propio de uno que en esta ciudad las pregona
ridiculamente, con este mote:

Si se mira sin pasién
éstals] son tallas mejores,
pues llenan aguas mayores,
que es bebida y colacién.

Los segundos eran dos, en otros caballos también con angarillas,
vestidos de mujer, una vieja y otra moza. La vieja era asistenta de
botes, que iba a un espejo mirandose, afeitdndose y componiéndose la
guedeja con mucho cuidado y primor, y, para sacar el pelo que descia,
llevaba la vieja unas descomunales tenazas de herrador y daba unas
tarascadas como ellas suelen, con este mote:

Mi cara con esta traza

bien puede al hombre jugar
y me asegura el ganar,
porque ésta siempre atenaza.

Los terceros iban vestidos de zamarros de varios animales y las cabezas
peladas como Dios permite a los calvos, cada uno con este mote:

Son notables mis cuidados
y, aunque mas vellén ofrezco,

2 rabarios en el ms.
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en la cabeza padesco
dolores descabellados.

Cuarta cuadrilla
Los dos primeros salieron vestidos de carnero el uno y otro de macho
cabrio, con este mote:

El marido y el casado,
el carnero y el cabrén
suenan cosas diferentes
y una misma cosa son.

Los segundos eran dos,® el uno de doctor y el otro de clérigo revestido
con sobrepelliz, cada uno con un campanario pequefo de madera,
tocando una campanilla, y un letrero del uno al otro que decia: «A una
vamos los dos», con el mote siguiente:

El doblar de las campanas
igualmente a los dos toca,
que cura en tales recetas
es cura de la parrroquia.

Los terceros salieron uno vestido de galapago remedado con mucha
perfeccion, metido entre sus dos conchas y asomando la cabeza y
manos, y en la concha delantera colgada una bolsa con dinero y vuelta
la concha superior a el compafiero, que era una dama muy aderezada,
en lugar de manos unas garras contrahechas, con las cuales le arafiaba
y él se encogia como suele este animal y por mote esta redondilla:

En viéndome condenar

a que pague alguna gala,

no hay cara que no sea mala.
¢No es mejor galapagar?

El mote que llevaba la dama decia desta suerte:

Delante va el interés,

detras esta concha esta;
sin duda, que mucho va
de ser antes a después.

Quinta cuadrilla

Los dos primeros desta cuadrilla representaban dos viejas y cada una
llevaba un diablo de cartén delante de si, tendido sobre el jumento, las
asentaderas hacia la vieja, que iban levantadas y descubiertas: en una
dellas un espejo y en la otra cantidad de arrebol, de donde tomaban
dedadas para arrebolarse el rostro y, porque ya estaba surcado del
carril de los afos, llevaban una cuchara con que estendian las rugas
dél, y el diablo, de corrido, llevaba asida de las manos una tarjeta que
decfa asi:

De esta vieja los amores

no hay tormento a que se igualen,
de ser su espejo le salen

a mi culo estas colores.

3 A continuacion de este término y en la misma linea, hay palabras escritas sobre
otras anteriores, que no hemos conseguido leer en su totalidad: al vno de[...].



Los segundos eran una mujer que iba afeitando a un hombre, puestos
los pafios y untada la cara, y ella sin mas navaja que sus dedos le
hacia la barba. EI mote que llevaba es:

Si el afeitar es rapar,
‘quién mejor sabe afeitar?

En lugar de bacia llevaba una bolsa grande y abierta, que es lo mismo,
con el mote siguiente:

Con las manos pelos rapo
con no pequenos aceros;
mas para rapar dineros,

no hay navaja como el etc.*

Los terceros eran también mujeres, dos mozas, una mayor de cuerpo
que la otra, y después dellas muy inmediato uno vestido de carnero
con desaforados cuernos, con este mote entre todos tres:

Mayor y menor probadas,
es recta la consecuencia.

Y el hombre llevaba entre las armas de la cabeza estos dos versos:

Estas armas son precisas
en virtud de las premisas.

Segundo carro

Iba en este carro formado un teatro de conclusiones con catedra, en
que iba el presidente, con muceta y borla de Maestro en Artes, y
debajo el sustentante, de estudiante manteista; los arguyentes, que
eran un lindo muy peinado de guedeja y favorecido de listones, que
unas veces sacaba un peine para componer la melena, otras un
rociador, llevaba en las sienes copales, color en los labios y sortijas de
azabache en los dedos y todos los demas arreos de lindura, como
arandelas, etc.; un poeta, con su maldicién de pobre a cuestas; un
potroso, impacientdndose con las humedades; un calvo, dando al
diablo las cabelleras; un miserable, condenando los dadivosos; un
pequeno de cuerpo, invidiando los grandes, contra todos lo cuales se
defendian en verso unas conclusiones de no poca sazén y donaire por
cada cual a favor de su falta, parte en latin, aunque macarrén, parte
en romance con bien aparentes sofisterias, rato que también entretuvo
a los entendidos y que han cursado las escuelas. Representose las
veces que estaba determinado en los puestos que asistian los sefiores
Arzobispo, Asistente regente, y al cabildo de la ciudad. La forma de
ellas no va aqui por no interrumpir la narraciéon de la mascara. EI mote
deste carro es el que se sigue:

Los que saben disputar
en aqueste acto mayor,
aun saben tener mejor
un acto particular.

“En el cuarto verso de la redondilla, se ha sustituido la palabra portadora de la
rima por un etc., quiza por no decir la cartela o no reproducir el relator uno de

Sexta cuadrilla
Los primeros iban vestidos ridiculamente y cada uno en los pechos un
habito de Santiago y en las espaldas puesta una albarda con este mote:

Don Alvaro mi nombre es
de la haz, mas sin razoén,
porque més soy del revés,
si me leen Alvar-don.

Los segundos eran dos locos célebres que ha habido en Sevilla. ElI uno
llamado D. Albertos, cuya mana es preciarse de caballero y, por eso, trae
el vestido remendado de habitos, pecho, espalda y calzones, siendo la
tela del vestido sacada de cajén de sastre, cada pedazo de su color; el
otro se llamaba Pescado fresco y, asi, llevaba todo el vestido guarnecido
de sardinas de banasta, y albures y besugos, y una rueda de cedazo con
pendientes de lo mismo, con este mote en nombre de entrambos:

El que presume que queda
libre de nuestro loquero,
ése, pues, venga primero
a escupir en esta rueda.

Los terceros eran unas damas muy prefadas, con basquifas de
esparto o estera y con ambas manos apretando el chichén del vientre
por disimular el prefiado, con este mote cada una:

Aunque disimulo harto,
parece bulto y es parto.

En medio desta mascara, iban dos picarones de muy alto cuerpo,
vestidos de nifos de la doctrina con hopa muy corta y sobrepelliz llena
de cera y muy sucia, y medio pan debajo del brazo, tirandole pellizcos,
y la una manga de la sobrepelliz cruzada sobre el cuello del otro y la
otra en la cabeza, remedando muy al vivo los que salen en las
procesiones la Semana Santa y en su mismo tono cantando: «En
memoria y en remelmlbranza de el nacimiento del Principe nuestro
sefior y de nuestro patrono el sefior Santo Tomas y de sus estudiantes,
cuya es esta mdscara».

Iba de propoésito otra pieza de buen gusto en medio de la mascara para
que, en las quiebras forzozas que respeto de las representaciones se
ocasionaban, sirviese de braglulero y entretuviese la gente con
cortesfas. Era el vestido negro, cruzadas listas de tocadillo de
resplandor en forma de celocia, cuajados los gliecos de lantejuela de
plata, con capotillo de todos colores muy bien desgarrado, unas medias
de pelo negras hechas pedazos, zapatos vacunos picados con mucha
curiosidad, abiertos por los talones y las aberturas cogidas con unas
colonias azules por los sabafones, golilla grande pero sin valona,
espada y daga con guarnicién de pecho de muerte, muy mohosa, la
espada desnuda y un corcho en la punta, en un borrico con silla
grande de mula, reclinado el brazo isquierdo sobre el arzén, encintado

los posibles términos conformes a la métrica, la rima y el sentido, como, por
ejemplo, «papo» (‘cunnus’).
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todo de varias flores de pedazos de tafetan, y llevaba un casquillo de
tifa, con este mote:

Tan corteses travesuras,
como ejecuto severo,

van sirviendo de braguero
en aquestas quebraduras.

Séptima cuadrilla

Los dos primeros iban a caballo, con otros dos cuerpos de hombre sobre
ellos, tan bien injertos que no se sabia cuél era el verdadero; los pies del
sobrepuesto, hacia arriba, los brazos colgando por debajo de los otros
pies verdaderos y los vientres tan uno, aunque vueltos, que parecian uno
solo, rematando la cabeza del fingido por entre las piernas del otro y
asomando éste la cara por entre las piernas del fingido, con este mote:

Vamos con grande trabajo,
porque si bien se repara,
lo que aqui parece cara
habia de ser etc.®

Los segundos salieron vestidos de mujer, la una moza, con una cana
de pescar en la mano y pendiente del sedal no ansuelo, sino corchuelo,
y deste pendian dos bolsas de dinero, que eran los peces que pescaba
y este mote:

No he menester méas anzuelo
que alifar bien el corchuelo.

A su lado izquierdo, iba una viejecita con todas las pintas y reverendas
de alcaglieta, y una capacha de pescado al lado con un mote sobre la
misma capacha, que decia:

No seas boba, muchacha,
peje o rana a la capacha.

Y en las espaldas, en lugar de docientos azotes, esta redondilla:

Yo labro corchos de aguja,
y solo con lo surcido
escuso mucho ruido,
aunque la madera cruja.

Los terceros eran dos vestidos de amas de leche, con toca grande y
mantellina blanca, y fajados dos gatos en lugar de nifios a quienes con
suma caricia los brincaban y daban el pecho, como si los hubieran
parido, y los hacian chillar y el mote era el que se sigue:

No tenemos otras tachas
para ser amas de leche,
sino que es fuerza aproveche
la nuestra, mas a muchachas.

° lgual que ocurria mas arriba, la palabra adecuada a la métrica, rima, sentido
seria «carajo» (‘penis’) u otro término de semejante significado.

Tercero carro

El tercero carro era de nifias que hacian labor en la amiga. Estas iban,
aungue en trajes, todas con alhajas de risa, sus caratulas feisimas,
dijes y canastillas de labor, con su maestra presidenta, que mas fea
que todas, llevaba muy escotado el jubdn, tanto que descubria el
pecho tan poblado de cerdas, en lugar de vello, que mas parecia de®
puerco espin que de mujer. Llevaba en su mano izquierda un abanico
de una redondela de estera, con que se abanicaba con suma gravedad,
y en la derecha una cafa larga con que iba solfeando coscorrones a
las nifas que se descuidaban en su labor. Esta era: una, hilar en una
rueca y huso tan grande que podia hilar el cerro de Santa Brigida,
porque la rueca era del tamafio de una silla de eneas y de alli iba
sacando la hebra de estopa, escupiendo las pajitas con aseado
melindre; otra iba aspando con un aspa que podia servir al martirio de
Santo Andrés y sobrara lugar sin cortarle hebra para otro martir; otra,
haciendo puntas con bolillos garrafales, que mal afio para los nabos de
Galicia; otra, haciendo muy menudos pespuntes con un hermoso
cuerno en vez de aguja en un aserico muy primoroso, en cuyos fondos
que eran de holanda sentaba la labor, sin hacer demasiado agujero lo
sutil de la aguja, porque quedaba como si por alli no hubiera pasado;
otra, finalmente, haciendo medias de pelo con dos agujas del rastro y
por hebra una tomiza, meneéndolas con tanta destreza, y apartaba la
hebra de cuando en cuando porque no se retorciese, que parecia lo
habia tenido por oficio, y sin duda fue la cosa que mas se llenaron los
0jos Yy tras ellos la risa. Llevaba cada una su canastico con la merienda
y con singular modestia sin alzar los ojos de su labor, que méas parecian
novicios que bellacos en mojiganga. El letrero del carro decia asi:

Quien se quisiere casar
con alguna nifa destas
lléguese y tdbmela a cuestas,
porgue tiene lindo ajuar.

Octava cuadrilla

Esta cuadrilla llevaba cuatro caballeros muy graves, con golilla y gorra
y vestidos guarnecidos costosisimamente, porque todos estaban con
notable primor poblado(s] de higos de mula, cagajones y pasas largas
y, entre ellos, algunas tiras de lama pasada, que hacian labor tan
vistosa que mirados desde lejos parecian papas’ y no eran sino chupas;
y no hay duda costarfa cuidado el pegar la guarnicién a el papel del que
era el vestido, pues fue menester abrir el ojo con este mote:

Den paso a Vargas,
que lleva cagajones y pasas largas.

Y a las espaldas esta redondilla:

Tengo por cosa asentada
que he de alegrar a la gente,
pues que le hago presente
de una fruta tan pasada.

®Tras este término, se escribe al principio de la siguiente linea «cuerpo», que se
tacha para escribir a continuacion puerco, que era la palabra deseada.

’capas parece mejor lectura.



Tras éstos se seguian otros dos caballeros vestidos no menos
primorosamente, con guarnicion de hojas de palmitos, porque las
chupas se las habian prestado a los de los cagajones. Y en los claros
de la guarnicion sentados chochos, que salpicados por toda la ropa
parecian desde lejos galdon de oro y lantejuela, con este mote:

Los chochos no son muy bellos,
mas los palmitos labrados,
mucho es que vayan sentados
estando tan cerca dellos.

Nona cuadrilla
Los primeros, vestidos de tripas de vaca llenas de aire guarnecidos,
provision para sustento de camaleones, cuajado todo el vestido de
listas de galdn; por sombrero. una sombrerera vieja y plumas de gallo,
con este mote:

Mas putas hay sin camisa
que yo llevo longanisa.

Y a las espaldas esta copla:

Del sombrero la grandeza
a el estbmago le amaga,
pues la pobre tripa paga
el aire de la cabeza.

Los dos segundos eran marido y muijer. El, vestido de vejete con cuello
grande de papel, sarta grande, dos piezas cornerinas a el cuello y por
sombrero dos, encajadas con arte, y de ellos pendiente un pedazo de
morcilla con este mote: «No todos dan de comer». Con esta redondilla
en el pecho que era explicacién del mote:

Aunque hay cuernos més de mil,
no todos dan de comer,
por eso quiero escoger
aqui a moco de candil.

Por lo cual. llevaba en la mano isquierda un candil de garabato y por
torcida una soga de quien pendia un moco de candil de hierro. La
mujer iba de caratula, tocada con guedeja y mofo, y por sarcillos
perendengues de la moneda, sombrero de palma, basquifia y jubén, y
en jamugas, de las cuales pendian por gualdrapa dos varas de pafo de
Cabeza del Buey, con este mote: «Doy mas de lo que me dieron». Y en
el pecho esta redondilla:

De un glieso del hombre, Dios
me formd la vez primera.

Yo lo pago de manera

que por uno vuelvo dos.

Décima cuadrilla

Los primeros eran dos, el uno, de caballero, aunque remendado, cuyo
vestido parecia se cortd de alguna capa de pobre, golilla del tamafo de

8 adornanan en el ms.

rueda de cedazo, orinales por espuelas, sombrero de alto bordo y
punos de escarola. Traia éste por esposa una dama pasada y arrugada,
y con la cara de céscara de nuez por las rayas que tenia, aspecto
abominable, vieja, en fin, ya lo dije. Tenia juanetes en los carrillos y
trafa por nariz un tomate, toda halbegada como pasteleria y sobre
fondos blancos de albayalde hizo un asiento el arrebol, que hacia més
horrenda su visién. Por salcillos, dos zapatos vacunos, mas rostro y
joroba abajo era como una plata, porque adornaban® el medio
lantejuela de mexicanos en dos talegos que trafa por dijes, que son la
piedra iméan de las finezas, y vese bien en que tras ellos caminaba el
referido con pretension de esposo o marido (si no es todo uno), con
este mote:

Dos esposas a ver llego

en el dinero y la vieja,

y a mi el amor me aconseja
casarme con el talego.

Los segundos eran dos caballeros vestidos de espejos, el uno sobre
fondo de papel la calza y calzdén escamado de puntas de la misma tela,
que era blanca y anteada, una rodela en la mano cubierta alrededor
con diez espejos y este mote:

Si en este broquel reparas
veras lo que cada uno,

pues nNo se mira Ninguno

gue no se halle con diez caras.

Y sobre la montera, cubierta también de espejos, este mote:

Aungue no voy con galas,
la gala llevo,

pues no lleva ninguno
tanto despejo.

El otro, que era el compariero, de la misma librea en el vestido, aunque
no con tantos espejos, pues solo llevaba dos grandes, uno en el escudo
y otro en las espaldas, con este mote:

El que averiguar no pudo
secretos deste lugar,
aqui se puede mirar
y sabra quién es cornudo.

Y para responder y satisfacer su curiosidad de cada uno en la pregunta
del mote antecedente, se segufa uno muy a lo ridiculo vestido, con una
bocina de las que son pulla en el rio la noche de San Juan, tan diestro
en tocarla que pudiera llamar a juicio, seglin se ofa su sonido en todas
partes, erizando el pelo de la cabeza, y con una bandera en que iban
pendientes estas letras que se siguen: «A todos toca».

Undécima cuadrilla

Esta cuadrilla se componia de los célebres caballeros andantes, que
eran siete, los mas conocidos: el primero era Don Sancho, en borrico
ensillado y por acicates dos escripulos de un muy marido, y en cuello
y ancas del borrico este mote:

103



Mas de mil hay que no sienten
las espuelas con que pico
y las siente este borrico.

Llevaba unos calzones de empleita de palma y que le llegaban a los
tobillos, guarnecidos todos con pepinos pequenos, peto, espaldar y
morrién, y dos pellejos de zorra por mangas, con este mote:

Soy Don Sancho, el afamado,
y presumo sin porfias

que mas por mis fechorias
vengo a ser el deseado.

El segundo era Amadis de Gaula, en borrico ensillado, calzas atacadas
a lo antiguo, peto, espaldar y morrion, y por espada un fiero montante,
lanza y adarga, con este mote:

El blazon de Gaula soy
y en el matar con coraje
solo rindo vasallaje

a estos médicos de hoy.

El tercero era el Caballero de la ardiente espada, en una yegua rucia,
hija adoptiva del Miércoles de Ceniza hasta en el color, guarnecida la
silla o, por mejor, hecha un potaje de zanahorias y de nabos, y por
pistolas dos gatos, en vez de gatillos, peto, espaldar y morrién, y lo
restante del vestido listado de papel de colores, en la mano una espada
con llamas contrahechas y en el adarga este mote:

Aquesta famosa espada,

que tan diestramente esgrimo,
como Tizona la estimo

y ello saldré en la colada.

El cuarto era Oliveros, primo hermano del que cayd, con calzas
atacadas de damasco azul, guarnecidas con franjén® de oro, peto,
espaldar y morrién, y las mangas muy grandes, hechas de cortaduras
de naipes, y en la adarga este mote:

Oliveros, el valiente,

el que a Fierabras mato,
aquese mismo soy Yo,

ya o0s lo habra dicho esa gente.

El quinto era Sancho Panza, en un pollino rucio, con vestido de
bayeta colorada y hungarina, todo cuajado de tiras de papel amarillo,
sombrero de forma de servicio, espada y daga de palo, grande
barriga. Llevaba de diestro la mula de Dulcinea y en la espalda este
mote:

El célebre Sancho Panza

S0y, que sirvo en esta historia
a mi amo de memoria

y a mi ama de remembranza.

9 frangon en el ms.
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El sexto (para mejor caer) era la fermosura de Dulcinea del Toboso.
Esta era un mozo vestido de dama con todas las zarandajas de la
lindura, almilla de ormesi color de perla, pollera de lo mismo, sentado
sobre una mula con angarillas, donde iba desahogado el guardainfante
y ella mucho més, con mofio de pata y trenzado con lazos naranjados,
afeitada y sin mascarilla, con notable gravedad y mesura, haciéndose
aire con un cuerno y con este mote a las espaldas:

Dulcinea del Toboso

S0y, que vengo muy contenta
por haber puesto esta renta
en cabeza de mi esposo.

El séptimo (que presidia a tan hermosa runfla de locos) era el célebre
y nunca bastantemente refido Don Quijote, al lado de su Dulcinea, en
su flaco Rocinante, con tres varas de pescueso, caballo que prestd
para este paseo la noria de alguna glerta. Llevaba coleto grande,
sobre quien sentaba el peto y espaldar, y por morrién una bacia de
barbero, que él llamaba yelmo de Mambrino; espada y daga
antiquisima y del ancho de tres dedos, en cuyo acero parece se
habian orinado los meses, seglin estaba tomado, el pomo de la
espada era de el tamafio de un membirillo y la guarnicién de varetas
como el dedo. Era el sefior Don Quijote pintiparado al mismo que nos
pintan: largo y enjuto, que podia medirse con la lanza. El hierro desta
era como una mano, antigualla del tiempo de Lain Calvo, botas y
espuelas doradas, manga y calzén guarnecidos de trozo de cafia con
vistosa labor y, en lugar de lantejuela, rueda de sanahoria. El escudo
era una hermosa tapadera de tinaja, y tan de una pieza caballo y
caballero que no se sabia por dénde tenfa las coyunturas para
moverse. El letrero delantero decia:

No hay mascara que alborote
donde no entra Don Quijote.

Y atrés esta redondilla:

En aquestas aventuras,
mi valor anda empenado.
No fagan desaguisado
con aquestas fermosuras.

Cuarto carro

Era este carro mas pequefio, en que solo iban tres personas: un viudo y
una viuda, sentados en sillas altas, y un sacristdn a los pies, que, de
cuando en cuando, salpicaba la gente de agua no muy bendita, que
repartia de un acetre con escoba, en lugar de hisopo. Fue esta mohigan-
ga de lo més vistoso, pues, siendo todo este expectaculo de luto y con
demostraciones de tristeza, cuando més descuidada estaba la gente, se
iban poco a poco levantando ambas figuras cerca de tres varas en alto,
gobernadas por de dentro por un oculto artificio, que, sin parecer como,
se encaramaban por el aire tanto que alcanzaban a los balcones; v,
estando en su mayor altura, hacian algunas bajezas, hijas del amor que
se tenfan los dos, que solo podia caber dentro del desahogo estundian-



tino, y, cuando mas carifiosos se estrechaban, les echaba el sacristan la
bendicién y danzaba alegremente con un adufe. Debia de ser con la
esperanza que tenfa de baptismo. El mote de este carro era:

A el uso es nuestra afliccion,
pues llevamos con destreza
en la cascara tristeza

y gusto en el corazon.

Duodécima cuadrilla

Era ésta de seis caballeros. Los dos primeros, vestidos de plumas cor-
tadas de papel de tres colores: naranjado, verde y blanco, y en los
centros oropel cortado; el traje a lo antiguo, calza entera, medias de
embotar coloradas y unas cadenas gruesas de naipes, capa colorada a
media espalda, pufios de papel grandes, gorras milanesas con penachos
de plumas de papel de varios colores y sobre la gorra un gran florén de
papel de'® hojas aufiadas con su punta de unicornio en medio, las cara-
tulas de color obscuro con barbas de zalea, barba blanca y bigote negro,
con unas horrendas narices entresacadas de los doce tribus y escogidas
a moco de nariz, con tres verrugas que podian servir a tres camellos de
jorobas y sobre cada una cabalgado un par de antojos, con que llevaba
tres pares cada nariz y sufria ancas para otro par, y en la manos unas
banderillas de papel con cafas listadas y en una bandera pintada una
corona y en la otra una palma. Los palafrenes en que iban, al pescuezo
unas grandes clines, cortadas de papel muy delgadas, que por ambos
lados casi besaban el suelo, en la frente un gran florén de hojas aufa-
das de papel de colores con su punta de unicornio y en el anca de la
misma manera, y una gran cola de papel cortado muy menudo.

Los otros cuatro iban también a lo antiguo, vestidos de papel de
cuatro colores, hechas ondas y en los gliecos unos cuadrillos de
oropel cortado, calza entera con medias de Milan, cadenas de glievos
gruesos y pintados por encima de labores varias, cuellos y pufios de
papel muy grandes, capa colorada, gorra, etc., milanesa con plumas
de papel pintadas, en la una bandera pintado el Plus, en la otra Ultra,
en otra un Castillo y en la otra un Ledn. Los palafrenes en la misma
forma que los antecedentes, clines de papel menudo y en todo lo
demas conformes.

Terciadécima cuadrilla

Seguiase tras éstos la cuadrilla de los toreadores, que constaba de doce
caballeros, con otros tantos lacayos. Iban en borricos enjaezados con
la gravedad que el caso pidiera a haber de torear en la Plaza Mayor de
Madrid. Los dos primeros, con pedorreras y calza antigua, entera y
atacada, cuello grande de una sébana entera almidonado y los pufios
punto menos, gorreta antigua y plumajes de pluma de pavon de dos
varas de largo muy enhiestas, jubon y mangas de guarnicion de listas
de papel de colores vistosamente dispuestas, y con sus dos lacayos
con rejones que, a no ser de hoja de lata las puntas, en lo demas
pudieran servir a empefio mas arriesgado, pues eran de la misma
forma que los demas.

°¢o en el ms.

1 partienpo en el ms.

Los dos segundos, vestidos a la francesa, y el vestido de eneas verdes,
que daban no poco garbo a esta gala, gorra antigua con sus plumajes
de pavon, borceguies de rica tela de esparto y tahalies de lo mismo,
espadas de palo y las espuelas muy largas de lo mismo, y de lo propio
la librea de sus lacayos, que llevaban sus rejones.

Los terceros, vestidos de tiras de papel salpicadas de negro, cabelleras
y barbas de zalea muy peinada, sombrero ridiculo con toquilla de plata
falsa, plumajes de pavon (que por eso solo se llevaban los 0jos), capa
muy pequefia con la misma guarnicién, borceguies de zalea, espada
de palo y acicates muy largos de lo mesmo, lacayos y rejones.

Los cuartos, vestidos con guarniciones de puntas de papel de varios
colores, golillas muy grandes de papelédn, tahalies de esparto con las
mismas puntas, espadin de palo, con espuelas de una tabla con su
carretilla, y sus dos lacayos con rejones.

Los quintos, vestidos de negro con guarniciéon de caracoles y con
mucho dibujo, mangas de holdn con muchos mocos de tabaco y sobre
ellas cantidad de franjas de plata, alpargates por zapatos, con medias
de pelo de diferentes colores que podian cerner limones por ellas,
espuelas doradas, golillas de tres cuartas, lo detras adelante, barbas de
chivos, con antojos, uno grande y otro pequefio, sombreros sin
coronillas con dos rosas de a palmo por pedrada, penachos de papel
de colores, y lacayos de la propia librea con rejones.

Los sestos y Ultimos, con calzas atacadas negras con lantejuela de
plata, dos calzas de embotar, cada una de su color, y unas ligas muy
grandes de manto de humo viejo, acicates muy largos de palo y una
rodaja de suela de zapato, ropilla muy grande y mangas negras con
guarnicion de puntas blancas de papel, y barbas bermejas, y desta
color las cabelleras de los nifios del Sagrario, con cuellos azules
escarolados, gorras a lo antiguo con plumas de pavén, espadin de palo
y los tiros de estera de junco, y los lacayos negros con lenzuelos al
pescuezo y un cuerno por cinta, con sombreros franceses.

Los borricos de todos iban enjaezados y con cintas, pretal de cascabe-
les y freno de todo primor. Llevaban un toro contrahecho de madera,
muy bien ajustados los cuernos y con cervig[ulillo bastante monte
grueso, donde pudieron encarnar los rejones y quebrarse con toda
gala. Eran las hopalandas del toro de piel de lo mesmo. Fue vistoso
expectaculo el de esta cuadrilla y mucho mas en los sitios donde corrie-
ron su toro (que fueron los sitios donde queda dicho se representaron
las conclusiones y demas sainetes). Quebraron algunos rejones con
muy buen aire, haciendo suertes de destreza y sacando los borricos de
muchos aprietos, bien que el Ultimo fue (de propdsito) desgraciado,
pues rodod, v, rotas las abujetas, sacé a volar algunos palominos case-
ros, mas sin reparar en esto se desempend gloriosamente: sacando su
alfanje de palo y partiendo!! para el toro, le dio una gran cuchillada,
duelo a que acompafaron los demds caballeros y lacayos, desempi-
cando’? su enojo hasta caer el toro.

12 desempicaando en el ms.
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Decimacuarta y Ultima cuadrilla

La decimacuarta y Ultima cuadrilla era de montados hasta dos docenas
de estudianticos, rica y vistosamente vestidos con costosas galas,
plumas y diamantes, con cadenas de lo mas lucido de la ciudad, en
caballos enjaezados, que venian de respeto ante el Ultimo carro, que
era el del Principe.

Quinto y ultimo carro

El Ultimo carro era el del Principe, que se via con toda majestad y
grandeza, conforme a quien representaba. Tirdbanlo seis mulas con
sus dos cocheros, vestidos de dos ricos ropones iguales y vistosos.
Guarda tudesca de sus alabarderos, con calzén a lo antiguo y calza
atacada. El carro era en forma de galera, toda pintada muy
primorosamente y arbolada, sin faltar pieza alguna, con sus remos y
velas, aunque no tendidas, y en los arboles tremolando gallardetes de
tafetan carmesi y en la popa el estandarte del Colegio (que es de
damasco carmesi), en que estan bordadas de oro las armas del sefor
emperador Carlos V y las de su ilustrisimo fundador el sefior don fray
Diego Deza, arzobispo de Sevilla y Toledo, etc. Venian en esta galera
ocho nifios muy hermosos: los seis en los costados, tres en cada uno,
vestidos de Graduados con su muceta y borla de el color de las
Facultades Artes, Teologia, Canones, Leyes y Medicina, y en la popa,
sentado sobre silla de terciopelo y con almojada de lo mismo a los pies,
un nifio que representaba al Principe nuestro sefior, tan hermoso y
lindo cuanto lo pinta nuestro deseo en lo representado. Venia también
de Doctor, con muceta y bonete con su borla, bordado de perlas y
diamantes y cefiida al mismo bonete una corona. Y Ul[tlimamente le
venia en la proa, dando un vejamen, otro nifo, vestido de Doctor,
ricamente aderezado®® (que en el primor y riqueza todos se emularon
y exedieron). Lo suave de la voz y pequefez del cuerpo. le acreditaban
de ruisefor. Este, parando el carro, en las ya referidas partes vejaba al
Principe en las quintillas siguientes que cantaba:

viene bien el gallear.
Dicenme que no le toque

en el pelo de la ropa,
gudrdese no me provoque,
porque llevara un buen choque
el nifio de proa a popa.

Todos dicen que ha de ser
una gran cosa en sus hechos,
porque segun da a entender
tributos no puede haber

con agradarle los pechos.

Al nacer llegd risuena

una duena, con quien choca,
y, asiéndole de la grena,

dijo a su madre: «Esta duefa
me da tormento de toca».
Los Consejeros, severos,

a adorarle van perplejos

y él, haciendo dos pucheros,
dice que le den dineros,

que no ha menester consejos.
Este que Dios nos ha dado,
principe ha de ser de chapa
v ha de poner gran cuidado
que en este pontificado
cuiden mucho de su papa.
Con astrdlogos esta

muy mal y de mil venturas
prondstico en esto da,
porque todo se caira

si se levantan figuras.

Gobernaban toda esta mascara dos bizarros mancebos, tan lucidamente
aderezados que con la gala y bizarria pudieran haber sido estorbo a el
mejor logro de la méscara, segun llevaban los ojos de todos.

Por graduado menor,
hoy me ha tocado vejar
al Principe mi sefor,
v en grado que da el amor Fin

13 aderecedo en el ms.
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LA CASA DE COMEDIAS DE CORDOBA
Y EL ESQUEMA TEATRAL DE SEBASTIANO

SERLIO

Angel Maria Garcia Gémez
Universidad de Londres (UCL)

INTRODUCCION

En la Navidad de 1602 se inaugurd en Cérdoba una nueva casa de
comedias. Su configuracion arquitecténica la di a conocer en un
volumen dedicado a la reconstruccion documental de este recinto
teatral.! En esta comunicacion centro la mirada en las estructuras
de base de este teatro. Mi proposito es determinar su relacion con
modelos de teatros neo-romanos, en especial con el esquema
teatral de Sebastiano Serlio en su tratado de arquitectura, al que me
parece responden. Después pasaré a situar las novedades
arquitectonicas del edificio cordobés dentro de la linea cronolégica
que le correspondiera, con referencia a otros teatros principalmente
comerciales de planta similar.

LGARCIA GOMEZ, A. M., Casa de las Comedias de Cérdoba: 1602-1694.
Reconstruccion documental, Fuentes para la Historia del Teatro en Espana
XV, Londres, Tamesis Books, 1990. Obra citada como Fuentes XV en notas
siguientes. Véase también GARCIA GOMEZ, A. M., «La casa de las
comedias de Cérdoba: 1602-1694», en DIEZ BORQUE, J. M. (ed.), Teatros
del Siglo de Oro: Corrales y Coliseos en la Peninsula Ibérica, Cuadernos de
Teatro Clasico 6, Madrid, 1991, pp. 177-196. Obra citada como Teatros del
Siglo de Oro en notas siguientes.
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CASA DE COMEDIAS DE CORDOBA: PRINCIPALES
RASGOS ESTRUCTURALES

Comienzo recordando con brevedad los principales rasgos estructurales
del edificio. El escenario y espacios con él relacionados siguen los
canones establecidos en otros teatros populares de Espafia.? Aqui no
existe innovacion fundamental. No ocurre, sin embargo, lo mismo con
la estructura del auditorium (patio, gradas bajas y aposentos altos) que
difiere en mucho de la de los corrales y casas de comedias construidos
antes de 1602. La planta del auditorium es semicircular en un arco de
180°. Este semicirculo se prolonga en dos brazos rectilineos.® Brazos y
semicirculo dan forma de U al conjunto de la traza. La impresién
general es sin duda la de un teatro neo-romano modificado.

Su construccién estuvo a cargo de Juan de Ochoa (1554-1606)* cuya
traza, no conservada, sirvié de guia a los alarifes. Ochoa era a la sazén
maestro mayor de las obras del Cabildo Civil y lo habia sido antes del
Cabildo de la Catedral. Con anterioridad a las obras del teatro de
Cordoba habfa participado en otras de importancia. En 1576, por
ejemplo, firma contrato con la viuda de don Egas Venegas, Sefor de
Luque, para hacerse cargo de ornamentar sus «casas principales» con
basas, capiteles y columnas déricas y jonicas.® En la década de los afios
80 trabaja en la construccién de la carcel nueva, edificio de noble traza
que hoy ocupa lugar central en la Plaza de la Corredera.® De 1598 y

2 Excepcionalmente, sin embargo, la altura del escenario de Cérdoba es baja
comparada con la de otros teatros comerciales de Espafa (Fuentes XV, p. 99,
doc. 1g). Sus «dos varas menos tercia de alto» (1.393m. en medidas
castellanas) concuerdan con el criterio de Vitruvio de que la plataforma teatral
no sobrepasara los cinco pies (1.480m. en medidas romanas). Alberti expresa
la misma idea en su De re aedificatoria (lib. 8, cap. 7).

3Como indica uno de los documentos de construccion: «con las quatro gradas
que cirqunden los tres lados como esta disefado en la planta, los dos lados
quadrados al paralelo de las paredes y la frontera en medio circulo conforme al
dibujo» (Fuentes XV, p. 97, doc. 1b.).

“La fecha de su muerte se da como «quatro de otubre de 1606» en un
memorial de lo que se adeudaba a su viuda (Archivo Histérico Provincial de
Cérdoba [A.H.P.C.]: 14776P; f. 120v.) La localizacién de esta informacion y la
de otros datos provenientes del AHPC se la debo al antiguo director del Archivo
Municipal de Cérdoba, José de la Torre Vasconi. Juan de Ochoa, quien trabajé
con el mejor conocido Hernan Ruiz Il, ha sido poco estudiado. Solo tengo
noticia de un breve articulo sobre su labor de arquitecto: VALVERDE MADRID,
J., «Juan Ochoa, arquitecto de la Catedral de Cérdoba», Omeya, Revista de la
Diputacion Provincial de Cérdoba, n° 14, 1970. A dia de hoy no me ha sido
todavia posible leer este articulo.

°A.H.PC., Oficio 1, leg. 53bis, fs. 575r.-578r.

® Veinte anos después de haber sido terminado este edificio, el Municipio
cordobés adeudaba todavia 8,000 ducados a Ochoa por su labor (Fuentes XV,
p. 13n.3yp. 15n.10).

"AH.PC., 12422P; fs. 380r.-385r. En su testamento, redactado el primero de
octubre de 1606 hace constar Ochoa lo que todavia se le adeudaba por obras
en el cimborrio, béveda del coro, arcos del antecoro, jaspes del altar mayor y
otras cosas (A.H.P.C., 14774P; fs. 908r.-912v.)

8 NIETO CUMPLIDO, M. (ed.), La Catedral de Cérdoba, Cérdoba, 1998, p.
533.

°AH.PC., 10417P; fs. 693r.-694r.

19 os libros tercero y cuarto de su obra de arquitectura fueron traducidos al
castellano y publicados en Toledo en 1552. El traductor, Francisco de

1599 datan dos contratos relativos a diversas obras en la Catedral,
sobre todo las del cimborrio de la Capilla Mayor, clpula de forma oval,
y la béveda del coro.” El disefio de ésta ha sido considerado como el
mas italianizado de todos los disefios andaluces de su época.? Un afio
antes de comenzar las obras de la casa de comedias se contrata a
Ochoa para levantar la fachada de unas casas principales. Con objeto
de que «ninguna obra aya en Coérdova que sea mejor labrada», el
frontispicio constard de «pedestales, vasas, colunas, capiteles,
cornisamentos..., quadros y cartelas, esqudos de armas...».° Estos
datos hay que tenerlos a la vista como telén de fondo para mejor calibrar
las dotes de Ochoa como constructor.

SERLIO (1475-1554): SCAENA Y AUDITORIUM

La obra Tutte I'opere d’architettura de Sebastiano Serlio se pubicd en
serie entre 1537 y 1575.1° Serlio aprecia en mucho el texto de Vitruvio
pero se aparta de él cuando lo considera necesario. Es el primer
tratadista del Renacimiento que pone el énfasis en los aspectos
préacticos de la arquitectura mas que en los puramente tedricos.

Por lo que respecta a los edificios teatrales, Serlio presta especial
atencion al escenario y a los problemas de perspectiva teatral. Esta
parte de su tratado no influye en la traza del teatro de Cérdoba ya que

Villalpando, estaba trabajando por esas fechas en la traduccion de los libros
primero y segundo. Estas versiones nunca su publicaron, al parecer por la
muerte del traductor. (PEREZ PASTOR, C., La imprenta en Toledo: 1483-1886,
Madrid, 1887, n° 262). Las traducciones de Villalpando contribuyeron en gran
medida a hacer de Serlio «uno de los maestros que maés influyeron en el
renacimiento purista espanol» (CHUECA GOITIA, F., Ars Hispaniae. Historia
Universal del Arte Hispanico, Madrid, 1953, v. 11, p. 375). La obra de Serlio,
a través de las traducciones de Villalpando y de su circulacién en ediciones
italianas y francesas, «conocié en el mundo hispanico un éxito pocas veces
igualado por otro libro de arquitectura» (BONET CORREA, A., en su
introduccién a la edicion de ARFE Y VILLAFANE, J. de, De varia
commensvracion para la escviptura y architectura, Coleccion Primeras
Ediciones, Madrid, 1974, p. 44). Sobre el uso difundido de los volimenes de
Serlio, ofrezco los casos siguientes a titulo puramente ilustrativo. Jerénimo de
Chaves, catedratico de cosmografia en Sevilla desde 1552, tenia en su
biblioteca los libros tercero y cuarto de Serlio traducidos por Villalpando
(WAGNER, K., «A propdsito de la biblioteca de Jeronimo de Chaves, catedratico
de cosmografia de la Casa de Contratacion, y el paradero de algunos de sus
libros», en PENA DIAZ, M. et alii. (eds.), La cultura del libro en la Edad
Moderna. Andalucia y América, Cordoba, 2001, p. 202). En 1621 el hijo del
Greco, Jorge Manuel, tenfa en su biblioteca, con toda probabilidad heredados
de su padre, varios tomos de Serlio: uno que contenia al menos el libro primero;
y un segundo que, aunque peor descrito en el inventario, es posible que fuera
la traduccién de Villalpando de los libros tercero y cuarto (SAN ROMAN, F. de
B., «Inventario de los bienes de Jorge Manuel, hecho por él mismo con ocasion
de su segundo matrimonio, 7 de agosto de 1621», Archivo Espariol de Arte y
Arqueologia, n° 9, septiembre-diciembre 1927, pp. 307-308; y BURY, J., «El
Greco's books», The Burley Magazine, CXXIX, 1987, p. 391 n. 8). Interesa
hacer notar que en 1605 Jorge Manuel elaboré una «traza... de mucho trabaxo
por los dibujos de planta e de fabrica» para la construccion de un nuevo teatro
en Toledo (GUE TRAPIER, E. du, «The son of El Greco», Notes Hispanic,
Hispanic Society of America, New York, 1943, pp. 5-6; y SAN ROMAN, F. de
B., «De la vida del Greco», Archivo Espanol de Arte y Arqueologia, n° 9,
septiembre-diciembre 1927, p. 275). En Cérdoba se conservan obras de Serlio
en la Biblioteca Publica Provincial (sig. 6/202: edicién de 1584, sin lugar de
impresion, que contiene los siete libros de Serlio) y en la Biblioteca del Instituto
Séneca. Debo parte de esta informacién a la amabilidad del Profesor David
Davies de la Universidad de Londres (UCL).



los teatros comerciales de Espafia no tenian escena en perspectiva.'!
Hecha esta importante salvedad, conviene subrayar que uno de los
objetivo primordiales de Serlio fue integrar dentro de espacios
rectangulares el mayor nimero posible de elementos arquitectdnicos
provenientes del teatro romano, con pragmatismo vy flexibilidad.*?

Serlio incluye un esquema de teatro, ilustrado con dos figuras, en su
libro /I secondo libro de perspettiva®® (figs. 1 y 2). Este esquema se
puede comparar con la traza tradicional de un teatro romano segun la
que propone, por ejemplo, Palladio en la edicion de Vitruvio de Daniele
Barbaro.' Observamos las adaptaciones siguientes:
«el teatro de Vitruvio se inscribe en un cuadrado. El de Serlio esta
contenido dentro de un espacio rectangular. La misma configuracién
tenfan muchos de los salones y patios que se adaptaban como
teatros en palacios renacentistas y para los cuales Serlio ofrecia
sugerencias y soluciones;
el esquema de Serlio consta de tres cuerpos de gradas en progresion
ascendente. El primer arco de gradas se abre en semicirculo
completo de 180°, que corresponde a la cavea del teatro romano;
los otros dos graderios son segmentos semicirculares cortados por
los muros de la sala y adaptables a la mayor o menor anchura de
ésta. En el teatro romano todas las gradas se inclufan en un
semicirculo completo, sin segmentacién alguna;
en el disefo romano no habia solucién de continuidad entre la
scaena 'y el auditorium. Serlio ingiere un espacio entre el borde del
escenario y el cuerpo de gradas semicirculares. El principal objetivo
de este espacio o piazza della scena era evitar que los espectadores
estuvieran demasiado cerca del escenario, facilitindoles con ello la
visién de la escenografia en perspectiva;®
el espacio interior delimitado por el cuerpo de gradas semicirculares,
denominado por Serlio como piazza del teatro, se corresponde
exactamente con la orchestra del teatro romano, tanto en
configuracién como en uso. En el teatro romano el espacio de la
orchestra habia perdido el uso musical que tuviera en los teatros
griegos ya que en la dramaturgia romana el coro actuaba en la

1 Cuando en un teatro comercial se representaba excepcionalmente una
comedia de «mutaciones» con juegos de perspectiva era necesario efectuar
cambios importantes y costosos en el esquema de asientos, con el fin de crear
la necesaria distancia visual entre el tablado y los espectadores. A titulo de
ejemplo, veanse dos casos relativos a la casa de comedias de Cordoba en
GARCIA GOMEZ, A. M., Actividad teatral en Cérdoba vy arrendamientos de la
casa de las comedias: 1602-1737. Estudio y documentos, Fuentes para la
Historia del Teatro en Espafa XXXIV, Londres, Tamesis Books, 1999, pp. 103
y 105. Obra citada como Fuentes XXXIV en notas siguientes.

12 «perche le sale (per grandi che siano) non son capaci di Teatri: io nondimeno
per accostarmi quanto io posso a gli antichi, ho voluto di esso Teatro farne
quella parte chi in vna gran sala possi capire» (SERLIO, S., Tutte 'opere
d‘architettura et prospetiva, Venecia, 1619, lib. 2, f. 44v.) Obra citada como
Tutte I'opere en notas siguientes.

*Publicado en 1545. Las dos figuras pueden verse en Tutte I'opere, lib. 2, fs.
43v. y 45v.

¥ VITRUVIUS, M., De architectura libri decem cum commentariis Danielis
Barbari, Venecia, 1567, p. 188. Obra citada como Vitruvii de architectura en
notas siguientes.

15 Serlio utiliza los términos piazza della scena'y piazza del teatro tanto para

scaena junto con los actores.'® Tanto en el teatro romano como en el
esquema de Serlio la primera fila de asientos en la linea superior y
semicircular de la orchestra se destina a personas de rango, con un
asiento central para el principe o magistrado que preside el
espectaculo, colocado en posicion avanzada para impedir que
ningun espectador le diera la espalda, como pedia el protocolo».*

Serlio, por lo tanto, sigue fundamentalmente el modelo de teatro
romano, pero adaptandolo en algunos de sus componentes al protocolo
palaciego, topografia y requerimientos de escenografia en perspectiva
de los teatros renacentistas.'®

EL TEATRO DE CORDOBA Y EL ESQUEMA DE SERLIO

El solar donde se construyd la casa de comedias de Cérdoba era un
cuadrilatero de forma romboidal. Esta configuracién hizo posible que el
teatro se construyera inscrito en un cuadrado ideal, limitado por tres de
los muros de la antigua cércel pero dejando fuera de la traza el cuarto
muro, frontero al escenario, donde ocurrian los dngulos mayores del
romboide. La posibilidad de inscribir un cuadrado en un espacio no
cuadrado se refleja en el esquema de Serlio. En éste, no obstante la
forma no cuadrada de la sala palaciega donde se levantaria el teatro,
el primer cuerpo de gradas semicirculares y la piazza del teatro podian
ser inscritos en un cuadrado, conjuntamente con la adyacente piazza
della scena y el escenario mismo. Es decir, que el esquema de Serlio
ofrecia la posibilidad de levantar un teatro completo inscrito en un
cuadrado ideal con solo dejar fuera de la traza los segmentos
semicirculares de los dos cuerpos superiores de gradas.

El teatro cordobés mantiene el cuerpo de gradas semicirculares en arco
de 180° y el espacio equivalente a la piazza del teatro de Serlio. En
Cérdoba, sin embargo, este espacio deja de ser el espacio
practicamente vacio del esquema de Serlio ocupado solo por el asiento
central del magistrado presidente. Este asiento y el de otros

propio disefio como para el romano tradicional ilustrado en su obra, si bien en
éste Ultimo caso la piazza della scena pareceria formar parte integrante del
escenario (Tutte l'opere, lib. 3, f. 44. y lib. 3, fs. 70r. y 72r.).

'®En el teatro griego la orchestra, circular o en forma de herradura, era la zona
del coro. «En el teatro romano permanente la orchestra es ya semicircular, con
una funcionalidad muy distinta, en cuanto fue reutilizada muy pronto como
lugar reservado para espectadores distinguidos, mientras los coros de la
tragedia actlian junto a los actores» (MOLERO ALCARAZ, L., «El teatro romano
y su lugar de representacion», en HIDALGO CIUDAD, J. C. (ed.), Espacios
Escénicos. El Lugar de Representacion en la Historia del Teatro Occidental,
Coleccién Cuadernos Escénicos, n° 8, Sevilla, s.a., p. 63).

7 Ahora y en otros casos utilizo los adjetivos «superior» e «inferior» al hablar de
semicfrculos y cuadrados. En el caso de Serlio estos adjetivos indican la
posicion ideal norte o sur de su esquema tal y como se reproduce en este
trabajo. En el caso del teatro de Coérdoba el término «superior» denota la
posicion frontera al escenario.

¥ Para el estudio y aplicacién del esquema teatral de Serlio me ha prestado
ayuda indispensable la obra de ORRELL, J., The Human Stage. English theatre
design, 1567-1640, Cambridge, 1988, en particular el cap. 9.
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magistrados se transfiere en Cordoba al «sitio de la Ciudad», ubicado
en la planta alta en posicién conveniente para ejercer la doble funcién
de presidencia y vigilancia.*

Por su parte la piazza della scena pierde del todo su funcion ya que en
el teatro de Cérdoba no hay escenografia en perspectiva. Su érea se
incorpora al de la piazza del teatro de Serlio. Esta surperficie adicional
permite prolongar las gradas semicirculares con dos brazos rectilineos
en paralelo a los muros laterales del edificio, y proporciona en su parte
central lugar para el escenario.

Incorporadas la piazza del teatroy la piazza della scena del esquema
de Serlio en un &mbito geométricamente unificado, éste se convierte en
la zona de patio ocupada ahora por espectadores masculinos de
diversa procedencia social, con el entorno del tablado reservado para
miembros de la nobleza que no fueren magistrados.

La casa de las comedias de Cérdoba se nos revela asi como variante
del esquema de Serlio, fiel con todo al espiritu serliano de flexibilidad
y pragmatismo en la manera como adapta los componentes arquitec-
tonicos del tratadista italiano a la realidad social y escenogréfica de un
teatro popular espanol.

SERLIO: SIMETRIA Y PROPORCION

Vitruvio establecié el principio de orden en arquitectura, del que se
derivan los criterios de simetria y proporcionalidad, entre otros. En su
definicién de simetria Vitruvio incluye la nocién de patron de medida
mediante el cual se crea la simetria y la proporcién: «Simetria es la
correspondencia adecuada entre los miembros de la obra misma, y la
relacién entre las diferentes partes de la traza general de acuerdo con
una de sus partes elegida como patrén».?° La parte elegida constituye
el patrén por el que se mensuran las otras partes de la obra para
obtener simetria y correspondencia proporcional entre los componentes
del edificio.

En Serlio existe por supuesto una unidad de medida que es el pie
romano, pero la parte escogida como patrén de medida, aunque no
expresada explicitamente, pudiera ser, como sugiere John Orrell, el
cuadrante de 2° pies que utiliza en su esquema para cuadricular el
proscenium o parte delantera de su escenario. Seglin este patrén, y a
titulo de ejemplo, el proscenium tiene 34 unidades o cuadrantes de
anchura mientras que el radio del semicirculo del primer cuerpo de

9 E| aposento alto destinado a los miembros del Cabildo se encontraba «en
parte donde se puede acudir a qualesquiera questiones que sucediesen»
(Fuentes XXXIV, pp. 13, 16, 132-133 y 137-138; véase también GARCIA
GOMEZ, A. M., El teatro en Cérdoba (1602-1694): enemigos, obstaculos y
rémoras, Londres, 2003, pp. 64-65).

2 «ltem symmetria est ex psius operis membris conueniens consensus, ex
partibusque separatis ad universae figurae speciem ratae partis responsus»

gradas mide 17 unidades, en relacién de 34:2 que causa su mutua
proporcionalidad.?!

EL TEATRO DE CORDOBA: SIMETRIA Y PROPORCION

Salta a la vista la fundamental simetria de la traza del teatro de
Cérdoba. Simetria que, sin embargo, se rompe cuando, en
consonancia con el principio serliano de Util flexibilidad, asi lo pide la
funcionalidad de algunas de sus partes. El edificio, pues, combina
componentes simétricos y asimétricos.

Las gradas bajas son perfectamente simétricas en sus dos mitades,
segun un eje que arranca de los 90° del semicirculo y corre hasta la
puerta central que comunica el tablado con el vestuario bajo. También
hay simetria en la distancia entre los intercolumnios tanto del cuerpo
bajo de columnas como del alto. Los aposentos reservados para
familias nobles son también simétricos en anchura y profundidad; pero
la anchura de la cazuela y la del sitio de la Ciudad es mayor que la de
los otros aposentos por tener que dar cabida a un nimero mas elevado
de espectadoras y miembros del Cabildo respectivamente.

Las puertas exteriores no responden a un esquema de simetria. Estan
ubicadas en el lugar mas apropiado para cumplir su funcién: dos en la
calle de las Comedias, una en la hoy llamada Plazuela de las Flores y
la principal en una antigua barrera lateral. La altura de esta Ultima
puerta es superior a la de cualquier otra para permitir que pase por ella
un jinete a caballo.? En contraste, las tres puertas que comunican el
tablado con el vestuario bajo sf responden a un esquema de arquitec-
tura simétrica, con una «mayor» centrada armoniosamente entre dos
«postigos» laterales.?®

Como unidad de medida Ochoa utiliza un multiplo del pie: es decir, la
vara de tres pies o varias de sus fracciones, reducibles éstas en la
mayorfa de los casos, si bien no en todos, al pie mismo. La vara y el
pie eran, sin embargo, las unidades normales utilizadas por los alarifes
y constructores. De la utilizacion de esta unidad de medida no
podemos sacar conclusién ninguna respecto a su importancia para la
simetria del edificio.

Podemos con todo preguntarnos si Ochoa escogid, como indicaba
Vitruvio, una de las partes o componentes arquitecténicos como patrén
de medida para realzar la simetria y proporcionalidad de su teatro.

(Vitruvii de architectura, lib. 1, cap. 2, p. 26). En la versién inglesa de la obra
el traductor utiliza el término «standard» para expresar el concepto.
(VITRUVIUS, The ten books on Architecture, trad. MORGAN, M. H.,
Cambridge, Mass., 1914, p.14).

2l The Human Stage, p. 138.
22 Fuentes XV, pp.83-86.
2 Fuentes XV, pp. 47 y 110 (doc. 11g-h).
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Cuando en su obra de 1526 Diego Sagredo trata de la proporcionali-
dad vitruviana del cuerpo humano selecciona la cabeza, en tanto que
miembro més excelente y principal, como «compéas» de proporcion
para los otros miembros.? En el teatro el escenario es sin duda el prin-
cipal componente arquitectonico, cabeza del conjunto y «rostro» en el
que los espectadores centran su mirada. Cabria asi sugerir que Ochoa
hubiera utilizado el escenario como patrén de medida en la casa de
comedias de Cordoba para obtener correspondencia proporcional entre
este patron y algunos componentes o espacios del edificio. En efecto,
la anchura del tablado de 7 pies corresponde a la mitad de la distan-
cia de 14 pies que media entre el borde del escenario y el centro del
semicirculo interior que delimita el patio en los 90° del arco; y a una
tercera parte de los 21 pies que mide el didametro del mismo semicir-
culo interior. La anchura del escenario es a su vez dos veces la
distancia visual, mas que la puramente geométrica, entre columna y
columna, excluyendo de la medicién, para obtener el efecto de vista,
el grosor de los dos fustes que definen el intercolumnio.

EL ESQUEMA DE SERLIO: CiRCULO Y CUADRADO

Ademas de las relaciones proporcionales entre diversas partes de su
esquema teatral hay en Serlio otro tipo de proporcionalidad que abraza
el conjunto del edificio. Su fundamento, si no evidente a la vista no por
eso carente de impacto estético a nivel subliminal, es la relacion entre
cuadrado y circulo. El auditorium, que incluye el cuerpo de gradas
semicirculares y la piazza del teatro, forma un semicirculo mayor con
diametro de 34 cuadrantes de 22 pies. La piazza del teatro por si sola
forma un semicirculo menor con diametro de 24 cuadrantes. Si al
auditorium agregamos la piazza della scenay el espacio ocupado por
la scaena misma, la totalidad de estos componentes se puede inscribir
en un cuadrado de 34 cuadrantes de lado. El lado de este cuadrado es
asf igual al didmetro del semicirculo mayor, mientras que entre el lado
del cuadrado y el didmetro del semicirculo menor existe relacién
proporcional de 1:V2 (34: 1.4142 = 24.04).

Serlio parece haber concedido importancia especial a esta relacién
entre cuadrado y circulo. En el frontispicio de su primer libro de

% <Y como los primeros fabricadores no tuuiessen reglas para tracar, repartir y
ordenar sus edificios, pareciéles deuian ymitar la composicién del hombre, el
qual fue criado de natural proporcion; y especulando... hallaron la cabeca ser
mas excelente, y della todos los otros, como de miembro maéas principal,
tomauan medida y proporcién; porque de su rostro sacauan el compas para
formar los bracos, las piernas, las manos y finalmente todo el cuerpo»
(SAGREDO, D., Medidas del romano, Toledo, 1526, [f. 5r.]).

®El diagrama se imprime de nuevo en el texto del tratado.

arquitectura se imprime un diagrama con dos cuadrados, mayor y
menor; y dos circulos, mayor y menor (fig. 4).2° El circulo mayor se
inscribe en el cuadrado mayor que enmarca todo el diagrama. El
cuadrado menor se inscribe en el circulo mayor, y el circulo menor se
inscribe en el cuadrado menor. Al igual que en su esquema de teatro,
al que me acabo de referir en el parrafo antecedente, también en este
diagrama se combinan las dos figuras geométricas de circulo vy
cuadrado en mutua relacién proporcional. Los lados del cuadrado
mayor y menor son iguales a los didmetros de los circulos mayor y
menor respectivamente. El lado del cuadrado menor es igual al lado del
mayor dividido por -2, y el didmetro del circulo menor es igual al del
mayor dividido igualmente por V2.

Pero hay algo més importante que estas relaciones proporcionales, las
cuales en si mismas son consecuencia geométricamente necesaria de
inscribir circulos en cuadrados. Mayor interés reviste el hecho de que
sea el diagrama que ilustra la portada del libro el que determine la
ubicacién concedida a los diversos componentes arquitectonicos en el
esquema teatral de Serlio.

En este esquema se puede asi trazar un cuadrado mayor ideal que
enmarque a todos lo componentes del edificio teatral: gradas semicir-
culares, piazza del teatro, piazza della scena y escenario. De igual
manera, se puede trazar un circulo mayor ideal que se corresponda
con el borde superior del semicirculo de gradas, determinando su ubi-
cacién; y un circulo menor ideal que se corresponda con el borde
inferior del semicirculo de gradas, determinando por su parte la anchu-
ra de éstas y la ubicacion de la piazza del teatro.

Esta relacion entre circulo y cuadrado se hace eco de dos percepciones
humanistas. En primer lugar, el circulo y el cuadrado como formas geo-
métricas perfectas. En segundo lugar, el cuerpo humano como lugar de
encuentro proporcional de estas dos figuras. Alberti, por ejemplo, propo-
ne la traza circular como la més apropiada para las iglesias. A proposito
de este tipo de edificaciones, dice Serlio que «la forma redonda es la mas
perfecta de todas».? Idea generalizada que habia penetrado incluso a
niveles populares o de cultura media. Asi, por ejemplo, el Comendador
Griego relaciona sin mayor explicacion la circularidad de la hostia con la
perfeccién que debe acompanar el acto de comulgar.?

% «|a forma ronda e la piu perfetta di tutte le altre» (Tutte l'opere, lib. 5, f. 202r.).

%" «La figura redonda y circular de la hostia, que vemos con nuestros 0jos, nos
lleva a la imit@cic’)n del verdadero espiritu, que es deseo de comulgar con
perfeccion» (NUNEZ, H., Glosa de las trescientas de Juan de Mena, 1499). De
parecida manera se expresa ALCAZAR, B. en su Vida de San Julidan Obispo de
Cuenca: «El circulo es una figura perfectisima que una vez delineada no se le
halla principio ni fin», lib. 3, cap. 4). Recojo estas dos citas del Diccionario de
Autoridades en los vocablos «circular» y «circulo».



Por lo que respecta al cuadrado, Alberti concede a esta figura lugar de
primacia entre todas los otras poligonales, mientra que para Serlio el
cuadrado es la forma mas perfecta entre todas los otras rectangulares
y cuadrangulares.?® Aduce como razon el hecho de que el perimetro del
cuadrado incluye mas area que cualquier otra figura rectangular no
cuadrada que tuviera el mismo perimetro.®

Partiendo de una idea de Vitruvio, la mente renacentista consideraba
que el circulo y el cuadrado, figuras perfectas pero incompatibles,
encontraban su espacio de armonia en el cuepo humano. Como
sabemos, Vitruvio habia descrito un cuerpo humano, con manos y pies
extendidos, inscrito en una circunferencia a partir de la cual era
también posible delinear un cuadrado.*® Este es el homo ad circulum
et ad quadratum ilustrado, entre otros, en los conocidos disefios de
Leonardo da Vinci y de Cesare Cesariano. En la edicién de las obra de
Vitruvio de éste ultimo (1521) el cuerpo del hombre se dibuja inscrito
en un circulo, inscrito éste a su vez en un cuadrado.

Circulo y cuadrado juegan un papel importante en Serlio. Su esquema
teatral intenta reconciliar la forma semicircular del teatro romano con
la forma rectangular de los salones o patios de palacios 0 mansiones
renacentistas. La resolucion proporcional y armoénica de ambas figuras
se efectla mediante la inscripcién de la forma semicircular del
auditorium dentro del perimetro de la sala palaciega, cuya forma
rectangular es reducible a cuadrado en sus componentes mas
propiamente teatrales: es decir, la cavea o gradas semicirculares, la
orchestra o piazza del teatro y el ambito ocupado por la piazza della
scenay por el escenario.

EL TEATRO DE CORDOBA: CiRCULO Y CUADRADO

La traza cordobesa de Ochoa combina la forma cuadrada de su ambito
con la estructura semicircular de las gradas y aposentos altos. Uno de los
documentos de construccién conservados en el Archivo Municipal de
Cordoba explicita que el ambito de los «corredor» donde se van a levan-
tar las gradas bajas, tanto en su parte semicircular como en sus
prolongaciones rectilineas, se tiene que construir «en quadrado y en
redondo... conforme a la traza».*! La traza de Ochoa no se ha conservado,

% «Tra le forme quadrangolare io trouo la piu pefetta il quadrato, e quanto piu
la forma quadrangolare si discosta dal quadro perfetto, tanto piu perde della sua
perfettione» (Tutte I'opere, lib. 1, f. 9v.). Para Alberti, véase ALBERTI, L. B.,
Libri de re aedificatoria decem, Paris, 1512, lib. 7, cap. 4,y The Human Stage,
p. 150.

29 En efecto, el area disminuye a medida que la figura rectangular se aleja del
cuadrado alargando los lados mayores y disminuyendo los menores. Por
ejemplo, [A] rectangulo cuadrado de 10/10 de lado = 40 de perimetro y 100?
de é&rea; [B] rectangulo no cuadrado del5/5 de lado = 40 de perimetro y 757?
de érea; y [C] rectangulo no cuadrado de 8/2 de lado = 40 de perimetro pero
solo 367 de éarea.

30 Vitruvii de architectura, lib. 3, cap. 1, p. 90.

como queda dicho. Mi estudio documental del edificio reconstruye, sin
embargo, una planta sobre la que es posible superponer figuras cuadra-
das y circulares que corresponden sustancialmente con las del diagrama
y esquema de Serlio ya analizados (fig. 5).

Seglin esta planta el conjunto del teatro forma un cuadrado mayor. En
este cuadrado se puede inscribir una circunferencia mayor ideal que
delimite las gradas (excepto en parte de sus extremos no
semicirculares) y el vestuario bajo, el cual en su funcién de espacio de
las apariencias marca el limite inferior del edificio propiamente teatral.
En esta primera circunferencia se inscribirfa un cuadrado menor ideal
que delimitaria la «fachada» del escenario.®® Por Ultimo, en este
cuadrado menor se puede inscribir una circunferencia menor ideal que
delimite el borde inferior del corredor de las gradas e incluya en su area
el &mbito del patio y del tablado.

Pero al igual que en Serlio, lo méas importante de este esquema cua-
drado-redondo no es tanto el esquema en si sino el hecho de que
Ochoa parece haberlo utilizado en la ubicacién de los principales com-
ponentes arquitectonicos de su teatro, de manera fundamentalmente
igual a como lo hace el tratadista italiano.

Las gradas de Cérdoba se levantan asf a partir del borde superior de la
circunferencia mayor, con su anchura determinada por el borde
superior de la circunferencia menor. Serlio ubica sus gradas
semicirculares en igual punto. El patioy el escenario estan delimitados
por la circunferencia menor y por el lado inferior del cuadrado menor.
Serlio ubica aqui tanto la piazza del teatroy la piazza della scena, que
unidas corresponden al patio, como la parte de proscenio del escenario
que en Serlio es méas propiamente tablado de la accién.

La puerta central que comunica tablado y vestuario bajo se ubica en
Cordoba en el punto de tangencia entre el circulo menor y el lado
inferior del cuadrado menor. En la misma ubicacién estarian las
entradas centrales de Serlio a juzgar por sus bocetos escenograficos. El
vestuario bajo se ubica entre el borde inferior de la circunferencia
menor y el borde inferior de la mayor: Serlio ubica aqui la plataforma
en declive, continuacion del escenario, donde se arman los bastidores
para las perspectivas. Este espacio es asimilable al espacio de las
apariencias que en Coérdoba estaba en el vestuario bajo.*

3! Fuentes XV, p. 27, doc. 1b.

%2 El balcon de esta fachada y sus tres puertas de comunicacion con el tablado
corresponderia a la frons scaenae de un teatro romano.

3 Como en Serlio, la planta reconstruida combina las dos figuras de circulo y
cuadrado en relacion proporcional: el lado del cuadrado mayor es igual al
diametro del circulo mayor de 112 mm; el lado del cuadrado menor es igual al
diametro del circulo menor de 80 mm; el lado del cuadrado menor es igual al
lado del mayor dividido por V2 (79.19 mm); el didmetro del circulo menor es
igual al del mayor dividido por V2 (79.19 mm). Estas medidas se expresan
seglin la planta reconstruida publicada en Fuentes XV, con margen de error que
pudiera oscilar entre un 1% y un 5%.
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De esta manera, la traza de la casa de comedias de Cérdoba reduplica
el esquema teatral de Serlio en dos aspectos fundamentales: el diagrama
cuadrado-redondo que ambos comparten; y la ubicacién de las diversas
partes del teatro dentro del diagrama. Conviene subrayar por su impor-
tancia que la anchura del corredor de las gradas codobesas, cuyas
medidas se nos dan con exactitud en los documentos de construccion,
corresponde a la distancia que media entre el circulo mayor y el circulo
menor en el diagrama cuadrado-redondo de Serlio. El corredor de las gra-
das pudiera haber sido mas ancho: digamos, cinco varas en vez de las
cuatro que le asigna Ochoa.** Pero de haber sido méas ancho no hubiera
habido correspondencia entre la traza de Cordoba y el esquema de
Serlio. El que esta correspondencia exista, y con ella parecida ubica-
cién de las partes del teatro, es en mi opinién uno de los argumentos
mas decisivos para postular la relacion entre Serlio y Ochoa.®

EL TEATRO DE CORDOBA: ANTES Y DESPUES

El teatro que el Cabildo Civil de Cérdoba construyd en 1602 era pues
una casa de comedias que combinaba escenario y zonas de vestuario
tradicionales de los corrales, con elementos de procedencia clasica en
la zona del auditorium. Para ello se contd con un espacio muy
adecuado y con un constructor capacitado, cuyo interés en la empresa
se revela en el hecho de que en su momento ofrecié sufragar el
proyecto con dinero propio en cantidad de hasta 14.000 ducados.*®
Se contd también con la popularidad de Serlio en Espafa, quien en
uno de su volimenes de arquitectura dio a conocer un esquema
teatral cuyos delineamentos fundamentales se reflejan en el edificio
cordobés.

3 «en quatro varas de ancho se ha de elegir tres corredores de quatro varas de
ancho» (Fuentes XV, p. 97, doc. 1b).

% En contraste, la configuracién del esquema vitruviano de Palladio concede
mayor distancia entre el circulo mayor de la cavea y el circulo menor de la
orchestra (véase esquema en Vitruvii de arquitectura, p. 188). De haberse
inspirado Ochoa en Palladio mas que en Serlio, como pudiera sugerirse, la
anchura del corredor de gradas codobesas hubiera tenido que ser bastante
mayor. Ademés en Palladio los cuatro tridngulos equilateros, o estrella
astroldgica de Vitruvio, estan delineados de tal manera que siete de sus angulos
inciden sobre el semircirculo de la cavea, y no sobre el semicirculo de la
orchestra, como quiza pretendiera el texto de Vitruvio (véase The Human Stage,
pp. 131-136). Como resultado, en Palladio la anchura del escenario es igual al
diametro de la orchestra. Este escenario es asi no solo contiguo a ésta sino que
ademés también lo es en sus dos lados al borde inferior de la cavea;
configuracién que hace imposible o muy dificil la prologacion de las gradas
semicirculares en las dos prolongaciones rectilineas que tipifican la traza de
Ochoa. Algo parecido habria que anadir acerca de Alberti. Su idea de teatro es
la de un semicirculo en forma de luna menguante donde se ubican la cavea y
la orchestra, dando asi forma de D al conjunto del auditorium sin solucién de
continuidad entre éste y la scaena (ALBERTI, L. B., Libri de re aedifiatoria
decem [1485], Paris, 1512, lib. 8, caps. 7 y 8, fs. CXXVIIv., CXXIXr. y CXXXv.;
LEONI, J., The Architecture of Leon Battista Alberti in ten books, London,
1755, pp. 176-177). Serlio por su parte si rompe esta continuidad con su
piazza della scena, la cual ofrece la mejor posibilidad para extender las gradas
semircirculares en prolongaciones rectilineas. En el contexto de esta
problematica no puedo dejar de referirme a la obra de GONZALEZ ROMAN, C.,

Resta ahora situar este teatro de 1602 en su linea cronoldgica para
apreciar el grado de innovacion que podamos atribuirle. Con este
propdsito me voy a referir con bevedad a otros teatros de los siglos XVI
y XVII, sobre todo italianos y peninsulares.

La forma neo-romana del auditorum aparece ya en ltalia en el siglo XVI
en los teatros de corte. En Ferrara se levanté en 1565 una estructura
provisional de gradas en forma de U.*” Veinte afios mas tarde se
construyd el conocido Teatro Olimpico de Vicenza, con gradas
semicirculares pero sin polongaciones rectilineas, manteniendo asf la
forma en D del teatro romano propuesta por Vitruvio.® De 1588 data
el teatro de Sabbioneta que sigue y adapta el esquema de Serlio:
auditorium en forma de U con gradas semicirculares y prolongaciones
rectilineas, las cuales revitan a derecha y a izquierda en sus dos
extremos. Entre el escenario y el auditorium hay un espacio libre que
corresponde a la piazza della scena de Serlio. También tiene
configuraciéon en U el teatro de Piacenza erigido en 1592.%

Las semejanzas estructurales entre estos teatros italianos del siglo XVI
y la casa de las comedias de Coérdoba no es resultado de un influjo
directo de aquéllos en ésta. No nos consta que Ochoa hubiera viajado
a ltalia. La explicacién se encuentra en teorfas arquitectonicas y
esquemas teatrales compartidos: Vitruvio y sobre todo Serlio. Lo que si
se desprende de esta linea cronolégica es que el teatro de Cérdoba fue
el primer teatro popular de corte neo-romano en forma de U construido
en Espafia.”® No fue, sin embargo, el Unico. Tras el de Cérdoba se
levantaron otros de traza similar o muy parecida.

En la primera década del siglo XVII se decia que la casa de comedias
cordobesa era el mejor recinto teatral de Espana. En 1609 el Concejo

Spectacula: teoria, arte y escena en la Europa del Renacimiento, Malaga,
2001. Desconocia la existencia de este volumen cuando redacté mi
comunicacién. Agradezco a la autora que lo hiciera llegar a mi conocimiento,
junto con regalo de un ejemplar, durante el curso de este congreso.

¢ Fuentes XV, p.15 n. 10.
3 The Human Stage, p.165y 276 n. 3.
*MOLINARI, C., Storia Universale del Teatro, Milano, 1983, p. 112.

3 Estos teatros italianos son bien conocidos y gozan de abundante bibliografia.
Entre otras fuentes de informacién he tenido a la vista el articulo «Theatres and
Stages» en Encyclopaedia Britannica. Macropaedia, 152 edicion, Chicago,
1978, t. 18, pp. 242-245.

“0 Apunto algunos datos sobre dos estructuras teatrales inglesas anterior una y
coetanea otra a la de Cérdoba. En c. 1584 el Banqueting House de Whitehall,
salén de baile, se habilitd como teatro provisional. Es posible, pero no cierto,
que a éste se le diera forma de U con cavea semicircular. El Unico indicio
documental se encuentra en unas cuentas para hacer tres «rounde skaffoldes
and setinge them up in the same howse». En 1602 el teatro para un grupo de
actores conocido como The Chidren of Paul tenfa al parecer un auditorium
circular, o mas probablemente semicircular, segiin se pudiera inferir de lo
indicado por el dramaturgo John Marston en el «Prologue» a su Antonio’s
Reuenge (c.1602) cuando afirma que la obra fue representada varias veces por
la citada compafia ante un publico ubicado «within this round... within this
ring» (The Human Stage, pp. 103-115, 186, 198y 279 n. 2).



de Murcia decide edificar un nuevo teatro. Para ello envia a su maestro
de obras a Cérdoba para que vea su teatro y se procure dibujos y
medidas a fin de que el murciano fuera lo mas parecido posible al
cordobés.” No se ha intentado todavia la reconstruccién documental
del Teatro del Toro murciano, pero seguin un documento del siglo XVIII
formaba «un medio circulo en forma de teatro romano antiguo».*?

De 1616 data el proyecto de Inigo Jones para construir en Londres un
teatro popular en Drury Lane.** A un edificio circular ya existente, que
habia sido refidero de gallos, se le did forma rectangular. Esta
adaptacion hizo posible la contruccién de un auditorium en parte
semicircular y en parte rectilineo, con las prolongaciones laterales
cifiendo ambos lados del escenario. La zona de pit, equivalente al patio
peninsular, quedaba libre para ser ocupada, sin engorro de protocolo
cortesano, por espectadores populares sentados en bancos. La
estructura general de este Cockpit inglés se asemeja en mucho, si bien
no en todo, a la traza del teatro cordobés. La relacién entre ambas
trazas se apoya en una fuente comun: el esquema teatral de Serlio.

Entre 1618 y 1628 se construye el famoso y suntuoso Teatro Farnese
de Parma. Su auditorium tiene forma de U, con las gradas en configu-
racion en parte semicircular y en parte rectilinea.* De 1618 data
también la contruccion de la casa de las comedias de Ecija. Segun
Mercedes de los Reyes y Piedad Bolafios «es muy posible que... la
casa de comedias de Cordoba... hubiera servido a la de Ecija como

‘T MUNOZ BARBERAN, M., «Documentacion inédita de autores vy
representantes contemporaneos de Lope de Vega y Carpio», Lope de Vega y los
origenes del teatro espanol. Actas del | Congreso Internacional sobre Lope de
Vega, ed. CRIADO DE VAL, M., Madrid, 1981, pp. 695 y 698-699.

42 SANCHEZ MARTI'NEZ, R., «Noticias sobre los corrales de comedias en
Murcia durante el siglo XVIl», El corral de comedias: espacio escénico, espacio
dramaético. Actas de las XXVII Jornadas de Teatro Clasico de Almagro, 6-8 de
julio de 2004, PEDRAZA JIMENEZ, B. et alii., (eds.), Aimagro, 2006, p. 130.

43 Véase dibujo de la planta en The Human Stage, p.174.

“ Construido por Giovani Battista Aleotti (1546-1636), se le considera el mas
notable de los teatros en forma de U (The Human Stage, p. 165y 276 n. 2).
Sobre su influjo en otros teatros del seiscientos, véase la opinién de
WITTKOWER, R., Art and Architecture in ltaly 1600-1750, Yale University
Press, 1999, p. 87.

“SREYES PENA, M. de los y BOLANOS DONOSO, P, «La Casa de Comedias de
Ecija en la primera mitad del siglo XVII: 1617-1644», Luis Vélez de Guevara y
su época. IV Congreso de Historia de Ecija, Ecija 20-23 de octubre de 1994,
Sevilla, 1996, pp. 81 y 105.

“MOUYEN, J., «Las casas de comedies de Valencia», Teatros del Siglo de Oro,
pp. 107-109.

“7El auditorium de Christ Church fue disefado por Simon Basil. Habia
estudiado a Serlio en quien se inspira para su disefio en forma de U. La
curvatura del semicirculo adopta en este teatro forma poligonal por economia,
ya que hacer rectas las tablas de las gradas costaba menos que hacerlas curvas
utilizando la «cercha». Segin John Orrell este teatro es «the first adequately
documented neo-Roman theatre in England... the essence of the Roman form
had been preserved, at least in the auditorium». Es posible que el teatro
londinense de Blackfriars (c. 1595) tuviera también un auditorium en
semicirculo de forma poligonal (The Human Stage, pp. 129, 186y 197).

“SENTAURENS, J., «Los corrales de comedias de Sevilla», Teatros del Siglo de
Oro, p. 78. El término «coliseo» no implicaba forma semicircular, aunque sf
posiblemente magnitud y magnificencia. Es éste el caso, por ejemplo, del
recinto teatral construido en Granada en 1593. Descrito en las primeras

modelo». Estas dos investigadoras han dado a conocer un plano de
este teatro que aunque firmado en 1777 parece reproducir en lo esen-
cial la configuraciéon que tuvo en el siglo XVII, con gradas
semicirculares y rectilineas. Después de lo aqui expuesto y comparan-
do la traza reconstruida de la casa de comedias de Cérdoba con el plano
de la de Ecija no hay duda de aquélla fue la inspiracion de ésta.*

El famoso Teatro de la Olivera de Valencia adquiere su configuracion
dodecagonal en 1619. Se trata en realidad de una adaptacién
poligonal de una estructura semicircular ideal, con extensiones
rectilineas laterales en forma de U.“® Parecida adaptacién poligonal al
esquema sermicircular se habia ya realizado con anterioridad en
Inglaterra para un teatro provisional erigido en 1605 en el colegio de
Christ Church de Oxford, el primer teatro inglés de corte neo-romano
de inspiracién serliana.*’

Sevilla construye su cuarto coliseo en 1631. Seglin Jean Setaurens era
«de forma circular imitando la de los teatros romanos».“® Pero su
configuracién serfa semicircular mas que redonda.”® No sé si el
semicirculo de gradas se extendia en prolongaciones rectilineas. La
obra de este coliseo, considerada en su dia como «la mejor de Espafia
de las de su género», fue pasto de las llamas en 1659.%

Termino la linea cronolégica en Lisboa, ciudad portuguesa que
desempend un importante papel en el desarrollo de los circuitos

décadas del siglo XVII como «coliseo», las gradas bajas se alienaban, sin
embargo, en «tres haces» que cefifan «un patio quadrado». Con todo, no deja
de intrigar la «<media naranja» con que se cubrié la mitad del patio en 1618.
Este teatro bien merece una reconstruccion documental. También se aplica el
término «coliseo» al mas antiguo corral del Carbon. (HENRIQUEZ DE
JORQUERA, F., Anales de Granada. Descripcién del Reino de Granada.
Crénica de la Reconquista (1482-1492). Sucesos de los afios 1588 a 1646,
ed. de MARIN OCETE, A., Granada, 1934, pp. 78-81, 618-619; y GRANJA,
A. de la, «Datos dispersos sobre el teatro en Granada entre 1585-1604», E/
escritor y la escena. Actas del | Congreso de la Asociacion Internacional de
Teatro Espanol y Novohispano de los Siglos de Oro, 18-21 de marzo de 1992,
Ciudad Juérez, 1993, pp. 24-27). Aunque los teatros malaguefios del siglo XVII
y principios del XVIII tenian al parecer configuraciéon rectangular, al Ultimo de
ellos se le denomina «coliseo» en un documento de 1737 (GONZALEZ
ROMAN, C., «La casa de comedias de Mélaga: disposicion espacial y recursos
escénicos», Boletin de Arte, n° 12, Malaga, 1991, pp. 196 y 199; y «La
puesta en escena de La Santa Juana de Tirso de Molina en la casa de comedias
vieja de Mélaga», Boletin de Arte, n° 13-14, Mélaga, 1992-1993, p. 110). El
Coliseo del Buen Retiro de Madrid, inaugurado en 1640, si era semicircular o
poligonal con prolongaciones rectilineas. Al no tratarse de un teatro comercial,
no se considera en esta comunicaciéon. Puede verse su traza en BROWN, J. y
ELLIOTT, J. H., A Palace for a King. The Buen Retiro and the Court of Philip
1V, Yale U.P,, 1980, p. 206. Los datos bibliograficos sobre Granada y Malaga
se los debo a la amabilidad de Mercedes de los Reyes Pena.

49 Circulo y semicirculo se aplican a veces indistintamente en algunas
descripciones de edificios teatrales. Asi en Cérdoba donde el cuerpo alto, cuya
semicircularidad no admite duda, aparece referido como «circulo redondo» en un
documento de construccion (Fuentes XV, p. 106, doc. 8b). Serlio mismo
denomina la semicircular piazza del teatro de su esquema como «la parte
circolare» (Tutte l'opere, lib. 2, f. 44v.). Sigue ocurriendo lo mismo en el llamado
«dress circle» de los teatros ingleses modernos (The Human Stage, p. 193).

0 «caben de cuatro a cinco mil personas... obra digna de toda estimacion y
alabanza por la mejor de Espafa de las de su género» (CARO, R., Antigiiedades
v principado de la ilustrisima ciudad de Sevilla, Sevilla, 1634, f. 25).Tomo la
cita de Jean Sentaurens, n. 48 supra.
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teatrales de la peninsula.®® El Patio de las Arcas fue remodelado en
1707. Segln planos tenia forma de U. Su graderio era semicircular en
su arco central, con prolongaciones rectilineas de mayor longitud que
las de Cordoba ya que el edificio no estaba inscrito en un cuadrado
sino en un rectangulo.®

CONCLUSION

A principios del siglo XVII se inicia en Cérdoba una nueva forma de
construir teatros comerciales en Espafa. Si bien el escenario y su zona
mantienen la forma tradicional de los «corrales» con la que estaban
familiarizados dramaturgos y actores, la parte del auditorium adquiere
configuracién de teatro neo-romano. Ello no fue fruto del azar. Como
espero haber mostrado, la traza de Ochoa refleja el esquema teatral de
Serlio. Este teatro neo-romano cordobés no tiene progenitores

5!\/éase, entre otros, el trabajo de REYES PENA, M. de los y BOLANOS DONO-

SO, P, «Presgncia de comediantes espafoles en el Patio de las Arcas de Lisboa»,
en CASTELLON, H. y GRANJA, A. de la (eds), En torno al teatro del Siglo de Oro.
Actas de las Jornadas VII-VIII de Almeria, Almeria, 1992, pp. 105-134.

2 «nos inclinamos por una forma de U u ovoidg... mejor que completamente
semicircular». (REYES PENA, M. de los y BOLANOS DONOSO, P, «El Patio de
las Arcas de Lishoa», Teatros del Siglo de Oro, p. 289).

peninsulares conocidos.”® Si dejo, sin embargo, descendencia en
Murcia, Ecija, Valencia y Lisboa.

En 1626 se inaugura en Sevilla un nuevo teatro en el patio de la
Monterfa del Alcazar. Su traza fue tan novedosa como lo fuera la de
Cordoba un cuarto de siglo antes. El nuevo teatro sevillano no adopta,
sin embargo, la configuracion semicircular de los teatros neo-romanos.
Como sabemos, estuvo construido en forma de évalo perfecto, si bien
no cerrado para acomodar la zona de escenario y vestuarios. Segln el
estudio del arquitecto Gentil Baldrich seria el primer teatro oval de los
conocidos en los siglos XVI y XVII, incluyendo en el computo los
italianos.* Durante la primera mitad del siglo XVII se producen asf en
la zona andaluza dos novedades arquitectonicas en el campo de las
construcciones teatrales de tipo comercial y popular. Estas
innovaciones se inscriben sin duda tanto en la intensa actividad teatral
de la zona, central en el caso de Sevilla, como en el rico trasfondo
cultural del que emana su causa y explicacion.

%3 Considero prudente hacer esta salvedad a vista de investigaciones en curso o
futuras sobre la configuracién de otros teatros peninsulares no estudiados todavia.

S BALDRICH, J. M., «Sobre la traza oval del corral de la Monteria», Periferia,
Revista de Arquitectura, nimeros 8 y 9, Sevilla, diciembre 1987-junio 1988,
pp. 95-103.



ENSAYO DE MEMORIA HERRERIANISTA
HACIA LA POESIA SEVILLANA DEL
SIGLO XVII

Gaspar Garrote Bernal
Universidad de Malaga

En la década de 1580, la abigarrada Sevilla contd —cifra cientifica
0 presupuesta— con mas de 100.000 habitantes a merced del mar
demogréfico que decrecia y se incrementaba hasta que la peste de
1599-1601 anuncié la crisis definitiva de una ciudad que fuera
puerto y puerta entre dos mundos. Esta nutrida, activa y variopinta
poblacion sevillana habfa creado las condiciones de riqueza
imprescindibles para el salto cualitativo hacia una cultura de altos
quilates que aspiré a reflejar la méxima cotizacién alcanzada por la
monarquia hispana: su cumbre, Lepanto; la fecha, 7 de octubre de
1571; el cronista que ahora interesa, Fernando de Herrera. Como
«nunca se acuerda la memoria de nuestros padres haber peleado
con mayor contencion de armas en mar» (cap. XXVII), su Relacién
de la guerra de Chipre (1572) quiso fijar una batalla en que «jamas
despues de aquella antigua caida del Imperio se juntaron
semejantes armadas, que parecid que amenazaba perpétua
mudanza de cosas el suceso dellas» (cap. XXVI). Asi que aquella
jornada resultd la «mayor y mas justamente merecedora de la
inmortalidad de la memoria que todas las que han sido en todos los
senos del Mediterraneo» (cap. XXVIII). Al fin, los gloriosos hechos
de armas hispanos dispondrian de las felices y adecuadas letras que
en espanol aseguraran su recuerdo.

Porque una cultura y su expresién poética transmiten los valores
dominantes en un tiempo dado, como olvida la asemantizacién
inmanentista que digiere formalizados los mensajes, transformados
en atonos paradigmas y catalogados anacrénicamente. Retratando
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al herrerianista «licenciado Cristébal Moxquera», Francisco Pacheco
sitla, al sur, otro siglo: «la era del Maestro luan de Malara» y sus
«eminentes dicipulos». La cultura hispalense de tal era, la Nueva
Roma de que tratd Lled Cafal, habia arraigado sobre el humanismo:
sobre una voluntad arqueolégica y filolégica de enlazar, histérica y
miticamente, pasado y futuro. También, sobre la militancia en el
clasicismo cristianizado difundido por los jesuitas, fuerza de choque de
la Contrarreforma, en una Sevilla en la que dispusieron de segura
proteccién aristocratica y civil. Testimonian este amparo politico y
econdémico Francisco de Medrano, que en juveniles versos celebra «la
translacion de la iglesia de la Compania de Jesus de Valladolid»:
«Habemos puesto casa a vuestra alteza, / Jesus, rey nuestro, a costa
de esta villa»; o Juan de Arguijo, que en 1610 canta de incognito la
beatificacion del fundador: «Ya el héroe vencedor de sus deseos, / del
nombre de Loyola ilustre gloria, / comenzaba a ganar nuevos trofeos».
Rodeado siempre de confesores jesuitas, el que pronto sera
poderosisimo don Gaspar de Guzman fue otro principal valedor de la
Orden, cuyo colegio de San Hermenegildo, aquel «estudio de la
Compania de Jeslus» de que traté Berganza con un si es no es de
guasa, era preciso instrumento de influencia sobre la clase dominante.
Este ambiente de refinada cultura humanistica, severa doctrina
contrarreformista, control jesuitico de pulpitos y pupilos, maximo
prestigio del mecenazgo aristocratico y orgullo patriético que las ondas
de Lepanto habian arrimado a las orillas del Betis, da razén histérica
de la obra de Fernando de Herrera, a su vez catalizadora de la poesia
sevillana del XVII.

El proyecto politico de los intelectuales hispalenses para el «civil
gobierno» mencionado por Enrique Duarte en 1619, fue sostenido por
hombres que o pertenecian a la Iglesia (Herrera, Medina, Pacheco el
candnigo, Medrano, Rioja, el mismo Duarte), o lo parecian, como el
Arguijo refugiado en la casa profesa de los jesuitas o aquel caballero
Luis Ponce de Ledn, «de claro i agudo ingenio i dado a la onesta Poesia,
dotado de mucha virtud, santidad, i Religion; pues sus ayunos,
diciplinas, i oraciones eran mas de un retirado Monje que de ombre
seglar»; de él afiade Pacheco el pintor que a «los padres de la compania
[sic] del nombre de Jesus [...] con todas sus fuercas favorecio
siempre». Tales costumbres y esta poesia honesta dependen del
programa contrarreformista, que tanto aparté al garcilasismo sevillano
del XVII de un Garcilaso ya en 1575 sometido a contrafactum.
Reflejando el afan de la Europa catélica de la modernidad incipiente, tal
ideologia se expresa en el arte del contrarreformismo (tradlzcase
manierista y/o barroco). Un arte que, por dirigido, hace histéricamente
inviable la poesia pura que Celaya creyd ver en Herrera, aungue ésta
sea descrita como «revelacion de lo que las palabras son»: justo ése es
el objetivo, pero comprometido con la lengua que es la patria de Herrera
y su arte planificado. Estudiada por Aguiar en los casos de Platén y el
realismo socialista, tal variedad planificada expresa estructuras como la
del Estado-Iglesia, de la que aliin quedan hoy restos: asf, el monopolio
universitario al que Olivares —que sobre el jesuita de San Isidro levantd
el Colegio Imperial (1625) para la educacién, en armas y letras, de la
aristocracia— quiso oponer una red nacional de academias. Modelos
hispalenses para éstas no le hubieron de faltar.

Préximo al arte clerical contrarreformista es el motivo del valle de
lagrimas que adapté Duarte: «ninguna queja hay mas comun ni mas

repetida de los insignes poetas que la falta de reputacion de sus
estudios». Un lamento ante la presupuesta inutilidad de las letras que
en su repeticion denuncia un caracter retérico, aqui tipico de toda
ermita, de toda iglesia, de todo claustro y enclaustramiento. También
seran consustancialmente contrarreformistas, en cuanto clericales, el
proselitismo de la literatura como sermdn, la ejemplificacién moral de
una ideologia no ruborizada de si misma, y la propuesta de paraisos
futuros; es decir, inexistentes: un Jocus indispensable en toda
construccion ideolégica. Esta superestructura civico-moral sublima —u
oculta: es otra creencia— la infraestructura en que se basa. En Herrera,
el precisado arrimo al centro de la monarquia catélica de las periferias
postmusulmanas, ahora reconvertidas, por la inspeccion y la
propaganda arqueoldgicas, en Nueva Roma (Sevilla) y Nueva Atenas
(Antequera). También, la busqueda de ascenso social. La cultura
humanistica sirvié a ambos fines. Porque la triada malarista hispalense
formada por Herrera, Medina y Pacheco el canénigo habia superado
sus humildes origenes con el studium o esfuerzo de una vida
profesional de clérigos eruditos; de peritos en humanidades o expertos
que, frente al rito del tradicionalismo, aceptan el reto de la tradicion y
la transforman en vanguardia. Rasgo sociolégico idéneo para colmar
las instituciones del mecenazgo aristocratico y del beneficio
eclesiastico: el dominio de la dificil y elitista tecnologia de las artes
liberales convirtié a los discipulos de Mal Lara en imprescindibles ante
el requerimiento —nobiliario (situemos aqui al conde de Gelves) y
mercantil (pongamos ahora al descendiente de Gaspar de Arguijo)— de
capital simbdlico que invierte sus excedentes en inmortalidad;
también, ante la necesidad propagandistica del Estado-lglesia de la
Contrarreforma. Desde el prologus del andaluz Baena hasta el discurso
de don Quijote sobre la poesia, ésta era la archiarte liberal por
excelencia, el terreno donde un alfabetizado podia convertirse en un
autor que subsiste en el presente y persista en el futuro junto con el
objeto de su canto. Al presentar los Versos (1619) del Divino, el
herreriano Enrique Duarte afirmaba que las «artes y ciencias» «que
llamamos liberales» «prometen oficios, dignidades, honras, riquezas y
otras cosas deste género». Asi que en la mentalidad de los malaristas,
la cultura, que los habia encumbrado a lugares no predestinados por
sus humildes cunas, debia ser de seguro —la subjetividad que siempre
se hace objetividad, la autobiografia versionada en filoséfico axioma—
modo de incremento nacional: en unién de las artes mecanicas, las
liberales «son necesarias e importantes a la conservacién y aumento
de las republicas».

Siendo, pues, herramientas civicas de produccién ideoldgica, no habra
que tomar al pie de la letra toda (re)afirmacion moral en textos de
autores orgullosos de dominar una retérica. Tipico de la horacianista
que fue sefa de identidad de intelectuales y poetas &ureos, el
vocabulario neoestoico (dnimo, constancia, virtud, moderacién) del
Tomas Moro (1592) de Herrera, se funde con el catélico (santidad,
martirio, sufrimiento, humildad), hasta sintetizar al paradigmatico
canciller inglés ajusticiado por su rey protestante como —dicho en
lenguaje de santuario horaciano— «varon entero, justo, y santisimo».
Pero esta insistencia en la verdad y la justicia estoico-catélicas no
permite aseverar que «la categoria moral de Fernando de Herrera nos
consta de modo fehaciente», por lo que «nada tiene de extrafio que su
obra sea irreprochablemente moral», que es como Cuevas da por
hecho que predicar o incluso poetizar una ética, es prueba de que se



practica. Ni convence visitar el extremo contrario para proponer el
«verdadero perfil deontolégico» del Herrera que jugd a tedrico cuando
sélo era traductor: la que se presenta como afagaza mostraria el
«dudoso valor ético» del Divino, un «proceder moral» cuestionado por
Lazaro Carreter al detectar que éste expone como suyas las ideas de un
texto italiano «expoliado» en las Anotaciones a la poesia de Garcilaso
(1580). Creo que parte de la categoria moral de Herrera se aprecia
mas bien en la forma de su desprecio; asi, en el someter al Brocense,
que le habia precedido en la edicién y el comentario del toledano, al
peor castigo de quien nunca renuncia en las Anotaciones a la amplia
explanacion verbal: el silencio.

La apropiacién de fuentes no mencionadas era, como indica Morros
Mestres, «practica generalizada entre los humanistas». Estuviese Mal
Lara de acuerdo o no con esto, si el conjunto de textos que llamamos
Herrera precisara reparacién de memoria histérica —valga la
postmoderna redundancia—, recordemos que el plagio sélo cobrara
pleno sentido cuando el mercado sustituya al mecenazgo. En un
tiempo de pirrica imprenta en que los derechos de autor se abonaban
mediante académico patrocinio, se imponia el trabajo intelectual en
grupo. Mal Lara, folklorista o arquedlogo del autor colectivo por
excelencia, el pueblo en su intrahistoria, da cuenta de esta concepcién
en el prologo «A los lectores» de su Filosofia vulgar:

«tiempo avra de imprimir las enmiendas que se hizieren sobre ella,
y, l0s que otra cosa entendieren, o pueden hazer obra por si sobre
los refranes, o avisarme con sus cartas de lo que se havia de hazer,
que no me desdenaré de hazer algiin libro de las enmiendas. Y de
aqui prometo de poner alli el nombre de quien para ello me
ayudare [...].

Aungue esto no se usa en Hespafa, es loable costumbre de otras
naciones ayudar todos los hombres doctos al que escrive, y aun
leer los autores sus obras en las Academias para ellos concertadas,
y todos dar sus pareceres y dezir cosas notables y, con cierta
sencillez, darselo todo al autor, sin publicar que ellos le hizieron
mercedes. Sale el libro enmendado y acabado, por approbacion
comun, de los varones doctos de aquel tiempo».

Retengamos aqui una frase: Sale el libro enmendado y acabado. La
obra, escrita por uno, es discutida, ampliada, corregida y participada
por varios que, con generosidad de humanistas, a ella coadyuvan
calladamente. Asi que el sintagma enmendado y acabado porta en
Mal Lara el significado de ‘rabajo intelectual colectivo firmado por
uno’. Sabido es que los Versos herrerianos de 1619 lucen en su
portada otra férmula semejante: enmendado y dividido. Si la leccién de
esta obra no fue plenamente herreriana, seria por ello mismo
herrerianista; pues el Divino aceptaba siempre, y a veces con la
radicalidad que implica destruir el propio texto, las enmiendas que le
hacian sus amigos, seglin un Pacheco que en 1619 representa a dos
generaciones de malarianos que habian asumido este laborar en
equipo: «Goza, ioh nacién osada!, el don fecundo / que te ofresco, en
la forma verdadera / que imaginé, del culto y gran Herrera». Esta forma
verdadera que imaginé coincide con el método de su profesion de
pintor: como «l'arte no obra acaso», «clarisimamente, el buen artifice
tiene cierto el fin honroso de sus pinturas, y aun antes que las

comience, en sus ideas las ve perfectamente acabadas» (Arte de la
pintura, I, xii).

También las Anotaciones parecen el resultado de esta labor de equipo
0 planificada, cuando de editar a un modelo poético se trataba. El
Divino reconocera el estimulo del maestro fallecido el afio de Lepanto:
«luan de Malara» «fue uno de los que més me persuadieron que
pasase adelante con este trabajo». Otro integrante del circulo, Diego
Girdn, figura como «erudito y elegante profesor de letras humanas en
esta ciudad». Y cuando Herrera se excuse por la novedad tipogréfica
que mediante un punto sobre las vocales marca diéresis y sinalefas, se
cobijara «mayormente» en «la persuasion del licenciado Francisco
Pacheco, cuya autoridad, por su mucha erudicion, tiene comigo valor
para dejarme llevar de este atrevimiento sin temor alguno». (Entre
paréntesis, creo que esa notacion de tipo fonético-musical habria
llevado a imprimir la i sin punto, en tanto éste podia colidir
ambiguamente con la mencionada marca.) También el Divino corrige a
Garcilaso ampardndose en Francisco de Medina, que «emendd
discreta y agudamente» un verso del toledano, donde de nuevo
enmendar es tarea de varios: Medina corrige, Herrera acepta, ambos
reescriben a Garcilaso. Mal Lara con su estimulo, Pacheco, Girén y
Medina con sus consejos, ayudas y traducciones, Herrera
(con)citandolos a todos, colaboran en las Anotaciones, un libro asf
enmendado y acabado en una academia de las presentadas como
ejemplares en la Filosofia vulgar. Empafnan esta percepcién la imagen
impuesta en el XIX, primer siglo romantico e industrial, de la
individualidad que dispone de mercado literario; también, las hipotesis
reconstructoras de la ecdética, que ansian la voluntad del autor como
otros el paraiso (hollado, claro, por la intervencién de la enmienda, sea
0 no ope ingenii). Pero la intelectualidad malarista, y contrarreformista
en general, trabajaba en grupo. O en pareja, de hecho: un humanista
que corrige y un poeta que, admitiendo cambios ajenos, reescribia un
poema que a trechos ya era de dos. Sucedié con Medina y Arguijo, con
éste y el Lope de las Rimas, con Pedro de Valencia y Géngora... El
emparejamiento se harfa trio con el humanista Rioja, el pintor Pacheco
y el péstumo Herrera de los Versos de 1619. Aun Divino, también éste
fue «mui sugeto a corregir sus escritos, cuando sus amigos, a quien los
leia, le advertian, aunque fuesse reprovando una obra entera; la cual
rompia sin duelo». Asi lo dejo dicho el heredero mas directo de la trfada
malarista, el suegro de Veldzquez en cuyo Libro de retratos, segin
Bassegoda, «se produce una sintesis singular y Unica entre el texto y
la imagen, entre la biografia o el elogio clasico y el arte del retrato».
Andando el tiempo de Calatayud y Rioja, la silva métrica, ese reciente
invento andaluz que sell6 el final de la aclimatacion italianista, alcanzé
el ideal horaciano de conjugar pintura y poesia. Conjuncién que
caracteriza al contrarreformismo estético, y que en 1619 encarnaron
Pacheco y Rioja: un pintor que rescata editorialmente las ruinas del
poeta Herrera, y un letrado que pinta verbalmente su retrato. Tal labor
en equipo pudiera parangonarse al trabajo en un taller donde el
maestro (aqui, el Divino) trazaba las lineas generales del lienzo, que
terminaban oficiales como Rioja y aprendices como el Pacheco que se
excusa de tratar «cosa agena de mi profession».

Herrera tiene un saber especial; quiero decir, un saber enderezado a
un proyecto especifico. Repasemos con nuestro pintor y nuestro
bibliotecario su obra conservada: las Anotaciones editan y estudian al
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maximo modelo poético espafol y juntamente esbozan una poética; la
cronica sobre Lepanto fue reescrita en una segunda version que iba a
integrarse en la nacionalista Historia general del mundo hasta la Edad
del emperador Carlos Quinto, que tanto Rioja (<o se an perdido, o
guardado, por ventura para onrar otro nombre») como Pacheco («de su
vida i muerte [de Luis Ponce de Ledn] escrivio largamente Fernando de
Herrera, en la Istoria general que hizo de sus tiempos, que se a
perdido, o usurpado») sugieren que fue a su vez expoliada; el Tomds
Moro exalta con un exemplum, valioso por inglés, la doctrina
contrarreformista. Entre 1572 y 1592, Herrera fue, por tanto,
historiador y propagandista, retérico y lingliista, pensador metapoético
y enciclopedista, traductor y poeta: formas diversas pero imbricadas en
un mismo «intento» patriético. Este se revela, al hilo del comento a la
égloga Il, 1539-1540 de Garcilaso, en el largo (¢o luengo?) excurso
sobre las glorias militares espafolas. Tal elogio manifiesta que la
ideologfa nacionalista de su autor fue necesariamente compatible con
su labor poética preceptiva, como manifiesta aquel tépico que ya
estaba en el Laberinto de Fortuna: «no faltaron a Espafa en algin
tiempos valores eroicos», sino «escritores cuerdos i sabios que los
dedicassen con immortal estilo a la eternidad de la memoria». Es que
para Herrera la vida o cultura espanola debe cimentarse sobre saberes
historicos o arqueoldgicos ordenados con un fin: preparar el futuro.

Pacheco conocié de primera mano esta intenciéon. Y en sus palabras
para el retrato de «Fernando de Herrera el Divino» late un proyecto mas
abarcador que el meramente poético: «constandonos su voluntad
parece conveniente darle la Poesia por una parte, i no la mayor, como
lo hizieramos con Tito Livio, si las obras Filosoficas que escrivio no se
uvieran perdido, con la mayor parte de su historia». En esta vasta labor
intelectual, la poesia constata como las letras (las herrerianas) pueden
ya celebrar, desde la misma gloriosa altura de las armas, aquella
victoria de Miilhberg en que «el saxén» de 1547 «inclina», en tiempo
presente o eternizador, «el duro orgullo de su frente» al «gran
Emperador» (Versos, |, soneto XllI). Otra cronologia, la inmediatamente
posterior a Lepanto, ya habia sido ligada por Herrera con la interna o
ficticia de su cancionero amoroso: «Aqui do el grande Betis ve presente
/ 'armada vencedora qu'el Egeo / manché con sangre de la turca
gente». Es lo que dicta la elegia lll, 7-9 de Algunas obras, otra pieza
que el autor suma a su proyecto cultural. O sea, politico.

Ese proyecto tiene como objetivo Ultimo el engrandecimiento de la
nacién unida. En la concepcion de Herrera, un concepto equiparable a
las letras y la lengua espafolas. Para no decir castellano, éste y
Francisco de Medina tiran de expresiones como nuestra lengua,
lenguaje espariol o lengua comun de Espafia. Asi que van mas alla,
me parece, del mero sumarse al uso postmedieval de la denominacién
espanol que se habfa extendido por Europa durante el XVI, y con la que
Herrera, el que mas la emplea —segiin Amado Alonso—, ataca la
trinchera de la norma culta toledana de prestigio: el registro que
pretendia abarcar todo el diasistema con su ya reductor nombre de
castellano. Como explica Gonzélez Oll¢, la crucial cuestion de la
lengua fue punto de friccién entre el centro y la periferia (aragonesa y
andaluza) del XVI, friccibn en que se sitla «el méas claro
enfrentamiento entre la postura favorable y la desfavorable a la lengua
cortesana»: la polémica entre el prete Jacopin y un Herrera partidario

de «la lengua poética suprarregional». Creo que el Divino llega a este
convencimiento desde una vision unitaria de Espafa que permita la
integracion de Andalucia dentro de un proyecto comun que, para ser
llevado a la préactica —lo intentaran el andaluz Olivares y su cohorte
familiar hispalense—, precisa borrar heredadas diferencias y barreras
entre reinos. Una superacién a la que se negaban los castellanos,
como manifiestan durante un siglo Juan de Valdés atacando al andaluz
Lebrija en su Didlogo de la lengua; el prete Jacopin desacreditando las
Anotaciones herrerianas, o Quevedo fustigando a Géngora o mirdndolo
por encima de su hombro de rancio cristiano viejo.

Herrera intercambia, como sindénimos, patria'y lengua en un mismo
contexto de las Anotaciones a la égloga Il, 772:

«No ai por qué desespere el amador de su lengua, si dispone
atentamente de la riqueza i abundancia i eloquencia de su habla.
Con los mas estimados despojos de lItalia i Grecia, i de los otros
reinos peregrinos, puede vestir i aderecar su patria i amplialla con
hermosura».

El interés de Herrera por proponer un par de culminantes modelos o
ejemplos poéticos (Garcilaso y él mismo) trasluce un ideal politico
reiterado en 1619:

«Bien se puede esperar de los grandes ingenios que cria nuestra
Espafa cada dia, que, teniendo a quien poder imitar —cosa de
mucha importancia para todo género de estudios—, an de estender
en breves afios los términos de nuestra lengua, como nuestros
capitanes estendieron los de nuestra monarquia».

Subyace en estas palabras de Duarte la asociacion no sélo nebrisense
(«siempre la lengua fue compafera del imperio») entre el cultismo
imperium, ‘mando, autoridad’, y lengua. Asociacién comuin a dos
generaciones de herrerianos: «Siempre fve natural pretensién de las
gentes virtuosas procurar estender no menos el uso de sus lenguas que
los términos de sus imperios» (Medina, 1580); «es costumbre casi
natural acompafar siempre a los grandes imperios la pureza i
hermosura d’el lenguaje» (Duarte, 1619).

El punto de partida para la sinonimia —que llegard a Rubén Dario—
patria-lengua, es la conversion de la poesia en codigo auténomo:
«como dice Tulio, los poetas hablan en otra lengua», una que «es
abundantissima i esuberante i rica en todo, libre i de su derecho i
jurisdicién sola, sin sujecion alguna». A la vista (anacrénica) del
Mallarmé emparejado con Herrera por Celaya, resulta paraddjico que
esta autonomia acabe dando en un arte comprometido que el buen
poeta social del XX no sospechd. Paradoja que se resuelve a la vista
(histérica) de que en el XVI la poesia seguia siendo una ciencia.
Poetizar, pues, era laborar en un taller donde se generd lo que Kossoff
llama «vocabulario «experimental» de Herrera»: un locus donde probar
posibles aumentos de la patria que es el idioma de todos. En las
mentadas Anotaciones a la égloga Il, 772, la invencion de los poetas
se reconoce acrecentadora de «los vocablos proprios de las cosas» o
«nativos», razén en la que estriba una finalidad practica, Util o civil de
la poesia: «Licito es engendrar innumerables tropos», pues «assi crecié



Vista de Sevilla (detalle), c. 1593-1611. Museo de América, Madrid.
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la lengua griega» y luego «pudo la lengua latina, como tierra nueva,
hazerse fértil i abundosa con este culto y labranga i crecer en la suma
grandeza». Herrera encomienda el neologismo —un primer mecanismo
incrementador del inicial vocabulario nativo- a la moderacién o justo
medio horacianos: «puede el poeta usar en todo tiempo, con prudente
libertad, por ornato, de vocablos nuevos». En el sistema horaciano,
precisamente esta mediania alzaba al vir iustus sobre el vulgus; de
modo que el razonamiento natural neoestoico de Herrera conlleva
postular que sean unas élites preparadas en la ascesis del studium,
las que controlen el laboratorio del idioma. Como en el no menos
elitista y filoséfico Cernuda admirador de Medrano, de Arguijo, de
Rioja, aquellas minorias alin no liberales u orteguianas, pero anélogas
a las valdesianas, seran las que puedan aprender el modelo de
Garcilaso —o castellano corregido y comentado— y juntamente el
herreriano o andaluz implicito y disuelto en las Anotaciones,
ilustradas asimismo por las numerosas autocitas. El poeta forjado en
tales modelos adquirird el juicio y la moderacidn que se presentan
como rasgos esenciales de tal élite artistico-lingliistica: «no conviene
a todos la formacién de las vozes nuevas», asunto «que requiere
ecelente juizio i que sea tal el resto de la oracion que dé autoridad al
vocablo nuevo», ademas de la virtud de «ser corto i mui moderado en
ellas i formallas en modo que tengan similitud i analogia con las otras
vozes formadas i innovadas de los buenos escritores». Todo un preciso
programa autocoherente en busca de una neolengua superadora del
castellano.

En el justo medio del vocabulario se hallan las palabras patrimoniales
que hemos visto a Herrera llamar nativas: el puente que hace viable —y
verificable— la expresion poética, por ser el territorio compartido por el
poeta y sus lectores. Y puente que, debiendo conducir con calma
desde la orilla del castellano hasta la del espafiol, Géngora atravesara
importandole ya dos higas la moderacion herreriana. Como mafiana
Feijoo con respecto al francés, el Divino es contrario a la sumisién ante
el vocabulario extranjero (ahora italiano) que conlleva desterrar voces
como natura, ayuda o lindo; palabras que, ante la defensa de las
Anotaciones al soneto IX, 11, hemos de suponer en crisis por una pose
—que Ramén podra llamar cursi— cuyo supuesto delicado gusto sélo
esconde ignorancia:

«Por nuestra inorancia avemos estrechado los términos estendidos
de nuestra lengua, de suerte que ninguna es mas corta i
menesterosa que ella siendo la mas abundante i rica de todas las
que viven aora. Porque la rudeza i poco entendimiento de muchos
I an reducido a estrema pobreza, escusando por delicado gusto».

El mundo era Sevilla, no sélo para el estrecho sedentarismo de Herrera.
En la ciudad en que de continuo se cruzaban individuos y naciones,
aristécratas y comerciantes, lenguas y mercancias, habia arraigado,
desde los lejanos tiempos del hispalense-genovés Francisco Imperial,
la tradicién que inspiraba en ltalia cada ruptura poética de las
vanguardias espafolas. El ambiente sociolinglistico sevillano que
trasluce la protesta de Herrera siempre debié de ser proclive al cambio.
El Divino lo promueve con moderacién, pero se asusta si lo prevé
profundo o demasiado italianista. Por eso, su pregunta retérica «(Es
justo que perdamos nuestra lengua i abracemos la estrafa?», rechaza

el excesivo rigor, para él solo propio de lo religioso, en torno a los
vocablos nativos: «nosotros olvidamos los nuestros, nacidos en la
ciudad, en la corte, en las casas de los ombres sabios, por parecer
solamente religiosos en el lenguage, i padecemos pobreza en tanta
riqueza i en tanta abundancia». Asi pues, la ciudad, la corte (¢central
o0 aristocratica en general?) y las academias o casas de los hombres
sabios, son para Herrera las fuentes fiables donde filtrar, mediante
«juizio i erudicion», el vocabulario. EI Divino reserva su rigor o célera
religiosos para los términos «torpes i rusticos»: los que no proceden de
esos tres manantiales sociolingtiisticos. Son los casos de asina, «usada
en la hez de la plebe» (cancién Il, 10), y alimana, «dicién antigua i
ristica i no conveniente para escritor culto i elegante» (cancion V, 8).
En cuanto a tamario, voz de la que dice Morros Mestres que «a pesar
de usarse con frecuencia en la época hasta la actualidad, el sevillano
pretende desterrarla del Iéxico espafiol porque le suena mal»; pero el
Divino no la rechaza en cuanto sustantivo aln actual, sino como
adjetivo comparativo (tam magnus): el «mal tamafno» de Garcilaso
(soneto IX, 11) y Mena (Laberinto, 20a, 25a, 29b), que como
«arcaismés» denuncia Herrera.

Empero, estos otros incrementadores de vocabulario, los arcaismos,
poseen «la dinidad que les da I" antigiedad mesma» (Anotaciones a la
elegia I, 106). Amparado en Quintiliano, postula otra vez Herrera un
uso prudente de «las vozes antiguas traidas de la vegez», pues
«importa mucho la moderacién, porque no sean mui frecuentes ni
manifiestas». Estilisticamente, los arcaismos «hazen mas venerable i
admirable la oracién», a la que «traen magestad», «i no sin deleite,
porque tienen consigo I' autoridad de I' antigliedad i les da valor
(diziéndolo assi) aquella religién de su vegez». Ademas, cuadran con
el elitismo del cédigo auténomo que es la poesia, pues las palabras
antiguas «no las usaran todos». Finisima es la percepcién de la novedad
-y la concepcion paraddjica de lo nuevo como memoria de lo
desvanecido— que comportan las palabras arcaicas, que, por
«desusadas i puestas en olvido, tienen gracia semejante a la novedad».
Unido al selectivo studium y a la erudicion, el afan arqueologista
compartido por sevillanos como Rodrigo Caro o Ferndndez de Andrada
y antequeranos como Tejada Paez, es otra clave de la poética de la
Contrarreforma. Sintetiza esta arqueologia linglistica la voz luengo, que
recurre en los Versos de 1619 en contextos de dolor —«luengo mal»,
«luenga porfia», «suspiro y llanto luengo» (I, soneto Ill, 1; II, elegfas IX,
51 y Xll, 1)-, y sobre la que tantas vueltas ha dado la ecddtica
herreriana, a proposito de la autoridad de Versosy en torno a contrastes
como «el largo llanto» (Algunas, soneto XIV, 3), modificado en «el
luengo llanto» de 1619. Ante la ultraconsciencia linglistica herreriana,
este arcaismo aproximaria nuestra lengua, mejor que el nativo /argo, al
latin longus. En todo caso, /uengo es solicitado por la poesia sevillana
del XVII: Cuevas lo detectd en Medrano y Soria Galvarro. Afiddase Rioja:
«rompié luengos caminos», «este de luengos cuernos caudaloso /
Betis», «el luengo errar» (sonetos XIX, 10 y XXI, 5; silva Il, 7). El Rioja
que en 1619 mostrd haber estudiado a fondo la poesia del Divino:
«Esparzié en sus versos algunas palabras antiguas, o por el sonido o por
la sinificacién o por dar artificiosamente antigliedad a la oracién, cosa
que hizieron los ilustres poetas i escritores de no vulgar sabor en las
letras». Quiza marca percibida como herreriana —o herrerianista— por
quienes la usaron, /uengo nos dice que, con ltalica al fondo de una



historia de prestigio, la cultura sevillana ligaba sus palabras a una
antigtiedad en gloria no inferior a la de Castilla.

Seglin los anteriores presupuestos, Herrera estuvo menos pendiente de
dofia Leonor de Milan que de transmitir un mensaje mas abarcador y
profundo. Asi, el teoldgico y clerical —que en tanto coincide con el
jesuitismo contrarreformista— del vano errar que es el amor llamado
humano o, en el mejor de los casos, de éste como indicio de una
relacién trascendente en el presupuesto mas alla de lo carnal. Aunque
llevando a la préactica la teorizacién poética y linglistica esparcida por
las Anotaciones, Algunas obras de Fernando de Herrera (1582) da la
espalda al Garcilaso de 1543 filégicamente restaurado en el apego a
su seriacién de formas métricas. Y lo relee a lo contrarreformista,
rescatando (en Herrera, ‘innovando’) el canzoniere al hispanico modo
ensayado en el libro Il de Boscan. Por eso, Algunas no es una
antologia, ni siquiera desde el argumento circular de Fernandez
Mosquera: «es una antologia no en el sentido de «unas obras
escogidas» que podrian ser otras, sino que las que publicd eran las
«escogidas» para el cancionero». Pero Algunas obras no es titulo de
pie forzado por un pretendido caracter de florilegio; mas bien, «quizéa
con voluntaria alusién a la princeps de Boscan y Garcilaso», segin
indica demasiado timidamente Montero, espejea el de la mitica edicién
de 1543: ...algunas [obras] de Garcilaso. Pintiparado para cantar
asimismo el cenit de la monarquia hispana era el molde petrarquista
que databa la serie lirico-narrativa mediante enlaces con sucesos como
el de Lepanto o el fracaso sebastianista en el Alcazarquivir de 1578,y
donde, como sefnald Prieto, «se expresa la dimension «civil» del poeta»
Herrera. Un contemporaneo de la cumbre de toda buena fortuna
filipina que contemplaba feliz, en aquel bienio de sus Anotaciones 'y
Algunas, la unién de todos los reinos peninsulares que Rioja vera, tan
cerca de Olivares, resquebrajarse por 1640.

Asi que la tensidon con que en Algunas se canta a Luz, y que en su
insistencia de continua reescritura pareciera obsesion sentimental, es
retérica corteza amorosa. Porque la atraccién por alta dama, aun
compatible incluso con el eros platdnico, resulta anacronismo
impensable en un circunspecto clérigo sin muchos posibles del que por
otra parte apenas quedan datos o restos de una biografia. Mas
ajustado a su severo tiempo contrarreformista es un fragmento del
retrato que Pacheco esbozara de Herrera: «dofia Leonor de Milan
Condessa de Gelves, [...] la cual con aprovacion del Conde su marido
aceto ser celebrada de tan grande ingenio». La trasnochada hipdtesis
de clérigo enamorado resulta menos plausible que propia del novelén
decimondnico coetaneo de quienes la formularon. Porque la tension y
la obsesién de Herrera son lingliisticas, y su resultado una trabajada y
abundosa propuesta poética de neologismos y cultismos felizmente
aprovechada por sevillanos, por antequeranos y sobre todo por
Gongora. La vieja concepcion de la poesia como ciencia, conlleva la
exigente reescritura continua, no por un impulso erético insatisfecho,
sino por un constante pulir experimental del auténtico objeto del deseo
herreriano. Desde su misma conciencia de lengua nuestra, Duarte
subrayd que el Divino «puso singular cuidado en ilustrar la nuestra»,
«desechando [...] los vocablos béarbaros i espinosos de que via llenos
los mas de los libros», y «trasplanté en ella las mas hermosas flores de
las otras lenguas». Bases que sélo cabe calificar de neoestoicas para
tal programa son una rigurosa autoexigencia, por la que «los

borradores de sus versos», «después de limados muchas vezes i en
espacio de afos enteros, apenas le contentavan, i assi desechd
muchos que pudieran ser estimados de los mas entendidos en esta
profession», y un elitismo perfeccionador, que sostiene que «los modos
de dezir en las obras poéticas han de ser escogidos i retirados del
hablar comln». Semejante rigor sélo puede dar en una perpetua
insatisfaccion.

Pulir insatisfecho que asumido ya, terminard reduciendo, frente a
Herrera, el papel gastado o despendido por los mucho més parcos
poetas sevillanos (Arguijo, Calatayud, Rioja) posteriores: «Mayor
hazafa efectla el que en pocos pliegos observa estas calidades» «de
la fina poesfa», «que cuantos sin ellas despenden innumerables
resmas», dira Juan de Jauregui en la «Introduccién» a sus Rimas
(1618). Quiza era que ya otro habia dominado para ellos —para todos—
el laboratorio de la nueva diccién. Encerrado en su proyecto civil, el
Divino se sintié destinado a mejorar la lengua comtn de Espanfa en
competencia con la italiana, pero también con la sinécdoque
geografico-politica llamada Castilla. La ultraconsciente tension
linglistica herreriana, su nervio, pretendié superar arcaismos vy
vulgarismos que, generados por un castellano rustico, seguian
operativos en la prestigiosa norma de Toledo que, a pesar de todo, en
algo representaba un Garcilaso necesitado de lima en las Anotaciones.
El propdsito, avanzar hacia una neolengua latinizante emparejada con
el prestigioso italiano: el lenguaje espariol de Herrera. El idioma de la
Nueva Roma sevillana y el Nuevo Israel hispano, por el Dios de las
batallas escogido: una lengua que, si ayer sond romana en Mena,
cuando mafana se desborde la tedrica moderacion horacianista del
Divino, sera léxica y sintacticamente alin més latina en la inteligencia
y el oido prodigiosos de otro cordobés.

La tempestad (o, con término marinero usado por Mena, la fortuna)
que conjuntan la revolucion gongorina y el torbellino de sus partidarios
y detractores, provoca el naufragio de la tensién ciclopea y
enciclopédica del Divino. Indicando que se vio forzado a escribir sobre
éste «porque supe que los que podian hazerlo con mayor acierto lo
rehusaban», Duarte adapta, como Rioja («fue el primero que dio a
nuestros nimeros, en el lenguaje, arte i grandeza»), un reiterado
teorema del prurito de originalidad: siendo «el primero que nos mostré
el camino cierto destas letras», las de Herrera «fueron estimadas,
mientras vivio, de los sefores y principes de nuestra ciudad, i de otros
muchos», pero «no lo han sido después de su muerte como fuera
razon, por la invidia de algunos i la rudeza de los mas». Juan de la
Cueva seria uno de quienes en nuestra ciudad mantuviera una
conocida postura antiherreriana hasta que en 1606 abandond Sevilla.
Creo que los primeros cuatro cantos (1585) de su Viaje de Sannio
traslucen un resquemor hacia la élite herrerianista que controlaba el
académico parnaso hispalense; y tal vez en su soneto antiarguijiano
«Si quieres por un Pindaro venderte...», que supuse de finales de
1599, la extrafa voz launista, que asimismo relacioné con un Herrera
ya desaparecido («launista / sétrapa corredor»), apuntase —si fuera
error del manuscrito o de su transcriptor, Rodriguez Marin—, como
lausista, al Poema tragico de los amores de Lausino y Corona que
Pacheco y Rioja aseguraron ser uno de los textos perdidos de Herrera.
En todo caso, nadie desconoceria que la invidia mencionada por
Duarte era el peor pecado para los horacianistas y que la rudeza lo fue
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para los herrerianos. Su compafiero Rioja afiadié otro cargo a la
acusacion: «Los versos de Fernando de Herrera han padecido grandes
injurias aun de los mas amigos». Sin llegar a la injuria, en sus
Apuntamientos a la poesia de Arguijo preparados poco después de
muerto Herrera, uno de tales amigos, Francisco de Medina, se habia
distanciado de un rasgo, la /i sin punto, de la nueva ortografia
herreriana que en 1580 él mismo habia presentado como gran
conquista: «Bendita sea la verdad que ha restituido su figura a la
cursada conjuncién /. Dios perdone al Divino, que tanto pretendid
amenguarla».

(Habia sido tan olvidado, e incluso denigrado, Herrera como
sostuvieron sus defensores de 1619 y parecen corroborar los casos de
Cueva y Medina que he mencionado? Algo deberia orientar sobre el
sentido o la trayectoria de la poesia andaluza del XVII la respuesta a
esta pregunta. Del Divino no hay composiciones en las Flores de
poetas ilustres (1605) de Espinosa. Seleccion que no por presentista
dej6 de acoger autores ya fallecidos: Barahona de Soto en especial. No
considerado, pues, poeta ilustre, Herrera apenas es en las Flores
referente del poema 19 que, claro, sigue al 18. Quiero decir que toda
antologia, al extraer de sus lugares originales las piezas que la
conforman, y resituarlas, crea nuevas relaciones por las que fluyen
significados que afectan a textos que antes no los albergaban. En el
humoristico poema 18 de las Flores, el hispalense Alcazar,
precisamente un no herreriano, interrumpe, muerto de risa, el chiste
que cuenta que le contaron:

«Revelome ayer Luisa

un caso bien de reir;
quiérotelo, Inés, decir,
porque te caigas de risa.
Has de saber que su tia...
No puedo de risa, Inés;
quiero reirme, y después
lo diré cuando no ria».

Los ecos de esta carcajada aun resuenan en quien escucha con los
ojos, el lector que inmediatamente después halla, porque asi lo decidié
Espinosa, el soneto con que el herrerianista Baltasar de Escobar,
receptor del CVII de Versos, |, quiso elogiar al Divino: «Asi cantaba en
dulce son Herrera, / gloria del Betis espacioso, cuando / iba las quejas
amorosas dando...». Los verbos dicendi (o canendi) empleados por
Alcazar y Escobar, deciry cantaba, son ingeniosamente entrelazados
gracias al As/ que Espinosa cazd oportunamente al vuelo para
resignificar la miniserie de 18 + 19: «Te quiero decir, Inés, un caso
bien de reir» que «diré cuando no ria»... Asi cantaba Herrera... Las
dos enunciaciones, semantica y pragmaticamente tan alejadas,
convergen en una broma en que la chanza del poema 18 fluye hasta
contaminar al 19, que de proherreriano se torna as/ en
antiherrerianista. El chiste logrado a fuerza de engaste por Espinosa
contrastarfa también a la desenvuelta Inés de Alcézar con la
eufemistica (digo, cultista) «selva de Alcides» con que Escobar pudo
aludir a la Alameda de Hércules: espacio del que la miniserie de las
Flores desdibuja la idealizacion hispalense pretendida por el soneto
19, para traer a la primera fila receptiva su asociacién como conocido
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lugar prostibulario. ¢Extrafaria que el severo Pacheco, que para colmo
se muestra en el Libro de retratos muy amigo y esclavo de Alcézar,
quisiera conjurar la broma de un Espinosa que mejor se hubiera
olvidado completamente de Herrera? Atribuiré entonces una intencion
de desagravio del Divinoy de Escobar a la accién de Pacheco cuando
edite el soneto de éste cerrando el libro Il de los Versos de 1619: lugar
sin duda mas propio del sentido o lenguaje de este poema, y, dado el
Asi cantaba, también mejor que la posicién prologal que Cuevas le
asigna al recolocarlo al frente del libro Ill.

Aunque los «escritos» de Herrera, seglin Duarte, «dejan [...] muy poco
lugar de gloria a los que, imitandole, quisieren perficionar lo que él no
pudo por su temprana muerte», de su poesfa partira la lirica sevillana
del XVII, y por supuesto Goéngora. También como «sustrato
imprescindible», seglin Morata Pérez, los antequeranos Tejada Paez,
Carvajal y Martin de la Plaza. Tal herrerianismo «impregna en la
avanzada formula de su lenguaje poético neopetrarquista menos que
el tono grandilocuente y biblico de sus canciones, imitadas desde
Mosquera a Fernandez de Andrada», como ha sefialado Lara Garrido;
quien, atendiendo a la «fama pdstuma no excesivamente nutrida» del
Divino, menciona a Lope y convoca los casos de Cervantes, Escobar,
Tejada, Mesa y el ya tardio y «voluntarioso sin eco posible» de las
Soliadas de Quijada y Riquelme. Un Quijada convertido en «la nueva
Esperanca desta Roma» por Juan Antonio de Ibarra cuando en 1623
ensaye el Encomio de los ingenios sevillanos, y conecte dos
promociones de alumnos hispalenses: la herreriana y la de Rioja y
Quijada. Este habia sido presentado pocos afios antes en sociedad, o
recomendado por Arguijo a Lope de Vega, que en el Madrid isidrista de
1620 controlaba los resortes de la corte literaria con maquinas de
propaganda contrarreformista como la justa poética. Era el Lope que
dos décadas atrés contrastd en Sevilla el teatro de Juan de la Cueva, y
que habia corrido, ido, dicho y buscado el amparo de Arguijo, otro
imitador de Herrera en el microscopio de su soneto LIX o en el
telescopio de la obsesion latinizante por el cultismo. Lope particip6 con
Arguijo de la admiracion por el Divino, al que en la tercera dedicatoria
al mecenas de sus Rimas (1602) situaba entre las autoridades
espafolas, porque «cuando por sus estudios y Unicas partes» «no
mereciera Herrera nombre de divino, por la castidad de su lenguaje le
mereciera». Asimismo, la teorizacién literaria que esparcen las
dedicatorias de las Rimas lopescas deriva, como la de Jauregui en
1618, de la exposicion de las Anotaciones.

No menos proclives a los tics herrerianos son los sonetos |, V, VIII o
XXIV de un Rioja cuya poesia reconstruye el circulo de los afines. De
unos amigos que la religiosa gelidez de la Contrarreforma no dudaba
en transformar en exempla morales, como aquel Medrano cuya muerte
no sera motivo de lloro en el soneto XV de Rioja, sino de admonicion
estoica: «iMira cuanto en color, cuanto en lozana / juventud confiar el
hombre debe, / si asi acabd Medrano!». Al hombre sélo cabe, pues,
buscar «el celestial tesoro» que Rioja acomoda del verso 31, «del
propio, rico y gelestial tesoro», de la cancién herreriana «Jamas algd
las alas alto al gielo...» (1578). Desde este herrerianismo que detectd
en completa anotacién Chiappini, Rioja revela en su soneto XXVI, «No
canses el ingenio ni la mano / en imitar las luces y la nieve, / Lelio, de
aquella faz con quien se atreve / arte sublime a competir en vano», la



Francisco Pacheco, Arte de la Pintura, su antigliedad y grandeza, Sevilla, 1649.
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mentalidad neoestoica y contrarreformista que sitla al hombre
perpetuamente inferior a la divinidad. Con el poder creador de ésta
contrasta el afan humano condenado a la esterilidad, a la impotencia
incapaz de traspasar, como el artista, ciertas /ineas rojas esenciales:
«podras la mas dificil parte» «cuando el olor me pintes a las flores».
De este «Francisco de Rioja, inquisidor, honra desta ciudad», presentd
Pacheco, en un pasaje que ya he traido del Arte de la pintura, la
«valiente silva» |, abierta con dicha impotencia artistica o humana:
«Mancho el pincel con el color en vano / para imitar, ioh Febo!, tu
figura». Y en el no menos herreriano soneto XXIX, dedicado a otro
pintor del circulo, Juan de Fonseca, Rioja conjuga el estoicismo de su
recurrente fopos negativo del mar, con un innovador traslado a la
hundida Atlantida del relevante Jocus hispalense de las ruinas;
esperable, dada la mezcla previa, es que concluya «que todo huye
como viento airado».

Asi pues, dos fuerzas reaccionan en torno al polo de atraccién que es
Herrera, cuya funcién histérica fue posibilitar el despegue de una
nueva lengua poética que, para seguir osando alzarse hacia el cielo de
Faeton e {caro, tuvo que liberarse de su propulsor. Encarnaron la fuerza
de reaccion negativa a Herrera el prete Jacopin en la ladera castellana;
en la andaluza, Cueva y Espinosa (y no sé si muy al final un Medina
renegado). La reaccion positiva y mas numerosa hermand también a
castellanos (Cervantes y Lope), antequeranos y sevillanos como el
pintor Céspedes y el arquedlogo Caro, cuyos poemas en loor de Herrera
dejo Pacheco en su album de retratos. A estos partidarios apunté Lara
Garrido al subrayar que sélo en el XVII se hallara «un orden de
coherencia ideolégica y una uniformidad de intereses tematicos
asumidos en expresion —lenguaje y significado— concordante» con
Herrera. Al frente de los seguidores de éste, el trio de 1619. En él
figuraba Rioja: aquél que pudo enlazar el legado del Divino con los
nuevos tiempos olivaristas que se avecinaban.

«En la fortuna que an corrido los versos de Fernando de Herrera,
los a valido solamente el favor de V. Sefioria para que no se pierdan
en el descuido o en el desprecio de los mas, que esta suerte
tuvieron casi siempre, como si no merecieran el lugar que an
alcancado los mejores».

Rioja abre asi su dedicatoria de 1619 a Olivares: a quien, pertenecien-
do a esos mejores, llevaba dos afios sufriendo la presién, como Herrera
el desprecio, del partido lermista; pero ahora se hallaba en trance
—como el Divino de ser revalorado— de alcanzar el favor del que se pre-
veia, a la vista de la enfermedad de Felipe IlI, futuro rey: de ser su
valido. Quiero indicar con esto que Gaspar de Guzman pudo verse méas
que reflejado en estas palabras de quien, como protegido suyo, de
sobra conocia sus circunstancias; y que el rescate de 1619, incluyen-
do el nominal de los titulos herrerianos perdidos, era susceptible de
enarbolarse como jirén ideoldgico o de un programa civil que coser en
las nuevas banderas. A ellas fue encomendada la memoria de Herrera.

Nieto del sevillano | conde de Olivares y formado en las aulas
salmantinas, entre 1607 y 1615 habia vivido Gaspar de Guzman,
como los mecenas aristocraticos hispalenses, entre Madrid y Sevilla.
Los versos —¢herrerianos?: fue una moda— que compuso, los destruyd
en 1625, ano en que el rey lo cred conde-duque. En 1618, durante el

viaje de los monarcas a Portugal «para asistir a las Cortes de Lisboa,
que debian jurar fidelidad al heredero» (el futuro Felipe V), su
entonces gentilhombre

«tuvo una de sus subitas huidas y se marché desde Lishoa a
Sevilla. EI pretexto oficial fue que el estado de sus haciendas
andaluzas hacia muy conveniente su presencia y cuidado directo.
Pero sorprende la eleccion del momento en que le acometieron
estos pujos de buen administrador. En Sevilla se hallé muy bien.
Encontré a sus antiguos amigos [...]; y, desde luego, a los poetas
conocidos y preferidos».

El médico Marafidén supone una crisis psicologica para explicar esta
huida de Olivares. En todo caso, desde 1617 estaban listos los Versos
de Herrera, a él dedicados. Segln los lamentos de Pacheco, Rioja y
Duarte, que no consideraban la poesia un producto cultural
perecedero, el olvido habia sepultado la memoria de Herrera desde su
muerte en 1597. Veinte afos después, el Divino -reitera un
esperanzado Rioja a don Gaspar— es «dichoso» por «hallar el favor de
V. Seforia, cuya vida guarde Dios muchos afos para aliento i favor de
los estudiosos».

Cuando en 1621 inicie Olivares, «bajo el signo de una inflexible mora-
lizacién», su valimiento, constituird «Juntas, reformadoras de todo,
encargadas de renovar, de arriba abajo, al pafs; incluso habia una lla-
mada de Reforma de las costumbres (1622), con la que,
inocentemente, se proponia atajar la terrible inmoralidad de la vida
espafiola». Esto que Marafidn interpreta como inocencia sera mas bien
el revestimiento prestigioso que todo castigo debe adoptar, en este caso
contra el partido de Lerma acusado de «rapifia» o corrupcion.
Asimismo, el reformismo radical olivarista se relaciona con la fuerte
impronta neoestoica que en don Gaspar dejaria su vivencia en la cul-
tura hispalense. La «corrupciéon de las costumbres» castellanas y la
pérdida de «sus antiguas virtudes», seran estimulos tanto para una
politica como para «la formacién de toda una maquina propagandisti-
ca» formada por «un grupo de escritores como Quevedo, el Conde de
la Roca y Virgilio Malvezzi», al que Elliott podria haber sumado al
bibliotecario y cronista real Francisco de Rioja, que en 1643 termina-
ra acompafando en su destierro a Olivares. Fendémeno que
transparenta el tipico proceder politico de justificar acciones con gran-
des ideales, fue la «redefinition of the nobility» sobre la que Pike trata
en las décadas de 1620 y 1630: el valido dio numerosa entrada en
las Ordenes militares a los comerciantes hispalenses, cuyos nuevos
habitos pretendian —inyectando paraddjicamente sangre manchada en
el ADN de la época— restaurar la pureza de las corruptas instituciones.
Es que la propaganda volvia a ocultar el intento olivarista de consoli-
dar apoyos politicos en Sevilla. De nada terminaria sirviendo su afan
ante «la humana condicién» que Rioja hubo de recordar a Manlio
(anagrama que conjunta Guzman y Olivares) en uno de los sonetos
que le enderezd: «.Como la frente asi en la paz severa / turbias mus-
tio con llanto vergonzoso?». Se empefnaba el consejero Rioja en
ensefiar una imperturbabilidad de estoico varén justo horaciano a
quien se hallaba, por voluntad sélo propia del vulgo, en medio del
navegar politico, del trafago de la ambicién; a quien, por tanto, no ten-
dria oidos para atender el aviso sobre «la muerte fiera» que este soneto
XXXI volvia a fijar con sintagma herrerianista.



Tras el tapiz de este ensayo, que quiso explorar vias para futuras
inquisiciones sobre su materia, se encuentran los textos del triple
Herrera: historiador propagandista,® tedrico de las letras? y poeta;® des-
pués, los del maestro Mal Lara*y sus otros descendientes intelectuales
directos e indirectos: Medina, Rioja, Pacheco el pintor y Duarte.® Para
la era de Mal Lara y sus discipulos, ademas del estupendo libro de Lled
Canal (§ 2),° aprovecho en el § 1 el capitulo | del relato de familias y
retrato socioldgico hispalense trazado por Pike.” EI compromiso jesuiti-
co (§ 2) late en las biografias y obras de Arguijo y Medrano® (para otras
cuestiones recurro a las Rimas de Lope [§ 20] y de Jauregui [§§ 17 y
201).° Cotejo la vision ahistérica de Celaya sobre la poesia pura herre-
riana con las reflexiones de Aguiar sobre el arte dirigido (§ 3).1° El
concepto triada malarista (§ 4) categoriza el linaje intelectual sevillano
del XVI:'* las vidas y las obras de Herrera, Medina y Pacheco el cané-
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Rivadeneyra, 1893 (p. 69 en el § 5).
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G. Chiappini, Barcelona, Fundacion José Manuel Lara, 2005 (§§ 14, 21y 24;
y por donde cito, p. 44, el Arte de la pintura en los §§ 6 y 21). Los prelimina-
res a los Versos de 1619, «Francisco de Rioja a Don Gaspar de Guzman, Conde
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nigo han sido respectivamente tratadas por Macri, Vranich y Pozuelo
Calero.*? Sobre el proceder moral tedrico y practico de Herrera (§ 5),
conecto dos articulos de Cuevas y Lazaro Carreter;* y ambos, con la
esclarecedora indagacién de las fuentes de las Anotaciones (§ 6) lle-
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para la lengua espafola (§ 10),'* complemento las reflexiones de
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ca del soneto en los Comentarios de Herrera», Anales de Literatura
Hispanoamericana, n® 9 (1980), pp. 315-321 (las citas, en pp. 319y 321).

““MORROS MESTRES, B., Las polémicas literarias en la Espana del siglo XVI:
a proposito de Fernando de Herrera y Garcilaso de la Vega, Barcelona,
Quaderns Crema, 1998; las citas, en pp. 108 y (§ 13) 91.

1* BASSEGODA, B., «El Libro de retratos de Pacheco y la verdadera efigie de
don Diego Hurtado de Mendoza», Locvs Amoenvs, n° 5 (2000-2001), pp.
205-216 (cito la p. 206b).

' HERRERA, F. de, Anotaciones..., pp. 275, 280, 562 y 602 (en p. 850, el
pasaje en que lenguay patria son sinénimos [§ 111). Una generacion después,
Rioja dird de nuevo «habla castellana» (<A Don Gaspar de Guzman», p. 481).

Y7 ALONSO, A., Castellano, espariol, idioma nacional. Historia espiritual de tres
nombres [1943], Buenos Aires, Losada, 1968* pp. 14-63 (y el apartado
«Herrera y el ideal artistico de la lengua» [pp. 64-791); GONZALEZ OLLE, F,
«El habla cortesana, modelo principal de la lengua espanola», Boletin de la
Real Academia Espaniola, LXXXIl (2002), pp. 153-231 (las citas, en pp. 179
y 217; la discrepancia con Alonso respecto a Valdés, en pp. 196-200).

" NEBRIJA, A. de, Gramaética de la lengua castellana, ed. A. Quilis, Madrid,
Editora Nacional, 1984, p. 97.

HERRERA, F. de, Anotaciones..., pp. 850-852 (neologismos), pp. 341-343
(palabras patrimoniales y tamano), pp. 585-586 (arcaismos) y pp. 496 y 533
(vulgarismos).

2 MACRI, 0., Fernando de Herrera, pp. 387-431; KOSSOFF, A. D., Vocabulario
de la obra poética de Herrera, Madrid, RAE, 1966 (p. Xlll en el § 12). La lista
que ofrece Kossoff de cultismos usados por el poeta Herrera (pp. IX-XII), exce-
de con mucho a las de italianismos (pp. XIlI-XIV) y arcaismos (pp. XII-XIII).

2LPRIETO, A., La poesia espariola del siglo XVI, 1I, Madrid, Catedra, 1984-
1987, pp. 570-585 (la cita, en p. 575; los capitulos XI-XIIl de esta obra
reconstruyen la poesfa de la cultura sevillana del XVI); FERNANDEZ MOSQUE-
RA, S., «De nuevo sobre la consideracion de Algunas obras de Herrera como
cancionero petrarquista», /nsula, 610 (1997), pp. 14-17 (la cita, en p. 15a).
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recojo el parecer de Montero (§ 15).22 Las menciones a Cueva y la pro-
puesta de cierto teorema (§ 18) son responsabilidad mia.? Las claves
que manejo sobre las Flores de poetas ilustres (§ 19) figuran en el libro
y la edicién de Molina Huete, y en otro articulo.? Sobre el herrerianis-
mo de la poesia sevillana del XVII (§ 20), cuyo contexto poético habra
de ser reconstruido monografia a monografia y fatigando archivos,?
comienzo citando el fundamental panorama trazado por Lara Garrido,*

22 \JONTERO, J., «Las Anotaciones, del texto al lector», en LOPEZ BUENO, B.
(ed.), Las «Anotaciones» de Fernando de Herrera. Doce Estudios, Sevilla,
Universidad, 1997, pp. 91-105 (la cita, en p. 104).

> GARROTE BERNAL, G., «Estampas sobre Juan de Arguijo y sus contempora-
neos», Lectura y Signo, | (2006), pp. 41-60 (sobre Cueva, pp. 44-51; para el
Encomio de Ibarra [§ 201, pp. 56-57); GARROTE BERNAL, G., «Teorema del
prurito de originalidad», £/ Fingidor, VIII, 31-32 (2007), pp. 30-31.

2 MOLINA HUETE, B., La trama del ramillete. Construccién y sentido de las
«Flores de poetas ilustres» de Pedro Espinosa, Barcelona, Fundacion José
Manuel Lara, 2003; P. ESPINOSA, Flores de poetas ilustres, ed. B. Molina
Huete, Sevilla, Fundacién José Manuel Lara, 2005 (los dos poemas citados, en
pp. 70-71); GARROTE BERNAL, G., «Barahona de Soto en las Flores de poe-
tas ilustres de Espinosa», en LARA GARRIDO, J. (ed.), De saber poético y verso
peregrino. La invencién manierista en Luis Barahona de Soto, Malaga,
Universidad, 2002, pp. 47-68.

% Cfr., entre esas monografias, las de COBOS RINCON, M., Francisco de
Calatayud y Sandoval (vida y obra), Sevilla, Diputacion Provincial, 1988, y
FERNANDEZ-DAZA ALVAREZ, C., El primer conde de la Roca, Badajoz, Editora
Regional de Extremadura, 1995.

% LARA GARRIDO, J., «Historia e interpretacion (nuevo esbozo de un panorama
literario: la lirica en Andalucia en los siglos XVI y XVII)», Del Siglo de Oro (méto-
dos y relecciones), Madrid, UEM-CEES, 1997, pp. 121-249 (la cita que distribuyo
enlos §§ 20y 22, en pp. 147-148). Panorama que complementan los dos libros
en uno (el del autor y el del editor) que hay en OROZCO DIAZ, E., La literatura en
Andalucia (de Nebrija a Ganivet), ed. J. Lara Garrido, Malaga, Universidad, 2006;
para este asunto, pp. 83-85y 207-213,y 97-102 y 229-242.

* LARA GARRIDO, J., «Sonetos epicédicos en homenaje del «divino» Herrera,
o el rastro tenue de una fama péstuma», Revista de Estudios Antequeranos, V,
n°® 9 (1997), pp. 23-62 (la cita, en p. 53). Se estudian y editan aqui el sone-
to de Escobar (pp. 39-47) que trato en el § 19, y los de Cervantes (pp. 27-39),

cuyo analisis sobre la fama péstuma del Divino también atiendo.?” En
este contexto sevillano y andaluz se hallan asimismo las relaciones
herrerianistas, liricas y épicas, de Tejada,® Carvajal,”® Martin de la
Plaza®* y del Mesa que traté junto con el fenémeno del patrocinio his-
palense.® En fin, tomo las noticias sobre Olivares (§§ 2-3 'y 22-24) de
la clésica obra de Marafion, de las actas coordinadas por Elliot y Garcia
Sanz, y del capitulo 7 de otro libro de Pike.*

Tejada (pp. 47-53), Mesa (pp. 53-57) y Quijada (pp. 57-60). Lara Garrido
también menciona el herrerianismo teérico de Lope (p. 36, n. 27).

8 ROSES, J., «Agustin de Tejada Péez y la poesia heroica (con algunas notas
sobre el magisterio de Herrera)», Revista de Estudios Antequeranos, V, n® 9
(1997), pp. 63-88.

2 MARTINEZ INIESTA, B., «El canto heroico de Fernando de Herrera y el poema
del asalto y conquista de Antequera de Rodrigo Carvajal (una lectura desde la
perspectiva genérica)», Revista de Estudios Antequeranos, V, n° 9 (1997), pp.
89-112; FERNANDEZ DOUGNAC, J., «Una aproximacion a la poesia lirica de
Carvajal y Robles ante la huella de Herrera: dmbitos afines y divergencias»,
ibid., pp. 113-144.

30 MORATA PEREZ, J., «Ecos de Fernando de Herrera en Luis Martin de la
Plaza: asimilacion y lejania», Revista de Estudios Antequeranos, V, n® 9
(1997), pp. 145-160 (la cita, en p. 146).

3L GARROTE BERNAL, G., «Palabras por patrocinio. Cristébal de Mesa ante el
duque de Béjar (Rimas, 1611)», en DIEZ, J. |. (ed.), El mecenazgo literario en
la casa ducal de Béjar durante la época de Cervantes, Segovia, Fundacion
Instituto Castellano y Leonés de la Lengua, 2005, pp. 131-171.

2 MARANON, G., E/ conde-duque de Olivares [1936], Madrid, Espasa-Calpe,
1975%, pp. 35-36, 43 y 48-52 (para la relacion con los jesuitas mencionada
enel § 2, pp. 119-122); ELLIOT, J. H. y GARCIA SANZ, A., La Espana del
conde duque de Olivares [...], Valladolid, Universidad, 1990: ELLIOT, J. H., «El
Conde Duque de Olivares: hombre de estado», pp. 17-30 (las citas, en pp. 24
y 27); KAGAN, R. L., «Olivares y la educacion de la nobleza espafola», pp.
225-247 (los proyectos educativos mencionados en el § 3, en pp. 228 y 238);
PIKE, R., «The Linajudos in the Era of the Count-Duke of Olivares», «Linajudos»
and «Conversos» in Seville. Greed and Prejudice in Sixteenth— and
Seventeenth-Century Spain, New York, Peter Lang, 2000, pp. 91-113 (la cita
y, en pp. 105-106).



LA MUSICA PROFANA DEL SIGLO XVII EN
ANDALUCIA: CANCIONEROS, TEATRO

Y POETAS

Francisco J. Giménez Rodriguez
Universidad de Granada

Tomando como punto de partida el principal objetivo de este
Congreso Internacional «Andalucia Barroca», que consiste en la
revalorizacion del papel histérico de Andalucia, la puesta al dia de
sus estudios, el conocimiento de la contribucion de sus creadores al
panorama nacional y la difusion del patrimonio histérico que la
sociedad barroca aporté a la cultura espafiola y universal, este
trabajo pretende situar la musica profana del siglo XVII en relacién
con el resto de las artes, dando asf cuenta de su importancia en los
distintos ambitos de la vida barroca en Andalucia, si bien hemos de
reconocer que un titulo mas ajustado a la realidad serfa «presencias
y silencios» de la musica profana en Andalucia en el siglo XVII.

Las razones de estos «silencios» son extremadamente complejas, y
probablemente, en el estado actual de investigacién musicologica,
sea aun imposible desentrafarlas; no obstante, podemos sefialar
dos aspectos que han tenido gran peso en el desconocimiento de la
musica profana en Andalucia en el siglo XVII. En primer lugar,
parece claro que el gran esplendor de la musica espafola en el siglo
XVI, periodo que aun hoy es percibido como un «hito» en nuestra
historia musical —en una vision drasticamente reduccionista—, llevod
a tildar de decadente el siglo posterior:

«Segln el viejo criterio de «progreso» en la historia, la musica
espafiola, a cuya cabeza figura la importantisima Escuela
Andaluza, llega a su méximo nivel de desarrollo en el siglo XVI
teniendo la primacia en todo el mundo occidental, para entrar
en el siglo XVII en un periodo de decadencia.»*

U MARTIN MORENO, A., Historia de la Mdsica Andaluza, Sevilla, 1985,
p. 191.
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Esto justifica, en cierta medida, la falta de investigacion musical del
XVII en Andalucia, si lo comparamos con el siglo anterior. Esta idea,
apuntada por Antonio Martin Moreno en la Historia de la Musica
Andaluza, ha cambiado parcialmente desde 1985 en el caso de la
musica religiosa, donde se han realizado algunas investigaciones, pero
sigue siendo una afirmacion valida para referirnos al repertorio profano.
De hecho, no existen investigaciones sobre la musica profana en
Andalucia en el siglo XVII que nos lleven a actualizar la vision de
conjunto que ofrece la obra de Martin Moreno.

A la vision «decadente» del siglo XVII habria que sumar otro factor que
dificulta la investigacion en el caso de la musica profana, como es la
escasez de fuentes musicales para el estudio de este repertorio:

«La investigacién musical sobre el repertorio profano y teatral del
siglo XVIlI ha sido, y sigue siendo, a un tiempo un reto y un
atractivo para el musicélogo. Los guifios de la Historia han hecho
que la musica barroca, que en la época permeaba todos los
ambitos de la vida, en buena medida se haya perdido para
siempre. La escasez de fuentes musicales del repertorio profano y
teatral resulta ser aln maés sensible que en el caso de otros
repertorios, ya se deba a sus particulares modos de transmisién y
circulacion, a la falta de instituciones que se preocuparan de
conservar adecuadamente los manuscritos 0 a una serie de
catastrofes naturales, que indudablemente produjeron pérdidas
irreparables»?.

Esta reflexion de uno de los especialistas en repertorio profano del
Barroco, nos sitla en la problemética de una musica que, relacionada
con los ambitos religioso y teatral, apenas hemos localizado en una
minima parte, y aln asi, nos permite intuir la importancia que tuvo
como actividad cortesana y popular.

EL MECENAZGO MUSICAL

Una de las actividades que cultivaba y patrocinaba la nobleza espafiola
era la musica, relacionando, una vez mas, el ambito religioso de las
capillas con el aspecto cortesano de la formacién musical, el ocio y
el teatro.

En recientes estudios se ha comenzado a investigar la actividad de
apoyo, promocién y difusién de la musica que llevaron a cabo los
miembros de las casa de la nobleza, asi como la evolucion de estas
practicas de mecenazgo musical de la nobleza espafiola
fundamentalmente en el siglo XVIII.>* No es de extrafiar que los
primeros estudios se centren en este siglo, pues ya «la escasa
bibliografia que existia hasta ahora sobre musica y nobleza en Espafa

2 CABALLERO FERNANDEZ-RUFETE, C., «Introduccién» en «Arded, corazon,
arded». Tonos humanos del Barroco en la Peninsula Ibérica, Valladolid, Las
Edades del Hombre, 1997, p. 19.

3FERNANDEZ GONZALEZ, J. P, E mecenazgo musical de las Casas de Osuna
y Benavente (1733-1844). Un estudio sobre el papel de la musica en la alta
nobleza espanola, Granada, 2005.

“FERNANDEZ GONZALEZ, J. P., El mecenazgo musical..., p. 4.

habfa puesto de manifiesto la relaciéon de algunos miembros de las
Casas de Osuna y Benavente con importantes compositores europeos
de los siglos XVIII 'y XIX como Franz Joseph Haydn, Luigi Boccherini o
Saverio Mercadante, entre otros»*

.En Andalucia, durante el siglo XVII se observa la existencia de
diversas casas nobiliarias con actividades cortesanas centralizadas.
Como ejemplo de la importancia de estos centros, podemos
estudiar las actividades musicales en la villa de Osuna, que a partir
de la segunda mitad del siglo XV vivid uno de sus mayores
momentos de esplendor cultural, personalizado en la labor de Juan
Téllez Girdn, IV Conde de Urefia (1494-1558). Fue un hombre
culto, modelo del noble renacentista preocupado por las artes, y
con una importante formacién musical que le permitié cantar con
facilidad y componer algunas obras, segln relata Jerénimo Gudiel
en la resefia biografica que le dedica en su Compendio de algunas
historias de Espana (1577):

«En sus menores afnos fue criado sin el fausto y autoridad de que
suelen gozar los herederos de grandes estados, pues en él faltaba
esta razon, siendo el menor de sus hermanos, aunque fue muy
regalado de su madre: antes sus padres los encaminaban al estado
eclesiastico, haciéndole deprender letras en su nifiez, y asi le dio a
la gramatica y musica: en las cuales dos disciplinas fue tan aventa-
jado, que cualquier libro escrito en lengua latina de cualesquiera
facultades tan claro entendia que los trasladaba en castellano con
mucha facilidad, y con cualquier voz por dificultosa que fuese can-
taba sueltamente, y con algunos avisos y gracias musicales
componia algunas obras que sonaban dulcemente al oido»®.

Aungue cada vez visitaban menos sus dependencias andaluzas, la
practica privada de la musica por los titulares de la Casa de Osuna y
su familia continué durante el siglo XVII. Las hijas de Gaspar Téllez
Girén, V Duque de Osuna, recibian clases periédicas de clavicordio.
También participaban en esta practica musical los criados maéas
cercanos a los duques, como Maria Gémez, una de las criadas de la V
Duguesa de Osuna, que recibié clases de arpa costeadas por la noble,
a quien esta criada posiblemente debié deleitar con sus
interpretaciones domésticas. El mecenazgo musical de esta casa
nobiliaria se extendid también a la labor de proteccion a tedricos y
musicos, como Pietro Cerone o Sebastian Durén.

En estas casas de la Nobleza, la musica desempefiaba una importante
funcién de autoafirmacion de una posicion social. Como sefiala Marfa
Ester-Sala, en Espafa, al menos desde el siglo XVI, «donde existe la casa
solariega de un gran noble, esto quiere decir con una gran renta anual,
amplio prestigio y necesidad de simbolizar un «status», aparece con
gran frecuencia, y con mas o menos fuerza la presencia de la musica.»®

5 GUDIEL, J., Compendio de algunas historias de Espafia donde se tratan
muchas antigtiedades dignas de memoria y especialmente se da noticia de la
antigua familia de los Girones, y de otros muchos linajes, Alcald de Henares,
1577, f. 115r. (citado en FERNANDEZ GONZALEZ, J. P, EI mecenazgo
musical..., p. 98).

®ESTER-SALA, M2, «El Mecenazgo de la Nobleza en la Musica del siglo XVI»,
Nassarre, Revista Aragonesa de Musicologia, v. 4, n° 1-2 (1988), p. 48.



En el caso de las casas de la nobleza andaluza, como ha sefalado Juan
Pablo Fernandez, sus actividades musicales entre los siglos XVI y XVIII
pueden agruparse en tres grandes bloques: 1) formacion musical y
practica musical de los titulares de las casas nobiliarias, 2) organizacién
y mantenimiento de capillas musicales o plantillas estables de musicos
patrocinadas por nobles, y 3) patrocinio de actividades dramaticas.’

Otro de los epicentros de la actividad musical en Andalucia durante los
siglos XVI y XVII se constituye en torno a los Duques de Arcos en la
villa sevillana de Marchena.? Varios de los titulares de la Casa de Arcos
durante el siglo XVI recibieron educacion musical como parte de su
formacién humanistica. Asf el compositor Francisco Guerrero, en el
prélogo de las Sacrae cantiones de 1555 dedicadas al Il Duque de
Arcos, hace alusién a la tradicion musical de los miembros de esta
casa, mencionando que el primer Duque, ademas de ser un excelente
conocedor de la lengua latina y buen aficionado a la musica, habia
aprendido a cantar «de un modo muy aceptable»:

«Ademas, reconozco que vuestra familia mantienen la sagrada
tradicion de deleitarse con los placeres musicales en su tiempo de
ocio, puesto que, prescindiendo de la consideracion de vuestros
antepasados, huelga decir que vuestro padre inculcd en Vuesa
Merced desde la mas tierna infancia una educacion de amplias
miras, como corresponde a un principe tan noble como Vuesa
Merced, honra de nuestros tiempos. Ademas de valiente guerrero,
vuestro padre era un erudito tan consumado que se ocupaba de la
narrativa latina, cuyo estilo estd por encima de toda censura, por si
lo dicho no fuera suficiente disfrutd de la musica hasta el punto de
que no solo ofa larga y contemplativamente a expertos cantores de
excelentes voces, sino que él mismo aprendi6é a cantar de modo
muy aceptable»®.

Concretamente en el siglo XVI, durante la titularidad del Il Duque de
Arcos, se vivié uno de los momentos de mayor esplendor de esta corte
nobiliaria y de su capilla musical. En su corte se celebraban
habitualmente «grandes fiestas religiosas y muchas taurinas, profanas
en las que solian actuar musicos, cantores, volatineros, comediantes y
conjuntos teatrales seglin el modo de aquellos tiempos».

Ademas de las actividades religiosas de la capilla musical, al menos
desde el siglo XVI, los titulares de la casa ducal de Arcos patrocinaron
la celebracién de espectdculos teatrales. Era habitual que estas
funciones contaran con participacion musical, aunque en la
documentacion conservada sélo se refleja la cantidad global pagada al
autor o director de la compafiia, que posiblemente incluyera los salarios
de los musicos. El interés de la Casa de Arcos por el teatro musical les
llevaria a financiar funciones concretas en Madrid en el siglo XVIII e
incluso a sostener una compafia teatral de repertorio espafiol que
funciond entre Madrid y Cadiz al menos entre 1759y 1761.

7 FERNANDEZ GONZALEZ, J. P, El mecenazgo musical..., p. 140.

8SOLAR QUINTES, N., «Morales en Sevilla y Marchena», Anuario Musical, v.
VIl (1953), pp. 27-37; GOMEZ PINTOR, M2 A., «Fuentes documentales para
el estudio de las Casas de Osuna y Arcos», Revista de Musicologia, v. XVI, n®
6 (1993), pp. 3459-3475.

Indudablemente, estas y otras actividades dinamizarian la vida musical
de Andalucia en el siglo XVII, aunque en la actualidad sélo podamos
reconstruir ciertas préacticas religiosas, que han quedado fielmente
documentadas, y se nos escape toda la actividad musical profana que
inundaba estas cortes.

CANCIONEROS, TEATRO Y POETAS: EL CANCIONERO
DE LA SABLONARA

En general, bajo el epigrafe de musica vocal profana del siglo XVII en
Espafa podriamos incluir el estudio de canciones, un gran nimero de
ellas recogidas en cancioneros, y musica escénica, con la distincion
entre Opera y zarzuela.

En la primera parte del siglo se sigue la tradicion del XVI con
canciones, generalmente a tres o cuatro voces que discurren de modo
similar, en estilo homorritmico, o bien, aunque con menos frecuencia
con mayor independencia y complejidad entre ellas, dando lugar a un
estilo contrapuntistico. Esta musica ha sido conservada en cancioneros
que recogen un repertorio fundamentalmente idéntico en la forma
musical, en el estilo, incluso en los compositores y alin muchas veces
en las composiciones mismas. Se desconoce el nombre de los poetas
que escribieron la mayoria de los textos sobre los que esta compuesta
la musica; pero entre aquéllos cuyos versos se han localizado hay
algunos de los més eximios de toda la historia de la literatura espafola,
incluido Lope de Vega y Goéngora.

La forma musical se halla en conexion con la forma literaria y es,
generalmente, la del romance, villancico y otras similares.
Normalmente constan de estribillo y copla, aunque hay casos con la
musica de una Unica estrofa, evidentemente para que sirviese para
todas las de la composicién.

En el caso de Andalucia, si es mucho lo que todavia falta por investigar
en el campo de la musica religiosa andaluza del siglo XVII, no es
menos el trabajo por lo que se refiere a la musica profana.® Por lo que
respecta a los trabajos ya realizados sobre los cancioneros poético-
musicales del siglo XVII, uno de los mas importantes es el Cancionero
de Claudio de la Sablonara (c. 1625-6), EI manuscrito fue compilado
por el copista principal de la Capilla Real espafiola, Claudio de la
Sablonara (de donde procede el nombre del manuscrito) para Wolfgang
Wilhelm, Conde de Neuburg y Duque de Baviera, que quedd
impresionado por la musica que le ofrecieron durante su estancia en la
corte de Felipe IV en Madrid entre los afios 1624 y 1625. En la
dedicatoria del Cancionero el copista real destaca la funcionalidad
«terapéutica» de esta musica, su alta consideracion en la nobleza y su
capacidad de ocio:

9 GUERRERO, F., Sacrae Cantiones, Sevilla, 1555, (citado en STEVENSON,
R., La musica en las catedrales espariolas en el Siglo de Oro, Madrid, 1993,
p. 203).

1O MARTIN MORENO, A., Historia de la Miisica..., pp. 219y ss.
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«Por ser la musica manjar del alma y destierro de toda tristeza y
melancolia y haber sido en todos tiempos siempre estimada y
favorecida de los Reyes y Principes y en particular el Rey David y su
hijo Salomén, que con muchas diversidades de instrumentos [y
musicos] de raros artificios entretenfan el tiempo. Y sin salir de
Espafa, el Rey de ella, después de haber cumplido con los despachos
de su Real obligacién, la mayor parte de su gusto y entretenimiento
gasta en ella, [la musical y habiendo yo sabido, y visto por las obras,
que ningun Principe se aventaja a vuestra Alteza, en ser aficionado a
ella he buscado y recogido los mejores tonos que se cantan en esta
corte, a dos, a tres y a cuatro [voces] para presentarlos a vuestra
Alteza, escritos del mismo punto y letra que los suelo escribir para su
Majestad e Infantes sus hermanos, y los mas de ellos son del Maestro
Capitan, y los otros de otros diferentes maestros (...)

Claudio de la Sablonara (1625)».

El manuscrito original del Cancionero de la Sablonara se conserva en
la Biblioteca del Estado de Baviera, por lo que se le conoce también
con el nombre Cancionero de Munich. Su periplo centroeuropeo le
preservo de correr la misma desgracia de cientos de paginas de musica
y arte espanol reducidas a cenizas en el incendio del Palacio Real de
Madrid de 1734 o a escombros en el terremoto de Lisboa de 1755.
Pertenece a las escasas fuentes musicales polifénico-profanas de la
primera mitad del siglo XVII que han llegado hasta nosotros. Entre
éstas se encuentran los cancioneros de Turin, de Olot, de la
Casanatense, de Lisboa, de Coimbra, de Onteniente, Romances y
letras a tres voces, Tonos Castellanos, Libro de Tonos Humanos 'y el
Libro segundo de tonos y villancicos.

Dicho cancionero ha sido trascrito y publicado en sucesivas ocasiones'!
y en él figuran obras de Mateo Romero, conocido como Maestro
Capitdn, con 22 obras; Juan Blas de Castro, el famoso musico
aragonés intimo de Lope de Vega, con 18 obras; Gabriel Diaz de
Besson, que fuera maestro de capilla de la catedral de Cérdoba, con
ocho obras, al igual que Alvaro de los Rios; Juan Pablo Pujol, con siete;
el portugués Manuel Machado, con cuatro; Miguel de Arizu, con dos,
y Palomares, Juan Torres, Juan Bono y Diego Gémez, con una.

Ademas, aparecen en este cancionero dos obras anénimas, una de las
cuales son unas Seguidillas en eco, De tu vista celoso, que se subtitulan
en el manuscrito como «danza cantada». Probablemente, si nos
guiamos por la dedicatoria del cancionero, la musica sea también de
Mateo Romero. El texto que aparece en el cancionero presenta notables
efectos semanticos y sonoros, que son ensalzados por la musica:*?

"1 Sobre este cancionero véase BARBIERI, F. A., Documentos sobre musica
espanola y epistolari, ed. Emilio Casares, Madrid, 1988; AROCA, J. (ed.),
Cancionero musical y poético recogido por Claudio de la Sablonara (1916);
MITJANA, R., «Comentarios y apostillas al Cancionero poético y musical del
siglo XVII recogido por Claudio de la Sablonara y publicado por D. Jesus Aroca»,
Revista de filologia esparola, n° 6, pp. 14-56 (1919); ETZION, J. (ed.), The
Cancionero de la Sablonara, London, 1996. QUEROL, M., «El romance
polifénico en el siglo XVIl», Anuario musical, v. 10, (1955), pp. 111-120;
PELINSKI, R., Die welitche Vokalmusik Spaniens am Amfang des 17.
Jahrhunderts. Der Cancionero de la Sablonara, Tutzig, 1971.

12 Una grabaciéon de las mismas se puede encontrar en Cancionero de la

«De tu vista celoso

passo mi vida,

gue me da mil enojos-0jos
que a tantos miran.

Miras poco y robas

mil coragones,

y aunque mas te retiras-tiras
flechas de amores.

Para que no nos falte

plata y vestidos,

las mugeres hagamos - gamos
nuestros maridos.

Para que quieras galas

si honor pretendes?

Mira que son las galas - alas
para perderte.

Acostandose un Cura
muerto de frio,

dixo entrando en la cama - Ama
venios conmigo.

Las doncellas de ogano

son como duendes,

gue buscando doncellas - ellas
nunca parecen.

Como quieres, morena,
amor constante,

si tu de las mujeres - eres

la mas mutable?

Ay, no me deis mas penas
con vuestros celos,

que sereis mis enojos - 0jos
y no mis cielos!».

La unidad fundamental de estas seguidillas son las estrofas de cuatro
Versos que parecen ir encadenandose, lo que nos ofrece la posibilidad
de pensar que no solian presentarse aisladas. De hecho, para que
cobren todo su sentido no hay que separarlas del conjunto del que
formaron parte inicialmente, y a través del cual «se pueden adivinar
mas concretamente las circunstancias que las vieron nacer: fiestas,
bailes, libaciones tabernarias u otras manifestaciones de alegrias
colectivas que, gracias a la flexibilidad de este molde métrico
fluctuante, podian incitar a la improvisacién o, por lo menos, a una
sucesion de variaciones sobre el mismo asunto, como lo sugiere la
misma etimologia de la palabra.»*®

Sablonara. Music in the Spain of Philip 1V, La Colombina, Accent ACC 99137
D. 1999.

13 BROWN, K., «Doscientas cuarenta seguidillas antiguas», Criticén, n® 63,
1995, pp. 7-27. Este autor recoge una variante de este texto que aparece en
1635 en una recopilacion de poesias con el titulo de Jardi de Ramelleres,
cddice perteneciente a la Biblioteca del Ateneo de Barcelona. La version que
recoge este manuscrito, diez afios después de Sablonara, es mas extensa y
bastante més explicita en su contenido picaresco. Ademés, nos ofrece una
valiosa informacion sobre la vigencia de estas poesias més alla de la Corte
madrilefia y, posiblemente, nos remite también a la pervivencia de una
interpretacién musico-literaria conjunta.



Aungue conocemos el nombre de la mayor parte de los compositores
de los cancioneros, no esta todavia establecido el origen de todos ellos
de los que, sin duda, alguno de ellos debid ser andaluz de nacimiento,
ademas de Gabriel Diaz Bessén que pertenecié a la Catedral de
Cordoba. A este insigne compositor dedicd Lope de Vega la comedia
Carlos V en Francia. El ex maestro de capilla de Cérdoba era por
entonces maestro en el Monasterio de la Encarnacién de Madrid, y a
él se refiere Lope de Vega en los siguientes términos:

«A GABRIEL DIAZ, Maestro de Capilla insigne, en el Real
Monasterio de la Encarnacion.

Habiendo oido en una fiesta un villancico en ecos, cuya musica
V.m. compuso con tanto artificio, que la novedad admird la envidia,
y la dulzura suspendié el entendimiento; que no sin causa dijo
Homero, que JUpiter ministraba a los Musicos lo que cantaban,
que es lo mismo que decir san Agustin que era don de Dios,
confirmé justamente la opinién que de V.m. tenia, digno concepto
de su raro ingenio, y la gracia que a los espanoles en todo genero
de musica vocal o instrumental ha dado el cielo, tan propia en ellos
como mal imitada de otras naciones. A la voz, que era el alma de
la letra, en lo alto de un claustro repetia los Gltimos acentos otra
tan parecida y suave, que a la mayor atencién se le ocultara la
diferencia, y asi mismo a las demads, que juntas formaban la
responsion, con otras tantas tan iguales, como si impelido el aire
en algun valle cerrado o lugar céncavo, por no dejarle resolver,
resultara quebrandose. Asi describen el eco Aristételes, Temistio y
Plinio.

Bien pudiera dar a V.m. mayores alabanzas por la celestial musica
gue compuso en las honras de la Reina nuestra sefora, celebradas
en la Encarnacion, de cuya insigne Capilla es V.m. maestro; pues
fue tan admirable y Unica, que la pudieran envidiar Guido, Andrea
y Franquino: pero en la primera que digo hallé para mi méas causa,
por estar dividida en son, nimero y palabras, ligadas a armonia
ritmica, o métrica, definicién que hizo Platén de la musica artificial
en el tercero de su Republica; que san Agustin no excluye los
Poetas, antes los admite por musicos en este genero, y porque en
aquellos ecos descubrié con mas dulzura la fertilidad del arte, y en
la novedad y invencién, la grandeza de su ingenio; pues pudo
entonces probarse con demostracion matematica, aquel sonido
armonico del cielo que dicen que oy6 Pitdgoras, y que nosotros no
oimos por la continuacién desde que nacemos, o por el dafo que
hiciera a los oidos, como quieren Boecio y Plinio; pues excediendo
el sentido, le puede destruir, como el sol la vista. Esta aficiéon me
ha obligado a pagar a V.m. con la memoria de la direccién desta
comedia, el gusto de aquel dia, si bien tan desigual en todo,
muestra de mi inclinacién y animo; V.m. la reciba con el que le
merece mi deseo. Y pues los Poetas llaman cantar al escribir,
digame a mi estos versos:

“LOPE DE VEGA, Obras completas. Comedias Vol. Xll, edicién y prélogo de
Jeslis Gomez y Paloma Cuenca, Madrid, 1995, pp. 805-806.

15Véase VALCARCEL, C., «Salgan los msicos y cante una muijer. (Influencia de
la musica en la dinamica textual de la poesia renacentista)», Edad de Oro, XII
(1993), pp. 334 y ss.

Gabriel tu musica humana
asf imita la divina,

que el alma en éxtasi inclina
a la inmortal soberana:

toda la demés es llana,

que en los ecos de aquel dia,
mostrd bien la melodia

con que a todos te adelantan,
que son ecos cuantos cantan
de tu divina armonia.

Dios guarde a V.m.

Su capellan,
Lope Félix de Vega Carpio».'

Mas alld de desentrafiar la relacion entre musica vy literatura que
concibe el escritor, o de la estrecha relacion que le unié a musicos
como Juan Blas de Castro o el propio dedicatario, nos interesa destacar
el profundo conocimiento que muestra Lope de la tradicién del
pensamiento musical, citando las teorias o en ocasiones solo el
nombre de figuras como Pitagoras, Platon, Aristoteles, San Agustin,
Boecio, Guido (d’Arezzo), Franchino (Franco de Colonia) y Andrea
(Gabrielli). Indudablemente, esta formaciéon musical emanaba de la
posicidn que ocupaba la musica en los estudios universitarios,
especialmente en la Universidad de Salamanca, que despertaba una
especial sensibilidad hacia la musicalidad de la poesia y hacia la unién
de ambas artes.’® Recoge también esta dedicatoria la tipica actitud
barroca, la admiracién por los ecos y los contrastes sonoros «con tanto
artificio y novedad».

Ademads de Lope de Vega, figuran en el Cancionero de la Sablonara
como autores de los textos: Quevedo, Géngora, Trillo de Figueroa, Luis
Vélez de Guevara, entre otros. La aportacion de la musica andaluza del
siglo XVII al campo de la musica profana espafola queda de manifiesto
con la figura de Luis de Gongora y Agorte, cuya relacion musical fue
establecida por Miguel Querol en su Cancionero musical de Géngora'y
ha sido objeto de estudios posteriores.

En estas obras se recoge como Géngora, nacido en Cérdoba en 1561,
se inicié en la musica desde su nifiez en Cérdoba, donde debid
pertenecer a la capilla de la catedral como infante de coro o, tal vez, a
la capilla que tenia el corregidor de Cérdoba, don Diego de Vargas.
Posteriormente estudié en la Universidad de Salamanca en la época en
la que regentaba la Catedra de Musica el famoso Francisco de Salinas.
A partir de 1585 pertenece a la catedral de Cérdoba como racionero,
y alli colabora con el Juan de Riscos en la composicion de los
villancicos. Miguel Querol detalla las referencias musicales contenidas
en sus obras, que demuestran, como en el caso de Lope, sus
conocimientos musicales, y ofrece la lista de compositores del siglo
XVII que han puesto musica a sus poesias, figurando Mateo Romero,

16 QUEROL GAVALDA, M., Cancionero Musical de Gongora, Barcelona, 1975;
MARTIN MORENO, A., Historia de la Mdsica Andaluza, pp. 222 y ss.; PASTOR
COMIN, J. J., «<MUsica y literatura en la obra de Géngora: El espejo barroco»,
Edad de Oro, XXIl (2003), pp. 147-204.
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Juan Blas de Castro, Gabriel Diaz, Diego Goémez, Francisco Guerau,
Juan Hidalgo, Juan Arafiés, Toméas Cirera y Manuel Correa.

En 1588, entre los cargos acerca de su conducta no juzgada siempre
digna de un eclesiastico que le hace el Obispo, se concreta: «Vive
como muy mozo y anda de dia y de noche en cosas ligeras; trata
representantes de comedia y escribe coplas profanas». El poeta
contesta: «(...) Que mi conversacién con representantes y con los
demés de este oficio es dentro de mi casa, donde vienen como a las
de cuantos hombres honrados y caballeros suelen, y méas a la mia, por
ser tan aficionado a la musica»"’.

En el Cancionero de la Sablonara aparecen dos romances con letra de
Luis de Gongora y musica de Gabriel Diaz: De las faldas del Atlante y
Barquilla Pobre de Remos. EI primero es un romance de tema
mitoldgico con un curioso estribillo en forma de didlogo, que Miguel
Querol, a la luz de la musica, propone puntuar de modo distinto a
como aparece en las fuentes literarias:

«Con arco y aljava

‘quién dicen que soy?

-el hijo de Venus,

la hermana del sol.

-(Quién dicen que soy, quién?
-El hijo de Venus

-Dicen bien

-La hermana del sol

-Dicen mejor».

Indudablemente, la musicalizacién de Gabriel Diaz contribuye a
potenciar la simbologia y riqueza expresiva del texto. Es mas, podemos
considerar que la inclusion de formas dialégicas y la referencia
continua en los textos gongorinos a los coros alternados, se convierten
en una caracteristica musical de su poesia, donde advertimos también
el encuentro y la influencia del teatro.

OTRAS COLECCIONES DE MUSICA PROFANA

Al legado musical profano de excepcién que constituye la recopilacién
de Claudio de la Sablonara, debemos afiadir también otras colecciones
en las que también aparecen los nombre de maestros andaluces. Con
el titulo de Romances y letras a tres voces® se encuentra un
manuscrito en la Biblioteca Nacional, trascrito modernamente por

Y ARTIGAS, M., Don Luis de Gdngora. Biografia y estudio critico, Madrid,
1927, pp. 62-63, (citado en QUEROL GAVALDA, M, Cancionero Musical...,
p. 19).

'® Romances y letras a tres voces (siglo XVII), Ms. 1370-1372, Bibl. Nac.
Madrid, trascripcion y estudio por M. Querol. Coleccién Monumentos de la
Musica Espanola, v. 18. Barcelona, 1956.

19 Citado en MARTIN MORENO, A., Historia de la Mdsica..., p. 222.

2 LOPI_-ZZ CANO, R., «Los tonos humanos como semidticas sincréticas», en
BEGONA, L. (ed.), Campos interdisciplinares de la musicologia. Madrid, 2001,
v. I, pp. 1167-1185; «Tonos humanos y analisis musical: una asignatura

Miguel Querol. Consta de 134 piezas de las que solamente 12 llevan
nombre de autor, figurando entre éstos Diego Garzon (que también
figura en el Cancionero de Medinaceli), Pujol, Gaspar Garcia, Bernardo
Peralta, Juan de la Pefia, Juan de Palomares, Diego Gomez vy
Company. Tal y como apunta Martin Moreno, sabemos que Palomares
era sevillano, y es posible que también algunos de los autores restantes
estén relacionados con Andalucia. Entre los textos también
encontramos referencias:

«Mirando esté el rey Fernando

la gran ciudad de Sevilla,

sus muros y torres altas

donde el sol resplandecia.

Sevilla, Sevilla mia,

icuando serds esposa?,

y en la ciudad con chirimias y cantos
abrirén las puertas sus patrones santos».*°

Entre los restantes cancioneros conocidos del siglo XVII se observa
bastante uniformidad en cuanto a los repertorios y a los autores
respectivos. Asi, en el Cancionero de Turin, o en el de Tonos castellanos
aparecen de nuevo los nombres de Gabriel Diaz y Juan de Palomares.

En la segunda mitad del XVII aparece el término Tono humano, que ha
sido objeto de interesantes estudios interdisciplinares.® Son canciones
estroficas a una o varias voces con acompafiamiento de bajo continuo
0, excepcionalmente, con tablatura para guitarra barroca. En ellos
convergen una multitud de manifestaciones culturales de la época,
provenientes de diversos universos sociales. Las letras de estas
canciones podian provenir de poesias populares, romances
tradicionales transmitidos oralmente o también de poetas famosos que
escribfan las letras en el estilo de la poesia popular.

En el Libro de tonos humanos (1656) que se conserva en la Biblioteca
Nacional, aparecen nombres como Correa, Murillo, Francisco Navarro
—entre otros—, cuya ascendencia andaluza entra dentro de lo probable,
ya que sus respectivas biografias apenas se conocen. Ademas de
constituir una fuente de estudio importante para las relaciones entre
musica y poesia en el siglo XVII en Espafia, el origen de este Libro
documenta la relacion existente entre un manuscrito con musica
profana y un centro religioso de la maxima importancia en el Madrid
de los Austrias como era el Convento del Carmen de Madrid, lo que
convierte al cancionero en la mejor prueba conocida acerca de la
estrecha relacion entre el mundo musical profano y religioso en la
Espana del siglo XVII.?

pendiente», en CASARES, E. y TORRENTE A. (eds.), La dpera en Esparia e
Hispanoameérica, Madrid, 2002, pp. 193-203. Sobre el papel de los tonos
humanos en las producciones teatrales del siglo XVII puede consultarse STEIN,
L. K., Songs of Mortals, Dialogues of the Gods; Music and theatre in
seventeenth-century Spain, Oxford, 1993.

21 JOSA, L. y LAMBEA, M., «MUsica y poesia en el Libro de Tonos Humanos
(1655-1656): necesidad de la metodologfa interdisciplinaria para su edicion»,
en BEGONA, L. (ed.), Campos interdisciplinares..., v. Il, pp. 1155-1164.

22\VERA, A., «Polifonia profana en la corte de Felipe IV y el convento del Carmen
de Madrid», Revista de Musicologia, XXV (2002), n® 2, pp. 405-437.



DISCURSOS SOBRE EL ARTE DEL DANZADO

Dentro del ambito profano, se ha conservado también un precioso
testimonio de la importancia de la danza, su ensefianza y cultivo en
Andalucia en el siglo XVII. Su titulo completo es Discursos sobre el arte
del danzado, y sus excelencias y primer origen, reprobando las
acciones deshonestas. Compuesto por Juan de Esquivel Navarro,
vecino y natural de la Ciudad de Sevilla, Discipulo de Antonio de
Almenda, Maestro de Danzar de la Majestad de el Rey nuestro Sefior
D. Phelipe Quarto el Grande, que Dios guarde. Fue publicado en
Sevilla en 1642, y en él se trata el origen, los movimientos y todo lo
relativo a la ensefanza y las diferentes escuelas de danza. En el
capitulo VII, explica con gran empefio los retos entre las distintas
escuelas de danza, que debian ser muy comunes, y nos informa de la
importancia de la danza como formacién de la nobleza, ofreciéndonos
una relacion de «Grandes Sefiores, diestros en danzar»:#

«Los que yo he visto danzar grandes Caballeros, que no se quien
los ensend, fueron, (...) Y aunque hay otros muchos muy diestros,
no los pongo en este tratado, porque no he tenido dicha de verlos
danzar. Y también me consta, que no hay titulo, ni sefior que no
sepa poco, 0 mucho: mas los referidos, son muy diestros, y por eso
los menciono».

A continuacién enumera los maestros de Madrid y Sevilla, que «hoy
tienen sus escuelas abiertas, porque de los que no tienen ni han tenido
Escuelas, no hay que hacer mencién, porque no son Maestros».2
Esquivel termina exponiendo las razones que le llevan a escribir esta
obra:

«Las causas principales que me expusieron a escribir (aungue con
rudo estilo) este breve Tratado, han sido manifestar a los curiosos
el aprecio grande que se debe hacer del Arte de danzar; (...) y por
haber yo fomentado desde que vine de la Corte las Escuelas que
hoy tiene esta ciudad, e introducido en ellas, a costa de mucho
desvelo, la heroica doctrina de mi insigne maestro Antonio de
Almenda, que entonces no habia quien la siguiese de todo punto,
si bien pretendian imitarla (...)».

En nuestro intento de reconstruir el patrimonio musical profano del
Barroco en Andalucia, nos frena la escasez de documentos que hemos
localizado hasta este momento. Con demasiada frecuencia nos
olvidamos de las reflexiones hermenéuticas que insisten en el caracter
narrativo de las ciencias histdricas y su naturaleza interpretativa. Sélo
desde esta atalaya podemos inferir las «auténticas» razones que
llevaron a aquel noble aleman a atesorar el més importante legado de
nuestra musica profana del Barroco:

3 ESQUIVEL NAVARRO, J. de, Discursos sobre el arte del danzado, y sus
excelencias y primer origen, reprobando las acciones deshonestas, Sevilla,
1642, p. 46.
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Discursos sobre el arte del danzado, Sevilla, 1642.

2*ESQUIVEL NAVARRO, J. de, Discursos sobre el arte..., p. 48.
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«No es dificil suponer las circunstancias en que nuestro Duque se
deleité con el arte de los musicos de su majestad. MUsica y poesia
presidian la agitacién de los saraos y bailes palaciegos.
Acompafaban también el discreto bullicio de las jornadas de
descanso en los jardines del Buen Retiro. En primavera,
refrescaban el sol amable de Aranjuez, donde la corte solia pasar
la temporada. Seguramente las rimas asonantes de romances y
seguidillas acompafaron banquetes y comidas tumultuosas
ofrecidas en su honor. Y quiza encuentros y cenas mas intimas.
Puede ser que alguna tarde tibia de abril le acariciara con las

%5 LOPEZ CANO, R., Mdsica y Poesia en las espanias de los Austrias, (texto de
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presentacion al concierto de La Colombina dentro del VI Ciclo los Siglos de Oro
organizado por Caja Madrid, Madrid, 2001), [en http://www.geocities.com/
lopezcano/Publicaciones_on_line.html]

tenues armonfas de languidos sonetos y liras: tras un biombo
cromado traido de ultramar, perdido en la profundidad de una
cémara de palacio contigua a la de los musicos... y con el concurso
de alguna compafia generosa. Seguramente se embelesd con los
tonos de Mateo Romero (el Maestro Capitdn que menciona
Sablonara) o de Juan Blas de Castro durante las fastuosas
representaciones teatrales que se efectuaban en el Salén Dorado
del Alcazar o en el Coliseo del palacio del Buen Retiro. Briosos
tafidos y entonados cantos iluminaban aquellas interminables
tardes donde era ya imposible discernir entre realidad y ficcién»2.



EL GUZMAN DE ALFARACHE Y EL MARCOS
DE OBREGON EN SU TRASFONDO
SOCIAL: PANORAMA CRITICO Y ESTADO
DE LA CUESTION

David Gonzalez Ramirez
Universidad de Mélaga

Andalucia y la picaresca han estado en permanente vinculaciéon en
la narrativa del siglo XVII; el microescenario andaluz representaba,
entre otras cosas, una sociedad polimérfica que albergaba multiples
espectros socioculturales propicios para ofrendar a los escritores
unos codigos estético-literarios en los que encuadrar las complejas
vidas fictivas de sus personajes. El caso de Sevilla es ejemplar
paradigma de las posibilidades que ofrecia este entorno. La poderosa
y colosal ciudad que se levanta en el siglo XVI se convirtié en el
centro de operaciones de toda una gama de buscavidas y rufianes.
Me parece casi ocioso recordar los casos archiconocidos de Pedro del
Rincén y Diego Cortado cuando se dirigian a la famosa ciudad
«donde ellos tenian grande deseo de verse», el embarque que espera
don Pablos en el puerto para pasar a las Indias con la Grajal o la
vuelta de Berganza a esta misma ciudad para servir a un acaudalado
mercader. Examinar el picarismo andaluz en el Barroco exigiria
trascender los limites de las novelas que han sido adscritas al canon
establecido de la narrativa picaresca para alcanzar otra serie de
textos donde aparecen rufianes, embaucadores, asaltadores y gente
de baja estofa (todos ellos en los aledafios de la marginalidad)
vinculados en estrechos lazos con el paisanaje andaluz.!

! Hace ya afos que NAVARRO GONZALEZ, A., expresé que «el nacimiento
y desarrollo de la novela picaresca espanola de fines del siglo XVI y princi-
palmente del XVII, no puede explicarse prescindiendo de Andalucia y de «lo
andaluz»», «Literatura picaresca, novela picaresca y narrativa andaluza», en
CRIADO DEL VAL, M. (ed.), La picaresca: origenes, textos y estructuras,
Madrid, 1979, pp. 19-29; el entrecomillado se halla en la p. 29.
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Pero ahora es el momento de cercar tamafio campo de investigacion y
focalizar nuestro interés en dos obras compuestas por andaluces:
Guzman de Alfarache y Marcos de Obregdn. Los aspectos privativos
de la Andalucia del Barroco que se atishan en uno y otro libro
desencadenarian una riada de comentarios y un analisis que se aleja
mucho del interés que me ocupa. En este sentido, frente al clasico
status quaestionis que se suele presentar, yuxtaponiendo, comentando
o clasificando escritos sobre una obra, un autor o un género especifico,
el que ahora ofrezco se distingue de aquél por reducir su radio de
accién a un trasfondo social que los investigadores han entrevisto en
estas obras y que tuvo un arraigo particular en la regién andaluza.? En
el Guzman se ha puesto de relieve la presencia de un reformismo
burgués que acogia en su programa la reforma de la beneficencia vy el
cambio de mentalidad de una aristocracia rentista que obstruia la
fluidez de la incipiente economia impulsada por el precapitalismo. Si
ya E. Gacto Fernandez ilustré con extensas aclaraciones el
mercantilismo en el Guzman, Cavillac, en su monumental obra y en
multiples contribuciones menores, ha sido quien con mas ahinco ha
defendido una tesis desde un enfoque econdémico-reformista: la obra
carece de sentido si no la enmarcamos en las lineas de la pérdida de
valores de los ideales aristocraticos y en la depresién de un
precapitalismo mercantil. Sobre este punto han confluido distintas
orientaciones que han contribuido a iluminar las sombras del estudio
de Cavillac y a expandir el valladar que éste habia levantado sobre el
Guzman. Si entre la interpretacion de M. Montalvo y la del critico
francés habia algunos puntos de contacto, lo cierto es que la exégesis
de la crisis del XVII construida por uno se opone frontalmente a la
respaldada por otro. En varios escritos F. Marquez Villanueva ha
impugnado con dureza el método utilizado por Cavillac. Por tltimo, el
historiador A. Dominguez Ortiz ha ampliado con sugerentes vias de
exploracién la cuestién burguesa en la obra de Aleman.

Otro asunto de distinto orden, pero que comparte una misma
naturaleza social, fue el de los moriscos, preocupacion de la Corona
desde el Medievo y que culmind con una expulsion definitiva en el
albor del siglo XVII; la sostenida presencia en el Marcos de este aspecto
es indiscutible desde que A. G. Montoro intuyese con fundamentos
razonados los indicios conversos que se adivinaban en la figura de
Marcos. Espinel sinti6 las tensiones y el clima de hostilidad hacia la
minoria morisca que se vivi6 a fines del siglo XVI e inicios del XVII. Su
condicién de escritor instalado plenamente en el sistema podria servir

2Pese a que en su lugar correspondiente colocaré la bibliografia ultima de
ambas obras, téngase en cuenta el preciso panorama que elabora LARA
GARRIDO, J., en las anotaciones que complementan a los capitulos de
OROZCO DIAZ, E., La literatura en Andalucia (De Nebrija a Ganivet), Mélaga,
2006, incluidas en «La realidad social andaluza en el origen de la picaresca y
su presencia en la novela barroca», pp. 243-256. Para el estado de la cuestién
que ofrezco evitaré cualquier referencia lateral a aquellos estudios de caracter
general que someramente atiendan o mencionen de corrido los asuntos que
abordo; la selecta recomendacion bibliografica que recojo al comienzo de cada
uno de los apartados serviré para abrazar casi el total de la bibliografia general.
Para el Guzmén de Alfarache (1599-1604) utilizo la edicién de MICO, J. M.,
Madrid, 1987 (2 vols.). Entre paréntesis indicaré el tomo y la péagina. De la
misma forma procederé cuando cite el Marcos de Obregén (1618); empleo en
este caso la edicion de CARRASCO URGOITI, M. S., Madrid, 1972 (2 vols.).

3En un documento conservado aparece la siguiente referencia: «Mateo Aleman,
vecino de Sevilla, dice que él pretende pasar al Perll como mercader y para este

sintomaticamente para justificar que su actitud concordaba con las
ideas integradas en el programa de intolerancia que proyect6 el duque
de Lerma (a la sazén sobrino del dedicatario del Marcos de Obregon,
don Bernardo de Sandoval y Rojas). No obstante, y en aparente
contradiccion, los especialistas han observado un tratamiento especial
del asunto de los conversos que les ha conducido a iniciar una nueva
ruta de indagacién. La conjugacién de las contribuciones de Montoro,
M. S. Carrasco Urgoiti y L. F. Aguirre de Carcer (complementarias unas
de otras) sitlan al Marcos bajo una luz que revela ciertos margenes de
ambigliedad y que coadyuvan a su vez a reforzar (con el telar de fondo
de la edad conflictiva) una actitud filomorisca de Espinel; hasta los
aspectos en apariencia méas nimios son revisados en profundidad para
alcanzar a iluminar el grado total en el que Espinel presenta este
asunto.

Los datos biograficos de ambos autores sostienen en parte ambas
interpretaciones; de un lado, Mateo Aleman, ejerciendo el cargo de
juez de comisién, fue testigo ocular de la administracion de Felipe Il;
se conoce que era descendiente de una burguesia judeocristiana y, por
su testimonio, alcanzamos a saber que se matriculd en Medicina en
Alcala y mas tarde, con seguridad, en Leyes en Sevilla, no concluyendo
ninguno de sus estudios comenzados. Aleman, pese a tales
insistencias, no pudo integrarse nunca en el sistema. En un momento
de su vida desed partir al Perl como mercader.> Su denuncia a una
aristocracia rentista sevillana y a la ociosidad de los pobres fingidos
vendria en este caso de su espiritu reformista. De otro lado, el rondefio
Vicente Espinel, quien compuso un poema laudatorio en latin al Picaro
de Aleman, se diferenciaba de su conterraneo en que él si estaba
asentado en la elite. Sin embargo, aunque ocupase diferentes cargos
de distinto rango en la eclesiastia, como el medio beneficio obtenido
en Santa Marfa la Mayor o, posteriormente, el nombramiento, a cargo
del Rey, de capellan del Hospital Real de Santa Barbara, nunca se libré
de las murmuraciones del vulgo sobre su limpieza de sangre; con todo,
llegd a ser censor de libros para la Inquisicién. El problema de los
conversos, vivido muy préximo por él, pudo ser una preocupaciéon que
dejo respirar en su Escudero (quiza la «trabada e interior guerra» para
echar «en el corro» a su ahijado fuese debido a esta causa).*

Es interesante anotar que ambos autores advertian al lector que sus
obras albergaban una cara oculta que era necesario desvelar con una
lectura detenida y reposada. Alemén lo expresaba con ejemplar

efecto tiene cargadas mercaderias»; éste, junto a otros testimonios, fueron
agavillados por CROS, E., en «La vie de Mateo Aleman quelques documents
inédits quelques suggestions», Bulletin Hispanique, 72, 3-4, 1970, pp. 331-
337; la cita se encuentra en el documento primero, p. 335. Para otros datos
biogréficos de gran valor, ha de tenerse en consideracion el libro de este mismo
autor: Mateo Aleman: introduccién a su vida y a su obra, Madrid, 1971.

“ El estudio fundamental sobre la vida de Espinel corre a cargo de HALEY, G.,
Vicente Espinel and Marcos de Obregon: A life and Its Literary Representation,
Rhode Island, 1959, resultado de su tesis doctoral. En 1994 aparecit la version
espanola traducida por GARROTE BERNAL, G., y revisada por el propio Haley
como tomo primero de las Obras completas de ESPINEL, V., coordinadas por
LARA GARRIDO, J., que edita la Diputacion de Malaga. Otros datos relativos a
la biograffa se hallan recogidos en LARA GARRIDO, J. y GARROTE BERNAL,
G., Vicente Espinel. Historia y antologia de la critica (2 vols.), Malaga, 1993.
En adelante la citaré por Historia y antologia.



conceptismo: «mucho te digo que deseo decirte, y mucho dejé de
escribir, que te escribo» (I, 111). En el Marcos de Obregdn Espinel lo
encerraba en esta frase: «yo querria en lo que escribo que nadie se
contentase con leer la corteza, porque no hay en todo mi Escudero
hoja que no lleve objeto particular fuera de lo que suena» (I, 81). Mas
adelante, en la relacion primera, Espinel confesaba que «este largo
discurso de mi vida o breve relacién de mis trabajos [...] lleva también
encerrado alglin secreto» (I, 83).

REFORMISMO, MERCANTILISMO Y ESTADO SOCIAL
EN EL GUZMAN DE ALFARACHE®

Para entender el complejo social en el que una linea de interpretacién
ha situado el punto crucial que enmascara el Guzman de Alfarache,
hay que trasladarse al auge econdémico que experimentd la Sevilla
mercantil del siglo XVI.® El enclave sevillano de los afos postreros al
descubrimiento es el espacio natural que se abre ante la mirada de la
critica que ve en el Guzman una obra portadora de una manifiesta
declaracion reformista, y que postula, a su vez, la fortificacién de un
mercado nacional que se emancipe del dominio de la banca extranjera.
No podemos acertar a comprender un punto crucial del Guzman de
Alfarache sin antes situarnos en el escenario de la Sevilla del siglo XVI
y examinar, aunque someramente, la hora social que vivi6 Mateo
Aleméan en esta ciudad; con el trasfondo socioecondmico de la Sevilla
prebarroca alcanzaremos a valorar como Aleman es capaz de introducir
toda una suerte de elementos subversivos en su obra mayor.

Alonso de Morgado, en su conocida Historia de Sevilla, se veia abruma-
do al tratar de «la gran riqueza de Sevilla», no sabiendo «ni por donde
comengcar ni acabar», por ser su ciudad una de las més «caudalosas y
florecientes en tratos y mercaderias de toda la Europa por la comunica-
cion de tantas y diferentes partes del mundo; mayormente con la India
occidental, en tanta manera que han venido sus mercaderes a tan
supremo grado de trato y comercio que puede Sevilla jatarse ser ella
sola la que goza de tal previlegio».” La metropoli sevillana se convertia
asf en la columna vertebral del mercado espafiol. La del capitalismo

° CAVILLAC, M., publicé dos articulos donde revisaba la bibliografia Gltima
sobre el Guzman: «Les trois conversions de Guzman de Alfarache (Regard sur
le critique récente)», Bulletin Hispanique, n° 95, 1993, pp. 149-201; aqui
sacaba a colacién los articulos publicados en la Ultima década v, en su linea de
interpretacion (que abordaré sucintamente mas adelante), replanteaba el
problema de la triple conversion (ético-econémica, politica y poética). En el
siguiente, con un plan mas general, comentaba en més de una ocasién su tesis
sobre el Guzman y rebatia las dpticas disidentes: «Problemas de la picaresca
(1979-1993)», en CANAVAGGIO, J., (ed.), La invencion de la novela, Madrid,
1999, pp. 171-188. La obra pasd por una revision en el afio de su cuarto
centenario: Insula, 636, diciembre, 1999, «Guzmén de Alfarache (1599-
1999): de la novela y otras fundaciones», MICO, J. M. (coord.); més tarde se
publico un volumen con las actas de un seminario internacional, organizado
con motivo de las efemérides: PINERO RAMIREZ, P. M. (ed.), Atalayas del
Guzman del Alfarache, Sevilla, 2002. En este volumen, COBOS, M., trat6 de
compilar una completa bibliografia en torno a la obra, que sin ser exhaustiva
sobrepasaba los limites de lo que se entiende por fundamental, pp. 307-335.

®Para los origenes del mercantilismo en esta ciudad y su desarrollo, ademas de
como banco de datos sobre el ingente movimiento comercial e industrial que se
genero en los siglos XV y XVI, es indispensable el libro de OTTE, E., Sevilla y

ha sido, desde el campo de la economia, una permanente cuestion de
debate en los Ultimos afios para los historiadores modernos; pero lo
que se sale de toda duda es que la llegada masiva de metales precio-
sos fue la piedra angular del inicio de una revolucién en el mercado
espafiol; la economia, en buena medida bajo la regencia de los geno-
veses, fue un aspecto que se le hizo al Estado ingobernable, y, aunque
superficialmente hubiese un panorama de prosperidad, el declive que
algunos tedricos intentaron remediar era pronosticable. Sevilla, ciudad
monopolizadora del copioso y fértil cauce de bienestar y progreso pro-
cedente de las Indias, goz6 y padecié este ciclo econémico.® Los
arbitristas y economistas, prefiados de preocupaciones por la situacion
financiera, vehicularon a través de memoriales y discursos una serie de
medidas para prevenir la crisis socioeconémica que se avecinaba;
desde sus plataformas proponian al unisono la formacién y el desarro-
llo de una industria manufacturera, asi como la legitimacion de un
mercado de bienes que rechazase la usura y dignif