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Introduccion

Una aficion teatral se apoder6 de un grupo de estudiantes de la Universidad de Viena.
Se dejaron seducir a Valencia, donde vivia una viuda, llamada Leonarda, cuyo tio
Lucencio y sirviente Julia querian que se casase de nuevo. De veras, mandé a quedar
con don Camilo, un mozalbete atractivo a su agrado. Temiendo su buena reputacion,
no mas le permitia hablarle en la salva oscuridad de la noche. Malentendidos, celos,
enredos, tres galanes locos, mascaradas, trucos, caballeros honrados — la comedia “La
viuda valenciana” de Lope de Vega alberga todo lo que deleitd el espectador del
Siglo de Oro asi como el del siglo XXI. Pero, ;,como captar la atencién del publico
para sefialar el comienzo de la comedia? (Como dar tiempo a los actores para
cambiar la escenografia y preparar su vestido? Me ocuparon estas preguntas, porque
me encargué de la escenificacion musical de esta obra teatral. Me hacia servir de
algunas melodias con sabor barroco para indicar el comienzo de la obra y permitir a
los actores prepararse para la siguiente escena. Cuando los tres galanes Oton, Valerio
y Lisardo cortejaban a Leonarda recitando sus sonetos, la situacion casi exigia la
melodia principal de un programa de television alemana, llamado Herzblatt, en que
una mujer tiene que hacerles preguntas a tres hombres, que estan fuera de su vista,
detras de un muro, y decidirse por uno de estos, segun las respuestas que mas la
conmueven. Al final del segundo acto, Lisandro, Valerio und Oton se lanzaban a
Urban, criado de Leonarda, porque lo sospechaban su amante. Pero Camilo rescataba
a Urban y muestra su valentia caballeresco. Y cuando Otén declara: “El tuvo en vos,
Camilo, buen padrino; / que es un lacayo vil, desvergonzado.” suend, en el fondo, el
tema principal de la pelicula EI Padrino con Marlon Brando y Al Pacino. Como
estdbamos pocos los musicos y no disponiamos de electricidad en medio de un patio
del campus de la Universidad de Viena, la instrumentacion se limitaba a una flauta
dulce y una flauta traversa. Después de esta puesta musical mas o menos improvisada
y semimoderna, desperté en mi el interés por la musica teatral en el Siglo de Oro:
¢qué papel tenia la musica respecto a la escenificacion de una comedia?

Al principio de mis investigaciones, pronto comprobé que la musica siempre
habia sido elemento imprescindible en la sociedad espafiola. A lo largo del tiempo,

los investigadores cientificos se han centrado en la musica sacra, por lo qual este
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campo estd muy explorado hoy en dia. Los Reyes Catolicos Fernando e Isabel, por
ejemplo, la subvencionaron, no en ultimo término para mostrar su devocion hacia la
fe catdlica. Los compositores de la corte, Juan de Anchieta, Francisco de Pefialosa,
Pedro de Escobar, Juan Escribano y Juan Ponce se dedicaron sobre todo a las misas y
los motetes. El testimonio importante de su obra son una coleccion de manuscritos en
la Catedral de Nuestra Sefiora de la Huerta, en Tarazona, y el Cancionero de Segovia,
fuente principal de musica polifonica. De todos modos, me interesa enfocar mis
estudios en la masica declaradamente profana, para el teatro. Quisiera prestar especial
atencion a las comedias de asunto profano, en vez de comedias religiosamente
motivadas, y autos sacramentales, siempre y cuando tenga sentido trazar una linea
divisoria entre ambos géneros.

Plauto, Miguel de Cervantes Saavedra, Tirso de Molina, Juan del Encina,
Lope de Vega, Calderdn de la Barca — desde los dramas griegos hasta las comedias
del Siglo de Oro, los poetas fueron incorporando elementos musicales en sus obras
teatrales. He decidido hacer énfasis en las comedias de Lope de Vega. Mi impulso
principal hacia ello ha sido, que numerosos cientificos investigaron minuciosamente
su vida y obra, mientras que pocos se ocuparon del andlisis de la escenificacion
masical de su obra teatral. Y eso que es evidente que su comedias estan impregnadas
de romances, género creado para ser cantado. Me lleva a la pregunta, hasta qué punto
Lope de Vega propicié el desarrollo del teatro musical. Para dar un ejemplo de la
Viena del siglo XIX, Ferdinand Raimund deja cantar al protagonista Valentin la
famosa “Hobellied” en el cuento de hadas “Der Verschwender” (1834): Da streiten
sich die Leut herum/ Oft um den Wert des Glicks,/ Der eine heil3t den andern dumm,/
Am End weil keiner nix. / Da ist der allerarmste Mann / Dem andern viel zu reich. /
Das Schicksal setzt den Hobel an / Und hobelt s beide gleich.* El actor austriaco
Alexander Girardi (1850-1918) se hizo famoso por su interpretacion de los llamados
couplets, breves piezas cantadas en obras teatrales, que permitian al actor entrar en
dialogo con el publico.

Centrandome en las comedias de Lope de Vega, ningin campo de
investigacion quedaria mas cerca, y me pareceria mas autéentico que el corral de
comedias. Este tipo de teatro, que surgio a finales del siglo XVI, es el lugar mas

significativo en la formacion de la actividad teatral profesional. Alli, donde la ‘célera’



estallo (término utilizado para designar la aficion teatral), quiero saber qué
importancia aporta la musica a este fendmeno teatral.

Es evidente que se perdié mucha informacion sobre el Siglo de Oro, lo cual
tambien afecta a la escenificacion musical en el teatro. De consecuencia, de inicio no
resultd exitoso analizar retratos ni esbozos de una representacion en un corral de
comedias, porque simplemente no existen. ;De ddénde sacar las indicaciones
necesarias para reconstruir la escenificacion musical del Siglo de Oro? — Quién, si no
el poeta, sabe qué romance popular introducir en la Ultima escena para que los
espectadores también puedan celebrar la boda final de los protagonistas. Quién, si no
el poeta, sabe cuando el encuentro nocturno de los enamorados debe ser acompafiado
de una guitarra punteada ‘desde dentro’. Esta claro que mi punto de partida tiene que
ser el propio texto de la comedia. Supongo que las acotaciones y las indicaciones
escénicas que ofrecen los dialogos de los personajes, aportaran toda la informacion
necesaria. Pero, si éstas tan explicativo hubiesen sido, ¢por qué es solo el silencio que
ha llegado a mi oido?

Para empezar, considero necesario familiarizarse con el mundo teatral. La
primera parte de mi tesina esboza las circunstancias en que luego se anida la masica:
primero, examinaré la construccion de un corral de comedias y sus posibilidades de
escenificar una obra teatral, siempre que aporte informacion para responder a mi
pregunta principal. Segundo, no se debe subestimar el poder de los espectadores del
corral de comedias. Quiero conocer a estas personas, sus necesidades y exigencias en
cuanto a una representacion teatral. ;Que efecto tiene la musica teatral sobre su juicio
de éxito o fracaso de una comedia? Tercero, las compafiias teatrales son el portavoz
del poeta, son quiénes tienen que dar vida a los versos. Pero ¢se haran servir también
de la musica? Hay que conocer la estructura de una compaiiia teatral y la distribucion
de los cargos porque, finalmente, decidiran sobre la escenificacion, tambien musical.
Esta primera parte representa la corriente desde el punto de vista teatral, a la que
entretejo, a partir de la segunda parte, la corriente de la perspectiva musicolégica.

“Fuente de inspiracion” introduce la segunda parte, que tratard los
cancioneros, en que destacan dos géneros: los ‘romances’, sobre todo en el
Cancionero de Barbieri y los ‘villancicos’, en el Cancionero de Sablonara. Es
evidente que las comedias de Lope de Vega estan llenas de romances, como he

mencionado arriba. De ello deduzco que los romances y villancicos de los
i



cancioneros forman una parallela a las canciones utilizadas en el teatro.
Probablemente Lope de Vega se dejo inspirar de este tipo de género popular. Como
habian existido mucho antes de haber sido incorporados a las escenas teatrales,
investigaré su origen y su entorno partiendo del siglo XV para aproximarme a su
caracter y obtener informaciones adicionales para en cuanto a la instrumentacion
musical. Ademas me interesa saber, quiénes eran los compositores que ponian en
musica estos versos. Eso me lleva a la pregunta si habia composiciones para el teatro
reconocidas como tales o si bien los masicos recurrian a una partitura ya existente o
simplemente improvisaban.

Me ha impulsado el afan de resucitar los versos cantados en el teatro de Lope
de Vega por lo cual me dedicaré a la escenificacion musical en la tercera parte. Al
principio de mis consideraciones estan la pregunta siguientes: ¢es habitual que el
mismo poeta indique una cancidn en particular o insertan los actores una cancion a su
gusto? ¢Qué informaciones nos da sobre la cancion o la musica y su ejecucién, como
por ejemplo, sobre el empleo de instrumentos? ;Suele sefialar el uso de musica
incidental en cierta escena? (En qué relacion estdn la musica vocal y la masica
instrumental en el &mbito teatral? Mediante el andlisis de las comedias de Lope de
Vega espero encontrar respuesta a estas preguntas. Debido al inmenso trabajo que
seria analizar las comedias en cuanto a escenas musicales, me aprovecharé de las
publicaciones de cientificos, en que se encuentran fragmentos y acotaciones sacados
de varias comedias, siempre gue sean relevantes para la escenificacion musical; son
aquellas de Louise K. Stein, Noel Salomon, José Maria Diez Borque, José Deleito y
Pifiuela, Américo Castro, Hugo A. Rennert y Gustavo Umpierre.

Parto de la hipdtesis que no habia cantantes ni musicos profesionales en los
corrales de comedias, por lo cual el nivel de cantar habra sido mediocre. No obstante,
muchos investigadores exponen la ‘musica poliféonica’ como modelo principal del
Renacimiento y Barroco, sobre todo respecto a la musica sacra. Voy a ocuparme mas
detallado de la ‘polifonia’. En caso de que se trate del mismo género artistico que
implica el término aleman Polyphonie, dudo que las canciones teatrales de Lope de
Vega hubiesen sido ejecutadas a este modo. Mi meta es encontrar el modelo de
cantar, que aplicaban los actores a los versos de Lope de Vega en una representacion
en el corral de comedias. Puesto que la primera grabacion de una voz no se realizo

hasta el afio 1860, la Unica posibilidad de hacer sonar una cancion de una comedia de
v



Lope de Vega, es a traves de la partitura correspondiente. Jesus Bal Y Gay
probablemente era el primero en publicar transcripciones de las canciones de Lope de
Vega en Treinta canciones de Lope de Vega. Pero no existe publicacion semejante al
ejemplar Cancionero musical de Lope de Vega del musicélogo Miguel Querol
Gavalda. Se dedico a la investigacion de las canciones insertadas en el teatro de Lope
de Vega e incluye una recopilacion de méas de treinta transcripciones. Recurriré a
ellas para explicar la escenificacion musical de las canciones insertadas por Lope de
Vega en sus comedias. Aungue pisaré el campo de la musicologia, no sera necesario
entrar profundamente ni en la teoria de la armonia, ni en el solfeo (por lo interesante
que sea comparar la armonia y el ritmo de las palabras de “Entre dos alamos verdes”
de Lope de Vega, con la armonia y el ritmo musical que le da el compositor Juan
Blas). Asimismo recurro a una grabacion bajo la direccion del masico Jordi Savall
que contienen canciones de Lope de Vega. Los instrumentos musicales también
formaran parte de este tercer apartado. En general, quiero explorar qué instrumentos
se usaron en el tablado de los corrales en el Siglo de Oro. Durante mis
investigaciones iniciales se han relevado cuatro instrumentos, en que quiero hacer
especial hincapié: la vihuela, la guitarra, el arpa. Advierto que no puede incluir un
ensayo amplio sobre su origen y desarrollo.

El objetivo principal de esta tesina es, registrar y acumular investigaciones
existentes sobre el tema de la musica teatral. Pues, al final del prélogo de su
Cancionero musical de Lope de Vega, Gavalda brinda a las jovenes generaciones la
continuacion de éste. Quiero responder a este reto y empiezo mis investigaciones con
esta tesina. Cuando ahora no me queda mas que recurrir a las partituras ya publicadas
por Jests Bal Y Gay y Miguel Querol Gavalda para complementar mis ejemplos de
las canciones insertadas, objetivo principal de mi tesis doctoral serd explorar los
archivos con la inmensa acumulacion de partituras polvorientas para contribuir yo al

Cancionero musical de Lope de Vega.



I. Sinopsis del desarrollo de la musica en los teatros

1. Teatro y musica de la Edad Media

Estamos en la Espafia del siglo XIII y andan por alli, en la corte de Alfonso X el
Sabio, los juglares polifacéticos talentosos: unen el improvisador, el actor, el
cémico y el bailador en una sola persona. Cantan diversos romances de héroes
nacionales y santos, entretienen al rey en fiestas cortesanas privadas con sus
danzas en rueda, didlogos graciosos acompafiandose con tamboriles y flautas.*
Mas adelante, forman grupos musicales, llamados ‘coplas’ en Castilla o ‘coblas’
en Aragon, y se hacen servir de varios instrumentos.” La vihuela forma uno de los
instrumentos mas apreciados dentro del grupo de los instrumentos punteados e
instrumentos de cuerda, al cual también pertenece el laud y el violin. Esta
documentado que también tocan la trompeta, la gaita, el pandero y el tamboril. La
Cronica General de Alfonso X, asi como el Libro de Buen Amor de Juan Ruiz,
Arcipreste de Hita, mencionan varios instrumentos.? En especial, esta Gltima obra
mencionada contiene una inmensa cantidad de instrumentos: la guitarra ladina,
que se opone a la morisca por ser mayor, con mas cuerdas y un sonido menos
agudo;* el violin de origen &rabe llamado rabel (rabé); el salterio y la bandurria,
que son instrumentos de cuerda; flautas, que siempre van acompafiadas por
tamborines (taborete); atabales, que son timbales; instrumentos de nombres tan
curiosos como “odrecillo”, que es un instrumento semejante a la gaita; el érgano,
que representa el dnico instrumento de tecla mencionado; hasta supuestos
instrumentos desconocidos como, por ejemplo, la “albardana”.® Merece ser citado
aqui un fragmento del capitulo segundo “De coémo clérigos e legos e frayles e

monjas e duefias e joglares salieron a recebir a Don Amor”, del Libro de Buen

1 Cf. SUBIRA, José/ CHERBULIEZ, Antoine-E., Musikgeschichte von Spanien, Portugal,
Lateinamerika, Pan-Verlag, Zurich, s.f., pp. 44s.

2 Cf. Subir4, s.f., pp. 27s.

3 Cf. Subird, s.f., pp. 52.

* Cf. RUIZ, Juan, Libro de Buen Amor, COROMINAS, Joan (ed.), Biblioteca Romanica Hispénica,
Madrid: Editorial Gredos, S. A. 1967, p. 458.

5 Cf. Ruiz 1967, p. 462.

-1-



Amor. Notese que se han destacado en cursiva los nombres de los instrumentos

musicales:

Con muchos estrumentes: salen los atabores,
1228. alli sale gritando  la guitarra morisca,

de las bozes agud[a] &€ de los puntos arisca;

el corpud[o] alatt, que tien punt[o] a la trisca;
la guitarra ladina  con éstos sé aprisca;

1229. el rabé gritador, con la si alta nota;

ca’ él el orabi  taniendo la su rota;

el salterio con ellos, mas alto que La Mota;

la viyuela la pénola  con aquéstos y sota;

1230. medio candn e harpa, con el rabé morisco;
entré ellos alégrase el galipe francisco;

la flauta diz con ellos, mas alta qué un risco;
con ella [e]l taborete: sin él no vale un prisco;
1231. la viyuela dé arco  faz dulces devailadas,
adormiendd a vezes, muy alt[o] a las vegadas,
bozes dulces, sabrosas, claras e bien puntadas:
a las gentes alegra, todas las tien pagadas;
1232. dulce canoén entero sal, con el panderete:
con sonajas df[e] acéfar  fazen dulce sonete;

los érganos y dizen  chancgones e motete;

I[a] [h]adedur[a] albardana  entre ellos se entromete:
1233. gaita é baldosa  en esta fiesta son;

el francéjs odrezillo  con éstos se compodn,

la neciacha banduria  aqui pone su son;

1234. trompas é afiafiles  salen, con atabales.®

Este fragmento demuestra que la instrumentacion es rica y variada ya en las

representaciones teatrales de la Edad Media.

2. La masica en el teatro prelopesco

El escritor, dramaturgo y comediante Agustin de Rojas Villandrando (1572-1635)
ofrece un breve resumen sobre el desarrollo del ente teatral en El viaje entretenido
(1624) segun su modo de ver. Acerca de este libro cabe advertir que muestra
cierto caracter enciclopédico y autobiografico a la vez. En el fondo, es un libro
con “tendencia a la parleria, [...] el no verificar las fuentes”,” en que trata, sobre
todo, personas de fama. Sin embargo, las informaciones sobre el teatro nos las
transmite Rojas siendo comediante en la época de que me ocuparé a lo largo de

esta tesina. Voy a parafrasear, pues, dicho pasaje y entrar sobre todo en sus

®Ruiz 1967, pp. 475-477.
"ROJAS VILLANDRANDO, Agustin de Rojas, El viaje entretenido, JOSET, Jacques (ed.), Madrid:
Espasa-Calpe, vol. 1., 1977, p. XLVIII.
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menciones sobre la musica: comienza en los tiempos de los Reyes Catolicos, las
églogas de Juan del Encina “que éstas fueron las primeras”.® La égloga figura
entre el género de la poesia pastoril y tiene su origen en las obras del autor griego
Teocrito, que vivio aproximadamente en el afio 300 antes de Cristo. Virgilio (78-
19 a. C.) cred sus églogas imitando las obras de Tedcrito. Su primera y tercera
églogas, entre otras, definen a la perfeccion este género, y servira a los poetas del
Siglo de Oro como modelo, siendo Juan del Encina uno de sus mayores
exponentes.’ No obstante, no se puede considerar a Juan del Encina (1468-1529)
el primer autor teatral. Diez Borque advierte expresamente que no se debe olvidar,
por ejemplo, a GOomez Manrique (;1412-1490?) con sus piezas de teatro
Lamentaciones fechas para la Semana Santa, y Representacion del Nacimiento de
Nuestro Sefior.*°

De hecho, las églogas de Juan del Encina y de su contemporaneo Gil
Vicente (;1470-1539?)* contienen musica como elemento decisivo para la
representacion teatral: insertan bailes, por ejemplo la folia, y son famosos por
acabar las breves piezas de teatro con canciones de la tradicion popular, por
ejemplo con ‘villancicos’. Asimismo, Lucas Fernandez (;1474?-1542)* vy
Bartolomé Torres Naharro integran musica en sus farsas y églogas. La integracion
de la masica de los poetas nombrados les sirve de inspiracion a aquellos poetas
que les suceden, como Lope de Vega. Remito al capitulo segundo de esta tesina,
en el cual se analizard mas detalladamente el ‘villancico’ dentro del género
cantado y — como circunstancias que figuran en su entorno — el drama pastoril.

La denominacién de las piezas teatrales en esta época no es uniforme:
mientras que Encina designa sus piezas teatrales como ‘égloga’, ‘representacion’
o ‘auto’, Lucas Fernandez alterna el uso de los términos ‘auto’, ‘farsa’, ‘comedia’

y ‘égloga’; y Torres Naharro aplica en su mayor parte el término ‘comedia’.’®

® Rojas Villandrando, vol. 1., 1977, p. X.

% Cf. BUEZO, Catalina/ PLAZA CARRERO Nuria, “Tipologia de las formas breves”, en HUERTA
CALVO, Javier (dir.), Historia del teatro breve en Espafia, Teatro Breve Espafiol 111, Siglos XVI-XX,
Madrid: Iberoamericana 2008, pp. 65s.

0 Cf. PELLICER, Casiano, Tratado histérico sobre el origen y progreso de la comedia y del
histrionismo en Espafia, DIEZ BORQUE, José Maria (ed.), Barcelona: Labor 1975, p. 28n16.

11 Cf. Subirés. ., p. 60

12 Cf. Subiréss. f., p. 60

13 Cf. Buezo/ Carrero en Huerta Calvo 2008, p. 66.
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Torres Naharro es considerado “profeta”* de la comedia de capa y espada de
Lope de Vega. Los temas de la comedia nueva (el tipico transcurso del amor a lo
largo de la comedia y el concepto del honor) ya es perceptible en los dos
subgrupos que crea Torres Naharro: en la ‘comedia a noticia’ y, sobre todo, en la
‘comedia a fantasia’. Ademas, introduce a un criado que ya tiene rasgos del

‘gracioso’ de la comedia nueva.'

Reduce el ndmero de protagonistas,
proponiendo entre seis y doce, y divide la comedia en cinco ‘jornadas’, en vez de
tantos ‘actos’. Antepone a la comedia el introito o argumento, con el fin de captar
la atencion de los espectadores.'® Més adelante, en la primera mitad del siglo
XVII, se desarrolla el género literario llamado loa, ain méas independiente de la
comedia, pero con la misma funcién de la captatio benevolentiae del publico antes
de la primera jornada de la propia comedia.'’ Torres Naharro publica estas
innovaciones bajo el titulo Propalladia en Néapoles en el afio 1517, donde trabaja
bajo el auspicio del marqués de Pescara.’® La Propalladia es probablemente la
primera teoria teatral espafiola, e incluso europea, de la Edad Moderna.'® El hecho
de que Torres Naharro se encuentre en Italia es significativo, considerando que su
obra teatral guarda cierta distancia con la practica del teatro espafiol medieval,
animando el teatro a través del “espiritu cosmopolita del Renacimiento italiano”.°

Considero interesante haber informado de las innovaciones de Torres
Naharro en base a investigaciones realizadas recientemente pues se contrapone a
la problematica de la informacion revelada por Rojas:

Y porque yo no pretendo tratar de gente extranjera, si de nuestros
espafioles, digo que Lope de Rueda, [...] empezd a poner la farsa en
buen uso y orden buena. Porque la repartié en actos, haciendo introito
en ella, que agora llamamos loa [...].%*

“MAZUR, Oleh, Teatro espafiol anterior a Lope de Vega, Madrid: Playor 1990, p. 47.

1> Cf. NEUSCHAFER, Hans-Jorg, Spanische Literaturgeschichte, zweite erweiterte Ausgabe, Weimar:
J.B. Metzler Verlag 2001, p. 155.

1o Cf. Pellicer 1975, p. 33.

17 Cf. Buezo/ Carrero en Huerta Calvo 2008, S. 82.

18 Cf. Pellicer, p. 32.

19 Cf. Neuschafer 2001, p. 154.

2 Neuschafer 2001, p. 155.

2! Rojas Villandrando, vol. 1., 1977, p. X.



O bien por desconocer la Propalladia de Torres Naharro, segtin Pellicer,? o bien,
en mi opinion, por ignorar esta obra por haber sido publicada en el extranjero,
Rojas atribuye la innovacion del ‘introito’ a Lope de Rueda, y sigue hablando de
actos y no menciona el término ‘jornada’. A continuacidén, Rojas menciona los
‘pasos’ de Lope de Rueda, de los que Juan de Timoneda publica una serie en dos
primeros voliumenes, en 1567 y 1570, en Valencia. Rojas denomina estas breves
piezas dramaticas ‘entremeses’, puesto que — Yy las recientes investigaciones
coinciden en su afirmacion® — entre los términos paso/ entremés no hay diferencia
destacable en la época.

[...], y entre los pasos de veras, mezclados otros de risa, que porque
iban entremedias de la farsa los llamaron entremeses de comedia

[...1.*

Los pasos o entremeses de Lope de Rueda probablemente tienen su origen en
breves piezas teatrales de caracter comico que sirven de entreactos de la
representacion principal, llamados lazzi (probablemente de “lazzo” como variante
de “laccio”, en el sentido de “enlace”).”® La causa por dedicarme aqui al género
del entremés es que Quifiones de Benavente (1581-1651), alrededor de principios
del siglo XVII, revolucionard y estilizard este género: sustituye la prosa por el
verso, lo que subraya el elemento musical del entremés.?® Benavente, misico y
autor de bailes,?’ integra la musica de forma artistica, de canciones y bailes en sus
entremeses.

La fusion de la palabra dramatica con el canto y baile tuvo sobre el
entremés efectos duraderos y variados. A veces el didlogo remeda una
especie de coro a varias voces y los actores se reparten fragmentos de
versos o de estrofas no por necesidades de caracterizacion, sino a
modo de contrapunto o de armonia multiple. El contrapunto puede
crear la esticomitia, una especie de esgrima en verso.?®

Vuelvo a Rojas que introduce a otros poetas con sus obras mas relevantes;

entre otros, a Juan de la Cueva, Miguel de Cervantes Saavedra, Francisco de la

22 Cf. Pellicer 1975, p. 35.

2% \/éase Rueda “2007, p. 46-62; véase también Mazur 1990, p. 90.

?* Rojas Villandrando, vol. 1., 1977, p. X.

% Cf. Rueda 22007, p. 58.

%6 Cf. Madrofial Duran en Huerta Calvo 2008, p. 230.

27 Cf. Madrofial Duran en Huerta Calvo 2008, p. 225.

8 ASENSIO, Eugenio, Itinerario del entremés. Desde Lope de Rueda a Quifiones de Benavente,
Madrid: Editorial Gredos, S.A. 1965, p. 172.
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Cueva y Loyola. En su discurso llega a hablar de ciertos elementos musicales:
cuenta de una pobre guitarra “muy mal templada y sin cuerdas”.”® Rojas
menciona, ademas, un baile de un bobo “a la postre”, o sea, al final de la
representacion teatral. A este tipo de comedias les siguen las “farsas de pastores”*°
de seis jornadas, en cuyo decurso Rojas también enumera instrumentos de masica,
particularmente, el ladd y la vihuela. Lo que es relevante para la tesina presente,
es su comentario sobre la musica que ya ha entrado a su teatro a través de

romances Y letras cantadas:

[...] ya en este tiempo usaban/ cantar romances y letras,/ y esto
cantaban dos ciegos,/ naturales de sus tierras./ Hacian cuatro
jornadas,/ tres entremeses en ellas,/ y al fin con un bailecito/ iba la
gente contenta./ Pas6 este tiempo, vino otro,/ subieron a mas

31
alteza.

Son dos ciegos de origen espafol quienes cantan estos romances en el escenario.
Parece ser un tépico de entonces el hecho de imaginar ‘ciegos’ cantando y
tocando instrumentos en los escenarios, ya que varias fuentes lo indican. Juan
Ruiz dice en el Libro de Buen Amor: “Cantares fiz algunos de los que dizen
ciegos”.* El hecho de que la gente salga contenta después del baile muestra la
importancia del empleo de baile y misica en una representacion teatral. >

Las agrupaciones de juglares prosiguen en el siglo XIV en la “tradicion

s 34

juglaresca en la connotacion gesticulante e histriénica”,”” conforme a los mimos

procedentes de la comedia latina. Este tipo de teatro sigue ligado a la musica:

Asi lo testimonia Bandes Candamo en su Theatro de los theatros,
asegurando que “este género de espectaculos permanece hoy en
muchos lugares de nuestra Espafia, y especialmente en el reino de
Toledo, donde uno canta y los demas con gestos y movimientos
representaban cada uno lo que va tocando el texto [...] No
representan ni articulan palabra alguna, pero con acciones y gestos
[...] van ellos significando quanto el Mussico canta, y haciendo cada

» Rojas Villandrando, vol. 1., 1977, p. 140, V9. Aunque Rojas Villandrando dice “sin cuerdas”,
seguramente se refiere a que el instrumento de muy pocas cuerdas, 0 que no tenga las cuerdas que
“doblaban o requintaban [0 sea, subido o bajado en un intervalo de una quinta a un tono] a las
principales.” Salazar 1938, p. 307.

* Rojas Villandrando, vol. 1., 1977, p. X.

31 Cf. Rojas Villandrando, vol. 1., 1977, p. 143, V3-10.

%2 Ruiz 1967, p. 56.

%3 EI marco de esta tesina no permite abordar el tema amplio de la danza.

% RODRIGUEZ CUADROS, Evangelina, La técnica del actor espafiol en el Barroco. Hipétesis y
documentos, Madrid: Editorial Castalia 1998, p. 57.
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personage los movimientos que le tocan del sucesso que se va

cantando”.*®

A partir del siglo XIV, las variadas formas dramaticas toman cuerpo y se
involucra la musica. Por un lado, existen espectaculos profanos, que seran tratados
mas adelante, por otro lado, existen ceremonias y procesiones dentro del ambito
religioso, como ceremonias sacras, romerias y autos sacramentales (breves obras

teatrales de tema religioso, que en general estan ligados al Corpus-Christi).*

2.1. La musica en el teatro religioso

llustraciones procedentes del afio 1085 muestran angeles tafiendo instrumentos y
reflejan la estrecha unién de la masica al ambito religioso.®” La musica reside en
el ambito religioso ya desde tiempos muy remotos, lo que se debe a Aurelius
Augustinus (354-430) cuyos tratados (“Confessiones”, “Enarrationes in psalmos”)
sirven de fuente de la historia liturgica. En “Confessiones” defiende que el canto
litirgico debe unir la comunidad de creyentes para expresar cantando el amor a
Dios.*® En la Edad Media, la Iglesia fomenta la formacion de préacticamente la
totalidad de los musicos® y favorece y cultiva la musica en el desarrollo del
ambito teatral, ya que la musica no se limita al canto liturgico en las misas, sino
que también entra en breves representaciones teatrales, como en Semana Santa o
Navidad. Cabe decir que de esta masica, compuesta ya en el siglo XVII, se ha
perdido alrededor del noventa por ciento, segin el musicélogo José Lépez-Cal6.*
Quiero destacar especialmente dos géneros teatrales que tienen su origen en el

ambito religioso: los misterios, como el muy antiguo “Misteri d’Elx”, y el auto

% BANCES CANDAMO, Francisco, Theatro de los theatros de los passados y presentes siglos, citada,
pp. 10 y 124, respectivamente, citado por Rodriguez Cuadros 1998, p. 57.

% Cf. OEHRLEIN, Josef, Der Schauspieler im spanischen Theater des Siglo de Oro (1600-1681).
Untersuchungen zu Berufsbild und Rolle in der Gesellschaft, Frankfurt: Verlag Klaus Dieter Vervuert
1986, p. 104.

% PERALES DE LA CAL, Ramon, “Organografia medieval en la obra del arcipreste”, en M. Criado
de Val (dir.), El Arcipreste de Hita, el libro, el autor, la tierra, la época. Actas del I Congreso
Internacional sobre el Arcipreste de Hita, Barcelona: S.E.R.E.S.A. 1973, p. 399.

% Cf. Musik in Geschichte und Gegenwart, FINSCHER, Ludwig (ed.), Kassel/ Basel/ London/ New
York/ Prag: Bérenreiter, 2. neubearbeitete Ausgabe, vol. 1, 1999, p. 1172.

% Véase PRIETO MARUGAN, José, Entrevista al musicélogo José Lépez-Calo, en OpusMusica,
2008, http://www.opusmusica.com/032/entrevista.html (enero 2010).

“*véase PRIETO MARUGAN 2008.
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sacramental, como el “Auto de los Tres Reyes Magos”, que surge alrededor del
afio 1250. Acerca del Misteri d’Elx, cabria decir que se trata de un drama lirico-

41
I

sacro que tiene sus raices en la Edad Media (entre el siglo XI11™ y XIV) y sigue

siendo representado — “sin interrupciones destacables”*

— hasta hoy en dia. A
excepcion de las primeras representaciones, en la actualidad se representa siempre
el catorce y quince de agosto. Y esta declarado Patrimonio de la Humanidad por la
UNESCO.

Asi pues, surge primero el teatro religioso con sus misterios, que iran
cayendo en desuso a lo largo del siglo XIII.** Siguen existiendo los ya
mencionados autos sacramentales, que mejor representan el teatro religioso de
entonces. También son ejemplares para la influencia mutua de la tradicion
religiosa y secular, ya que, efectivamente, utilizan melodias seculares para ser
cantadas y bailadas en una ceremonia religiosa.** Aunque es evidente que seran
muchos los clérigos que, por lo tanto, se encarguen de componer musica para los
autos sacramentales, es decir, la musica teatral, la mayoria muchas veces no estara
conforme con la escenificacion a cargo de los actores de una compafiia teatral.*
Para mostrar el disgusto y la rabia de estas voces criticas, remito al tercer tratado
,De spectaculis® (1609) del Padre Juan de Mariana,*® donde critica severamente la

escenificacion teatral e impide “las torpezas™ que se le presentan al espectador en

el teatro.*’

*I En pocos casos sabemos de donde procede una determinada cancién. En cambio, se sabe que una de
las melodias del ,,Misterio de Elche deriva de la melodia “Quant vey* del trovador Raimbaut de
Vaqueiras, y se remonta al siglo XIII. (Cf. Subirg, s.f., p. 44).

42 CASARES RODICIO, Emilio (ed.), Diccionario de la mdsica espafiola e hispanoamericana,
[Madrid]: Soc. General de Autores y Editores, vol. 7, 2000, p. 619 dcha.

8 Cf. SALAZAR, Adolfo, “Music in the Primitive Spanish Theatre Before Lope de Vega” en Papers
read by Members of the American Musicological Society at the Annual Meeting, Washington, D. C.
December 29th a 30th, Privately printed by the Society, 1938, pp. 94-112, p. 97.

* Cf. Subira, s.f., pp. 20 y 26.

** WEIGAND, George (dir.)/ The extempore string ensemble, Spanish Music of the Golden Age 1600-
1700, [Grabacion sonora], London: Hyperion Records Limited 1988 en booklet, p. 5.

** MARIANA, Juan de, Historia de Espafia. Tratado contra los juegos publicos [...], Madrid: Ed.
Atlas, BAE vol. 31, 1950.

*7 Cf. Oehrlein 1986, p. 48.
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2. Moralistas sobre la musica en el teatro

Los moralistas no se cansan de intentar detener el peligroso desarrollo de las
representaciones teatrales mas alld del teatro ligado al Corpus Christi:
desacreditan la profesion del comediante a una “actividad pseudo-artesanal™*®
quitandole de esta manera su sitio en la sociedad. En el tratado “Bienes del
honesto trabajo, y dafos de la ociosidad en ocho discursos” (Madrid, 1613), el
Padre Pedro de Guzman recomienda “[...] que el representante atienda a algun
otro oficio entre semana, como al principio hacian los primeros maestros desta
arte.”® En sus criticas rechazan la incorporacion y representacion de papeles
sagrados para evitar blasfemias. Ademas, estd mal visto que haya ensayos
excesivos de escenas amorosas 0 que una mujer se vista de hombre.>® En el centro
de la controversia estd la musica; en la cita siguiente se critican los bailes en

particular:

Que no representen cosas, bailes ni cantares, ni menos lascivos ni
deshonestos o de mal exemplo, sino que sean conformes a las dancas
y bailes®* antiguos y se den por prohibidos todos los bailes de
escarramanes, chaconas, carauandas, carreterias.”?

Por escarramén, chacona, zarabanda y carreteria se entienden bailes del Siglo de
Oro que figuran entre los bailes mas escandalosos del tiempo, por ser demasiados
erdticos e impulsivos, segun sus criticos; y al mismo tiempo — probablemente por
la misma razon — son los méas requeridos por los espectadores.®® Asimismo, se
critican las letras que acompafian los bailadores por ser “tan lascivo en las

palabras [...] que basta para pegar fuego a las personas muy honestas.”>* Una carta

*8 Rodriguez Cuadros, 1998, p. 59.

* En Emilio Cotarelo Y Mori, Bibliografia de las controversias sobre la licitud del teatro en Espafia,
Madrid: Tipografia de la Revista de Archivos, Bibliotecas y Museos 1904, p. 350, citado por
Rodriguez Cuadros, 1998, p. 59.

% Cf. PELLICER, Casiano, Tratado histérico sobre el origen y progreso de la comedia y del
histrionismo en Espafia, DIEZ BORQUE, José Maria (ed.), Barcelona: Labor 1975, p.18.

> No voy entrar aqui en el tema de diferenciar un baile de una danza. Se distinguen por los
movimientos de los ejecutantes. Basicamente, se puede decir que la danza es propia de la nobleza y la
burguesia, mientras que el baile procede del ambito rural.

52 Documento 3-475-2 del Archivo Municipal de Madrid 1616, citado por Pellicer 1975, p. 80.

53 Cf. Pellicer 1975, p. 95.

% citado por Pellicer 1975, p. 96.
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al propio rey Felipe Il (1527-1598) muestra el grito de auxilio de los moralistas

para restablecer el orden entre los danzantes y musicos:

Lo que mas puede notarse (decia a Felipe II) y cercenarse en las
comedias es los bailes y musicas deshonestas, asi de mujeres como de
hombres, que de esto esta villa se confiesa por escandalizada, y
suplica a V. M. mande que haya orden y riguroso freno para que ni
hombre ni mujer baile ni dance sino los bailes y danzas antiguos y
permitidos, y que provocan sélo a gallardia, y no a lascivia; y lo mismo
en lo de las musicas, que siendo de canciones virtuosas y morales (y
aunque sean de conceptos amorosos, discretos y modestos) son
loables, y de otra manera perniciosa.>’

Mientras que unos claman por el retorno a los bailes y danzas antiguos y honestos
— por ejemplo, la orgullosa pavana — otros no quieren prescindir de los nuevos
elementos musicales por ser los bailes “la salsa de las comedias”.*® Asi pues, esta
controversia y correspondencia de escritos aportan informacién interesante en
cuanto a la mdsica teatral, en la medida en que atestiguan que la mdsica, la
integracion de danzas y bailes y el canto, son elementos indispensables en una

representacion teatral:

Music and dancing seem to have been indispensable accompaniments
of the comedia from the earliest times. They were also a necessary
part of all religious festivals and representations, and we may be sure
that no auto was performed without music and dancing for the
delectation of the spectators.>’

2.2. La musica en el ambito profano

Entre los espectaculos profanos figuran farsas, cabalgatas y bailes.®® Sin olvidar
los ejercicios caballerescos, como corridas de toros, justas y torneos que incluyen
las diversas fiestas.> Estas escenificaciones sirven, por ejemplo, para celebrar el

vinculo sagrado de hombre y mujer o para dar la bienvenida al fruto de su amor en

> citado por Pellicer 1975, p. 94.

> pellicer 1975, pp. 79s.

> RENNERT, Hugo Albert, The Spanish Stage in the time of Lope de Vega, New York: The Hispanic
Society of America 1909, p. 67.

%8 Cf. VAREY, John E., Cosmovisién y escenografia : el teatro espafiol en el siglo de oro,-

Madrid: Ed. Castalia 1987, p. 13.

9 Cf. DELEITO Y PINUELA, José, ...también se divierte el pueblo. (Recuerdos de hace tres siglos),
Madrid: Espasa-Calpe 1944, p. 10.
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el ambito popular.®® Representaciones, espectaculos y misica también estan
presentes en las visitas de los reyes. Anglés Higinio hace sonar la entrada
espectacular de Carlos V (1500-1558) en Valladolid:

El dia 18 del mismo mes [noviembre] hizo su entrada triunfal en
Valladolid, acompanandole “gran nimero de trompetas”. Habia en la
calle tablados para representar misterios. Ademas, vinieron los
trompetas del infante Don Fernando y otros principes, y se celebraron
alli torneos, justas y representaciones con cantos y musica de todas
clases. En las justas celebradas en Valladolid el dia 11 de febrero del
ano 1518, los cronistas hablan de doce tambores a caballo, doce
trompetas espafioles, tambores alemanes y de los doce trompetas del
rey vestidos de escarlata y adornados con bordados de oro y plata.®*

Su entrada solemne en Bolonia también habra sido acompafiada, como suele ser,
por cuatro atabaleros,®® un grupo de tocadores de trompetas y otros ‘ministriles’,
para darle la bienvenida en sus tierras.®* Mientras tenfa lugar esta ceremonia,
Cabezdn y Francisco de Soto, los musicos de tecla de Carlos V, se quedan en el
palacio, lo que evidencia que su obligacion es la representacion musical en un
determinado lugar; no prestan sus servicios en los viajes del monarca.®* Como ya
se ha mencionado, Carlos V dispone de ministriles en su palacio. Son los musicos

privados del rey, y tienen gran importancia en Espafia desde el siglo XIV.

Los ministriles tenian por misidon ejecutar la musica profana de
“camara” para alegrar la corte en las fiestas cortesanas, en las civicas
y en las familiares. Los ministriles se encargaban de tafier musica
extralitirgica en las procesiones festivas y plegarias publicas de
rogativas y acciones de gracia.®’

Entre ellos figuran, segin Anglés, violones de arco que llaman “de brazo”,
vihuelas de arco grandes y pequefias, sacabuches,®® pifanos,®’ cornetas, cornetas
de Alemania, flautas, flautas de Alemania, flautas grandes y pequefias, orlos de
Alemania (un instrumento de lenglieta doble, en forma de cayado), chirimias,

cuatro regalos de chirimias, un contrabajo grande de chirimia, un fagot contraalto,

% Cf . Saez Raposo en Huerta Calvo 2008, p. 32.

® Anglés 1944, p.7.

%2 E] atabalero es el tocador de un atabal, que es un cierto tipo de tamboril de procedencia arabe.

63 Cf. Anglés 1944, p. 34.

% Cf. Anglés 1944, p. 52.

% Anglés 1944, p. 10.

% E| sacabuche es un instrumento antiguo de viento de metal, correspondiente al trombén moderno.
¢7 El pifano es un aeréfono vertical de pico que suena muy agudo, similar a la flauta.
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fagotes, un contrabajo de chirimia, chirimias pequefias, latudes, una dulzaina,
clavicordios.®

También las reinas aprecian el arte musical en su corte. Tanto la reina
Isabel 1 (1451-1504) como la emperatriz Dofia Isabel de Portugal (1503-1539),

mujer de Carlos V, se rodean de musicos.

Los documentos transcritos dicen muy claramente que, una vez en
Espafa, la emperatriz Isabel advirtio la falta de una capilla musical
formada por cantores espafioles en la Casa real de Castilla. Y esa
emperatriz, al reorganizar su casa en Espafa, pide consejo al obispo
de Porto, que era capellan mayor de la capilla de la emperatriz, si bien
sin sueldo, porque solamente residiria cirscunstancialmente (sic). Por
lo pronto, la capilla de la emperatriz estaba formada por veintidds
capellanes, ocho cantores, dieciséis mozos de capilla y un repostero de
capilla.®®
Sorprende que, aunque Felipe Il renuncia a tener ministriles, trompetas y atabales
propios y solo se hace servir de los de su padre cada vez que sea necesario,”
Higinio Anglés declara a Felipe 1l “verdadero mecenas de la méisica nacional”’*
por su “profundisimo amor al arte y a los artistas y la floracion musical de su corte
cuando aun era principe”,’> que hasta ahora muchos investigadores habran
subestimado. No obstante, afirma también que, en comparacion con los nobles de
Flandes, Francia, Alemania e Italia, Carlos V y su hijo Felipe 1l se preocupan
menos de la masica.” El intercambio de musicos espafioles con musicos de los
otros paises citados, enriquece de tal modo la musica hispanica que consigue la
obtencion de “la prerrogativa de internacional”’® durante la primera mitad del
siglo X V1.
Entre los afios ochenta y noventa del siglo X VI, el teatro vive un verdadero
auge en el ente teatral y en la representacion. Se establecen los dos diferentes tipos
de teatro, ya mencionados, a base de la tradicion dramatica ya existente: primero,

el teatro del corpus, y segundo, las funciones particulares en la Corte madrilefia.”

%8 Cf. Anglés 1944, pp. 11s.
% Anglés 1944, pp. 31s.

® Anglés 1944, p. 32.

™ Anglés 1944, p. x.

2 Anglés 1944, p. x.

3 Cf. Anglés 1944, p. 45.
™ Anglés 1944, p. x.

7> Cf. Oehrlein 1986, p.39.
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Aparte de estos dos tipos de teatro surge un tercer tipo completamente nuevo: el

corral de comedias, que debe ser objeto principal de mi investigacion.

3. El corral de comedias

Por florecido que sea el siglo XVI, el periodo comprendido entre 1560 y 1590
también es conocido como la “edad oscura del teatro espafiol”,”® en la medida en
que no se dispone de esbozos o planes, ni de un corral de comedias ni de una obra
teatral representada antes del siglo XVIII, hecho que respalda esta afirmacién de
mis ultimas investigaciones. Remito a Ruano de la Haza, que incluye una
coleccion muy variada de ilustraciones del siglo XVIII de los corrales de
comedias y planos producidos posteriormente.”” La documentacion descriptiva
contemporanea es variada y nos permite hacernos una idea, aunque turbia, de una
representacion en un corral de comedias.”

A finales del reinado de Felipe Il, la Cofradia de la Pasion y la de la
Soledad son las primeras en fundar corrales de comedias en Madrid para el
pueblo:™ el Corral de la Cruz, en la misma calle de la Cruz, inaugurado en 1579, y
el Corral de la Pacheca® situada en la calle del Principe, inaugurado en 1582,%

que pasa a ser denominado Corral del Principe a partir del reinado de Felipe V.

"8 Varey 1987, p. 208.

" RUANO DE LA HAZA, José Maria/ ALLEN John J., Los teatros comerciales del siglo XVII y la
representacién de la comedia, Madrid: Castalia 1994, passim.

"8 Cf. Varey 1987, p. 209.

™ Varios investigadores sostienen que ya existian documentos sobre lugares fijos antes de la
inauguracion oficial de los corrales de Madrid, para las representaciones teatrales, como por ejemplo
en escuelas. Véase ROMEU, Josep (ed.), Teatre Profa, Barcelona: Editorial Barcino, 2 vol., 1962, pp.
21y 26. Oehrlein documenta la primera representacion teatral en un patio perteneciente a una cofradia,
el cinco de mayo de 1568. Cf. Oehrlein 1986, p. 18. Con esta fecha, se refiere probablemente a la
primera noticia de un corral, cuando alli actu6 el comediante Alonso Veldzquez. Cf. Casares Rodicio,
vol. 7, 2000, p. 200 dcha.

8 Recibe este nombre por el de la antigua propietaria, Isabel de Pacheco. Cf. CASTRO, Américo/
RENNERT, Hugo A., Vida de Lope de Vega (1562-1635), New York: Las Americas Publishing
Company 1968, p. 114.

81 Cf. Castro/ Rennert 1968, p. 116. Ademas, existen més corrales de este tipo en otras ciudades, como,
por ejemplo, en Valencia, Sevilla, Zamora, Barcelona, Toledo, Granada, Murcia y Valladolid a finales
de 1500. Cf. Varey 1987, p. 207.

82 Cf. Deleito Y Pifiuela 1944, p. 174.
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Aparte del centro teatral en la capital, Madrid,® prosperan el corral de la Olivera o
Vallcubert en Valencia, y el de Don Juan y Dofia Elvira en Sevilla. Los corrales
maés famosos son el de la calle del Coso en Zaragoza, y el solar de la Carcel Vieja
en Cordoba.®* Ademés, existen mas corrales de este tipo en otras ciudades, como,
por ejemplo, en Valencia, Sevilla, Zamora, Barcelona, Toledo, Granada, Murcia y
Valladolid a finales de 1500.%

Hasta el momento en que sucesivamente surgen problemas financieros y
Madrid se encargue de la administracion de los corrales a partir de los afios 1637 y
1638,% las cofradias financian y mantienen, con los ingresos que obtienen de las
representaciones teatrales en los corrales, los hospitales a su cargo.®” El fin
caritativo tiene como consecuencia que, primero, el género de la comedia
sobreviva y hasta prospere en los corrales de comedias.®® En 1631, se funda una
especie de sindicado de actores y cantantes que reciben ciertos privilegios de las
autoridades religiosas y laicas.®® De esta forma, se establece un reglamento teatral
nacional a principios del siglo XVI, que es insuperable en Europa porgue funciona
perfectamente y culmina en los afios setenta del siglo XVI.*° El ente teatral
entonces, ya sea el teatro de los corrales, de la corte o del Corpus, permanece en

su estructura hasta finales del siglo XVII.

3.1. El pablico

Contigo hablo, bestia fiera, que con la nobleza no es menester, que
ella se dicta mas que yo sabria: alld van esas comedias, tratalas como
sueles, no como es justo, sino como es gusto, que ellas te miran con
desprecio y sin temor, como las que pasaron ya el peligro de tus silbos
y ahora pueden sélo pasar el de tus rincones.®!

8 Felipe Il trasladé la corte de Toledo a Madrid en el afio 1561. Cf. BROWN, Jonathan/ ELLIOTT,
John H. (ed.), A Palace for a King: the buen retiro and the court of Philip 1V., Yale: University Press
2003, p. 1.

8 Cf. Casares Rodicio, vol. 10, 2002, p. 201dcha.

8 Cf. Varey 1987, p. 207.

8 Cf. Oehrlein 1986, p.13.

87 Cf. Saez Raposo en Huerta Calvo 2008, p. 35.

88 Cf. Oehrlein 1986, p. 27.

8 Cf. Subir4, s.f., p. 80.

% Cf. Oehrlein 1986, p. 13.

% citado por JOSA, Lola, El arte dramatico de Juan Ruiz de Alarcén, Kassel: Ed. Reichenberger 2002,
p. 95.
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En este extracto de la dedicatoria antepuesta al primer volumen de sus comedias
(1628), Juan Ruiz de Alarcon, un poeta natural de Nueva Espafia, se dirige ni méas
ni menos que al pdblico que frecuenta las representaciones teatrales en los
corrales de comedias. Por su alto grado de exageracion, la cita facilita al lector
conocer los rasgos fundamentales del publico. La hostilidad hacia el publico de la
cita de Alarcén, muestra el poder que parte de él. Cabe decir que Lope de Vega
nunca ha sostenido en esta medida una relacién con su publico tan hostil como
Alarcon.”

La exagerada cita anotada al principio de este apartado debe preparar al
lector de manera apropiada para evitar que subestime al pablico del corral de
comedias. El pablico influye activamente en la creacion del universo teatral.
Notese que se encuentran presentes unos dos mil espectadores®™ que forman parte
del espectaculo. Asi pues, piden o, mejor dicho, exigen una comedia para su
propia diversion. De este modo, bien se puede imaginar qué presion ejerce, y en
primera instancia, sobre el poeta, para “satisfacer la voracidad teatral del
publico”.** Asf las cosas, los poetas, como Lope de Vega, dependen totalmente del
criterio de los espectadores de sus comedias. ¢Quién es este publico tan
espantoso?

No seria valido decir que el vulgo inculto frecuenta las representaciones,
sino que mas bien se trata de un plblico tan aristocratico y urbano®™ como
comercial y popular.®® Es un fendmeno caracteristico en Lope de Vega, que une

espectadores de distintas clases sociales.

Los espectadores de los corrales de comedia son todavia en gran parte
un vulgacho de escuderos, oficiales, muchachos y mujeres, que
maltratan deslenguadamente a las Musas, si no se les habla en necio,
como antes; pero ademas entre ellos hay ‘ociosos marquesotes’,
hidalgos ricos, de engomados bigotes y daga sobre el pecho, mal
criados, pero bastante leidos para escribir sonetos y hablar por

% Cf. VOSSLER, Karl, Lope de Vega und seine Zeit, Miinchen: Biederstein Verlag 1947, pp. 192s.
% Cf. Deleito Y Pifiuela 1944, p. 173.

% Cf. Saez Raposo en Huerta Calvo 2008, p. 35.

% Cf. SALOMON, Noel, Lo villano en el teatro del Siglo de Oro, traduccién de Beatriz Chenot,
Madrid: Editorial Castalia 1985, p. 482.

% Cf. Varey, 1987, p. 205.
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alambique, hay barbudos licenciados, [...] hay también hasta alguin
sabio cuyo aplauso es lo que mas codicia el poeta.®’

»% como no habia

Vossler llama a este publico “diverso” y “atomizado
existido antes. No obstante, desde el punto de vista ideoldgico, este publico es
heterogéneo, pues, en el corral de comedias se encuentran personas que comparten
una caracteristica: el “frenesi teatral”.*® Mas adelante, bajo el reinado de Felipe
IV, se expande tal fiebre teatral que ningun lugar donde se representa queda vacio,
y que incluso gente no tan aficionada al teatro va para ver una comedia nueva.'®

Es uso corriente hablar de “la colera” que les entra a los espectadores:

[...] la célera que, segun la teoria de los temperamentos, significaba
entonces el caracter impaciente, la vehemencia, la ansiedad, exigia
ver directamente sobre la escena todo el desenvolvimiento de la
accién y no acortar ésta al espacio de un dia, supliendo lo demas con
relatos encomendados a los nuncios y los coros de la tragedia
antigua.'®!

En el patio del teatro se halla el grupo de “mas modesta condiciéon”:'% los
mosqueteros. Siguen la representacion de pie, como es usual para la gente de la
clase mas baja. Los llamados “mosqueteros” son temidos, pues depositan su
opinion a lo méas alto y de forma mas incisiva. Segun Jose Deleito Y Pifiuela,
tienen su denominacion del “[...] estrépito que causaban, andlogo al de los
turbulentos soldados del mosquete, o bien por asemejar al silbido de este arma el
que los tales mosqueteros producian para expresar su desagrado.”®

Por un lado y otro estan las ‘gradas’, para hombres distinguidos. Encima
de las gradas estan los ‘aposentos’, que suelen ocupar la gente mas culta y las
damas principales. Precisamente, son las ventanas de los edificios adyacentes de

las cuales algunas tienen balcon, otras rejas. Estas ‘rejas’ les sirven a los

espectadores que quieren ver la representacion sin ser vistos. A lo mas alto estan

% MENENDEZ PIDAL, Ramén, “Lope de Vega. El arte nuevo y la nueva biografia”, en Revista de
Filologia Espafiola (RFE), MENENDEZ PIDAL, Ramén (dir.), XXII, 1935, pp. 337-398, p. 360.
% Vossler 1947, p. 191.

% Deleito Y Pifiuela 1944, p. 171.

100 Cf. Deleito Y Pifiuela 1944, pp. 171s.

101 Menéndez Pidal, 1935, p. 366.

192 Deleito Y Pifiuela 1944, p. 178.

1% Deleito Y Pifiuela 1944, p. 190.
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los ‘desvanes’. En general, los aposentos y los desvanes son comparables con los
palcos de nuestros teatros.’® Enfrente del escenario, muy al fondo del teatro, hay
una localidad para las mujeres sélo. Estas mujeres son tan tristemente célebres
como los mosqueteros, de modo que, entre las varias denominaciones de estas
localidades, como ‘gradas de mujeres’ o ‘corredor’, triunfa la de ‘cazuela’ (fuera
del &mbito teatral designa un recipiente que sirve para guisar carne).*®

La importancia de las diversas caracteristicas del publico descrito ya deja
entrever que no se debe infravalorar el poder que parte de los espectadores. Por
ejemplo, la prohibicion del Consejo de Castilla en el afio 1615 de danzas
demasiado lascivas en el teatro, como la zarabanda o la chacona, al final fracasa
por la exigencia del publico, en cuyo nombre escribe el arrendador de los corrales
madrilefios en 1629: “Los bailes no se han de quitar honestamente; que es la salsa
de las comedias, y no valen nada sin ellos.”*®® Aunque un baile como la zarabanda
siempre se acompafia con canto, se omite la letra de a finales del siglo XVII,
mientras que la musica y la danza no se dejan suprimir en una representacion
teatral.'”” Lope de Vega, por mucho que lo intente, tampoco puede rehuir la
obligacion de obedecer a estas exigencias del vulgo, como confiesa en su discurso

académico “Arte Nuevo de hacer comedias’:

y escribo por el arte que inventaron

los que el vulgar aplauso pretendieron

porque, como las paga el vulgo, es justo

hablarle en necio para darle gusto108
Es objetivo principal de Lope de Vega llamar la atencion de sus espectadores,
deleitarlos y mantener su interés. Causa mucha polémica cuando se atreve a
expulsar incluso a dos de las tres unidades aristotélicas (accion, tiempo, espacio),
conservando la accion, para crear esta variedad que exige el pablico. Sin embargo,

él mismo lamenta;:

104 Cf, Deleito Y Pifiuela 1944, pp. 176s. y 190. véase también Castro/ Rennert 1968, pp.117s.

105 ¢f. Oehrlein 1986, p. 21.

106 cf. PELLICER, Casiano, citado por Deleito Y Pifiuela 1944, p. 213.

197 cf. MADRONAL DURAN, Abraham, “Quifones de Benavente”, en Huerta Calvo 2008, pp. 225-
253, p. 237.

108 | ope de Vega, Arte nuevo de hacer comedias en este tiempo, Alicante: Biblioteca Virtual Miguel
de Cervantes 2003, VV45-48.
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Sustento, en fin, lo que escribi, y conozco
que, aunque fueran mejor de otra manera,
no tuvieran el gusto que han tenido,
porque a veces lo que es contra lo justo
por la misma razon deleita el gusto.109

Estas condiciones, la necesidad de llevarle al publico el humor durante un

0

espectaculo teatral de dos horas y media,'° nutre el desarrollo de la musica

teatral.

3.2. El escenario

El corral de comedias, en general, no es mas que un patio de casas. El lugar de la
representacion se halla en el patio abierto que daba a casas adyacentes de ahi que
ya son previstas ciertas complicaciones a la hora de representar una obra teatral,
como se muestra a continuacion. El escenario en el corral de comedias se asemeja
mas bien a los carros de bueyes caracteristicos en el teatro de Corpus, en cuanto a
equipacion y posibilidades.** Las representaciones se desarrollan al aire libre, por
lo que el espectaculo depende en gran medida del tiempo. Al principio, la
meteorologia tiene totalmente en un pufio a los actores y espectadores. Mas
adelante se protege, en primer lugar, a los espectadores y, posteriormente, a los
comediantes de los caprichos del tiempo, por medio de una construccién parecida
a un techo, llamado toldo.**? La pregunta es ¢hasta qué punto expone un mdsico
su instrumento a los caprichos del tiempo? Aparte del peligro de estropear el
instrumento, los cambios de temperatura afectan a la afinacion de los instrumentos
y, de esta manera, a la calidad musical. La critica de un viajero francés de nombre
Brunel, pues, parece fiable. El observa criticamente a unos actores
desvergonzados en una representacion teatral en el corral de comedias que se

creen cantantes: “Cantan tan mal, que su armonia se parece a los gritos de los

109 | ope de Vega, Arte nuevo de hacer comedias en este tiempo, 2003, VV372-376.
10 cf. Deleito Y Pifiuela 1944, p. 199.

11 cf. Oherlein 1986, p. 37.

12 ¢f, Vossler 1947, p. 191.
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nifios pequenos.”™** La armonizacion atronadora no se debe, en mi opinién, al mal
conocimiento musical de los musicos, sino mas bien a la dificultad de mantener
un tono con la oscilacion de la temperatura.

Las compaiiias tienen que aprovechar la luz del dia, de manera que, de
octubre a abril, la representacion de la comedia empieza ya a las dos de la tarde;
mientras que, en la primavera, a las tres y, en verano, a las cuatro.*** El problema
de la iluminacion puede afectar también al musico, en caso de que necesite leer
una partitura. De todas formas, sin poder asegurarlo a estas alturas, afirmo, mas
bien de manera hipotética, que los musicos en el teatro del Siglo de Oro
improvisan el acompafiamiento.’”> De cualquier modo, volveré a tratar este
aspecto en el capitulo tres de la presente tesina.

Anteriormente, algunos investigadores se ocuparon de la dimension del
escenario. Los datos difieren respecto a su altura: mientras que Hugo A. Rennert y
Américo Castro™® indican que el escenario no es mas alto que el suelo, segun
Arréniz,**” si que tiene una altura considerable de 2,5m. En comparacion con los
escenarios de teatros publicos en Francia e Italia, la superficie del escenario de los
corrales en Espafia hace que se consideren pequefios: se calcula un promedio de
7,5m x 2,5m. Por precisar, el escenario del Corral de la Cruz tiene un tamario de
7,6m x 4m y el del Corral de Principe 8,4m x 5,6m.*8 La dimension me parece
relevante porque queda demostrado que las posibilidades de la escenificacion

quedan muy reducidas:

En el corral de comedias, una envergadura escénica de apenas siete u
ocho metros no permitia excesos: si acaso, saber exactamente como
sacar partido a un soliloquio intimista aproximandose al filo de la
incomoda altura de unos dos metros sobre la que se instalaba el
tablado.'*®

13 Citado por Deleito Y Pifiuela 1944, p. 199.

14 Cf. Deleito Y Pifiuela 1944, p. 184.

15 Cf. GONZALEZ MARIN, Luis Antonio, ,,El teatro musical espafiol del siglo XVII y sus
posibilidades de restauracién”, en Anuario Musical, 48, U.E. I. Musicologia CSIC 2003, pp. 63-101,
p. 85.

16 ¢f. Castro/ Rennert 1968, p. 118.

17 ARRONIZ, citado por Oehrlein 1986, p. 22.

18 cf. Oehrlein 1986, p. 22.

19 Rodriguez Cuadros 1998, p. 413.
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Si el espacio para los actores se considera reducido, no hay ni que hablar del
espacio para los masicos. El tamafio del escenario no permite reservar una parte
separada para toda una orquesta. El escenario en los mencionados corrales da,
como MAximo, espacio para tres masicos. En algunas ilustraciones de corrales de
comedias se halla un espacio semicircular delante del escenario, llamado “luneta”.
Parece ser para los masicos, no obstante, les sirve a los actores para separar a los
temidos mosqueteros del escenario, y queda reservada para ‘“gente de
distincion“.*® Respecto a los corrales del siglo XVI y XVII, no se trata de
escenarios construidos con el fin de representar obras de integracion musical
como a las que hoy en dia estamos acostumbrados a ver en la 6pera. La musica en
un teatro actual, como el Volkstheater en Viena, se produce desde un lugar
reservado para la persona responsable de la técnica de sonido, al fondo de la sala
con vistas al escenario. Hoy, como entonces, no estd previsto, y por lo tanto no
hay ningun sitio especial reservado para los musicos en el propio escenario, es

decir, no existe un foso orquestal.

3.2.1. Espacio para el verso cantado

Se puede observar que un corral de comedias seguramente no reune las
condiciones para dar espacio acustico ni a la palabra ni a la mdsica. Zabaleta es
testigo de las malas condiciones acusticas, aunque haya un ‘jirén’ (el mencionado

toldo que hacia las funciones de techo) encima del patio:

Salen las guitarras y sosiéganse. La que esta junto a la puerta de la
cazuela oye a los representantes y no los ve. La que estd en el banco
ultimo los ve y no los oye, con que ninguna ve la comedia, porque las
comedias ni se oyen sin 0jos, ni se ven sin oidos. Las acciones hablan
gran parte, y si no se oyen las palabras son las acciones mudas.*?

«122

Ya ha sefialado Evangelina Rodriguez Cuadros que la “ruda mamposteria“““y las
muchas partes hechas de maderas o tablas no permiten desplegarse al sonido de la

voz 0 a las notas de la guitarra, muy al contrario de las salas de comedias del Buen

120 Oehrlein 1986, p. 22.
121 Citado por Rodriguez Cuadros 1998, p. 450.
122 Rodriguez Cuadros 1998, p. 451.
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Retiro. Estas salas estan muy bien equipadas, pudiendo superar las desventajas del
corral de comedias, sobre todo por la gran diferencia de haber sido construidas

explicitamente para representaciones teatrales.

Por eso Calderdon puede permitirse, cuando escribe la fabula escénica
Andromeda y Perseo (estrenada el 18 de mayo de 1653), diferenciar
con propiedad y conveniencia las voces y armonias ‘que en las
deidades / que introduzcas, ha de haber armonia en la voz, / que en
los humanos; que es bien / que no hablen los dioses como / los
mortales’, porque alli, como apunta Rafael Maestre al caracterizar lo
que él llama época bianco-calderoniana del teatro, el actor ‘encuentra
en el escenario-sala el diapasén pertinente a la impostacion, fiato y

registros de esa voz poderosa (habla, como punto mas lejano, desde

el respaldo o entreforos: 17 metros, hasta el muro del prosencio)’.*??

Baccio del Bianco es un ingeniero y escendgrafo de tiempos de Felipe IV que
sucede a Cosimo Lotti, del que se hablara mas adelante. Sus esbozos
espectaculares de las obras teatrales como Andromeda y Perseo o El golfo de las
Sirenas de Calderon de la Barca son muy conocidos por representar la
suntuosidad de una escenificacion teatral en la corte. Efectivamente, en los
escenarios de las salas del palacio se les ofrece a los actores y espectadores
estructuras mucho mas elaboradas que en aquellos de un corral de comedias. Estas
reflexiones facilmente llevan a la suposicion de que el desarrollo del teatro, desde
el momento en que las canciones ganen cada vez mas importancia hasta nacer la
dpera, no se realiza, en primera instancia, en el corral de comedias sino, mas bien,
en el ambito del palacio. Prefiero cerrar aqui las puertas de los teatros palaciegos
bien equipados y vuelvo a retomar la cuestion: ¢por donde encontrar sitio para los
musicos? Agustin de Rojas transmite en su El viaje entretenido que, en tiempos de
Lope de Rueda, se escucha una guitarra que suena ‘desde dentro’:

[...] Tafiian una guitarra

y esta nunca salia fuera

sino adentro [...].***
Contemporaneo de Lope de Rueda, Cervantes determina este lugar como
vestuario, como se ve en el fragmento del prélogo famoso en Ocho comedias y

ocho entremeses nuevos, nunca representados (1615):

123 Rodriguez Cuadros 1998, p. 451.
124 Rojas Villandrando, vol. 1., 1977, p. 140, V6-8. También citado por Rennert 1909, p. 62n1.
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[...] El adorno del teatro era una manta vieja, tirada con dos cordeles
de una parte a otra, que hacia lo que llaman vestuario, detras de la
cual estaban los musicos, cantando sin guitarra algun romance
antiguo.®®

Es notable, ademas, que los musicos del fragmento de Cervantes canten sin
guitarra, mientras que los de Rojas con guitarra, aunque no tengas cuerdas como
se veré més adelante.

Tal como Cervantes utiliza los verbos en el pasado al hablar sobre la
costumbre de tocar desde el vestuario, se puede deducir que esta practica ya no es
habitual en su tiempo. Verdaderamente, la situacion de los musicos ha cambiado

con un tal Navarro al que nos introduce Cervantes:

Sucedié a Lope de Rueda, Navarro, natural de Toledo, el cual fue
famoso en hacer la figura de un rufian cobarde; éste levanté algun
tanto mas el adorno de las comedias y mudéd el costal de vestidos en
cofres y en balles; sacd la musica, que antes cantaba detras de la
manta, al teatro publico; [...]*%

Cervantes se refiere al poeta toledano Pedro Navarro, nacido a principios del siglo
XVI que sucedi6 a Lope de Rueda.'?’ Es actor, como muestra la cita, y director de
una compafiia teatral. El autor Rodriguo Méndez de Silva lo designa ‘inventor de
los teatros’.'® Navarro es responsable de innovaciones, como quitar “las barbas

95129 e

de los farsantes, que hasta entonces ninguno representaba sin barba postiza
introducir tramoyas en los teatros. Organiza las farsas més artisticamente, en el
sentido de que las divide en cinco jornadas, incluye mas personas y prolonga la
accion.*®

Volviendo a la cita, la frase “sacar la musica, que antes cantaba detrés de la
manta”, no necesariamente significa que los musicos toquen su ‘romance viejo’ a

partir de este momento frente al pablico, desde un lugar especifico en el mismo

escenario. Mas bien interpreto este fragmento como que Pedro Navarro consigue

12> Cervantes Saavedra, Ocho comedias..., 2001.

126 Cf. CERVANTES SAAVEDRA, Miguel de, El celoso extremefio, Alicante: Biblioteca Virtual
Miguel de Cervantes 2001.

27 No hay que confundir al ilustre Lope de Rueda, con el aqui nombrado Pedro Navarro. Como
advierte Rennert 1909, p. 63.

128 cf. GOMEZ GARCIA, Manuel, Diccionario del teatro, Madrid: Ediciones AKAL, S.A. 1998, p.
587.

129 Cervantes Saavedra, El celoso extremefio, 2001.

130 Cf. Gémez Garcia 1998, p. 588.
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integrar mejor a los musicos en la representacion teatral. La frase es ain mas
compleja: no deja claro a qué se refiere Cervantes con la palabra “musica”. Con el
término “musica”, Cervantes también puede referirse a una cantante, pues en los
listados de las compafiias teatrales algunos nombres de actrices estan
acompafiados por la palabra “musica” para identificarlas como cantantes.
Cervantes podria afirmar, pues, que a partir de ahora las cantantes salen al
tablado, sin hacer referencia a ninguin grupo de instrumentistas.

Segun Gonzalez Marin, los masicos suelen estar ocultos a la vista del
publico en las representaciones teatrales de finales de la Edad Media, y vuelve a
ser caracteristico para el teatro del siglo XVII que tanto los cantantes como los
instrumentistas estan presentes en el escenario.*! En la comedia nueva, la musica
marca el punto inicial y final, y para ello es muy probable que los musicos
(cantantes o instrumentistas) salgan al tablado. Parece légico que los musicos “se
[coloquen] delante del escenario cuando hacian falta”.** Pero se quedan tocando

desde el vestuario, a menos que desempefien un papel especifico.'*®

3.2.2. La escenografia en el corral de comedias

Contrariamente a las estructuras desarrolladas del ente teatral, las compafias
teatrales disponen de recursos escasos para montar sus obras teatrales en los
corrales de comedias que acaban de aparecer. Pero tampoco hay acuerdo entre los
investigadores sobre el tema de la escenografia en el teatro. Valga como ejemplo
el tema del telon de boca: durante mis investigaciones, me he encontrado a
menudo con la afirmacién de que no existe telon de boca en el teatro del Siglo de
Oro, ni en las salas palaciegas, ni en los corrales de comedias.’* Segun afirma
Oehrlein,**® el ingeniero italiano Cosimo Lotti, que llega a Madrid en el afio

1626, introduce el telén de boca en el teatro palaciego, mientras que en el corral

131 Cf. Gonzalez Marin 2003, p. 65.

132 Castro/ Rennert 1968, p. 118.

133 Cf. Ruano de la Haza 1994, p. 341.

134 \/éase por ejemplo REGUEIRO, José M., Espacios dramaticos en el teatro espanol medieval,
renacentista y barroco, Kassel: Edition Reichenberger, 1996, pag 69n1.

135 \/éase Oehrlein 1986, pp. 29s.

136 \/éase Brown/ Elliott 2003, p. 213.
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sigue desconocido. No obstante, las investigaciones de Hugo A. Rennert™’

dejan
claro que la afirmacion es relativa, porque las acotaciones en las obras teatrales
obviamente indican que ya se usa una cortina en el teatro antes, alrededor de
1622.

Es evidente que las posibilidades de una representacion en el corral de
comedias no son comparables a las de nuestros teatros hoy en dia. Hugo A.
Rennert ha dado en el clavo: los corrales de comedias destacan por su “carencia
de bastidores”.™*® José Deleito Y Pifiuela acusa a los encargados de la
escenografia para el teatro espafiol de no tener capacidad ni fantasia en
comparacion con sus colegas italianos, porque en Italia es uso elemental hacer
mucha ceremonia con el decorado y cambiarlo segtn el lugar del dialogo.'*® Hasta
se avergiienza de la pobreza de los escenarios en cuanto a recursos disponibles:
“Mas toda esta tramoya, aun en los mejores dias de Calderon, era en los corrales
tan rudimentaria y tan infantil, que hacia reir a los viajeros de otros paises.”**

En mi opinién, la musica forma parte de la escenografia porque su
implementacion sirve también para sacar brillo a los versos. Si hablamos de una
escenografia escasa, por lo tanto se puede también hablar de una escasez en
recursos musicales. Bien sé¢ que la equiparacion de “empleo de tramoya” a

“empleo de musica” no es muy conveniente. A continuacion trataré el teatro de la

corte, donde en una escenografia suntuosa no debe faltar la musica.

3.2.3. La escenografia en las salas de la Corte

Me parece conveniente ir un poco mas de alla de Felipe Ill (1578-1621) y echar
un vistazo a los escenarios que se construyen durante el reinado de su sucesor,
Felipe 1V, bajo el impulso y el hambre de poder del Conde-Dugue de Olivares. El

Buen Retiro, “monumento de Olivares”,**! se convierte en el centro artistico de la

137 \/éase Rennert 1909, pp. 83-85.

138 Rennert 1909, p. 76.

139 Cf. Deleito Y Pifiuela 1944, p. 217.
10 Deleito Y Pifiuela 1944, p. 220.

141 Brown/ Elliott 2003, p. 239.
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vida cultural, y en febrero de 1640

se inaugura el Coliseo, un teatro con un
escenario hecho para todo lo que un director de teatro puede desear. El Salon
Grande del Alcazar Real también se equipa para ser un salon de comedias,
conocido posteriormente como salén dorado.** El teatro en Aranjuez, inaugurado
en el afio 1622, asimismo satisface el afan de conseguir efectos mas
sofisticados.**

Las comedias de Lope de Vega se representan en los jardines del Buen
Retiro en la noche de San Juan de 1631. EIl director italiano Giovanni Battista
Crescenzi se encarga de la escenificacion. Como ya se ha mencionado antes, la

escenificacion abundante no renuncia a la masica:

[...] [Giovanni Battista Crescenzi] armd un hermoso cenador adornado
ricamente donde se pusieron las sillas del rey sus hermanos y las
almohadas de la reina y a sus lados otros dos. Y enfrente del sitio de
los reyes se fabrico el teatro de los representantes, coronado de
muchas luces en faroles cristalinos, y a los lados del tablado con
distancia proporcionada se fabricaron otros dos, para las senoras y las
criadas. Se abrieron puertas a los dos jardines limitrofes y se pusieron
unas enramadas, y por la parte del Prado se levantaron unos tablados
grandes hechos en tal forma que sin embarazar el jardin estaban en él
donde habian de asistir los seis coros de musica.**®

En el jardin del Buen Retiro se plantan espacios verdes con el fin de servir de
bastidor pintoresco para el teatro: con algunos arboles, una gruta, unas ermitas y
un estanque. En el teatro del Coliseo se pueden abrir puertas del fondo del
escenario, que dan a un jardin. Estas puertas las integra Cosimo Lotti en una
comedia con musica de Calderon: en la noche de San Juan del afio 1635 se monta
la obra EI mayor encanto amor, de Calderon de la Barca. En el estanque del

parque del Buen Retiro, los espectadores pueden observar la escena siguiente:

Al comienzo de la actuacién un gran coche plateado se desliza sobre la
superficie del lago, tirado por dos peces grandes, de cuyas bocas salen
corrientes de agua. Este es el carro de la diosa Agua, de cuya cabeza y
traje surten pequefios chorros de agua. Ella se reclina en una urna, de

142 cf. Brown/ Elliott 2003, p. 216.

143 Cf. Saez Raposo en Huerta Calvo 2008, p. 36.

144 ¢t. Brown/ Elliott 2003, p. 46.

145 Citado por Casares Rodicio, vol. 10, 2002, p. 202izq.
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la que sale otra corriente de agua conteniendo peces vivos que son
vertidos en el coche y escapan hacia el lago.'*

Esta cita y aquella mas arriba muestran la intimidad del teatro, la
naturaleza y la musica. Prosiguiendo ahora con el ya citado florentino, Cosimo
Lotti, quien aprovecha los escenarios bien equipados del Buen Retiro para
revolucionar la escenografia en el teatro espafiol.**” En general, estos cambios han
sido bienvenidos y, por tanto, requeridos en Madrid, sobre todo bajo Felipe 1V.**
El hecho de que se haya realizado un cambio en la escenografia desde
aproximadamente 1580, segun Rojas, prepara a Espafia para renovaciones al
modo de Lotti.**

No obstante, esta revolucion escenografica se desarrolla al pesar inicial de
Lope de Vega porque, conforme al gusto del poeta, las palabras de los
protagonistas sustituyen perfectamente la escasez de escenografia en los
escenarios de los corrales. A él le parece importante interpretar la palabra de sus
comedias sin hacer un uso exhaustivo de tramoyas, caballos entrando o angeles

flotando sobre el escenario.*

Acontece en 1626, cuando se inicia una disputa
entre dos partes: en aquel afio, después de la representacion de la égloga pastoril
La selva sin Amor,*®! en el palacio, con una escenografia de Cosimo Lotti, Lope
de Vega se muestra escandalizado al ver en qué se ha convertido su comedia, y da
vOz a sus sentimientos en la dedicatoria de la versién impresa de su comedia del

afo 1630:

El baxar los Dioses, y las demas transformaciones requeria mas
discurso que la Egloga, que aunque era el alma, la hermosura de aquel
cuerpo hazia, que los oydos se rindiessen a los 0jos.**?

146 SHERGOLD, N. D., A History of the Spanish Stage. From Medieval Times until the End of the
seventeenth century, Oxford: University Press 1967, p. 280.

7 cf. Brown/ Elliott 2003, p. 213.

148 Cf. Vossler 1947, p. 196.

%9 Cf. Rennert 1909, p. 78.

130 parece ironia del destino que un teatro de Sevilla, construido en piedra poco después del afio 1607
se incendid por primera vez durante el transcurso de una representacion en la que un angel estaba sobre
una nube portando “candelillas encendidas™. Cf. Casares Rodicio, vol. 10, 2002, p. 201dcha.

151 Algunos cientificos, como Subiré, s.f, y Stein 2002 consideran la égloga La selva sin Amor,
estrenada en 1627 por Lope de Vega, primera Opera espafiola representada. La musica de La selva sin
amor de Lope de Vega, que se atribuye al laudista Filippo Piccinini (1575-1648), no se ha conservado
y tampoco es conocido su instrumentacion.

52| OPE DE VEGA, Laurel de Apolo, con otras rimas, En Madrid: por luan Gongalez, 1630, p. 104.
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Lope de Vega compara la comedia con un cuerpo humano, cuya alma esta
representada por la trama de la comedia. Pero las tramoyas distraen y conguistan
tanto a la vista del espectador que su oido ya no es capaz de seguir los tan
artisticos versos. Esta maquinaria para dejar flotar angeles encima del escenario o
para convertir un palacio en un bosque se llama ‘tramoya’.**® Sin esta novedad,
que surge a mediados del siglo XVII, no habria sido posible representar comedias
como La fabula de Dafne, de Calderén de la Barca, en el afio 1635, ya que las
tramoyas permiten que la primera jornada se desarrolle en una cueva y en el mar;
la segunda en una cueva y un bosque; y la tercera en palacios y en el templo de
Pallas, sin que los espectadores tengan que cambiar de sala. Ademas, hace
posibles las apariciones de deidades. Este tipo de comedias, pues, es conocido
como ‘comedia de tramoya’.*>

Lotti, ademas, elabora y construye un escenario portéatil que se puede
instalar en cualquier sala de palacio.’® Se encarga exclusivamente del equipo y la
decoracion de la escenificacion de representaciones en el espacio cortesano. Por lo
tanto, es necesario diferenciar la escenografia de una obra teatral representada en
el corral de la Pacheca a finales del siglo XVI, de una semejante en los escenarios
del Buen Retiro o del Alcazar Real de Madrid a principio del silgo XVII.

El viajero francés Francois Bertaut (nacido en 1671; muerto a comienzos
del siglo XVIII) habla de la pobre escenografia de los teatros publicos, o sea, de
los corrales de comedias, en comparacién con el Buen Retiro y con los teatros en

Francia.

[...] representan de dia y sin ldamparas, pero su teatro no tiene tan
hermosas decoraciones como las nuestras, salvo en el Buen Retiro
(donde hay tres o cuatro salas de comedia diferentes), pero tienen
anfiteatros y el patio.**®

Resulta que la escenografia de obras teatrales en las salas palaciegas es abundante,

pues esta desarrollada en muchos casos por ingenieros italianos, como Cosimo

153 ¢f. Brown/ Elliott 2003, p. 46.

154 cf. Brown/ Elliott 2003, pp. 213s.

155 ¢f. Brown/ Elliott 2003, p. 213.

1% citado por DIEZ BORQUE, José Maria, La vida espafiola en el Siglo de Oro segun los extranjeros,
Barcelona: Ed. del Serbal, 1990, p. 225.
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Lotti o Baccio del Bianco.™ La ausencia de la influencia innovadora de Italia en
los corrales de comedias es la razon por la que las compaiiias teatrales, que actian
en los corrales, no tienen tantos recursos a su disposicion como en los palacios.
Aun queda por investigar en qué medida la tramoya abundante de Italia llega a ser
empleada en los teatros publicos.

Por muy improvisadas que las representaciones teatrales en los corrales

sean, Felipe II1, hijo de Felipe II, tiene tanto interés en este tipo de teatro que

[...] [intenta] reproducir, en la medida de lo posible, el ambiente y
bullicio tipicos de los corrales, de ahi que fuera costumbre permitir al
publico plebeyo, previo pago de entrada, eso si, la asistencia a ciertos
espectaculos alli representados.'*®

En 1607 se adapta una sala del palacio en Madrid a la platea de un corral de
comedias invitando a los ‘mosqueteros temidos’ y las ‘mujeres chismosas’ a
participar en la representacion teatral, mientras toda la familia real observa el
espectaculo desde detras de una persiana especial sin ser vista.**® La pasion del
rey parece légica, si consideramos que el corral de comedias ya ha pasado a ser
“el espacio natural de la fiesta teatral”.’® Advierto que el término aparentemente
sencillo “representacion de una comedia” pronto mostrara su complejidad cuando
“a lo puramente dramatico [se] unia lo musical”.’®* La ‘fiesta teatral’ sigue a un
desarrollo fijo: pasajes musicales y cantados, los géneros intermedios, intercalan a
las tres jornadas, llamado ‘teatro breve’.'®” Se trata de piezas que no son
genuinamente teatrales sino surgen de la tradicién popular de la calle, que luego
se convierten en piezas esénicas, por lo cual podemos llamar a estos géneros
‘parateatrales’.’®® El desarrollo de una fiesta teatral tanto en la corte como en el
corral sigue al esquema siguiente: a la introduccién (musical) sigue un prélogo
hablado o cantado, llamado ‘loa’. Al final de la primera jornada se da un

‘entremés’, después de la segunda un baile y se termina con un ‘fin de fiesta’, o

57 Ct, Varey 1987, p. 65.

158 S4ez Raposo en Huerta Calvo 1944, p. 37.

159 Cf. Vossler 1947, p. 203.

160 s4ez Raposo en Huerta Calvo, p. 57.

161 DiEZ BORQUE, José Maria, Los espectaculos del teatro y de la fiesta en el Siglo de Oro espafiol,
Madrid: Laberinto 2002, p. 149.

162 \/éase Renner 1909, p. 63 y Oehrlein 1986, p. 17.

163 Cf. Diez Borque 2002, p. 143.
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sea, canto y baile, por ejemplo, una jacara, 0 mojiganga, u otra forma entremesil
como el sainete.® La estructura no es fija pero se vuelve habitual. Diez Borque
cita a una voz sorprendente de una loa de Quifiones de Benavente, que critica el
cambio del orden:

¢Que es esto, 0 ha sido remedo
de la la de Amarili?,
gue antes que los instrumentos
anuncien la bienvenida

de todos los companeros,

0 antes que la turbamulta
de lo noble y lo plebeyo
vaya ocupando lugares
al son del tono primero,

salir a echarla ha querido®®

Las investigadores recientes no consideran la comedia punto central del
espectaculo acompaifiado por piezas de teatro breve, sino la veen en una “relacion
de interdependencia y complementariedad subordinadas, ahora si, a una unidad
superior que es la fiesta teatral” en la que “cada cual [, comedia y entremés, es]
independiente 'y dependiente a su vez, distintas y, sin embargo,
complementarias’.”*®® Las estructuras predictas y periddicas permiten a la
“comedia” ser mas que una simple obra teatral. Multiples factores, los célebres
espectadores desde la cazuela hasta los puestos de alimentos que arrojan olor a
confitura, datiles, naranjas, agua de anis'®’ bajo la comunidad teatral, transforman
la representacion teatral en un espectaculo complejo y variado que esta llamado
hasta ritual.'®® Respecto a la participacion del publico en las fiestas teatrales, se
puede afirmar que el hecho de mostrar sus sentimientos y reaccionar a la realidad
presentada en el escenario, es significativo para los espectadores en los corrales,
como muestra, por ejemplo, la libertad de silbar las comedias. Es posible, ademas,

que el publico se deje llevar por un romance conocido, que canta un actor en el

1%% Oehrlein 1986, p. 211.

185 QUINONES DE BENAVENTE, Luis, “Loa para Roque de Figueroa”, en Coleccion de Entremeses,
Loas, jacaras, por el licenciado..., Madrid, 1872, citado por DIEZ BORQUE, José Maria, Sociedad y
teatro en la Espafia de Lope de Vega, Barcelona: Bosch 1978, p. 292.

166 54z Raboso en Huerta Calvo 2008, p. 56.

167 Cf. LOPE DE VEGA, El mejor alcalde el rey, DIEZ BORQUE, José Maria (ed.), Madrid: Retorno
ediciones 1973.

168 \/éase Oehrlein 1986, p. 38 y Varey 1987, p. 12.
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escenario, y empiece a cantar con €él, o incluso que se una a los actores en el baile
final para celebrar la boda de los protagonistas.

Es conocido que Lope de Vega escribe sus obras teatrales sobre todo para
la representacion en los corrales de comedias. Aunque los dos corrales de Madrid
se parecen en los rasgos fundamentales y en ambos actua “la crema de la
farandula espafiola”®® del siglo XVII, el rey Felipe IV comparte con Lope de
Vega la aficion para las representaciones teatrales en el corral de la Cruz.'’® Se
murmura que el monarca frecuenta este corral incognito siguiendo la
representacion desde detras del lugar Ilamado reja. No en vano pues alli actua la
celebrada actriz Maria Calderén, llamada ‘la Calderona’, con la que el rey

empieza una relacion amorosa.'™

4. Las compafiias teatrales

Volvamos al siglo XVI, cuando los comediantes suelen viajar por todo el pais
para deleitar al publico con sus obras teatrales. Montan tablados portétiles en sus
carros al cielo raso en las plazas publicas, los escenarios improvisados en los
corrales de comedias o en las salas del Buen Retiro (que se muestran bien
equipadas a partir de principios del siglo XVII).}"? En gran parte son grupos
teatrales de origen italiano que divierten al publico en la Peninsula Ibérica a partir
de 1535.'® Aproximadamente durante los afios 1550 y 1560,"* se realiza un
cambio en el mundo teatral. Es Miguel de Cervantes Saavedra, quien da

testimonio de ello en el “Prologo al lector’:

Tratése también de quién fue el primero que en Espafia las saco de
mantillas, y las puso en toldo y vistié de gala y apariencia; yo, como el

19 Deleito Y Pifiuela 1944, p. 175.

70 Cf. Deleito Y Pifiuela 1944, p. 175.

71 Cf. Deleito Y Pifiuela 1944, p. 175.

172 Cf. Deleito Y Pifiuela 1944, pp. 10 y 170.

73 Cf. Mazur 1990, p. 115. Segun Montiel Contreras 2006, investigadores como Manuel V. Diago
(MANUEL V. DIAGO, “Lope de Rueda y los origenes del teatro profesional”, Criticdn, 50 (1990), pp.
41-65.), Teresa Ferrer (FERRER VALLS, Teresa, “La representacion y la interpretacion en el siglo
XVI”, en HUERTA CALVO, Javier (dir.), Historia del teatro espafiol. I, Madrid, Gredos 2003, 239-
267.) parten de la base que se trata de un error de copista y datan la llegada de compafiias italianas al
afio 1583. Véase MONTIEL CONTRERAS, Carlos Urani, Reconstruccion escénica de eufemia en
tiempos de Lope de Rueda, Tesis doctoral, Universidad auténima metropolitana, Universidad
auténoma metropolitana, Unidad Iztapalapa, México D. F. 2006, p. 37-39.

174 Cf. Varey 1987, p. 206.
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mas viejo que alli estaba, dije que me acordaba de haber visto
representar al gran Lope de Rueda, vardn insigne en la representacion
y en el entendimiento. Fue natural de Sevilla [...] fue admirable en la
poesia pastoril, y en este modo, ni entonces ni después aca ninguno le
ha llevado ventaja; y, aunque por ser muchacho yo entonces, no podia
hacer juicio firme de la bondad de sus versos, por algunos que me
quedaron en la memoria, vistos agora en la edad madura que tengo,
hallo ser verdad lo que he dicho; y si no fuera por no salir del
propdsito de prologo, pusiera aqui algunos que acreditaran esta
verdad.'””

Aun cuando Cervantes era nifio, vio al ilustre poeta y comediante Lope de Rueda
de Sevilla. Conmemora su don singular para representar comedias y reprende asi a
su contemporaneo Lope de Vega por su teatro comercial.'’”® Lope de Rueda es
autor de comedias, poeta y actor, y tiene una agrupacion teatral, llamada
‘garnacha’, compuesto de cinco o seis hombres, una mujer y un joven. Con el
teatro profesional, que surge en tiempos de Lope de Rueda (posiblemente no antes
del afio 1575)*"" se forman compafiias profesionales de teatro. Viajando por todo
el pais, tal como sus antecedentes compafiias ambulantes, tienen bajo su cargo la
formacion y escenificacion de fiestas palaciegas, representaciones de autos
sacramentales y comedias, y participan tanto en las casas reales como en los
corrales de comedias.!™ Mas adelante citaré a Rojas, que habla de las
agrupaciones teatrales existentes. Sin embargo, antes trataré sobre la agrupacion
llamada ‘compaiia’. Este tipo de agrupacion teatral suele contener mas
comediantes que la garnacha u otras agrupaciones. En general, se puede decir que
la compaiiia se divide en dos grandes grupos: la ‘compaiiia de titulo’ o ‘Real’ y la
‘compaifiia de la legua’. Los actores de la compaiia de titulo son directamente
aprobados por su majestad, el Consejo Real, y tienen el permiso de representar
comedias en los corrales de comedias de Madrid y otros teatros prestigiosos, por
ejemplo de la Corte. Es una agrupacion de estructura teatral organizada, cuyos
miembros firman contratos de trabajo y reciben un salario fijo por ser actores

profesionales que tienen que cumplir determinadas obligaciones, como tener un

15 CERVANTES SAAVEDRA, Miguel de, Ocho comedias y ocho entremeses nuevos, nunca
representados, Alicante: Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes, 2001.

176 Cf. Neuschafer 2001, p. 157.

Y77Cf, Vossler 1947, p. 193; véase también Diez Borque 1978, p. 30 y Subira s.f., pp. 80s.

178 Cf. Oehrlein 1986, p. 16.
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cierto ndmero de comedias en su repertorio.*”

Al contrario de la compafiia de
titulo, la compariia de la legua tiene menor grado de profesionalidad, y monta
representaciones teatrales fuera de los teatros fijos, en ciudades pequefias.
Coexisten con la compafila de titulo, pero en el afio 1646 se prohiben
oficialmente, por ser sus miembros “gente perdida y vagabunda”.*® Remito a la
obra El viaje entretenido, de Rojas, que refleja mejor el espiritu de una compafiia
en aquella época de Felipe I1l. Lo que las compafiias teatrales tienen en comun es
su fama contradictoria de ser “[a]dorados y odiados por igual” y viven “entre la
fascinacion y la reprobacion”.'™!

Para la investigacion sobre la musica en el teatro, seria interesante tratar
sobre cuantas personas forman parte de una compafiia teatral en los siglos XVI y
XVII. Hay diversas formas de agrupaciones. Primero, la gangarilla.;Qué es
gangarilla?

Solano.- Bien parece que no habéis vos gozado de la farandula,
pues preguntdis por una cosa tan conocida. [...] Pues
sabed que hay ocho maneras de compaifias vy
representantes, y todas diferentes.'®?

De esta manera reaccionaria Solano a nuestra pregunta si viviéramos en el siglo
XVI. Ahora bien, cedo la palabra a Agustin de Rojas y cito uno de los pasajes

posiblemente més citados del El viaje entretenido:

bulult (compuesta por un Unico actor), fnaque (dos actores), gangarilla
(tres o cuatro), cambaleo (“una mujer que canta y cinco hombres que
lloran”), garnacha (“cinco o seis hombres, una mujer que hace la dama
primera y un muchacho la segunda), bojiganga (“dos mujeres y un
muchacho, [y] seis o siete compafieros”), farandula (definida como
“vispera de compafiia”) y, finalmente, compafiia.'®*

Resalta que existen agrupaciones pequefias de un sélo representante (bulull) y de

un pufiado de miembros (fiaque, gangarilla, cambaleo, garnacha). EI nimero sube

179 Cf. Diez Borque 1978, pp. 27-40.

1% Diez Borque 1978, p. 33.

181 5407 Raposo en Huerta Calvo 2008, pp. 37s. Como actor, Rojas no se olvida de mencionar la labor
que adelanta una representacion exitosa: “Pero estos representantes,/ antes que Dios amanece,/
escribiendo y estudiando/ (p. 305 V17-19) [...] sufrir tantas necesidades,/ oir tantos pareceres,/
contentar a tantos gustos/ y dar gusto a tantas gentes. (p. 306, VV2-5)” Rojas Villandrando, vol. 1., 1977.
También citado por Oehrlein 1986, p.87.

182 Rojas Villandrando, vol. 1., 1977, p. 152.

183 Rojas Villandrando, vol. 1., 1977, p. 152-156. Véase ZAMORA VICENTE, Alonso, Lope de Vega.
Su vida y su obra, Madrid: Gredos 1961, p. 202; Diez Borque, 1978, p. 30; Rodriguez Cuadros 1998,
pp. 73-75; S&ez Raposo en Huerta-Calvo 2008, pag 39-40.
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hasta diez personas (bojiganga, farandula) formadas por mujeres, hombres y
nifios. Segun Rojas, ya no solamente figuran dieciséis comediantes en una
compaiiia, sino también otras treinta personas de acompafiamiento y un cobrador.
Disponen de un repertorio considerable de cincuenta comedias y un vestuario

enorme, como cuenta el protagonista Solano:

En las compaiiias hay todo género de gusarapas y baratijas: entrevan
cualquiera costura, saben de mucha cortesia; hay gente muy discreta,
hombres muy estimados, personas bien nacidas y aun mujeres muy
honradas [...] Son sus trabajos excesivos, por ser los estudios tantos,
los ensayos tan continuos y los gustos tan diversos, aunque de esto
Rios y Ramirez saben harto, y asi es mejor dejarlo en silencio, que a fe
que pudiera decir mucho.®*

Si Agustin de Rojas hubiese dejado proseguir a Solano en su sermon,
quizés habria llegado a hablar también de los mdsicos. He consultado las diversas
descripciones de agrupaciones para sacar conclusiones concretas en cuanto a los
muasicos en una compafiia de teatro, no obstante, no han aportado las
informaciones deseadas: Agustin de Rojas no nombra musicos en particular,
excepto a una mujer que canta, en la agrupacion de cambaleo. Sin que Rojas lo
diga expresamente, todo parece indicar que en la gangarilla suelen tener un
masico, por el hecho de que Rojas hable de “uno que sabe tocar una locura”. La
informacion que aporta esta frase es bastante imprecisa. El verbo ‘tocar’ sin
embargo parece remitir al campo de la musica. En la tercera jornada de Gran
Sultana de Cervantes, el protagonista Madrigal canta un “romance correntia [...] a

18 en sentido de suelta y ligera.’® Evangelina Rodriguez Cuadros

la loquesca
resume diversas caracteristicas (cuerpo 0 conjunto/ nimero de miembros/
repertorio/ vestuario y atrezzo (o sea atrezo o utileria) / creacion de tipos teatrales)
de las agrupaciones teatrales nombradas en un cuadro esquematico. Considera
“uno que sabe tocar una locura” como musico. Sin embargo, por evidencia o por
error, no confirma ‘una mujer que canta’ del cambaleo expresamente ‘cantante’ ni

‘musica’ en su listado.*®’

184 Rojas Villandrando, vol. I, 1977, p. 156.

185 CERVANTES SAAVEDRA, Miguel de, La gran sultana, Alicante: Biblioteca Virtual Miguel de
Cervantes, 2001, V32-33.

186 Cf. Salazar 1938, p. 325.

187 \/éase Rodriguez Cuadros 1998, p. 76.
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No obstante, disponemos de datos mas exactos y fiables. Remito a la
Genealogia, Origen y Noticias de los Comediantes de Espafia editado por N.D.
Shergold y J.E. Varey para un estudio mas diferenciado a la que evidencia que las
compaiiias teatrales suelen tener masicos, puesto que algunos nombres de actores
y actrices van acompaifiados del término ‘musicas’ y ‘musicos’.*®

Queda demostrado que los musicos se colocan en las agrupaciones
teatrales. Ahora seria interesante examinar el nimero de comediantes y musicos
de que consta generalmente una compaiiia. En el afio 1633, la compafiia de Prado
consta de veintidds miembros (once actores y once actrices), la de Avendario, de
quince (el autor de comedias, seis actores, y seis actrices, un gracioso y un barba)
y la de Vallejo, de dieciocho miembros. La compafiia de titulo de M. de Vallejo

oficialmente aloja musicos y bailarines:

[...] estaba compuesta por el autor, diez actores, seis actrices y un
cantante, de ellos cinco hombres y cinco mujeres saben tocar
instrumentos y seis hombres y seis mujeres danzas.'®

Las investigaciones recientes de Oehrlein,'*® conforme a los datos recogidos por
Rennert, arrojan que las compafiias de teatro varian entre diez y doce miembros
antes del afio 1659. Pero segun el preceptista tedrico, Alonso Lopez Pinciano, este

alto nimero de comediantes ya es corriente al final del siglo XVI:

Lo que voy a decir no se entienda que es reprension a la republica,
sino consejo para los actores principales de las compafiias, los quales
andan perdidos y rematados por no traer en sus companias un exército
de gastadores sin necessidad: que con siete y ocho personas se puede
representar la mejor tragedia o comedia del mundo, y ellos traen, en
cada compaifiia, catorce o diez y seis, los quales les comen quanto ellos
sudan y trabajan, de manera que los actores principales ganarian
més. ™!

En concordancia con Rojas, se puede suponer generalmente, un numero de

dieciséis personas por grupo para asegurar “el buen funcionamiento de una

compaiifa”.’®® A partir de mediados del siglo XVII, una compafifa consta de

188 Cf. Ruano de la Haza/ Allen 1994, p. 342.

189 Citado por Diez Borque 1978, p.35.

190 ¢f. Oehrlein 1986, pp. 53s.

191 philosophia Antigua Poética (ed. de Alfredo Carballo Picazo), Madrid: CSIC, vol. III, 1973, pp.
265-266, citado por Rodriguez Cuadros 1998, p. 78.

192 Oehrlein 1986, p. 54.
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alrededor de un total de veinticinco miembros, ya que se supone un numero de
cuarenta compafiias para aproximadamente mil miembros, segun el célculo de
José Deleito Y Pifiuela.® En cualquier caso, si el nimero de actores es
insuficiente, siempre existe la posibilidad de que un actor simplemente desemperie
dos papeles. Es un hecho que sucede habitualmente, incluso algunos poetas
proponen la doble ejecucion de ciertos papeles en sus obras teatrales.**

Aunque las informaciones difieren en cuanto al nimero exacto de los
masicos y los instrumentos utilizados, es conveniente contar con una cantidad
baja de musicos que pertenece a una compafia teatral. Oscila alrededor de tres
instrumentistas y, en general, no son mas que cuatro o cinco. EI mismo nimero
confirman Rennert y Castro.*®

En 1596, Juan Rulfo describe la aparicién de Lope de Rueda: €l trae dos
flautas y un tamborino, quiere decir que hasta tres musicos pueden tocar

instrumentos en una representacion:

Quien vio, apenas ha treinta afos,
de las farsas la pobreza,

de su estilo la rudeza,

y sus mas que humildes pafios;
quien vio que Lope de Rueda
inimitable varon,

nunca salié de un meson,

ni alcanzé a vestir de seda;
seis pellicos y cayados,

dos flautas y un tamborino,
tres vestidos de camino

con sus fieltros jironados.'*®

Rennert y Castro ofrecen ejemplos del afio 1619, en que respectivamente hay dos

musicos en la compafiia de Diego Vallejo y la de Juan Acacio y la de Cristobal

193 \/éase Deleito Y Pifiuela 1944, p. 263.

194 Cf. Oehrlein 1986, p. 53s.

195 \/éase Castro/ Rennert 1968, p. 118. También citado por Diez Borque 2002, p. 149.

19 | os seiscientos apotegmas, apud Sanchez Escribano, Federico y Porqueras Mayo, Alberto,
Preceptiva dramatica espafiola del Renacimiento y el Barroco, Madrid: Gredos 1972, p. 107, citado
por Rodriguez Cuadros 1998, p. 77.
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Ortiz.*" Pero en el afio 1640, la compafiia de Antonio de Rueda muestra un
porcentaje sorprendente alto de musicos. Los nombres de las primeras cinco
actrices vienen acompanados por la palabra ‘musica’ y otros dos nombres con un
instrumento: el arpa. Otros cuatro hombres son musicos, de los cuales uno es
denominado ‘maestro de la musica’ y dos, ‘arpistas’. Rennert y Castro averiguan
mi sospecha: en el mismo afio esta compafiia representa los autos sacramentales
en Sevilla.'® Ya no sorprende el porcentaje alto de musicos, pues los autos
siempre cuentan con mayor representacion musical que una comedia, como era mi
intencion de mostrar al principio de este capitulo.

Dejando de lado los nimeros pasaré al analisis de los miembros de una

compafiia teatral; siempre teniendo en cuenta su relacion a la musica.

4.1. Formacion musical de los actores

La mdasica se ha establecido en la sociedad espafiola como que

[n]o se tenia por caballero cabal quien, ademas de esgrimir las armas,
entender de letras y cabalgar con desenvoltura, no sabia trenzar unos
pasos de danza y aun cantar y tafier algin instrumento, como la
guitarra o la vihuela.'®®

En este sentido, al concepto del discurso famoso de las ‘armas y letras’ puesto en
la boca de Don Quijote por Cervantes, se afiade, como componente nueva, la
mausica.

En la novela caballeresca Tirant lo Blanc (1460) de Joanot Martorell, la
formacion en masica es indispensable para un caballero y cortesano.?® — en teoria,
sin embargo, el maestro de la Capilla Real de Napoles, Pedro Cerone (1566-

después de 1613)** critica la realidad, tal como a él se la muestra:

Alreues [al contrario que Italia], vemos que en Espafia, muy pocos son
los Caualleros que gustan saber de Musica, antes muchos la aborecen,
y desechan y destierran de sus casas, como cosa vil, vituperosa y
dafiosa: y parece ser inuentada solo para los Ecclesiasticos vy
Religiosos. [...] en esta Corte, pues entre tantos Caualleros, Condes,
Marqueses, Duques y Principes que moran en ella, no ay ninguno (que

Y97Ct. Castro/ Rennert 1968, p. 63.
198 Cf. Rennert 1909, p. 64.

199 Deleito Y Pifiuela 1944, p. 69.
20, Subiré s.f., p.53.

201 Cf. Anglés 1944, p. 44.
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yo sepa) se deleyte de musica, ni quien [dé] comodidad para hazer
estas Academias. Y si tengo a dezir verdad, digo que no hallo mas que
vno, que guste tener en su casa semejante exercicio; y este Sefior es
Don Juan de Borja [...].2%*
Las academias, de las que habla, son lugares, como casas particulares, donde se
encuentran musicos y se juntan con maestros para “dos O tres horas de
exercicio”.?®® Son comparables a escuelas de musica. Para Cerone, la falta de estas
academias es una de las razones por las que Espafia no participa en los
acontecimientos musicales a tan alto nivel como Italia. Presenta a Italia y su
musica como modelo, y muestra en el fragmento arriba citado su — mas o menos
sutil — pasion por la musica italiana. Acusa a la nobleza espafiola de sentir

«“204 v 3 los caballeros espafioles de no tener interés por

»desgana [...] por la musica
la musica. Es decir, en un principio ve a Espafia menos interesada en la musica
que Italia. El si pondera los méritos de un sefior Cavallero de Garcia Modenes,
quien explota una casa particular segun la tradicion italiana en Madrid, o también
de Don Juan de Borja. Pero a la vez remite al proverbio latino “[v]na rosa no haze
Primavera”.*®

Segun Cerone, el don musical se restringe a los miembros de la institucion
eclesiastica. Pero méas adelante, elogia la actitud de Felipe Ill hacia la musica, y
realza la responsabilidad de un rey de fomentar las acciones musicales en su reino:
“Porque si el Principe 0 Rey es inclinado a caca, todos cacan: si a armas, todos
tornean y justan: si a letras, todos deprenden: y si a Musica, todos cantan y
tafien.”?% Jesus Bal Y Gay, asimismo, reconoce el don de los reyes espafioles para
la musica, aunque realiza una ligera critica en cuanto a la creacién compositora
durante el reinado de Felipe I1l, en comparacién con los madrigales complejos de

tierras italianas:

202 CERONE, Domenico-Pedro, EI Melopeo y Maestro. Tractado de musica theorica y pratica (etc.),
Napbles | Neapel: Juan Bautisty Gargano y Lucrecio Nucci, 1613, fols. 150s. Citado también por
Anglés 1944, p. 45 y PELINSKI, Ramén Adolfo, Die weltliche Vokalmusik Spaniens am Anfang des
17. Jahrhunderts. Der Cancionero Claudio de la Sablonara, Munchner veréffentlichungen zur
Musikgeschichte. Thrasybulos G. Georgiades (ed.), Band 20, Tutzing, Minchen: Hans Schneider,
1971, p. 86n55.

2%3 Cerone 1613, fol. 151.

204 Cf. Anglés 1944, p. 44.

2% Cerone 1613, fol. 151.

2% Cerone 1613, fol. 150.
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El caso es que en numerosos pasajes de las obras de Lope aparece el
espafiol, noble o plebeyo, que sabe cantar o tafier un instrumento. El
propio rey Felipe III, ‘después de haber cumplido con los despachos de
su real obligacién, la mayor parte de su gusto y entretenimiento gasta
en ella [la musica]’, segln cuenta Sablonara en la dedicatoria de su
Cancionero. Y con ello se afirma la tradicién de reyes musicos como
Alfonso el Sabio y Carlos V. Pero, insistimos, a la educacién musical
del espafiol de entonces no se le exigia, probablente [sic], alardes
como los que Morley nos cuenta de sus compatriotas. Nuestro
repertorio profano, por demas significativo en la tradicién espanola, no
alcanzé nunca las complejidades ‘madrigalescas’ de los de otros
paises.?%’

Pasemos a continuacion de los reyes mas o menos musicales, al ingenio musical
vinculado a la profesion de actor. Si consideramos la carrera profesional de
Agustin de Rojas, tal como la expone en el prologo al lector de EIl viaje

entretenido, se pinta todo negro para la formacidn en musica de los actores:

Faltan agora los oficios en que me he ocupado. Sabras, pues, que yo
fui cuatro afios estudiante, fui paje, fui soldado, fui picaro, estuve
cautivo, tiré la jabega, anduve al remo, fui mercader, fui caballero, fui
escribiente y vine a ser representante. Dolencia larga y mujer encima,
mala noche y parir hija. ¢{Qué azuda de Toledo ha dado mas vueltas?
équé Guzman de Alfarache o Lazarillo de Tormes tuvieron mas amos ni
hicieron mas enredos? éni qué Plauto tuvo mas oficios que yo en el
discurso de este tiempo?%°®

Rojas no incluye ninguna formacion en escena; ni habla de la formacion en
musica. Es muy probable que Rojas adorne su relato con elementos exagerados,
no obstante, en el fondo, se intuye veracidad. A mi parecer, su carrera profesional
es representativa de un actor comun de una compafiia comdn, en la época en que
surgen los corrales de comedias. Esta hipdtesis se ve respaldada en el fragmento
critico del manuscrito “Dialogo de las comedias”, de autor anénimo del afio 1620,
que insinta que los comediantes no suelen formarse ni en el arte del actor ni en la
musica: “[...] en estas compaiiias de representantes, muy pocas veces anda la
gente habil y de buenos ingenios [...] no es gente que se ha cultivado el
entendimiento con estudios ni buenas artes [...].”°%° No es posible averiguar
cuanto conocimiento tienen los actores sobre el solfeo, leer partituras, componer y
tocar instrumentos. Como ya hemos visto mas arriba, en general, Cerone no tiene

buena impresion de los conocimientos musicales de los espafioles y ve preciso

WTBAL Y GAY, JesUs (ed.), Treinta canciones de Lope de Vega, nimero extraordinario de la Revista
de la residencia de Estudiantes, Madrid, 1935b, p. 98.

208 Rojas Villandrando, vol. 1., 1977, pp. 31s.

29 Citado por Rodriguez Cuadros 1998, p. 136.
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poner remedio a esta situacion, publicando en 1613 un amplio tratado.”*® En més
de mil paginas, de que consta su Melopeo®! y Maestro, Cerone da diferentes
consejos para convertir a un hombre cualquiera (también recomienda a los padres
que permitan a sus hijas acceder a la musica y el canto, antes de iniciar sus
compromisos de esposa y madre) en un musico digno.?*? Explica procedimientos
para la técnica compositora con ejemplos muy detallados y claros, y arrastra a sus
lectores hasta el fondo de la teoria musical, siempre dirigiéndose de forma
personal a su lector. Desde luego, es reconocida como una obra monumental en la
historia de la teoria musical. Examinando esta obra maestra, di con contra una
curiosidad, con la que no quiero retener demasiado al lector de mi tesina: Cerone
entra en el mundo oculto de la musica dedicandose en el libro XXII a “unos
; ; I ; ; . » 213
enigmas musicales, para sutilizar el ingenio de los estudiosos”,” en cuyos
apartados se encuentran asuntos como ,,Enigma, adonde las Notas blancas, se
cantan por negras; y las negras, por blancas”, o “Enigma que disminuye y
aumenta el valor de las notas”.***
Cerone tiene impresiones precisas sobre lo que no forma parte de ser
musico:
Quien duda que oyida los que no saben cantar mas que vnas tonadas
en laquitara [sic] destemplada, y todos los que no saben tafier otra
cosa mas que las vacas y la garabanda, quieren ser Ilamados Musicos?
y [sic] es porque los vanagloriosos por tafier estas y otras semejantes
niflerias, y por cantar mil suciedades y torpecas, piensan cantar y
tafier cosas musicales [...].%"°
Para Cerone, no todos los que hacen musica son musicos, y no todos que cantan
son cantores. La masica y el canto estan tan unidos al arte y a la teoria, que los
titulos ‘musico’ y ‘cantante’ son titulos honrados.?® A pesar de ello, en otro
momento otorga que también la practica permite a una persona llegar a un alto

nivel musical: “Y no se espanten si vn practico canta, tafie y compone mejor, que

219 Cerone 1613.

2! Melopeo es el “miisico perfecto”. Cerone 1613, fol. 219.

212 Cf, Cerone 1613, Libro I “Libro primero en el qual se contienen unos avisos, documentos y
moralidades [...]”, passim.

213 Cerone (Libro XXII, Num. XXVIII) 1613, fol. 1107.

214 Cerone (Libro XXI1, Num. XX V111 [sic]) 1613, fol. 1108.

215 Cerone (Libro 1., ,,De como ay vnos que se usurpan el nombre de Musico, no siendo meriteuoles
[sic] del nombre de Cantor. Cap. XXI1.) 1613, fol. 65.

#1° Cf. Cerone 1613, fols. 64, 215, 217s.
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vn simple theorico. Antes digo mas, que vna persona sin saber cantar, ni tafier, ni
componer puede ser buen Musico [...].”%*" En controversia con el sector de la

ensefianza universitaria del siglo XXI, dijo Cerone ya entonces: “Adonde ay

mucha theorica [sic], alli ay poca practica” y “del vso nacieron las artes”.?'®

Cabe citar aqui el relato de una representacién arriesgada que nos describe

Agustin de Rojas:

Almorzamos, y fuimos aquella noche a otro lugar, donde ya
llevdabamos orden para ganar de comer. Pedi licencia, busqué dos
sabanas, pregoné la égloga, procuré una guitarra, convidé a la
huéspeda, y dijele & Solano que cobrara. Y al fin, la casa llena, salgo a
cantar el romance de Afuera, afuera; aparta, aparta;**® acabada una
copla, métome y quédase la gente suspensa; y empieza luego Solano
una loa, y con ella enmenddé la falta de la musica. Vistome una sédbana
y empiezo mi obra, cuando salié Solano de Dios Padre, con otra
sabana abierta por medio y toda junta a las barbas llena de orujo, y
una vela en la mano; entendi de risa ser muerto. El pobre vulgo no
sabia lo que le habia sucedido; paso esto, y hice mi entremés de bobo,
dije la coleta del huevo, y llegése el punto de matar al triste Abel, y
olvidaseme el cuchillo para degollarle, y quitome la barba y degtéllole
con ella. Levantase la chusma y empieza a darnos grita; supliquéles
perdonaran nuestras faltas porque aun no habia llegado la compaiiia.
Al fin, ya toda la gente rebelada, entra el huésped y dice que lo
dejemos, porque nos quieren moler a palos. Con este divino aviso,
pusimos tierra en medio, y aquella misma noche nos fuimos con no
mas de cinco reales que se habian hecho.?*°

Obviamente, los actores no han podido satisfacer al publico con su representacion,
ni hablar de haber conseguido convencerlo con la guitarra y su canto. Si hubiesen
dispuesto de un musico, que los hubiera ensefiado a templar la guitarra y cantar
bien, habrian tenido mas éxito. Desde luego, existen compafiias teatrales de
comediantes de diferente calidad, como he mencionado anteriormente.

Oehrlein incluye la habilidad para la musica en las destrezas de un buen
actor. A un actor le caracterizan las “herramientas artesanales”: “el arte del habla,
los gestos, la mimica, la habilidad de bailar, destreza musical”. 221 Mientras que el
propio Cervantes, e incluso Lope de Vega, no aluden explicitamente a esta

destreza musical. Cervantes ofrece al actor las herramientas necesarias: el verso y

217 Cerone 1613, fol. 219.

218 Cerone 1613, fol. 219.

219 Estos dos versos son muy frecuentes en el romancero y existen varios romances con ellos. Cf.
ALIN, José Maria/ BARRIO ALONSO, Maria Begofia, Cancionero teatral de Lope de Vega, London:
Tamesis 1997, pp. 258s.

220 Rojas Villandrano 1977, p. 119.

221 Oehrlein 1986, p. 48.
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la rima, y exige de un buen actor nada mas que lo imprescindible para hacer

’,222 66[

resucitar a “a la fabula que es muerta teniendo] una buena memoria, una

‘suelta lengua’ [...] [y] apostura fisica”,?*® entre otros atributos. Es decir, “pone en

99224

valor el texto hablado sin mencionar una destreza explicitamente musical.

Asimismo, Lope de Vega resume en su obra El guante de dofia Blanca:

Que ha de tener el buen representante [...]
Accién, memoria, lengua y osadia, [...]**°

Después de haber examinado El Arte nuevo de hacer comedias, en blasqueda de la
destreza musical del actor, tuve que comprobar, a mi pesar, que Lope de Vega no
hace ninguna referencia a ello. Alude a la musica solamente en el tercer verso de
los aqui citados:

[...] También cualquiera imitacion poética
se hace de tres cosas, que son platica,
verso dulce, armonia, o sea la musica,
que en esto fue comun con la tragédia,
solo diferenciandola en que trata

las acciones humildes y plebeyas,

y la tragedia, las reales y altas [...]**°

Dudo que este pasaje se refiera explicitamente a la musica teatral, es decir, a los
masicos, quienes crean un cierto ambiente utilizando sus guitarras. En fin,
refuerza méas bien — como ya Cervantes — la importancia del sonido de los versos,
0 sea, de la palabra enunciada.

Evangelina Rodriguez Cuadros provee al actor con armas, aunque ‘“armas
escuetas™:??’ sus gestos, cuerpo, tono. En mi opinién, estos Gltimos atributos y los
mencionados por los propios poetas, incluyen implicitamente una habilidad
musical. Un actor necesita cierto tacto ritmico para el juego de conjunto con los
demas actores de la escena, encontrar el modo correcto de moverse en el escenario

y para controlar su cuerpo y voz para darles vida a los versos. Un actor que

222 Citado por Rodriguez Cuadros 1998, p. 143.

223 Citado por Rodriguez Cuadros 1998, p. 145.

224 Rodriguez Cuadros, 1998 p. 460.

2% Citado por Rodriguez Cuadros 1998, p. 145.

225 | ope de Vega, Arte nuevo de hacer comedias en este tiempo, 2003, V54-60.
227 Rodriguez Cuadros 1998, p. 14.
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domina su voz y la sabe aplicar segun el modo requerido, no necesariamente tiene
que ser cantante profesional. Pero a un actor con el don para la musica atribuyo
cierta facilidad a la hora de ejecutar una cancion, si lo exige el poeta o el autor de
comedias.

De hecho, Rodriguez Cuadros cede al canto “cualidad esencial para los

99228

actores y, sobre todo, para las actrices y lo relaciona especialmente con el

espiritu de las obras entremesiles:

[...] el espectaculo total del teatro aureo exigiria el despejo en esa
técnica melodramatica, desde el desgarro del tono de la jacara
(‘respdéndele cantando en tono lastimoso’) al divertimento entremesil
de los bailes.??*

4.2. Actor y masico — ¢actor-musico?

La cabeza de la compafiia teatral y, al mismo tiempo, figura clave en el ente
teatral del Siglo de Oro es el ‘autor de comedias’.**® Este término puede causar
confusion al principio, puesto que no es autor en el sentido de ‘escritor’. Es
absolutamente comparable a un “empresario teatral”’?' tal y como hoy en dia
conocemos, ya que se encarga de tareas administrativas, como por ejemplo
solicitar con la debida antelacién licencias para poder representar, y coordinar
tareas financieras. Desemperfia también el papel de director de escena. José Maria

Diez Borque le cede al autor de comedias un papel de crucial importancia:

El estudio de la comedia en el XVII, es inseparable, pues, de la figura
del autor de comedias [...]. Gracias a su intervencion, el texto literario
se convierte en texto escénico y en producto comercial [...].%*?

Es el vinculo entre el poeta y los actores de su compafiia. Al vender su obra al
autor de comedias, el poeta cede todos los derechos a €él. Después, el objetivo del

autor de comedias es “adaptar dichas piezas de acuerdo a las circunstancias de su

228 Rodriguez Cuadros 1998, p. 459.

2% Rodriguez Cuadros 1998, p. 459.

%0 En la mayoria de los casos son hombres, como por ejemplo, los hermanos Valenciano (Juan
Bautista y Juan Jer6nimo), Sebastidn de Prado, Pedro de la Rosa, Roque de Figueroa, Tomas
Ferndndez Cabredo, Simén Aguado, Antonio de Escamilla, Diego Osorio, Miguel Vallejo que
dirigieron las compafiias. Pero también mujeres se encargaron de la direccién: Mariana Vaca, Juana de
Espinosa, Barbara Coronel o Manuela de Escamilla, valgan como ejemplo. Cf. Sdez Raposo en Huerta
Calvo 2008, p. 41.

231 S4ez Raposo en Huerta Calvo 2008, p. 40.

%2 Diez Borque 1978, pp. 44s.
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compaiiia”.?®® Aparte de su talento organizador, también es necesario mostrar
cierto conocimiento de escritor. Con su intervencion y adaptacion del texto
original del poeta, cumple igual el papel de intermediario entre el mundo teatral y
el puablico, cuyo elemento ejecutante son los actores de la compafiia teatral.?**
¢Qué papel desempefia el autor de comedias respecto a la musica? Esta claro que
hay autores de comedias con alguna relacion a la musica; como es el caso de don
Juan Antonio Carabal que esta registrado como autor y musico en la genealogia de
comediantes.”®® Donde falten acotaciones concretas del poeta, serad el autor de
comedias quien tomara las decisiones oportunas: elige bailes, toma decisiones en
cuanto a las piezas intercaladas en la comedia, implementa canciones y puede
determinar su modo de ejecucion.

Al autor de comedias le siguen en la estructura jerarquica las damas: la
primera, segunda, tercera, cuarta y quinta.>*® Segin Oehrlein, suele ser la quinta

dama que hace de musica, o sea, de cantante®’

mientras que Buezo y Carrero
afirman que es la tercera dama.”*® La genealogia certifica ambas afirmaciones:
Josepha Roman es un ejemplo para aquellas comediantes que hacen de quinta
dama llevando la especificacion “musica, sobresaliente” en las genealogias:**
“[...] Fue muy buena musica, y hizo quuintas damas en las compafias de Madrid,
esto es en la compafiia de Agustin Manuel el afio 1688 y 1691, 1694.”?*° Juana

9241

Roldan fue “vn tiple mui zelebrada”<"" (tiple se refiere a la voz de soprano) e hizo

segundas y quintas damas a finales del siglo XVII. La “[z]elebre musica”?*
Mariana de Borja hizo sobre todo terceras damas (empezd en la compafia de

Joseph Carrillo en 1663 y actud por altimo en la de Manuel de Vallexo en Madrid

233 S4ez Raposo en Huerta Calvo 2008, p. 40.

234 Cf. Oehrlein 1986, pp. 50 y 64.

2% Shergold/ Varey 1985, p. 200.

2% Cf, Sdez Raposo en Huerta Calvo 2008, p. 43.
237 Cf. Oehrlein 1986, p. 59.

28 yéase BUEZO, Catalina/ PLAZA CARRERO Nuria, “Tipologia de las formas breves”, en
HUERTA CALVO 2008, pp. 63-120, p. 99.

29 Cf. Oehrlein 1986, p. 59.

240 Shergold/ Varey 1985, p. 464.

241 Shergold/ Varey 1985, p. 465.

242 Shergold/ Varey 1985, p. 475.
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en 1670). Asimismo, Ana de Cafias hizo tercera y quartas damas siendo

c«musica”243

en compafiias diferentes.

Segun Rennert y Castro, los nombres de actrices acompariados por el
término “musica” muy probablemente indican que la dama es cantante.”** En una
lista de miembros de una compaiiia teatral aparecen “musicas” como Mariana de
Borja, Juana de Espinosa y Catalina Sanchez. La mayoria de las actrices son
bailarinas.?*

El término “sobresaliente” se refiere a una “persona destinada a suplir la
falta 0 ausencia de otra”.?*® Llama la atencién que la funcion de cantante se
mencione junto a una tarea auxiliar. Para Saez Raposo, los musicos forman parte

del personal auxiliar de una compafiia de teatro.?*’

Mientras que Oehrlein cuenta
solamente al apuntador, al cobrador y al guardarropa como personal auxiliar.**®
Sin embargo, tanto el grupo de musicos — al que Oehrlein nombra por separado —
como el personal auxiliar “son imprescindibles para el desarrollo sin dificultades
de la ejecucion de la representacion”.?*

A las damas les siguen primer galan, segundo galan, tercer galan;
primer gracioso, segundo gracioso;
primer barba, segundo barba;
vejete;
primer masico, segundo musico, arpista;

apuntador, guardarropa y cobrador.?*®

Este listado, elaborado por Oehrlein, representa el prototipo de miembros
pertenecientes a una compafia teatral del siglo XVI. Segun esta jerarquia
descendente (dama — galén — gracioso — barba — musicos y personal auxiliar)®* se
reparte la remuneracion; los musicos se encuentran en el quinto puesto més bajo,

junto al personal auxiliar.

23 Shergold/ Varey 1985, p. 416.

244 Cf. Castro/ Rennert 1968, p. 64.

245 Cf, Castro/ Rennert 1968, pag. 63.

2% DRAE version digital.

247 Cf. Saez Raposo en Huerta Calvo 2008, p. 42.

248 Cf. Oehrlein 1986, p. 54.

9 Oehrlein 1986, p. 62.

20t Oehrlein 1986, pp. 60 y 62. También citado por Saez Raposo en Huerta Calvo 2008, p. 43.
L1 Cf. Oehrlein 1986, p. 62.
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Aparte de la quinta/ tercera dama, vienen nombrados en la funcion de
mausicos: el primer masico, el segundo y el arpista. Los listados de comediantes
carecen de informaciones sobre los instrumentos; a excepcion de uno: el arpa.
Destaca como Unico instrumento nombrado. El caso especial del arpista y el caso
de otros instrumentos usados en el teatro seran tratados con mas profundidad en el
capitulo 111,

Los listados muestran que las compafiias teatrales disponen de musicos que

172°? y estan

generalmente son “conocidos simplemente por su habilidad musica
identificados con atributos como ‘primero’, ‘segundo musico’, ‘arpista’,
‘cantante’; valga como ejemplo: “Joseph de Loaysa, Loesie 0 Luesia. Musico.
Estubo en Valencia con Francisco de la Calle. [...] Estubo en Valencia el afio 1662
por musico de la compaiiia de Joseph Carrillo, autor de comedias. [...].”?*

La calidad de la musica dependia siempre del talento de los mdsicos y
también del talento y la disposicion de cantar de los propios actores.?* En general,
los musicos cantan y tocan instrumentos mientras los actores bailan. Pueden ser
tanto cantantes como instrumentistas, y tienen bajo su cargo pasar sus
conocimientos musicales a la generacion mas joven y educar cantantes, componer
canciones y tocar instrumentos, como el arpa y la guitarra:

[...] fueron los musicos de las compafiias, pues cada una tenia dos
principales, para tocar el arpa y guitarra y ensefiar el canto a las
actrices, que pocas veces sabian mdusica [...] los encargados de
componer la musica (los tonos, como entonces decian) para todo lo
que se cantaba en el teatro.?*”

Mdasico semejante es don Andrés de Abadia, que esta encargado de poner la
musica durante el periodo de un afio, aparte de representar y cantar, segun un
contrato del dia 2 de noviembre de 1638 con el autor de comedias Antonio de
]”256

Rueda. Asimismo, don Anbrosio Martinez es “gran musico y conpositor [sic

y miembro de la compafiia de Antonio de Prado.

252 Ruano de la Haza/Allen 1994, p.342.

253 Shergold/ Varey 1985, p. 200.

24 hitp://www.alia-vox.com/cataleg.php?id=42, November 2009.

%5 COTARELO Y MORI, Emilio/ MADRONAL DURAN, Abraham, Coleccion de entremeses, loas,
bailes, jacaras y mojigangas: desde fines del siglo XVI a mediados del XVIII, Granada Universidad de
Granada, vol. 1, 2000, p. 227.

256 Shergold/ Varey 1985, p. 137.
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También estdn mencionados unos musicos del afio 1607 en la compafiia de
Alonso Riquelme, que es uno de los autores favoritos de Lope de Vega: “Luis de
Quifiones (masico y representante); Vega; Francisco Martinez; Ledn (musico y
bailarin); Marigraviela (musica y representanta); Maria de los Angeles (musica y
representanta) [y] Juan Catalan (mdsico y representante).”?>

La cita anterior ya indica que también actores y actrices tienen que poseer
cierto conocimiento musical, como cantar o tafier un instrumento en una u otra
escena. Diez Borque calcula en base a los datos recogidos por Varey y Shergold,
que “[e]n 1625, 6 actrices y 3 nifios, aparte de éstos 1 gracioso, 1 barba y todos los
actores, excepto 5, y todas las actrices, excepto 1, sabian tocar instrumentos y/o
bailar.”?*® Asi pues, es evidente que, en algunos casos, el limite entre ser ‘actor’ y
ser ‘musico’ se desdibuja. Pedro Carrasco, Miguel de Castro, Antonio Diéguez y
Juan Antonio de Guevara son ejemplos para musicos que son también contratados
para ser actores;*® y Don Pedro Carrasco, “[n]atural de Daimiel en la Mancha.
Hizo terzeros galanes y fue musico, gran tenor. [...].”%*® Mediante los listados
aparecidos entre 1602 y 1681 se evidencia que un ochenta por ciento®® de los
miembros que cantan y/o bailan, también actian; mientras que de los miembros
indicados como ‘musico’ o ‘arpista’, solamente un veinte por ciento actua.

Los listados existentes a partir del afio 1658 ya no presentan ningunas
indicaciones para determinar las actividades de los miembros de la compafiia.
Esto se debe, segin Ochrlein, al hecho de que ‘representar, cantar y bailar’ se

convierta en condicién necesaria para ser un actor que no necesita mencion.?*

4.3. Ensayos

Siendo evidente que musicos y actores-musicos, generalmente, forman parte de

las compafiias teatrales, cabe plantearse la cuestion de como los comediantes

7 Rennert 1909, p. 63

28 Citado por Diez Borque 1978, p. 35.
9 Cf. Ruano de la Haza 1994, p. 342.
2%0 Shergold/ Varey 1985, p. 237.

%61 Cf. Oehrlein 1986, p. 58.

%62 Cf. Oehrlein 1986, pp. 58s.
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suelen ensayar los pasajes y, en particular, con musica. Rojas subraya la
intensidad de los ensayos con los adjetivos “continuos” y “prolijos”.?®® Concede
una duracion de cuatro horas para la acomodacion textual y el estudio de la
comedia, més tres horas de ensayo, sin mencionar un ensayo especial con los
mausicos. El tiempo que le cede Rojas a la puesta en escena de una comedia parece
tan poco tiempo que ya es dudosa. Unos versos del entremés Pedro de Urdemalas
de Cervantes calculan por lo menos un mayor periodo para el ensayo de la
comedia:

iCuerpo de mi! ;En vynte dias
no se pudiera auer puesto

esta comedia? ;Que es esto??%*

La pregunta sorprendente al final del fragmento indica menos de veinte dias para
el ensayo. Por los pocos recursos que el escenario del corral de comedias permite,
Oehrlein ademas, ni concede a los representantes un ensayo general.?®®> Oehrlein
se basa en los datos de Cervantes, y propone una fase de ensayo de dos semanas
por término medio, sea un ensayo en el corral, en la corte 0 en el &mbito del
Corpus; ya que se trata en primer lugar de estudiar el texto de la comedia y
aprenderlo de memoria.?®® Sin embargo, los ensayos para la mdsica seguramente
resultan mas extensos en la corte que en el corral, por ser la musica y las
canciones insertadas mas suntuosas en una representacion palaciega como en el
Coliseo del Buen Retiro. Las festividades en la noche de San Juan eran en los
jardines del Conde de Monte Rey el afio 1631 y se colocaron escenarios
especialmente para “los seis coros de musica”.?’ Entrando el rey Felipe IV y su
corte, suena “el coro de los instrumentos, no en aquella armonia que hace mas

estruendo que agrado, sino en la suavidad apacible de flautas y bajoncillos.”®®

263 Rojas Villandrando, vol. 1., 1977, pp. 156 y 237.

24 CERVANTES SAAVEDRA, Miguel de, Pedro de Urdemalas, Alicante: Biblioteca Virtual Miguel
de Cervantes, 2001. También citado en Oehrlein 1986, p. 97.

265 Cf. Oehrlein 1986, p. 97.

206 cf. Oehrlein 1986, p. 97.

%7 PELLICER, Casiano D., Tratado histérico sobre el origen..., Oficial de la Real Biblioteca de S. M.
Parte Segunda, Madrid: en la Imprenta de la Administracion del Real Arbitrio de Beneficencia, 1804,
p. 167-190 citado por LOPE DE VEGA, La noche de San Juan, STOLL,Anita K., Kassel: Edition
Reichenberger 1988, p.169

%68 pellicer Casiano 1804, citado por Lope de Vega, La noche de San Juan, 1988, p. 170.
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En la segunda mitad del siglo XVII, la parte musical de una representacion

teatral ya es tan significativa que los directores le ceden espacio en sus ensayos:

Diego Osorio, por ejemplo, ensaya para el la representacion en
diciembre de 1660 para un dia (el 23 de noviembre) sélo con los
musicos de sus tropas: ‘son los que mas trauaxan y en quien carga la
dicha fiesta.” [...] Para el mismo fin, José de Prado reparte su
compania y ensaya en enero de 1680 ‘con la mitad de su conpania
(sic) musica y con la otra mitad sainetes.?®°

Para la representacion de la primera comedia enteramente cantada Celos aun del
aire matan por Pedro Calderdn de la Barca, ensayan con las mismas compafiias
madrilefias, que suelen representar en los teatros publicos, en febrero 1659 “una
funcion regia ‘con la masica de la comedia, arpas, violines y guitarras’”.?"

No he encontrado semejante informacidn respecto a un ensayo en el corral
de comedias, tanto mas significativo es que en la cita arriba se hallan
mencionados ensayos con los masicos en la Corte: por separados e incluso un dia
entero. La cita muestra cuan responsable es la mdsica para el exito y deja presentir
la dimension musical de una representacion teatral en la Corte del siglo XVII. No
obstante, la exigencia a la escenificacion sube en los corrales de comedias a lo
largo de su desarrollo y pronto no habra tanta diferencia entre el empleo de la

musica en un corral como en una sala de teatro en el Buen Retiro.

%9 Oehrlein 1986, p. 99.

10 SUBIRA, José, Celos aun del aire matan. Opera del siglo XVII. Texto de Calderén y misica de
Juan Hidalgo, Publicacions del departament de Musica XI, Biblioteca de Catalunya, Barcelona: Instiut
d’estudis catalans 1933, p. XIV.
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I1. Fuente de inspiracion

Diez Borque ensefia un manuscrito, que no solamente incluye el texto de la
comedia mitodoldgica La fiera, el rayo y la piedra de Pedro Calderdn de la Barca,
sino también “todas las piezas que la acompafiaron en esta representacion

2L junto con dibujos de la escenografia. Esta todo incluido — menos la

palaciega
mdusica.

Indudablemente de esta pieza guardamos en este manuscrito bastante
mas que de la mayoria de las comedias de la época, y sdlo la ausencia
de la musica - que, desgraciadamente, no se conserva- nos impide
gue tengamos una visidon completa de lo que era una representacion
dramética del barroco.?”
Esta obvio que este descubrimiento es singular pero muestra los obstaculos que
tiene que superar el musicélogo que se deben al transcurso del tiempo.
Con el objetivo de hacer sonar los versos cantados en las comedias de
Lope de Vega en nuestro siglo XXI, es preciso una muestra de musica. Sin
embargo, los propios poetas no incluyen partituras en sus comedias, ni sus
editores las adjuntan en las versiones impresas. En la version impresa de
Cigarrales de Toledo por Tirso de Molina estan indicadas las razones:

Salieron, pues, a cantar seis con diversidad de instrumentos: cuatro
musicos, y dos mujeres. No pongo aqui — ni lo haré en las demas - las
letras, bailes y entremeses, por no dar fastidioso cuerpo a este libro ni
quebrar el hilo al gusto de los que le tuvieron en ir leyendo
sucesivamente sus comedias. [...].%”>

Se omite mas detalles en cuanto a la musica por razones econémicas y para
facilitar la lectura del texto teatral, con ello, se causa dificultades de recuperar la
masica instrumental y las canciones de las comedias del Siglo de Oro. La cita nos

introduce a compositores como Juan Blas de Castro y Alvaro de Rios, cuya fama

! Diez Borque 2002, p. 152.

272 | a fiera, el rayo y la piedra. Comedia de Don Pedro Calderén de la Barca, segun la representacion
que se hizo en el palacio real de Valencia el 4 de junio de 1690 (Biblioteca Nacional, Ms. 14614)
introduccién de M. Sénchez Mariana y transcirpcién del manuscrito de Javier Port(s, Madrid,
Ministerio de Cultura 1987, p. X citado por Diez Borque 2002, p. 152.

"* MOLINA, Tirso de, Cigarrales de Toledo, Madrid: Espasa-Calpe 1968, p. 77 citado por LAMBEA,
Mariano, ,,Musica para teatro en los cancioneros poético-musicales del Siglo de Oro®, en En torno al
Teatro del Siglo de Oro. Jornadas XVIII-XX, Almeria, del 5 al 7 de abril de 2002, SERRANO,
Antonio/ NAVARRO, Olivia (ed.), Almeria: Instituto de Estudios Almerienses, 2006, pp. 125-143, p.
128. También citado por ROBLEDO, Luis, Juan Blas de Castro (ca. 1561-1631) Vida y obra musical,
Zaragoza Institution Fernando el Catolico, 1989, p. 50.
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ha sobrevivido hasta nuestro tiempo, debido a la variada documentacion existente
en diferentes fuentes, como veremos a lo largo de este capitulo. Sin embargo, el
hecho de que un compositor entonces famoso, Pedro Gonzélez, sea practicamente
desconocido hoy en dia, es sélo un ejemplo de la pérdida de datos a lo largo de los
siglos.

Comienzo este capitulo enumerando y examinando los antiguos
cancioneros, puesto que han despertado mi interés y han avivado mis expectativas
de encontrar en ellos partituras para la instrumentacion musical. Considero que las
partituras son los méas valiosos testigos de la mdsica de aquel tiempo y pueden
ayudar a — en muchos casos no méas que — entrever la instrumentacion y ejecucion
de canciones en el escenario. De todas formas, seria interesante consultar este tipo
de fuentes, que incluye también un nimero inmenso de pliegos sueltos, in situ
para hacerse una idea de su significado. Como se encuentran en bibliotecas
diseminadas por el mundo, he prescindido de ello de momento. Esta investigacion

profunda e imprescindible la guardare para la elaboracion de la tesis doctoral.

1. Mdsica coleccionada

Los cancioneros de Espafia, chansonniers de Francia o Liederblicher del area
germanohablante contienen sobre todo canciones de poesia de amor cortés?”* que
cultivan la Corte espafiola, la Corte francesa-borgofiesa, la Corte napolitana y
otras. La nacionalidad de los compositores de las obras en los cancioneros
espafioles es tan variada como el caracter de las canciones y el idioma en que
estan escritas sus letras: se encuentran composiciones seculares y religiosas de un
Josquin francés, unos Fogliano o Tromboncino italianos, un Robert Morton
inglés, Ockeghem flamenco, al lado de un Alonso de Alva, Juan de Anchieta,
Cornago, Pedro de Escobar, Francisco de Pefalosa y Juan Ponce espafioles;
coexisten asimismo letras en latin, francés, italiano y castellano.?”> Aunque en

algunos casos se trate de canciones con letra espafiola y por lo tanto sea

2% Cf. HABERKAMP, Gertraut, Die weltliche Vokalmusik in Spanien um 1500, Tutzing: Schneider
1968, p. 11.

25 Cf. BROWN, Howard M./ STEIN, Louise K., Music in the Renaissance, New Jersey: Prentice Hall
1999, p. 217.
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justificado hablar en cuanto a éstas de ‘poesia espafiola’, no se puede hablar
automaticamente de “musica espafiola”. Gertraut Haberkamp incluso anticipa las
composiciones con caracteristicas espafiolas no antes de 1900, cuando se forman
escuelas nacionales y compositores como Manuel de Falla entretejan elementos
genuinamente espafioles a sus composiciones.?’

La variedad musical, predominante en la peninsula ibérica, no es
sorprendente, no refleja sino la realidad practica: Espafia participa en la “corriente

1,%"" pues la coronacion de rey de Napoles a Alfonso V, de Aragén, en

principa
1442, no solamente marca un intercambio a nivel politico, sino también a nivel
musical. Ademas, se entremezcla la polifonia compleja de Francia e Inglaterra.?”
En las iglesias espafiolas se unen masicos flamencos, franceses y alemanes para
tocar juntos. Las canciones polifonicas, que probablemente proceden de Népoles,
reinan entre los géneros musicales.

La mdsica polifénica de los Paises Bajos también influye en la musica de
la Peninsula Ibérica ya desde finales del siglo XV. La musica sacra, sobre todo,
estd muy ligada a la tradicion de Flandes.?”® Forma — junto con la musica del
Norte de Francia — la influencia franco-flamenca tal como se puede comprobar,
por ejemplo, en las obras del compositor espafiol Francisco Guerrero.?® Un gran
nimero de compositores de la tradicion franco-flamenca se encuentra en el
Cancionero musical de la Casa de Medinaceli, mientras que el Cancionero de la
Sablonara, que difunde “la nueva poesia, genuinamente espafiola, que surgié
hacia 1580”,%' y el Cancionero Musical de Barbieri contienen composiciones de
tradicion espafiola.?®> Es interesante que Mateo Romero (Matthieu Rosmarin),
aunque originalmente de Bélgica, parezca haber contribuido a “recuperar el
prestigio de los méisicos nativos espafioles en la Capilla Real”,”® cuando trabaja

de compositor, maestro de la Capilla Real de Felipe Ill, y maestro de los musicos

27% Cf. Haberkamp 1968, pp. 11s.

2" Brown/ Stein 1999, p. 213.

278 Cf. Brown/ Stein 1999, p. 213 y ENCINA, Juan del, Poesia Lirica y Cancionero Musical, JONES,
R. O./ LEE, Carolyn R., Madrid: Castalia 1972, p. 33.

279 Cf. Haberkamp 1968, p. 13.

280 Cf. Brown/ Stein 1999, p. 213.

281 ETZION, Judith (ed.), El "cancionero de la Sablonara™, London: Tamesis Books 1996, p. XXxv.

282 Cf. Subir4, s.f., pp. 54s.

283 Etzion 1996, p. XXix.
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de camara aproximadamente desde 1628 en la corte.”® Entre otros, poetas como
Antonio Hurtado de Mendoza y Lope de Vega le glorifican “como el
representante del ‘honor de Flandes’”.”® No considero importante entrar
detalladamente en las diferencias del estilo musical franco-flamenco y espafiol en
el ambito de esta tesina; aunque bien sirve de ejemplo la musica de Juan del
Encina, que contrasta con la musica franco-flamenca, en la medida en que
presenta mayor sencillez y claridad y tiende a la prosodia para realzar el
significado de la letra, y asi pues, el sentimiento del individuo. Esta caracteristica
lleva incluso a que Encina permita cantar a los protagonistas aldeanos en su
propio dialecto y otros idiomas, o mejor dicho, galimatias.?®

A finales del siglo XV, la musica espafiola logra independizarse cada vez
més, sobre todo bajo el auspicio de los Reyes Cat6licos.?®” Durante su reinado, no
solamente florece la musica polifonica sacra, sino también la del &mbito secular:
los romances y villancicos. La coleccion méas importante de villancicos
polifonicos es el Cancionero musical de Palacio y la de romances, el Cancionero

de la Sablonara.

1.1. Cancionero musical de Barbieri

1870 Francisco Asenjo Barbieri descubrié en la Biblioteca del Palacio Real de
Madrid una considerable coleccion de 389 villancicos, veintinueve villancicos
omnium sanctorum, catorce estrambotes®® y cuarenta y cuatro romances, impresa
en el afio 1556.%%° Los expertos calculan un nimero de cerca de 460 piezas en
total.**® Es conocida como el Cancionero musical de Barbieri o de Palacio y es
obra y fuente principal para la musica de los siglos XV y XVI, sobre todo para los

villancicos. Por su alto numero de romances es, ademas, una de las mas grandes y

284 Cf. Robledo 1989, p. 55.

%8 Etzion 1996, p. XXX.

28 Cf, Salazar 1938, pp. 99s.

287 Cf. Brown/ Stein 1999, p. 213.

%88 Es un género musical popular para coro, correspondiente a la frottola italiana. Cf. Subira, s.f., p. 54.
289 Cf. Subir4, s.f., p. 55.

2% Seglin Subira son 460 piezas (Véase Subira, s.f., p. 54). Segin Senor Sanchez Romeralo son 458
(Véase SANCHEZ ROMERALO, Antonio, El villancico (Estudios sobre la lirica popular en los
siglos XV y XVI), Madrid: Editorial Gredos, S.A. 1969, p. 20). Segin Brown y Stein son alrededor de
458 (Véase Brown/ Stein 1999, p. 215).
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més antiguas colecciones de romances conocidas.”** Francisco Barbieri transcribio
las piezas musicales para tres o cuatro voces. Higinio Anglés publico la segunda
version del cancionero en 1941.

Aunque se han perdido cincuenta y cuatro folios,?* el cancionero tiene un
excepcional significado para nuestro conocimiento sobre la musica de la Corte de
los Reyes Catodlicos. Recoge la musica de camara y parte de la musica religiosa de
la corte y la del duque de Alba.** Juan del Encina trabaja a partir de 1492 al
servicio de este duque, pues el cancionero contiene un considerable namero, casi
setenta piezas, de é1.°** Por este alto nimero de composiciones profanas, Juan del
Encina es “el mejor y el mejor representado compositor en los cancioneros”.”®®
Mdsica y letra pueden ser atribuidas a él, puesto que las composiciones llevan su
nombre. No obstante, en el resto de los casos, quedan dudas de si el nombre que
encabeza una cancion se refiere al poeta o al compositor. Para Barbieri esta claro
que los nombres indicados pertenecen al nombre del compositor. Higinio Anglés
considera que es posible que se trate del nombre del poeta y del compositor, ya
que las canciones son de musico-poetas — como de Juan del Encina. Proceden de
la tradicion de los trovadores que se acompafiaron con el ladd, la vihuela o la
guitarra y, por lo tanto, son responsables tanto de la musica como de la letra.
Ademas, es comun indicar el nombre del poeta cuando se escribe sélo la letra de
una cancién e indicar el nombre del musico cuando se escribe la mdsica, sin 0 con
letra.?®® Mientras que, antiguamente, los poetas aspiraban a que sus letras se
divulgasen con la ayuda de melodias populares, a partir del siglo XVII empiezan a
indicar sus nombres junto a la letra de un romance, con el fin de deslindarlos de
simples melodias populares que gozan de demasiado facil aceptacién en su

auditorio.?®’

291 Cf. Haberkamp 1968, p.19.

292 cf. Sanchez Romeralo 1969, p. 20.

233 Cf. Brown/ Stein 1999, p. 215.

294 Cf. Subir4, s.f., p. 54.

2% «[t]he best, and the best-represented, composer in the cancioneros.” Brown/ Stein 1999, p. 217.
2%6\/éase H. Anglés, en su ed. del CMP, ob. cit, vol. 11, p. 9 citado por Sdnchez Romeralo 1969, p. 20.
297 Cf. Etzion 1996, p. Xxxviii.
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1.2. Cancionero de la Sablonara

Los versos que a continuacion refiero sonaron en el Coliseo del Buen Retiro de
Madrid en 1653:

Ya no les pienso pedir

mas lagrimas a mis 0jos
porque dicen que no pueden
llorar tanto y ver tan poco.®

Las damas de la comedia “Fortunas de Andrémeda y Perseo” de Calderon,
cantaron esta letra en la segunda jornada siguiendo una composicion de Juan Blas
de Castro.?*® Para poner musica a esta cancion y escenificar esta escena segun la
tradicion del Siglo de Oro, el director de musica consultard hoy en dia el
Cancionero de la Sablonara.

Su denominacion se debe a Claudio de la Sablonara, el “apuntador de

17,3 que compilé — probablemente antes del afio 1626 —

libros de la Capilla Rea
varios manuscritos. Es conocido también como Cancionero de Munich porque
Wolfgang Wilhelm, el Conde de Neuburg y Duque de Baviera, habia recibido esta
compilacion a su peticion, alrededor de los afios veinte de 1600. EI hecho de que
el duque lo hubiese guardado en la Bayrische Staatsbibliothek garantiz6 su
supervivencia después del incendio del Palacio Real en 1734. Hoy se celebra
como “una de las poquisimas ‘reliquias’ del impresionante repertorio musical de
y
contiene cuarenta romances, villancicos del siglo XV, canciones influidas por el

la corte espafiola”.®** Es significativo para la musica de la corte de Felipe 111,3%

madrigal italiano, y otros géneros populares de caracter serio y alegre, como
endechas, folias y seguidillas.
Como ya he mencionado anteriormente, el Cancionero de la Sablonara

destaca por su gran contenido de poesia espafiola, que consta, en particular, de

2% CALDERON DE LA BARCA, Pedro, Fortunas de Andrémeda y Perseo, edicién digital a partir de
la Sexta parte de Comedias de don Pedro Calderdn de la Barca que huevamente corregidas, publica
don Juan de Vera Tassis y Villarroel, Madrid, Por Francisco Sanz, 1683, Alicante: Biblioteca Virtual
Miguel de Cervantes, 2001.

299 Cf. Casares Rodicio, vol. 7, 2000, p. 521dcha.

300 Cf. Etzion 1996, p. ix.

301 Cf. Etzion 1996, p. XX.

%02 Cf. Etzion 1996, pp. ix s.
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romances nuevos, un tipo de composiciones de “naturaleza altamente artistica”*"

compuestos por Lope de Vega, Luis de Gongora y Francisco de Quevedo o

Antonio Hurtado de Mendoza.>*

Maés adelante voy a entrar en la tematica de los
géneros contenidos en los cancioneros.®

El mayor nimero de composiciones se le atribuye a Mateo Romero,
denominado ,,E1 Maestro Capitan®, quien es entonces Maestro de la Capilla Real y

responsable de la educacién musical de Felipe IV.3%

Ademas, consigue piezas
musicales de compositores famosos de la corte, como por ejemplo, Juan Blas de
Castro, Manuel Machado, Alvaro de los Rios, Juan del Encina; y Juan de
Palomares, que no formaba parte de los musicos de la corte.®

Otra vez pionero en dedicarse al estudio del Cancionero de la Sablonara fue
Francisco A. Barbieri. Sus imprescindibles estudios preliminares®® fueron
continuados, después de su muerte, por varios investigadores: la transcripcion
moderna fue llevada a cabo por Jesis Aroca, publicada en 1916.%° Articulos
alusivos en la Revista de Filologia Espafiola (RFE) fueron publicados por Rafael
Mitjana (“Comentarios y apostillas al “Cancionero poético y musical del siglo
XVII”, RFE, vol. 6, 1919) y C. S. Smith (“Documentos referentes al ‘Cancionero’
de Claudio de la Sablonara”, RFE, vol. 16, 1929). Remito también al hispanista
Ludwig Pfandl, que publicé el articulo “Uber einige Spanische Handschriften der
miinicher [sic] Staatsbibliothek™ en el Homenaje ofrecido a Menéndez Pidal, vol.
[I, Madrid 1925, y al musicélogo Ramoén Adolfo Pelinksi.®® De aspectos

312

y Luis Robledo®™ vy

particulares del Cancionero se ocuparon Paul Becquart®

303 Cf. Etzion 1996, p. XxXivi.

304 Cf. Etzion 1996, p. XXXVi.

%05 Remito al apdo. 2. de este capitulo.

306 cf. Brown/ Elliott 2003, p. 46.

%07 Cf. Subira, s.f., p. 75.

%08 Cf. Etzion 1996, p. xxiii.

%99 Cancionero musical y poético del siglo XVI1, recogido por Claudio de la Sablonara y transcrito en
notacion moderna por el maestro AROCA, D. Jests, Madrid: Imprenta de la “Revista de Archivos,
Bibliotecas y Museos” 1916.

%19 PELINSKI 1971.

311 BECQUART, Paul, Musiciens néerlandais & la Cour de Madrid. Philippe Rogier et son école
(1560-1647), Bruxelles: Palais des Académies 1967.

%2 ROBLEDO 1989.
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Judith Etzion publico finalmente la edicion critica del Cancionero de la Sablonara
en 1996.°"

1.3. Més cancioneros y manuscritos

La fuente de canciones para la escenificacion musical del teatro del Siglo de Oro,
no sélo se halla en los dos grandes cancioneros mencionados. A continuacién voy
a enumeraré algunos ejemplos de otros cancioneros que sirven para la puesta en
masica de canciones.

Después del Cancionero musical de Barbieri, el Cancionero de Upsala fue
impreso en 1556, y se encuentra hoy en la biblioteca de la misma ciudad sueca de
Upsala. Recoge cincuenta y cuatro villancicos anénimos para dos hasta cinco
voces. Segun Subira, entre los compositores se encuentran probablemente
polifonistas espafioles como Encina, Morales, Francisco de Pefialosa
(aproximadamente 1470-1528) y Escobedo.®**

El Cancioneiro musical d’Elvas es también conocido bajo la denominacion
“Cancioneiro musical e poético da Biblioteca Publica Horténsia” y copiado en el
siglo XVI1. Contiene canciones espafiolas y portuguesas de las cuales algunas son
de Juan del Encina y Pedro de Escobar. Ahora se encuentra en la Biblioteca
Municipal de Elvas, en Portugal .*"

Aparte de sus obras litdrgicas contenidas, el Cancionero Musical de la
Casa de Medinaceli destaca como coleccion de polifonia profana junto al
Cancionero musical de Barbieri. La mayoria de las obras compuestas nacen en el
siglo XVII; pocas estan escritas en el siglo XVI. De la misma época datan las
composiciones del Cancionero de Turin.®*® El Cancionero de Medinaceli contiene
géneros como el villancico, el romance, la cancion, el madrigal, una ensalada y
una danza cantada; en total, ciento un piezas polifonicas que el music6logo Querol

Gavalda denomina “[verdaderos poemas musicales, tanto por su extension como

313 Cf. Etzion 1996, p. xxiii.

314 Cf. Subir4, s.f., p. 55.

315 Cf. Brown/ Stein 1999, p. 215.

316 Cf. QUEROL GAVALDA, Miguel, Cancionero musical de la Casa de Medinaceli (siglo XVI).
Polifonia profana., Barcelona: CSIC, tomo I, 1949, p.11.
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por su contenido]”.*"” Segun Gavalda, la estructura del villancico sigue igual a los
del Cancionero de Barbieri pero su espiritu ya es diferente. Asi pues, Gavalda
califica este tipo de villancico como verdadero madrigal. Como he mencionado
antes, el Cancionero de Medinaceli contiene aun mas influencia del madrigal, un
género que basicamente deja mas libertad artistica al compositor.3'®

Fernando Col6n, el hijo de Cristébal Coldn, adquiri6 el Cancionero
Musical de la Biblioteca Colombina para su libreria en Sevilla. Casi todos los
musicos de este cancionero se ubicaban en Sevilla y los poetas poco conocidos
pertenecian al circulo literario de Juan Il. Fue copiado a finales del siglo XVI, y
por eso contiene composiciones muy antiguas.®*

La fuente més antigua para musica sacra en latin del periodo de los
RR.CC. es el Cancionero Musical de Segovia cuyas composiciones son tanto de
espafioles como de la tercera generacion de franco-flamencos, como Antoine
Brumel, Loyset Compére, Heinrich Isaac, Josquin Desprez, Jakob Obrecht y
Matthaeus Pipelare.®?

A la lista de fuentes para la escenificacion se afiaden ademas los siete
libros para vihuela de los grandes vihuelistas esparioles del siglo XVI, de los
cuales un sesenta por ciento son tablaturas de musica polifonica vocal y canciones
para canto y vihuela: Libro de mdsica de vihuela de mano intitulado EI Maestro
(1536) de Luys Milan, Los seys libros del Delphin, de musica de cifras para tafier
vihuela (1538) de Luys de Narvaez, Tres libros de musica en cifras para vihuela
(1546), Libro de musica de vihuela, intitulado Silva de sirenas (1547) de Enriquez
de Valderrabano, Libro de masica de vihuela (1552) de Diego Pisador, Libro de
musica para vihuela, intitulado Orphénica Lya (1554) de Miguel de Fuenllana, y
Libro de musica en cifras para vihuela, intitulado EIl Parnasso (1576) de Esteban
Daza.

Ademas, del cancionero Romances y letras de a tres vozes existen una

transcripcion parcial y un estudio de Miguel Querol Gavalda.®*

37 Querol Gavald, t. 1, 1949, p. 11.

318 Cf. Querol Gavalda, t. 1, 1949, p. 11.

319 Cf. Brown/ Stein 1999, pp. 215, 217.

320 Cf. Brown/ Stein 1999, p. 214.

%21 Querol Gavaldé, Miguel, Romances y letras a ters vozes, siglo XVII, Barcelona: CSIC 1956.
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Durante mis investigaciones he podido apreciar que, aparte, existen otras
diversas fuentes que ayudan a instrumentar las canciones insertadas en las
comedias. EI musicélogo Gonzélez Marin®* las clasifica segiin cuatro especies:

1) Fragmentos sueltos como ‘tonos’ o ‘solos humanos’,**® de los que
algunos pueden ser recogidos en colecciones miscelaneas. Sobrevivieron
probablemente alrededor de seiscientas composiciones.

2) Borradores manuscritos de obras particulares, como las partichelas®** de
la comedia Tetis y Peleo por Joseph de Bolea, que presumiblemente fue
representada con motivo de la boda de Luis XIV con la infanta Maria Teresa de
Austria en el afio 1660. Méas segura es la representacion de esta comedia en
carnestolendas (es decir, carnavales) de 1672 en la Casa de comedias de Zaragoza,
a cargo de la compafiia de Magdalena Lo6pez, alias La Camacha. La musica o,
mejor dicho, las voces con — en gran parte — acompafiamiento instrumental, se
conservaba en el Archivo de Mdusica de las Catedrales de Zaragoza, junto a una
serie de villancicos probablemente compuestos por Juan Pérez Roldan. Juan Pérez
Roldan fue Maestro de capilla en Madrid, Segovia, Ledn y Zaragoza, y trabajaba
como compositor también en el ambito cortesano. Sin embargo, todos estos
indicios son imprecisos y no atestan a Juan Pérez Roldan ser compositor de la
musica.**® Aunque las acotaciones documentan mdsica en los entreactos y musica
incidental, faltan sus partituras, como en casi la totalidad de estos casos.*?

3) Manuscritos que contienen toda la musica vocal con acompafiamiento
de instrumentos, como Celos aun del aire matan y Fortunas de Andrémeda y
Perseo de Pedro Calderdn de la Barca.

4) Manuscritos que contienen aparentemente toda la musica vocal e
instrumental prevista para una obra teatral, como el auto sacramental El robo de

Proserpina de Juan de Espinosa Medrano.

%22 Cf. Gonzalez Marin 2003, p. 85.

%23 Basicamente, se trata de canciones. Remito al apdo. 2.3. para informaciones mas detalladas en
cuanto a estos géneros.

%24 Una partichela es el extracto de una partitura y contiene solamente la parte de una sola voz o de un
solo instrumento.

325 Cf. MARTIN, JesUs, La comedia Tetis y Peleo. Una dudosa autoria musical en http:/jesusmartin-
violin.blogspot.com/2009/02/la-comedia-tetis-y-peleo-una-dudosa.html (noviembre 2010).

326 Cf. Gonzélez Marin 2003, pp. 85-90.
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Estos ultimos dos tipos mencionados me parecen demasiado optimistas, a
no ser que se descubran en el futuro mas manuscritos con estas caracteristicas.
Desde luego, estos tipos de manuscritos son muy poco frecuentes. Gonzélez
Marin afade ejemplos, no obstante, es bien conocido que, incluso de la
considerada primera épera espafiola conservada Celos aun del aire matan, Subira
no encontrd mas que la partitura completa del primer acto.3’

Para terminar el ilimitado listado de fuentes para la escenificacion musical
de las comedias, remito a una recopilacion inmensa de obras poético-musicales
compuestas entre los afios 1500 y 1700: el music6logo Mariano Lambea amplio
en 2010 la primera edicion Incipit de Poesia Espafiola Musicada®?® del afio 2000.
El Nuevo incipit de Poesia Espafiola Musicada (NIPEM) ahora es accesible a
través de la Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes.**® Ademéas, Lambea sugiere
consultar a Margit Frenk®° para verificar si existe musica para un estribillo,

cantarcillo o villancico.

2. Géneros literarios para cantar

A lo largo de este capitulo han destacado los romances y villancicos en diferentes
fuentes musicales. Brotados de la tradicién popular oral, considero estos géneros
de importancia decisiva para la escenificacion musical de una comedia. Unas
renacen glosadas en los didlogos de las comedias, otras pasan a ser cantadas en los
escenarios para servir como puente entre el mundo ficticio y el mundo real. De la

misma manera, Lope de Vega recurre a este tipo de canciones populares.

%27 Cf. Subira, s.f., pp. 82s.

%28 LAMBEA, Mariano, incipit de Poesia Espafiola Musicada ca. 1465 — ca. 1710. Madrid, Sociedad
Espafiola de Musicologia 2000.

9 AMBEA, Mariano, Nuevo incipit de Poesia Espafiola Musicada (NIPEM), Alicante: Biblioteca
Virtual Miguel de Cervantes 2010.

%0 FRENK, Margit, Corpus de la antigua lirica popular hispanica (siglos XV a XVII), Madrid:
Castalia 1990. FRENK, Margit, Corpus de la antigua lirica popular hispanica (siglos XV a XVI1),
Suplemento, Madrid: Castalia, Madrid: Castalia 1992.
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2.1. Los romances

Los ‘romances viejos’ nacen de las cronicas medievales y cantares de gesta, que
son ,[una tirada de versos de dieciséis silabas con asonancia monorrima]®,*
como por ejemplo el Cantar de mio Cid. Los romances mas viejos que se conocen
datan del siglo XV, alguno que otro se remonta al siglo XIV.%? La gente del
campo los crean, narran, cantan y bailan en diversos momentos de sus fiestas o
durante el trabajo, tal como la protagonista Laurete formula en la comedia Con su

pan se lo coma de Lope de Vega:

Estos romances, sefiora,

nacen al sembrar los trigos.**®
De esta manera, los romances figuran entre la “memoria colectiva”.®*** Sin
embargo, los romances no son poemas épicos enteros, como los cantares de gesta;
mas bien son ,,fragmento[s] [...], conservado en la memoria popular®, pues la
gente recoge los trozos mas famosos y los convierte en romances de “vida
independiente”.®** La forma métrica de los romances se forma de la division de las
antiguas dieciséis silabas en dos hemistiquios, que se convierten en versos
octosilabos del ‘romance’.

Desde 1445 se empiezan a escuchar los romances por las murallas del

palacio de Alfonso V de Aragdn y después en el de Enrique IV de Castilla.**® Sus

melodias y letras se difunden hasta la corte de los Reyes Catdlicos:

La moda de cantar romances fue tan general, que en 1495 las damas
de la reina Catdlica y las infantas cantaban en la corte los romances de
Don Tristan, Rosa fresca y El Conde Claros.>*’

A partir del reinado de Carlos V y, posteriormente, de Felipe 11, especialmente los

vihuelistas se dedican a la instrumentacion de romances.®*® El ya mencionado

%1 MENENDEZ PIDAL, Ramén, Flor Nueva de romances viejos, Madrid: Espasa-Calpe *°1955, p.
17.

%32 Cf. Menéndez Pidal 1955, p. 10.

%33 Con su pan se lo coma, Obras de Lope de Vega, nueva ed. de la Real Academia Espafiola, Madrid,
1917, 1V, pég. 306, citado por Salomén 1985, p. 469. También citado por Menéndez Pidal 1935, p.
341. Véase también Carrefio 1979, p. 43.

334 Cf. Salomon 1985, p. 466.

%35 Menéndez Pidal 11955, p. 11.

336 Cf. Haberkamp 1968, p. 19. Véase tamién Menéndez Pidal 1°1955, p. 34.

337 Querol Gavalda 2005, p. 46.
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valenciano Luis Milan (aprox. 1500-1561) es uno de los vihuelistas famosos que
presenta la primera obra editada de musica instrumental (EI Maestro, 1536),
conteniendo también romances.

Ya desde su creacion, el romance es un género destinado a ser cantado y
aln mas: Gavalda alude a “la inseparabilidad”®*® de la musica y los romances.
Precisamente, la musica es el “factor imprescindible”,**® en primer lugar, para
asegurar su amplia difusion y su supervivencia “como poesia y tonada melddica
en boca de arrieros y trajinantes, de zagalas y mozos enamorados.”*** O bien la
gente “[salmodia] sobre el ‘ambitus’ reducido de dos o tres notas”,**? o bien crea
una melodia muy sencilla, que posiblemente se ha inspirado en las melodias
religiosas, a la que acomoda diferentes letras. En segundo lugar, la musica

desempefia el papel de la “gran inspiradora™*®

99344

para el ‘romance nuevo’ que
“nacia, a veces, de intenciones musicales.

En el siglo XVI se difunden abiertamente los romances: la primera
coleccion de romances andnimos, el “Cancionero de romances”, sale en el ano
1548.3* Posteriormente, compositores como Miléan, Pisador y Salinas se dejan
inspirar por los romances viejos, e incluyen las melodias existentes en sus
composiciones o crean nuevas.>* Desde luego, el romance es mas que un texto

narrativo o una letra cantada, como se manifiesta en la cita siguiente:

El romance adquiria asi, dentro de su andadura improvisada, un poder
magico, creativo, actuante. El desarrollo ritmico de las palabras,
proyectadas en pasados-presentes, transformaba figuras legendarias o
histéricas en miticas. Y entre el recitador y el oyente se establecia un
ritmo de alternancias linglisticas al adaptar el escucha varias
figuraciones pronominales.**’

La fuerza méagica del romance, que garantiza la inmortalidad del pasado, favorece

a los romances volverse asuntos de las comedias: los romances entran en el

338 Cf. Menéndez Pidal *°1955, p. 34.

%39 Querol Gavaldé 2005, p. 46.

%0 José F. Montesinos citado por CARRENO, Antonio, El romancero lirico de Lope de Vega,
Editorial Gredos, Madrid: 1979, p. 30.

3 Carrefio 1979, p. 36.

%42 Salomon 1985, p. 467.

343 José F. Montesinos citado por Carrefio 1979, p. 38.

34 Carrefio 1979, p. 38.

3% Cf. Menéndez 1955, p. 34.

%46 cf. MENENDEZ PIDAL, Gonzalo (ed.), Romancero, Madrid: CSIC 1973, p. 10.
347 Carrefio 1979, p. 13.
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mundo teatral. Son tipicos, por ejemplo, en las obras de tematica pastoril.
Descripciones liricas de la naturaleza y el amor dominan la evolucion de la
accion.®® Mientras que antiguamente los pastores Filis, Jacinta, Amarilis y
Belardo se habian dejado llevar por melancolicos llantos de amor, rodeados de un
paisaje bucolico-pintoresco, a partir del siglo XVI expresan su desesperacion
cantando romances nuevos delante de bastidores ciudadanos.®* En la quinta

escena de la segunda jornada de La Dorotea de Lope de Vega, Don Bela afirma:

[...] Porque esto de pastores todo es arroyuelos y margenes y siempre
cantan ellos o sus pastoras: deseo ver un dia un pastor que esté en un
banco, y no siempre en una pefia, o junto a una fuente.>*°

La fuerza inspiradora de los romances viejos no solamente atrae compositores,
sino también a los poetas cultos a partir de finales del siglo XVI. Cervantes, Lope
de Vega, Gongora y Quevedo estilizan el romance viejo, de modo que pierde su
caracter narrativo y se vuelve artificial, aun cuando en sentido artistico: los

romances nuevos.!

Fuerza al género, dentro de su estructura ritmica, octosilaba y
asonantica, hacia nuevos estadios expresivos, musicales y melddicos.
[...] Los conceptos y el oximoron; metdaforas paradojas, antitesis y
metonimias; las féormulas coloquiales y la sinécdoque, constituyen la
nueva retdrica de este Romancero [...].3*2

Es la popularidad de los romances que le sirve al poeta establecer un conector
entre la realidad real y la realidad teatral. Las canciones que utilizan los poetas,
como Lope de Vega, Guillén de Castro, Luis Vélez de Guevara, Tirso de Molina o
Cervantes en sus comedias son melodias y letras conocidas, o bien porque son
romances tradicionales y por tanto conocidos por el publico de entonces, o bien

porque un compositor ha logrado crear una melodia pegadiza.’>

348 Cf. Pelinski 1971, p. 131.

49 Cf. Pelinski 1971, p. 132.

%0 Citado por Pelinski 1971, p.131.

%1 Cf. Menéndez Pidal 1935, p. 341.

%52 Carrefio 1979, p. 31.

%3 Cf. QUEROL GAVALDA, Miguel, La musica en la obra de Cervantes, Alcald de Henares
(Madrid): Centro de Estudios Cervantinos 2005, p. 47.
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Desde luego, el Don Quijote “[debe su idea inicial y sus primeros capitulos
a una parodia entremesil de romances]”.*** Pero Juan de la Cueva sera el primero
que entreteja un romance en su tragedia Los siete infantes de Lara, representada
en 1579 en Sevilla.®® Lope de Vega se aduefia asimismo de esta “poesia

1”356

natura para crear sus comedias y escribe en el Arte Nuevo de hacer comedias:

buen ejemplo nos da naturaleza,
que por tal variedad tiene belleza.>’

Para Lope de Vega, el romance sigue natural y producto espontaneo,®*® y defiende
con ello a Cicerdn, que para él “[...] eran mejores las cosas que la naturaleza hacia
que las que el arte perfeccionaba”.®*

Lope de Vega recopila los romances tradicionales, los convierte en
asuntos de sus comedias y, de esta manera, garantiza el éxito de sus comedias y su
sueldo regular. Segin Menéndez y Pelayo, cincuenta y una de las 220 obras
teatrales de Lope de Vega tienen influencia de romances.*® Inserta romances en
boga como “Cercada esta Santa F€” y “Santa Fé, cuan bien pareces [...]”ya en su
primera comedia conservada — todavia de cuatro actos — “Los hechos de Garcilaso

361

de la Vega y Moro Tarfe* (escrito probablemente antes de 1585). Gongora,

obviamente, siente envidia del éxito de su competidor Lope de Vega, y critica su
procedimiento de insertar romances ridiculizandolo:

Compone romances
se cantan y estiman
los que cardan pafios,

y ovejas desquilan [...]***

%4 Menéndez Pidal *°1955, p. 35.

355 Cf. Vossler 1932, p. 207. Véase también Menéndez '°1955, p. 35.

%% Menéndez Pidal, 1935, p. 341.

%7 Lope de Vega, Arte nuevo de hacer comedias en este tiempo, 2003, V179-180. También citado por
Menéndez Pidal 1935, p. 338.

%8 Cf. Menéndez Pidal, 1935, p. 341.

9 si... meliora sunt ea, quae natura, quam illa quae arte percta sunt, nec ars efficit quicquam sine
ratione, ne natura quidem rationis expers est habenda.” (el Prélogo de E!l Peregrino 1603 en Obras
sueltas, V, XVII, CICERON, Natura Deorum, I, 87) citado por Menéndez Pidal, 1935, p. 338.

%0 Citado por MOORE, Jerome Aaron, The Romancero in the chroniclelegend plays of Lope de Vega,
University of Philadelphia 1940, p. 6.

%1 Cf. Vossler 1932, p.208.

%2 Citado por Carrefio 1979, p. 42.
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Mientras que Lope de Vega lleva a cabo esta técnica con ingenio y de manera

artistica como en la comedia tardia El guante de Dofia Blanca; “los poetas

383 recosen sus comedias de varios romances, como Guillén de Castro,

chapuceros
un “habil zurdo de romances”,** en su obra teatral Mocedades del Cid (1621).%%
No obstante, Lope de Vega no solamente tiene éxito sirviéndose de
romances tradicionales ya existentes, sino también de aquellos escritos con su
pluma, que luego se convierten en poesia patrimonial, como los romances viejos.
Este es el caso de su romance “El tronco de ovas vestido”, subtitulado “Las
tortolas”, escrito en redondillas. Pedro de Moncayo lo incluye en una coleccion de
romances, llamada Flor de varios romances nuevos (Barcelona 1591), de manera
que se difunde en cantos y bailes por toda Espafia y se encuentra “en poesia y en
prosa, en broma y en serio”.>*® Por esta razon, a Lope de Vega se le considera hoy

99367
y

como el “maximo creador del Romancero nuevo (morisco y pastoril) “alma

del romancero nuevo”.**® Tiene la habilidad de concebir una comedia a base de un
romance popular y, al mismo tiempo, el don de crear romances de nuevos

motivos:

Pero amplia Lope su campo tematico y lo convierte, en cierto
sentido, en prototipo y simbolo de la riqueza y variedad de
motivos literarios de las letras del Siglo de Oro espaiiol:
romances a lo religioso y a lo pastoril, a lo picaresco y a lo
morisco, a lo heroico y legendario, filoséficos y meditativos,
religiosos y parddicos.3°

Lope de Vega no solamente glosa los romances en su comedia, como en el

370

caso del Caballero de Olmedo,”™ sino que inserta también romances para ser

cantados. El mayor niimero de romances de Lope de Vega, aproximadamente

371

ciento ocho, se conservan en el Romancero general (Madrid, 1600)°" que, al

%3 «Flickpoeten®, Vossler 1932, p. 208.

%4 Zamora 1961, p. 205.

%5 Cf. Vossler 1932, pp. 207s.

%% Menéndez Pidal citado por Carrefio 1979, p. 31.

%7 Carrefio 1979, p. 31.

%8 ASENSIO, Eugenio, Itinerario del entremés. Desde Lope de Rueda a Quifiones de Benavente,
Madrid: Editorial Gredos, S.A. 1965, p. 66.

%9 Carrefio 1979, pp. 31s.

370 Remito al capitulo tres en que voy a entrar en el uso del romance més detalladamente.

1 Remito a la edicién en dos volimenes del Romancero general: DURAN, Agustin, Romancero
general o coleccion de romances castellanos, Madrid: Atlas 1849.
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mismo tiempo, es la compilacion mas extensa de los romances “que andan
impressos en las nueue (sic) partes de Romanceros”, segun dice su recopilador
Pedro de Flores.*”” Contiene, ademas, cuarenta y ocho romances de Gongora, seis
de Cervantes y tres de Quevedo.””” El Romancero general sirve también como
fuente para localizar versos de las comedias. He de advertir que el Romancero
general no servird mucho a quien busque partituras de romances, ya que no
contiene ninguna. Es mas probable encontrar las letras musicadas en los
cancioneros musicales, manuscritos de los grandes vihuelistas o aquellos pliegos
sueltos, que todavia duermen, sin ser conocidos, en los rincones polvorientos de
diferentes bibliotecas.*

La regla de insertar romances para cantar es simple: cuanto mas popular es

la melodia del romance, tanto mas éxito tiene la comedia.

De esas minusculas letras para cantar, Lope saca una comedia entera,
un drama estrechamente vivido. La cancién andaria de boca en boca.
Cuando sonaba en el escenario, el espectador se sentia, sibidamente,
duefio del misterio, del desenlace, de la escondida razén que habia
producido aquello. Una estrecha corriente de simpatia y de
agradecimiento debia establecerse de inmediato.>”*

Desde un punto de vista socio-cultural, Montesinos afirma, asimismo, que

Romancero y Comedia son la perfecta expresion de la sociedad
espafiola, su idealizacidn, su caricatura; gesto solemne o ademan
irénico. Lo absorben todo, lo transforman todo.>”®

En este aspecto, la ‘comedia nueva’ y el ‘romance nuevo’ tienen la misma

finalidad:

[a]lmbos crean un espectaculo: el romance, imaginativo, épico-lirico,
interior; la comedia, visual, representado, externo. Ambos se
convierten en crdnicas del sentir popular, en ‘moldes’ genéricos a
donde van a parar ‘todas las lavas en que hervia la literatura a finales
del siglo XVvI1'.?”’

El fin de la insercion de una melodia y letra conocida es que cada espectador

reencuentre su mundo en la comedia y participe activamente.

%72 Cf. RODRIGUEZ-MONINO, Antonio (ed.), Flor de Varios Romances Nuevos y canciones
recopilados por Pedro de Moncayo (Huesca, 1589), Madrid: Real Academia Espafiola 1957, en “Nota
editorial”, sin pagina.

373 Cf. Carrefio 1979, p. 46.

374 Cf. Querol Gavalda 2005, p. 47.

375 7amora 1961, p. 214.

376 José F. Montesinos citado por Asensio 1965, p. 66.

377 Carrefio 1979, pp. 43s.
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2.2. Los villancicos

A lo largo del siglo XVII, los villancicos ganan cada vez mas importancia en las
festividades de Navidad y Corpus Christi. Especialmente Géry de Ghersem
(también Géry Gersem), un compositor franco-flamenco bajo Felipe 1l y Felipe
111, establece el género de los villancicos navidefios.3”® Asi pues, ya a partir de la
segunda mitad del siglo XVI comienzan a aparecer relacionados con los oficios
litdrgicos de Navidad.*”® Sin embargo, hasta este momento, el villancico no esta
ligado en primer lugar al nacimiento de Jesucristo ni tampoco posee
necesariamente contenido religioso: inicialmente se trata de una ‘cancion’ secular
cuya forma fija existe desde la Edad Media.*®*® El término ‘villancico’, desde
luego, le conviene mas, pues la etimologia de la palabra indica su origen aldeano
y refleja su “caracter rural” y su “sabor rastico”.*®

Como ya he expuesto en el primer capitulo, las representaciones teatrales
en el tiempo prelopesco viven de unos pastores de nombre Belardo o Riselo, que
sufren por estar enamorados de una tal Jacinta o Amarilis, que no les
corresponden a sus sentimientos: el drama pastoril. Sus mayores representantes,
Juan del Encina, Gil Vicente y Lucas Fernandez se incluyen a la generacion de
poeta-misicos.*®? A este tipo de poetas se suman Ifiigo de Mendoza, Gomez
Manrique y Suérez de Robles, Fernan Lépez de Yanguas y Bartolomé de Torres
Naharro. Saturan los didlogos de sus obras teatrales®®® con canciones, villancicos,
romances y géneros semejantes, a modo solista y de coro, acompafiado de
instrumentos como la vihuela y tamboriles, puesto que “[e]l pastor con su musica

domina las fuerzas ocultas de la naturaleza.”*®* La tradicion de integrar canciones

378 Cf. MGG, vol. 9, 1998, p. 1515.

379 Cf. Querol Gavalda, 1982, p. XIII.

%80 Cf. Salomon 1985, p. 462.

%81 Salomon 1985, p. 463.

%82 Cf. ENCINA 1972, p. 8.

%83 “para sus obras teatrales Encina emple6 los términos “égloga”, “representacion” o “auto” (por
entonces, Fernando de Rojas utilizd para La Celestina las voces “comedia” y “tragicomedia”,
expresando su preferencia por los temas urbanos). Mientras que Bartolomé de Torres Naharro aceptd
“comedia”, Lucas Fernandez alternaba el uso de las voces: auto, farsa, comedia y égloga. (Buezo/
Carrero en Huerta Calvo 2008, p. 66). Notese que la “Egloga XIV*, de Encina, que trata de Placida y
Vitoriano, no fue denominada “égloga” sino “commedia” en un reporte contemporaneo de su
representacion en Roma (1513). Cf. Buezo/ Carrero en Huerta Calvo 2008, p. 67.

34 Carrefio 1979, p. 119.
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y villancicos en una representacion teatral y acabarlas con canciones y bailes ya
existe desde principios del Renacimiento. Segun el musicélogo Subira, se ha
conservado solamente la mlsica de Juan del Encina.®® Se le considera “[e]l
patriarca del teatro espafiol”®® e inventor de la zarzuela y de la 6pera bufa —
exageradamente, segun opina Subira.®’ Sin embargo, es, posiblemente, el primer
poeta espafiol que pone en masica Sus pPropios Vversos, precisamente, sus
villancicos.?®

Antes de que Juan Diaz Rengifo haga constatar que el villancico es “un

2389 an su Arte

género de copla, que solamente se compone para ser cantado
poética espafiola en 1592, Juan del Encina los populariza presentando uno para
cantar, en general, al final de sus églogas.*®

La forma meétrica del villancico consta de un estribillo inicial, Ilamado
cabeza, y una 0 mas mudanzas. En los villancicos de Encina, el estribillo no
supera el nimero de tres versos, porque a partir de cuatro versos Encina denomina

la pieza musical ‘canciéon’:

Sy tiene dos pies llamamosle también mote o villancico o letra de
villancico o letra de invencion... Y sy es de quatro pies, puede ser
cancién y ya se puede llamar copla.?**

No obstante, esta definicion formal parece imprecisa, al deslindar la forma métrica
del villancico de la cancidn, puesto que existen diferentes formas de estribillo y
mas bien caracteristico del villancico es el nUmero indeterminado y, normalmente,
mayor, de coplas en comparacion con las de la cancién.®*? A partir del siglo XV,
“el villancico ya no se distinguia de la cancién en cuanto al estilo*.3%®

Las mudanzas glosan el tema del estribillo y su forma métrica corresponde

a algun tipo de estrofa, que suele ser una redondilla abrazada (abba). La mudanza

%85 Cf. Subira, s.f., p. 61-72, véase también Encina 1972, p. 8.
386 Mazur 1990, p. 45.

%87 \/ase Subira, s.f., p. 46.

%88 Cf. Encina 1972, p. 8.

%9 Citado por DANUSER, Hermann (ed.), Handbuch der musikalischen Gattungen, Laaber: Laaber-
Verlag, 8,1, 2004.

, 8,1 p. 176. También citado por Pelinski1971, p. 100n7.

3% Cf. Subira, s.f., p. 46.

¥1Cf, Sanchez Romeralo 1969, p. 19.

%92 Cf. Danuser 2004, 8,1 p. 176.

3% Encina 1972, p. 23.
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suele constar de un ‘verso de enlace’, que rima con el tltimo verso de la mudanza.
Maés importante para la interpretacion musical es aquel verso de la mudanza que
enlaza en su rima con el primer verso del estribillo: el ‘verso de vuelta’. Le sirve a
un cantante solista, que canta la estrofa (mudanza), como introduccion al estribillo
para retomar la rima o el ritmo del estribillo. De este modo se le sefiala a un coro
el momento de entrada a cantar del estribillo.***

A continuacion expondré un ejemplo de un villancico de Encina que
muestra las caracteristicas antes explicadas. Como ya he dicho, suele insertarlos al
fin de sus obras teatrales. Aqui pondré como ejemplo la primera parte del

villancico del fin de la Egloga de Mingo, Gil y Pascuala:**

Estribillo, cabzea: Esquema
musical:
- Ninguno cierre las puertas A

7+1a Si Amor viniera a llamar
7+la que no le hade

aprovechar.

Estrofa:
8b Al Amor obedezcamos B
7+1c con muy presta voluntad;
7+1c  pues es de necessidad, B
8b de fuerca virtud hagamos
8b Al Amor no resistamos, enlace con mudanza: verso de enlace A
7+1d nadie cierre a su llamar enlace con estribillo: verso de vuelta
7+1d queno le hade

aprovechar.

La denominacion de las formas métricas, efectivamente, suele ser muy irregular
en los cancioneros y demas manuscritos. Como ya he mostrado anteriormente, los
villancicos son determinables por su estructura métrica y musical; no obstante,

pueden hallarse escondidos bajo denominaciones como ‘novenas’ o

%% Cf. STEIGER, Arnald, “Zur volkstiimlichen Dichtung Lope de Vegas”, en MULLER-BOCHAT
1974, pp.76-90, p. 78.

3% ENCINA, Juan del, Egloga de Mingo, Gil y Pascuala, Reproduccién facsimil de la Real Academia
Espafiola, Madrid, Tipografia de la Revista de Archivos, 1928 (reimp. 1989), fols. 113r-116r, Edicion
digital, Alicante: Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes 2002.
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‘seguidillas’.**® Consultando una edicion facsimil de la primera edicion del
cancionero de Juan del Encina, he comprobado que algunos poemas llevan la
denominacion ‘villancico’ sin que correspondan al esquema métrico aqui descrito,
como es el caso de “Mas quiero morir por veros”. En el caso de este poema se
trata mas bien de la forma estrdfica del zéjel. Este género arcaico (creado por el
poeta hispanomusulman Mucéddam ben Muafa en la Espafia del siglo X)**’ tiene
una estructura muy similar a la del villancico. Se diferencia por constar las
mudanzas de tres versos monorrimos, y la falta del verso de enlace. A
continuacion he completado y analizado el esquema meétrico de Encina para

destacar las diferencias: 3%

Estribillo:
8a Mas quiero morir por veros
8a que Vivir sin conoceros.
Estrofa:
8b Es tan firme mi esperanza,
8b Que jamas hace mudanza,
8b Teniendo tal confianza
8a De ganarme por quereros. verso de vuelta
8a Mas quiero morir por veros
8a que Vivir sin conoceros.
8c Mucho gana el que es perdido
8c Por merecer tan crecido,
8c Y es vitoria ser vencido
8a Sin jamas poder venceros. verso de vuelta
8a Mas quiero morir por veros
8a que Vivir sin conoceros.
Fin.
8d Aunque sienta gran tormento
8d Gran tristura e pensamiento,
8d Yo sere dello contento
8a Por ser dichoso de veros. verso de vuelta
8a Mas quiero morir por veros

3% Cf, Pelinski 1971, p. 99.

%97 Cf. HERRERO PRADO, José Luis, Métrica espafiola. Teoria y préctica, Madrid: Ediciones del
Orto 1996, p. 159.

% ENCINA, Juan de, Cancionero de Juan del Encina: primera edicién, 1496, publicado en facsimil
por la Real Academia Espafiola, Edicidn digital, Alicante: Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes
2002, fol. XClllv.
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8a que Vivir sin conoceros.

2.3. Tono y tonadilla

Los investigadores de la musica del Siglo de Oro tratan de términos como: tono,
tonada, tono o solo humano, solo humano, tonados humanos, tonadilla. Alguno
que otro de estos aparece, ademas, en las obras teatrales del Siglo de Oro, asi
pues, parece interesante presentarlos al lector de la presente tesina.

Fundamentalmente todos estos términos se refieren a “piezas breves
cantadas que se acompafiaban de musica”.’® El atributo ‘humano’ se refiere
simplemente a la voz humana.

El término ‘tonada’ ya aparece a comienzos del siglo XVII: Sebastian de
Covarrubias lo define en Tesoro de la lengua castellana o espafiola como “ayre
del cantarcillo vulgar, quales son las tonadas que oy (sic) usan los musicos de
guitarra”.*®® Al principio, la tonada no es mas que la misica de una cancion. Al
contrario que un romance o villancico, que son géneros literarios (para cantar), la
tonada no se define por un esquema métrico como el romance o villancico, sino
que se refiere a “realidades musicales diversas”.*** Una distincion entre los
términos ‘villancico’ y ‘romance’ desaparece, y romance se convierte en un
sindnimo de tono, solo, tonillo, chanzoneta, letra, baile, o jacara. En total, todos
estos términos se refieren a una cancién profana escrita para una o cuatro voces,
con o sin acompafiamiento instrumental.

Los términos también pasan al &mbito teatral, y alli denominan las
canciones al comienzo y durante la comedia.*”” Una Entremetida, personaje del
entremés La plazuela de Santa Cruz (1661) de Calderdn, propone cantar una

tonada acompafidndose de otro instrumento: “le cantaré una tonada/ al son deste

%9 Buezo/ Carrero en Huerta Calvo 2008, p. 97.

% COVARRUBIAS, Sebastian de, Tesoro de la lengua castellana o espafiola, RIQUER MORERA,
Martin de (ed.), Barcelona: Editorial Alta Fulla 1993, p. 966.

“01 Casares Rodicio, vol. 10, 2002, p. 343dcha.

%92 Cf, Buezo/ Carrero en Huerta Calvo 2008, p. 97.
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panderillo”.*®® Al final de este mismo entremés, la Frutera sugiere acompafiar el
canto de la Entremetida con un baile: “Vaya,/ que todas ayudaremos/ a bailar lo
que t0 cantas”.*®* La Entremetida anuncia “[u]na tonada nueva, nifia,/ te traigo”.**
El término ‘tonada nueva’ se refiere probablemente a aquel género derivado de la

tonada que integra, junto al canto y la musica, el baile*®

y luego se desarrollara
plenamente en el siglo XVIII: la ‘tonadilla’ o ‘tonadilla escénica’.*”” José Subira
se dedic6 exhaustivamente a su estudio en tres volimenes.*® Existe unanimidad
respecto al origen de la tonadilla, ya que para algunos investigadores la tonadilla
es la predecesora de la cancion y zarzuela y, para otros, efectivamente surge de
estos géneros.*® Siguiendo el desarrollo de la tonada (Subira describe ‘tonado

humano’ como ‘aria’**°

, un género musical para un solista, propio de la 6pera u
otras grandes obras musicales, como el oratorio) y, especialmente, de la tonadilla,
que poco a poco gana mas importancia como género independiente fuera de

comedias y entremeses, nos llevaria en breves pasos a la zarzuela y la 6pera.***

2.4. Transformacion del texto literario a la musica

Los términos villancico, romance y cancion en la ‘literatura’ no necesariamente
son comparables a villancico, romance y canciéon en la ‘musica’. Entonces,
¢villancico o cancion? es sobre todo una cuestion desde el punto de vista literario,
puesto que los masicos siguen sus propias leyes al componer una melodia para

una determinada letra:

Al musico le importa muy poco o nada el problema del esquema
métrico literario, porque al fin y al cabo los musicara de acuerdo con
las leyes especificas de la construccidn musical (que estd lejos de
concordar con las estructuras poéticas y con los intereses de los

%93 Calderon de la Barca, Pedro, La Plazuela de Santa Cruz, Edicién digital a partir de Entremeses,
jacaras y mojigangas, Madrid, Castalia, 1983, pp. 161-171, Alicante: Biblioteca Virtual Miguel de
Cervantes 2000, VV199-200.

%% Calderon, La plazuela de Santa Cruz, 2000, VV203-205.

%% Calderon, La plazuela de Santa Cruz, 2000, VV206-207.

%% Cf. Buezo/ Carrero en Huerta Calvo 2008, p. 98.

7 Cf. Calderén 2000, en nota 20.

“%8 Subiré, José, La tonadilla escénica, Madrid: Tip. de Archivs 1928-1930.

%9 Cf, Casares Rodicio, vol. 10, 2002, p. 345izg.

19 Cf. Subird, s.f., p. 78.

1 Cf. Buezo/ Carrero en Huerta Calvo 2008, p. 99.
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literatos y manejarda la estructura métrica a su antojo vy
conveniencia.**?

Es evidente, pues, que hay una diferencia entre el estribillo musical y el estribillo
literario, hablando de un villancico o un romance. Como al musico le importa
poco de cuéntos versos constan el estribillo o una copla; asimismo, no le importa
cuantas coplas tiene la forma métrica. Mientras que ningin poeta o literato

»413 ol mUsico

“confundiria jamas [...] una cancion o un villancico con un romance
se permite dividir cualquier estructura métrica simplemente en tres partes
musicales: el estribillo, la estrofa o copla y la repeticion del estribillo.
Normalmente, la musica del estribillo difiere de la musica de las coplas. Sin
embargo, en el Cancionero musical de Palacio y el de Upsala el masico, en
algunos casos, utiliza la misma melodia para el estribillo y la copla, o bien, utiliza
los mismos elementos tematicos pero modifica la armonizacién o el
contrapunto.***

Una vez que exista una melodia, por ejemplo, una tonada tradicional,
puede ser aplicada a diferentes letras. De hecho, este procedimiento es corriente
en el siglo XVI. No es necesario ni habitual que los compositores compongan
siempre nuevas melodias.**®> En cuanto a este aspecto, remito al articulo de Jess
Bal Y Gay, Nota a una cancion de Lope de Vega, puesta en musica por
Guerrero.*’® En este articulo, trata de una cancién espiritual compuesta por
Francisco Guerrero, cuya letra apenas se distingue de la de una estrofa atribuida a

Lope de Vega:*

2 QUEROL GAVALDA, Miguel (ed.), “Villancicos polifonicos del siglo XVII”, en QUEROL
GAVALDA, Miguel (ed.), Mdsica barroca espafiola, Barcelona: CSIC, vol. 111, 1982, p. VII-VIII.

3 Querol Gavalda 1982, p. VII.

14 Cf. Querol Gavalda 1982, pp. Vllls.

5 Querol Gavalda 2005, p. 46.

8 BAL Y GAY, Jests, “Nota a una cancion de Lope de Vega, puesta en musica por Guerrero”, en
Revista de Filologia Espafiola (RFE), MENENDEZ PIDAL, Ramon (dir.), XXII, 1935a, pp. 407-415.
7 Citado por Menéndez Pidal 1935, pp. 408s. He afiadido el analisis al poema para fijar la estructura
formal. La cancién de Guerrero todavia se canta como se puede comprobar en la plataforma youtube.
La Coral Andrés Segovia, dirigida por Juana Mari Jiménez, la interpreta en el concierto celebrado el 4
de Abril de 2009 en la Iglesia de San Francisco de Linares.
http://www.youtube.com/watch?v=X_DblrDinb8.
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Versién de Francisco Guerrero publicada en Version (probablemente) de Lope de Vega
“Il secondo libro delle laudi spirituali” (Roma, publicada en el libro “Soliloquios amorosos

1583) por Soto de Langa: de un alma de Dios” (1612):

11- Si tus penas no pruebo, joh, Jesds mio!,  11- Si tus penas no pruebo, Jesus mio,
7a vivo triste y penado. 7a vivo triste y penado;

11A  Hiéreme, pues el alma ya te he dado, 11A  damelas por el alma que te he dado,
7b y si este don me hicieres, 7b que si este bien me hicieres,

11B  mi Dios, claro veré que bien me quieres. 11B jay Dios, como veré lo que me quieres!

La forma estrofica de esta cancion espiritual mantiene la rima. Las letras se
diferencian por pequefios cambios. Lope de Vega compone y combina de modo
nuevo las palabras de la cancion de Guerrero: desiste del “oh” exclamativo del
primer verso de Guerrera y desplaza la exclamacion al ultimo verso de su poema:

'77

“;ay Dios, como veré lo que me quieres!”. El tercer verso “hiéreme, pues el alma
ya te he dado” cambia por “damelas por el alma que te he dado”; el cuarto ““y si
este don me hicieres” por “que si este bien me hicieres”. La letra encaja con la
melodia de Guerrero: por causa de la sinalefa en el primer verso (pruebo, joh [...])
tenemos el mismo nimero de silabas en ambas versiones. En la versién cantada,
sin embargo, se canta como si cantaramos tres silabas (prue-bo, oh). Queriendo
adaptar la letra de Lope a la melodia, se hace imposible al no querer alargar la
ultima silaba de la palabra “pruebo” para sustituir al “oh” exclamativo, y la Gltima
silaba de la palabra “mio” para la repeticion que Guerrero ha previsto. La
concordancia que exigiria la letra de Lope de Vega con la melodia de Guerrero
muestra pues, que Guerrero aplica la melodia a la prosodia de un texto literario
determinado.**® Los cambios que serian necesarios realizar queriendo cantar la
letra de Lope, sin embargo, no se oponen al hecho de que una melodia sea
aplicable a diferentes letras porque, a lo largo de su articulo, Bal demuestra que la
melodia no es tan Unica y no tan ajustada a la letra arriba citada, como Cristobal

Mosquera de Figueroa, en su prologo a “Canciones y villanescas espirituales de

8 He podido comprobar un error en cuanto a la dedicacién del texto de la composicion en un
documento publicado en
http://pc8-termo.fis.ucm.es/~polifonistas/..%5CJosechu%5CMIDIS%5Cpenas.pdf, enero 2010. La
letra alli citada esta presentada como una version de Lope de Vega, cuando en realidad se trata de la
letra que acompaiia la cancion de Francisco Guerrero, tal como se halla en “Il secondo libro delle laudi
spirituali”.
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Francisco Guerrero”, pretendia. Mientras que Mosquera habla de la unicidad de la
manera con la que Guerrero “[concuerda] con la musica el rithmo, y el espiritu de

la poesia”,*'® Bal Y Gay presenta la misma melodia con letra incluso profana:

12-  Tudorado cabello, zagala mia,

7a me tiene fuerte atado.

11A A Suéltame, pues el almay a te [he] dado,
7b y si esto no hizieres,

11B  amor, me quexaré quan cruel eres.*?

La letra profana muestra el mismo nimero de silabas que la version de la
cancion espiritual de Guerrero, lo que permite adaptarla a la melodia de Guerrero
sin tener que realizar cambios. Queda demostrado que no es muy comun
componer una melodia para unos versos en particular, ni para un género de
masica determinado. Asi pues, es una caracteristica de la mdsica del
Renacimiento que las melodias son intercambiables y aplicables a letras tanto
divinas como profanas. Bal Y Gay reconoce a Guerrero como el “arquetipo™?* de
esta técnica compositora. No obstante, se requiere cierta concordancia de la
melodia con la prosodia de la letra. Como las descripciones de los esquemas
métricos muestran que los géneros liricos muchas veces constan de ocho silabas,
por ejemplo, en los romances, queda evidente que diferentes versos dejan
traspasarse facilmente a diferentes melodias.*?? Esta afirmacion se debe entender
mas bien como una posibilidad y no como obligacion, porque “[e]l ritmo musical,
independiente del ritmo prosddico, trocaba y alteraba, con frecuencia, la diccion
octosilabica al variar la asonancia o al presentar una distribucion irregular de

743 Querol Gavalda, asimismo, anota

versos en relacion con la forma melddica.
que a la melodia de un romance, sea de origen tradicional o una composicién de
un compositor de su tiempo, se adaptan diferentes letras, siempre que la melodia

sea conocida por un determinado pablico.***

9 citado por por Menéndez Pidal 1935, p. 411.

20 citado por Menéndez Pidal 1935, p. 411. He adaptado la estructura formal a las anteriores para
permitir mejor comparacion.

*21 Menéndez Pidal 1935, p. 414.

%22 Cf. Salomon 1985, p. 473.

*28 Menéndez Pidal citado por Carrefio 1979, p. 24.

424 Cf. Querol Gavalda 2005, p. 47.
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El verso octosilabo, ademés, permite una “estructuracion variada del

425 puesto que cinco silabas se acentdian individualmente segin las reglas de

ritmo
acentuacion de las palabras; la silaba siete de un verso siempre lleva el acento
prosodico més fuerte; la silaba seis y ocho (si termina en verso llano) nunca llevan
acento prosddico. También se puede comprobar una acentuacion de la tercera
silaba.*®
Suzanne Clercx subraya que no se trata simplemente de ajustar la misica a
cierta letra, sino que “el texto exigia, por logica, una adaptacion musical mas
particular.”*?” Para llevar a cabo esta adaptacion, los compositores disponen de
varios recursos: “voces y CcoOros, canticos e instrumentos convergen hacia la
expresién mas adecuada y mas ajustada al texto®.*®

Es seguro que las partituras de cualquier cancion, sea romance o villancico
u otras estructuras métricas, no eran muy detalladas en el Siglo de Oro. El
florecimiento de las canciones seculares del Renacimiento espafiol se centra
fundamentalmente en el nivel linguistico y literario, por lo cual no es uso corriente
que se anote la musica compuesta.*?® Hay que considerar también que la imprenta
de partituras todavia no estd muy extendida y es, por lo menos, tan costosa como
la imprenta de libros, por lo cual la imprenta se restringe en principio a obras
litargicas.**®

En caso de que exista una partitura, no es comparable a una partitura
elaborada como la de una sinfonia de Wolfgang Amadeus Mozart; méas bien es
comparable a las “partituras’ de las canciones de Juan del Encina, que meramente

59431

son “esbozo[s] de la musica que representa[n] y dejan mucho espacio

interpretativo a los mausicos, de manera que es objetivo principal de los

%25 eine mannigfaltige rhythmische Gestaltung* (Pelinksi 1971, p. 129).
%26 Cf, Pelinski 1971, p. 129.

421 «..] le texte sollicitait logiquement une traduction musicale plus particuliére [...]”,CLERCX,
Suzanne, Le Baroque et la musique, Bruxelles: Essai d’esthétique musicale Editions de la librairie
Encyclopédique 1948, p. 161.

428 «[ ] voix et cheeur, chants et instruments concourent & ’expression la plus adéquate, la plus serrée
d’un texte [...]", Clercx 1948, p. 161.

*29 Cf, Brown/ Stein 1996, p. 215. No obstante, al fin y al cabo es en el Barroco y Renacimiento cuando
surgen los géneros y formas musicales, desde la musica instrumental hasta la aparicion del “da capo”.
Cf. Clercx 1948, pp. 176s.

0 Cf. MGG, vol. 7, 1997, pp. 433-452.

! Encina 1972, p. 57.
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vihuelistas, dar vida con su don improvisador a estas melodias monétonas. El
nuevo género instrumental que de ahi nace es denominado ‘diferencias’ o
‘variaciones’.** Su principal maestro es el gran vihuelista Luys de Narvéez, con
su obra Los seys libros del Delphin, de musica de cifras para tafier vihuela
(1538).

2.4.1. El romance cantado

Transfiriendo el romance a un romance cantado se realizan varias
transformaciones. Musicalmente hablado, el romance se transforma de un género
originalmente no estréfico en un género estréfico, porque la masica divide los
versos octosilabos en estrofas de cuatro versos.*** Antiguamente, el romance
constaba de una sola seccion musical, ya que cada verso de octosilabos recibia una
cierta sucesion de armonias.**

“La gran novedad de los romances musicales del XVII”** sera la insercion
de un estribillo. A la hora de componer la melodia de cualquier tipo de cancion es
objetivo principal crear una melodia “facil de repetir o de memorizar, pegadiza al

4% nara garantizar su éxito y difusién. Por tanto, las estructuras musicales

oido
exigen de vez en cuando modificaciones textuales hasta mutaciones
lingUiisticas.”” Por la misma razén, o sea, por el reconocimiento facil de la
melodia, el Romancero nuevo incluye romances con estribillo:

El estribillo (cada seis, ocho o doce versos) le impone a la
estructura narrativa cierto tipo de literalidad musical, y aparece
entre el quince y veinte por ciento de los romances incluidos en
el Romancero general de 1600.%®

Este estribillo existe ya desde los romances cuyas melodias derivan de los

himnos ambrosianos. En las estrofas a cuatro versos octosilabos de estos

32 Cf. Querol Gavalda 2005, p. 47. Las diferencias son variaciones 0 modulaciones que se hacen de
una melodia sobre el mismo acompafiamiento del bajo. Como por ejemplo las diferencias del tono
“Conde Claros”. Cf. Subira, s.f, p. 57.

3 Cf. Encina 1972, p. 41.

34 Cf. Encina 1972, p. 41. Remito a la partitura de “Triste Espafia sin ventura” y “Pésame de vos, el
conde” para ver la estructura musical descrita. (Véase. Encina 1972, pp. 292 y 297 respectivamente).
% Querol Gavalda 1982, p. XI.

% Carrefio 1979, p. 38.

37 Cf. Carrefio 1979, p. 38.

% Carrefio 1979, p. 30.
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romances, treinta y dos notas corresponden exactamente a las treinta y dos silabas
de las palabras.**® Juan del Encina retoma este esquema estréfico de los cantos
litrgicos en su Arte de trovar y lo determina como modelo principal. No
obstante, no siempre aplica una nota a una silaba, sino que inserta también varias
notas, llamadas ‘melismas’, sobre las que se extiende una sola silaba.*
Generalmente, se le cede al maestro de capilla la decisién de cantar primero el
estribillo del romance y después su copla o al revés. Sin embargo, en la segunda
mitad del siglo XVII se hace muy comun empezar con el estribillo. Mientras que
Gavalda opina que este estribillo se repite después de cada copla, Pelinski rechaza
esta consideracion porque “interrumpiria la funcion narrativa del romance.”*** No
obstante, parece contradecirse a si mismo porque en otro momento el mismo
Pelinski afirma que “descripciones liricas de la naturaleza y el amor’**
reemplazan el caracter narrativo. Si se sigue la hipdtesis de Gavalda, el estribillo
“tiene [...] la virtud de convertir el romance en villancico.”*** En el Cancionero de
la Sablonara se lleva a cabo el desarrollo de romances que integran en villancicos.
Gavalda los clasifica como “romances con villancicos”, puesto que después de

99444 al que

una o mas coplas del romance se intercala “un auténtico villancico
siguen las coplas del romance y terminan en el estribillo.**® Como el romance
tiene la funcién de preparar tematicamente el villancico, éste pronto destacara

como unidad cerrada e independiente dentro de la composicion.**°

2.4.2. El villancico cantado

La forma musical externa del villancico concuerda basicamente con el esquema

A-B-B-A: empieza y termina con un estribillo (A) y contiene hasta doce estrofas

9 Cf. Querol Gavalda 2005, p. 47.
0 Cf, Pelinski 1971, pp. 45s., 129.
“1 Cf, Pelinski 1971, p. 133

2 Cf. Pelinski 1971, p. 131.

2 Querol Gavalda 1982, p. XI.

4 Querol Gavalda 1982, p. XII.

5 Cf. Querol Gavalda 1982, p. XII.
8 Cf. Pelinski 1971, p. 145.
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de seis o siete versos (B).* La decision de cuéantas veces se habra de repetir el
estribillo entre las estrofas, se le cede generalmente al musico.

Como ya he mencionado, se supone que Juan del Encina compone las
melodias de sus villancicos. Existen solamente tres canciones que son de
compositores diferentes: “Al dolor de mi cuidado” de Gijon, “Por unos puertos
arriba” de Ribera, “Vencedor son tus ojos* de Escobar.**® Sin embargo, un poeta-
musico como Encina, tampoco afiade la melodia del villancico “Ninguno cierre
las puertas” a la edicion de su égloga. Su musica no se encuentra — COmMo seria de
esperar — en la primera impresion del “Cancionero de las obras de Juan del enzina
(sic)” (Salamanca, 1496), sino en el Cancionero de Palacio. En la forma musical
A-B-B-A es evidente en la transcripcion de “Ninguno cierre las puertas” (véase en
el suplemento de la tesina presente, Cuadro (1) “Ninguno cierre las puertas”).

Juan del Encina se distancia de la complejidad musical de las
composiciones franco-flamencas. La transcripcion del villancico “Ninguno cierre
la puerta” muestra su estilo claro, al que ya he mencionado maés arriba. Este modo
compositor se denomina ‘homofonia’, y serd tratado mas detalladamente en el
punto siguiente. Méas tarde, Juan Vazquez aplica el modo contrapuntistico de la
masica franco-flamenca por primera vez en su Recopilacion de sonetos y
villancicos a cuatro y cinco (Sevilla 1560).%4

Desde luego, los esquemas métricos y musicales aqui presentados no son
universales; existen modificaciones métricas ya dentro de los villancicos de
Encina que causan también cambios en la musica. Por ejemplo, el estrambote, uno
0 mas versos que son afiadidos a la mudanza del villancico, amplia el esquema
musical externo: A-B-B-C-(A).*° No se puede generalizar que la misica siempre
sigue el sistema metrico del villancico, puesto que también existen aquellos cuya
estructura musical interna se diferencia del sistema métrico.*! La composicion
métrica y musical del villancico no se deja analizar con mas profundidad en el

ambito de esta tesina, pero le reservaré un apartado en la elaboracion de mi tesis.

7 \/éase tabla en p. 68.

8 Cf. Encina 1972, p. 54.

9 Cf. MGG, vol. 9, 1998, p. 1515.
0 Cf. Encina 1972, p. 39.

1 Cf. Encina 1972, pp. 39s.
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Remito a Pelinski (1971) para el estudio acerca de la estructura musical de los

villancicos.

3. Musicos y compositores — ¢Quién da el tono?

GOMEZ. No es sino un deseo honrado
De servir a esta ciudad.
ROJAS. ¢ Estais loco? ¢ Qué decis?

¢Pues representar quereis?
¢ Qué autor de fama traéis
O con qué gente venis?
Villegas y Rios presentes
Con tan buenas compafiias,
tantas farsas, bizarrias,

tan buena musica y gentes,
ivenis a representar!

[...]

ROJAS. ¢ Qué galas? ;Qué comparieros?
¢Qué musicos de gran fama?
¢Qué mujer que haga la dama?
¢Qué bobo que haga Cisneros?
¢ Qué Morales? ;Qué Solano?
¢ Qué Ramirez? ;Qué Ledn?*?

Esta conversacion en una loa entre Agustin de Rojas y su compafiero,
revela que los musicos figuran entre los ‘ingredientes’ fundamentales para sazonar
una representacion de una comedia. Las diferentes instituciones siempre
seleccionan a los mejores cantantes, compositores e instrumentalistas para
emplearlos como musicos.** Los musicos de los siglos XV y XVII trabajan para
las cortes, los municipios y dependen de mecenas como los condes de Oliva, el
duque de Alba, el duque de Sessa o los propios reyes. Bajo el reinado Felipe 111, el
Duque de Lerma organiza incontables espectaculos y diversiones y en tiempos de
Felipe IV le emula en esta actividad el Conde-Duque de Olivares.*** Desde luego,
el gran patrén de los masicos sigue siendo la Iglesia Catolica. Los musicos gozan

del mismo apoyo de las cofradias que sus colegas actuantes. Los compositores a

2 ROJAS VILLANDRANDO, Agustin de, El viaje entretenido, Edicién digital basada en la de
Madrid, Emprenta [sic] Real, 1603 en Alicante: Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes.

#% Cf. Brown/ Stein 1999, p. 4.

% Cf. Brown/ Elliott 2003, pp. 43, 62.

-79-


http://www.cervantesvirtual.com/FichaAutor.html?Ref=147
http://www.cervantesvirtual.com/servlet/SirveObras/13583863212136274976613/index.htm

cargo de los Reyes Catodlicos, por ejemplo, Juan de Anchieta (1462-1523),
Francisco de Pefialosa (aproximadamente 1470-1528), Pedro de Escobar (1465-
¢15357?) y otros de la época, como Alonso de Alva, Juan Escribano, Juan Ponce y
Martin de Rivaflecha se dedican, en primera instancia, a la composicién de
motetes y misas. Su obra religiosa se encuentra en manuscritos de la Catedral de
Nuestra Sefiora de la Huerta de Tarazona (provincia de Zaragoza) y en el
significativo ,,Cancionero de Segovia“.**> La musica religiosa predomina en este
periodo y por lo tanto, atrae el interés de los investigadores, como he indicado ya
en la introduccion de esta tesina. Evidentemente, los autos sacramentales cuentan
con mayor soporte musical y muchos de los compositores se dedican a la mdsica
secular.**®

Anteriormente, he mencionado las dificultades para identificar a los
compositores de las canciones en los cancioneros, que considero tan importante
fuente para la escenificacion musical de una comedia. Es evidente que el interes
de conservar nombres de musicos y compositores por parte de los mecenas de
aquella época no corresponde a los deseos de un investigador del teatro aureo.
Este hecho no sorprende, pues prescinden incluso de registrar poetas o escritores
del guidn en las obras teatrales representadas en las fiestas cortesanas.”” Hoy en
dia es muy dificil registrar los compositores de la corte, por un lado, muchos
documentos se han perdido y, por otro lado, musicos contratados para eventos
especiales no fueron registrados. Aunque hubiesen recibido salarios, no existen
documentos.**®

Salazar afirma que disponemos de poca informacion sobre la colaboracion
directa de poetas y musicos. Poetas-musicos como Juan del Encina tampoco
dependen de un compositor. Para ciertas representaciones teatrales tenemos que

99459

suponer que se contratan compositores y “musicos de capilla que adaptan

romances para la ejecucion de tres y cuatro voces. Pueden ser de cualquier capilla,

> Cf. Brown/ Stein 1999, pp. 214s.

8 Cf. Brown/ Stein 1999, pp. 190s.

7 Cf. SULLIVAN, Henry W./ GALOPPE, Radl A./ STOUTZ Mahlon L. (ed.), La comedia espafiola
y el teatro europeo del siglo XVII, London: Tamesis 1999, p. 9.

#38 Cf. Etzion 1996, p. XXix.

9 Salazar 1938, p. 106.
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porque Salazar no identifica estos musicos como propios de la Capilla Real. Juan
Blas de Castro y Juan Hidalgo son aquellos famosos musicos de la Corte que,
respectivamente, colaboran con Lope de Vega y Calderdén de la Barca para poner
en musica las canciones de sus comedias. A Juan Hidalgo se le atribuye haber
compuesto la masica para las Operas calderonianas Celos aun del aire matan (en
tres actos) y La purpura de la rosa (en un acto), escritos en 1660. Ambas obras se
estrenaron en el Coliseo del Buen Retiro.*®

Llegados a este apartado de la tesina, pareceria interesante dar a conocer a
los compositores del Siglo de Oro que hacen sonar los tonos de las comedias de
Lope de Vega. Es evidente que poetas-musicos como Juan del Encina, Gil Vicente
0 Lucas Fernandez brillan por sus composiciones de villancicos, tanto literarios
como musicales, y que Quifiones de Benavente da vida a sus entremeses con su
propia musica y danza.*®* En cambio, Lope de Vega se dedica exclusivamente a la
composicion literaria de sus versos. Asi pues, el empleo de un romance en una
comedia o en las piezas teatrales que la intercalan, requiere — en el mejor caso — el
juego de conjunto de poetas y musicos. En la vida de Lope de Vega, destacan los
compositores Vicente Espinel y Juan Blas de Castro, por lo que voy a describir su
significado para la adaptacién musical de las canciones insertadas en las comedias

y examinar su relacion amistosa y profesional con el poeta.

%0 Cf. Subira, s. f., p. 82. VVéase también CARDONA, Angeles: Pedro Calderén de la Barca, Tomas
de Torrejon y Velasco ‘La purpura de la rosa’, edicion del texto de Calderon y de la musica de
Torrejon / comentados y anotados por Angeles Cardona, Don Cruickshank y Martin Cunningham ,
Kassel: Reichenberger 1990, p. 40-45.

*1 Es evidente que el baile formaba elemento decisivo en cualquier tipo de festividad, tanto en casas
aristocraticas como en los corrales. Deleito Y Pifiuela incluso, designa el baile como “el principal
atractivo d las representaciones escénicas.” (Deleito Y Pifiuela 1944, p. 69) Como elementos populares
influyen en forma de melodias y instrumentos en la comedia, los poetas también insertan bailes a la
comedia. Aunque de origen popular, muchas veces pasaron a ser estilizados, resultado de la adaptacion
al publico aristogratico y urbano. Del campo aldeano es sobre todo la ‘danza de espadas’** que era
muy conocida y utilizada en las espectaculos a mediados del siglo XV1 y, como consecuencia, también
en las comedias de Lope de Vega (por ejemplo, La corona merecida, escrito en 1603; El conde Fernan
Gonzélez (probablemente escrito entre 1610 y 1612). (Cf. Salomon 1985, pp. 451; 453s.) A principios
del siglo XVII surgieron escuelas publicas de ‘danzas finas’ y el ilustre coreografo Juan Esquivel
Navarro escribio el tratado coreogréafico El Arte del danzado. (Cf. Deleito Y Pifiuela 1944, pp. 78; 68.)
Paso a paso, los bailes dejaron las comedias porque se sentian mas atraidos por los entremeses, por
ejemplo, en los de Quifiones de Benavente. (Cf. Deleito Y Pifiuela 1944, p. 212).
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3.1. Vicente Espinel

Ya Miguel de Cervantes admiraba a Vicente Espinel, compositor natural de la
ciudad de Ronda. Su fecha de nacimiento, como tantos otros datos y detalles de su

vida, se desdibuja con don Marcos de Obreg6n, protagonista de su novela, de la

|462

cual se tratard& mas adelante. Destaca la hipotesis de Rosel que data su

nacimiento en el afio 1544, mientras que otros investigadores*®® se basan en su
novela y en una copia de un certificado bautismal, que se le atribuye a Espinel sin
que indique explicitamente el nombre ‘Espinel’, sugiriendo el afo 1550/51 como
fecha de su bautizo.

El adversario de Cervantes, Lope de Vega, se gana la amistad del mdsico y
manifiesta su aprecio amistoso y profesional frente a Vicente Espinel al llamarlo
“Maestro mio” en la dedicatoria de El caballero de Illescas. Realza el mérito de

Vicente Espinel en el campo de la mdsica:

Dirigida al Maestro Vicente Espinel y su Maestro

Debe Espafia a vuesa merced sefior Maestro, dos cosas, que
aumentadas en esta edad la ilustran mucho: las cinco cuerdas del
instrumento que antes era tan barbaro con cuatro, los primeros tonos
de consideracion de que ahora esta tan rica y las diferencias y géneros
de versos con nuevas elocuciones y frasis, particularmente las
décimas, que si bien se hallan algunas en los antiguos, no de aquel
nimero, como en Juan de Mena, las que comienzan ‘Muy mas clara
que la Luna’. Composicién suave, elegante vy dificil, y que ahora en las
comedias luce notablemente con tal dulzura y gravedad, que no
reconoce ventaja a las canciones extranjeras. Verdad es, que en la
lengua francesa las he leido escritas por el sefior de Malherbe, en las
obras de diversos poetas. Pero por el afio de su impresidon consta que
pudo imitarlas, si bien se diferencian en la cadencia del verso quinto.
Justamente se debe a ese peregrino ingenio el nombre de Apolo
Espafiol, pues en la musica y poesia (de que le hacia Dios la
antigtiedad) ha sido Fénix Unico, y pluguiera al cielo que como le
pintaba siempre joven vuesa merced pudiera serlo, Maestro mio. Esta
propiedad entre otras le dio Calimaco.*®*

%2 o ROSELL, Cayetano, “[Vicente Espinel]” en LARA GARRIDO, José/ GARROTE BERNAL,

Gaspar (ed.), Vicente Espinel. Historia y antologia de la critica, Malaga: Servicio de publicaciones,
diputacidn provincial de Malaga, tomo I, 1993, pp. 75-77, p. 76.

63 Cf. CUESTA CKERNER, Juan, “[Biografia de Vicente Espinel]” en LARA GARRIDO/
GARROTE BERNAL, tomo I, 1993, pp. 79-82, p. 79. HEATHCOTE, A. Antony, “Vida y época [de
Vicente Espinel]” en LARA GARRIDO/ GARROTE BERNAL, tomo I, 1993, pp.131-170, 132, 145.
FERRER DEL RiO, Antonio, “Estudio obre la vida de Vicente Espinel y sus obras”, en LARA
GARRIDO/ GARROTE BERNAL, tomo I, 1993, pp. 83-112, p. 89

4 \VEGA CARPIO, Lope Félix de, El caballero de lllescas, Edicion digital a partir de Parte catorze
de las Comedias de Lope de Vega Carpio... Madrid, por Juan de la Cuesta, a costa de Miguel de
Syles..., 1620, Alicante: Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes, 2002.
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Lope le atribuye a Espinel haber afadido una quinta cuerda a la guitarra, que
“antes [...] tan barbaro” tenia s6lo cuatro. Gerarda, en La Dorotea, pide perdén a

Dios por haber creado Espinel la guitarra de cinco cuerdas:

[...] perdéneselo Dios a Vicente Espinel que nos trujo esta novedad y
las cinco cuerdas de la guitarra, con que ya se van olvidando los
instrumentos nobles como las danzas antiguas, con estas acciones
gesticulares y movimientos lascivos de las chaconas [...]*®°

Gerarda probablemente se refiere a la vihuela hablando de ‘los instrumentos
nobles’. Con este comentario entramos directamente en la polémica y las
relaciones hostiles entre la noble vihuela y la popular guitarra. En el tercer
capitulo retomaré esta polémica y aportaré ejemplos sobre como se usan las
guitarras, vihuelas y latdes en el teatro de Lope de Vega.

En realidad, parece que Espinel solamente ha cambiado la afinacién de una

vihuela, que siempre ha tenido cinco cuerdas:*®®

[M]odificé la afinacion pasando el intervalo de tercera mayor a las
cuerdas inmediatas superiores, requintando de paso las dos cuerdas
graves y reduciendo a sencillo el orden de la prima.*®’

Lope también considera a Espinel inventor de una nueva forma métrica: la
décima, llamada ‘espinela’. Consta de diez versos octosilabos con una pausa de
rigor en el cuarto verso con el esquema de rima abba:accddc. Notense las
redondillas de la espinela, pues, de hecho, el mismo Espinel titula sus estrofas
“redondillas” y nunca “espinela”, ni menciona ser su inventor.*® Desde luego,

investigadores como Federico Sanchez Escribano y Francisco Rodriguez Marin

469 29470

presentan ejemplos™ de ‘espinelas’ antes de la “primera™ " espinela de Espinel.

5 \VEGA CARPIO, Lope Félix de, La Dorotea, BLECUA, José Manuel (ed.), Madrid: Catedra 2002
(1996), p. 154.

486 Cf. POPE CONANT, Isabel, “Vicente Espinel como musico”, en LARA GARRIDO/ GARROTE
BERNAL, tomo 1, 1993, pp. 173-185, p. 174.

*®7 Querol Gavaldé 2005, p. 173.

%8 Cf. RODRIGUEZ MARIN, Francisco, “La espinela antes de Espinel”, en LARA GARRIDO/
GARROTE BERNAL, tomo 11, 1993, pp. 555-561, p. 560.

%9 poetas como Bartolomé de Torres Naharra (Véase Rodriguez Marin en Garrido/ Garrote Bernal,
vol. 11, 1993, p. 559) y del humanista sevillano Juan de Mal Lara. Véase SANCHEZ ESCRIBANO,
Federico, “Un ejemplo de la espinela anterior a 1571” en LARA GARRIDO/ GARROTE BERNAL,
tomo 1, 1993, p. 589-591.

0 Como primera espinela se considera “No ay bien que del mal me guarde...”, cuya fecha de la
invencion es dificil de fijar; varia entre el afio 1574/75 y 1586/87. LARA GARRIDO, José/
GARROTE BERNAL, Gaspar (ed.), Vicente Espinel. Historia y antologia de la critica, Malaga:
Servicio de publicaciones, diputacién provincial de Malaga, tomo I1, 1993, passim, pp. 555-614.
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Al fin y al cabo, se puede afirmar que Espinel no es el inventor de la espinela sino
que mas bien ha fijado su forma métrica.*”*

Lope de Vega manifiesta su admiracion hacia Espinel en ambas artes,
nombrandolo ‘Fénix Unico’ en musica y poesia. En una carta al duque de Sessa,
Lope le intenta persuadir del talento de Espinel describiéndole como “hombre
insigne en el verso latino y castellano, fuera de haber sido Gnico en la musica
[...].”*"* Efectivamente, varios contemporaneos (como A. Navarro) atestiguan sus

conocimientos profundos en musica.*”

Un fragmento de la dedicatoria a la sefiora
Marcia Leonarda — seudonimo para la viuda Marta de Nevares, que fue amante de
Lope de Vega — en su comedia La viuda valenciana deja entrever el raciocinio
que Lope de Vega le atribuye a Espinel: “si [V.m., sefiora Marcia Leonarda] toma
en las manos un instrumento, a su divina voz e incomparable destreza, el padre
desta musica, Vicente Espinel, se suspendiera atonito.”*"*

Aparte de Lope de Vega, lo celebran Miguel de Cervantes como guitarrista
y Cristobal Suarez de Figueroa como “autor de las sonadas y cantar de sala”.*’® Es
evidente que ha estudiado en Salamanca bajo el importante teérico musical y
organista de la catedral Francisco Salinas. Espinel, ademés, nombra a Francisco
Guerrero (1528-99) y Juan Navarro (1525-80) sus maestros y “maestros de todos
los musicos”.*"® En Italia, en cuyas cortes siempre ha sido bienvenido profundiza
sus conocimientos musicales.*”’

La fuente mas préxima para confirmar los conocimientos teoricos en
musica de Espinel, es su propia obra narrativa “Relaciones de la vida del escudero

Marcos de Obregon” (impreso en 1618)*’®. En esta novela semibiografica,*’® habla

de sus composiciones por la boca del protagonista Marcos de Obregon:

"1 Cf. Rosell en Lara Garrido/ Garrote Bernal, vol. I, 1993, pp.75n1.

#72 citado por Heathcote en Lara Garrido/ Garrote Bernal, vol. 1, 1993, p.143.

*7% Cf. Garrote Bernal en Lara Garrido/ Garrote Bernal, vol. 1, 1993, p. 198.

" \VEGA CARPIO, Lope Félix de, Obras de Lope de Vega XXXI1l, MENENDEZ PELAYO,
Marcelino (ed.), Madrid: Ed. Atlas, tomo CCL, 1972, p. 328.

% Suarez de Figueroa, Plaza Universal, Madrid 1645, fol. 193r, citado por NAVARRO GONZALEZ,
Alberto, “Vicente Espinel misico”, en LARA GARRIDO/ GARROTE BERNAL, tomo I, 1993, pp.
187-196, p. 187n1.

#® pope Conant en Lara Garrido/ Garrote Bernal, vol. I, 1993, p. 179.

*T Cf. Pope Conant en Lara Garrido/ Garrote Bernal, vol. I, 1993, p. 178.

478 \/éase Cuesta Ckerner y Heathcote en Lara Garrido/ Garrote Bernal, vol. 1, 1993, p. 82y p. 131
respectivamente.
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Yendo navegando hacia Génova [...] mando el general [Doria] a los
musicos que cantasen, y tomando sus guitarras lo primero que
cantaron fue unas octavas mias que se glosaban:

El bien dudoso, el mas seguro y cierto.*®°

Parece que Espinel canta sus propios poemas acompafiandose de instrumentos
musicales como la guitarra y los presenta en las cortes y casas privadas de la
aristocracia en Salamanca, Madrid y Milan.**

En otro pasaje se ve demostrada la estética musical de Espinel, cuando

Marcos deja revelar el milagro que ocultan las ‘sonadas’ o ‘sonatas’ espafiolas:

Los requisitos son: que la letra tenga conceptos excelentes y muy
agudos, con el lenguaje de la misma casta; lo segundo, que la musica
sea tan hija de los mismos conceptos que los vaya desentrafiando; lo
tercero es que quien lo canta tenga espiritu y disposicion, aire y
gallardia para ejecutarlo; lo cuarto, que el que lo oye tenga el &nimo vy
gusto dispuesto para aquella materia. Que desta manera hara la
musica milagros.*®?

Cito este fragmento también porque me parece apropiado a caracterizar como la
mausica en el teatro puede hacer milagros en la comedia del Siglo de Oro: el juego
de conjunto de los conceptos refinados de la letra y la musica, que debe
descifrarlos; el donaire del cantante y la disposicion del oyente de absorber la
masica.

Desde luego, otros poetas adoptan su musica en versos, 0 sea, las
espinelas, y asi entran al mundo teatral; por ejemplo Calderén en su comedia La
vida es suefio:

Suefia el rico en su riqueza,
que mas cuidados le ofrece,
suefia el pobre que padece

su miseria y su pobreza;

suefia el que a medrar empieza,
suefia el que afana y pretende,
suefia el que agravia y ofende,
y en el mundo, en conclusion,
todos suefian lo que son,

*° Cf. Rosell en Lara Garrido/ Garrote Bernal, vol. I, 1993, p.76.

*8 Citado por Pope Conant en Lara Garrido/ Garrote Bernal, vol. 1, 1993, p. 181.

*81 Cf. GARROTE BERNAL, Gaspar, “Espinel y la msica: Revision de un problema y nuevos datos”,
en LARA GARRIDO/ GARROTE BERNAL, tomo 1, 1993, pp.197-206, p. 197.

*82 Citado por Pope Conant en Lara Garrido/ Garrote Bernal, vol. I, 1993, p. 183.
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aunque ninguno lo entiende.*®

Entrando la forma métrica de las espinelas en las comedias, considero muy
probable que también las canciones instrumentadas por Encina suenan en las
comedias. Su amigo Lope de Vega no indica ninguna cancion explicita, pero
inserta el ingenio de Encina en una escena del primer acto de su comedia La viuda
valenciana. En esta escena, Otén, un galan que aspira a la noble viuda Leonarda,
produce probablemente un efecto comico cuando se burla del cancionero mal

impreso del compositor Espinel:

LEONARDA (Quien es este?

OTON Es Espinel.
LEONARDA (Que trata?
OTON Solas canciones;

Mas tiene lindas razones

a hay graves versos en él.

Quiso bien hasta morir;

mas no del mal que yo muero.
OTON No se lo sabré decir.

El cancionero esta aqui;

mas lleno de disparates.
LEONARDA De mal impreso no trates.

OTON Mejor impreso esta en mi...
LEONARDA (El qué?
OTON Un eterno servir,

un amar, un padecer.
LEQNARDA ¢Es requebrar, o vender?
OTON No se lo sabré decir.*®

Al fin y al cabo, lamentablemente no sera posible escuchar las melodias que
pueden haber sido punteadas por una vihuela en el corral de comedias, porque no

ha sobrevivido ninguna composicién musical de Vicente Espinel.*®

3.2. Juan Blas de Castro

Quando la fee de vna amistad conformes
y con vn duefio, a su seruicio atentos,

8 Citado por MILLE Y GIMENEZ, Juan, “Sobre la fecha de la invencion de la décima o espinela”, en
LARA GARRIDO, José/ GARROTE BERNAL, Gaspar (ed.), Vicente Espinel. Historia y antologia de
la critica, Malaga: Servicio de publicaciones, diputacion provincial de Malaga, tomo 11, 1993, pp. 573-
584, p. 574.

8 |_ope de Vega, Obras completas de Lope de Vega. Comedias, GOMEZ, Jestis/ CUENCA, Paloma
(ed.), Madrid: Turner Libros-Biblioteca Castro, vol. V111, 1994, pp. 549s.

8 Cf. Navarro Gonzalez en Lara Garrido/ Garrote Bernal, vol. I, 1993, p. 187.
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cuya alva a nuestra vida amanecia,

las islas celebrduamos del Tormes,

y dilatauas t mis pensamientos

con dulce voz que el ayre suspendia;
quan lexos deste dia

estduamos los dos entretenidos:

yo dando a tus acentos mis oydos

y t dandome a mi nimeros graues.*%

Lope de Vega escribe estos versos en 1631, afio en que su intimo amigo y musico
Juan Blas de Castro muere, y manifiesta su relacién amistosa de cuarenta afios
con é1.*¥" Los tltimos dos versos muestran el juego de conjunto entre el ‘duefio
sobre las palabras’ y el ‘duefio sobre las notas’. En los afos noventa del siglo XV,
Lope de Vega y Juan Blas de Castro se encuentran en una simbiosis componiendo
villancicos profanos y religiosos, cada uno en su especialidad, para la corte del
duque Antonio Alvarez de Toledo, en Alba de Tormes.”® Para describir la
relacion tanto amistosa como profesional entre Lope de Vega y Juan Blas de
Castro, he considerado muy significativos los famosos versos que el poeta escribe

en 1609, en la epopeya tragica Jerusalén conquistada:

Si vivieren tus puntos tendré vida
si vivieren mis versos tendras fama.*%®

En la primera jornada de la primera parte de su comedia Acero de Madrid, Lope
de Vega compara el correr de las aguas con la voz mas alta, llamada ‘soprano’
(‘tiples’), la mas baja (‘baxos’), y un tipo de composicion llamada ‘fuga’, que
maneja un tema de manera compleja y artistica a través del principio de la

imitacién. En esta naturaleza musicalizada entreteje los tonos de Juan Blas:

Lisardo.- El cristal de vuestros ojos
que asomays los blancos rayos,
Por las verdes celosias,
muros de sus verdes quadros.
Hermosa alfombra de flores,

“% citado por ROZAS, Juan Manuel, ‘Las Batuecas del Dugue de Alba’ de Lope de Vega, edicion
virtual, Alicante: Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes, 2002.

7 Cf. BARBIERI, Francisco Arsenjo, “Lope de Vega, miisico, y algunos musicos espafioles de su
tiempo”, en La Gaceta Musical Barcelonesa, nims. 118-129 (1863-1864), p. 244.

“%8 Cf. Rozas 2002.

*8 citado por ROBLEDO 1989, p. 34.
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donde texiendo, y pintando
esta la naturaleza,

mas ha de cinco mil afos,
Arroyuelos cristalinos,
Ruydo sonoro, y manso,
Que parece que correys
tonos de luan Blas cantando.
Porque ya corriendo a prissa,
y ya en las guijas de espacio,
parece que entrays con fugas,
y que soys tiples, y baxos.
Recordad a mi nifia

no duerma tanto.**°

Es comln que los musicos de cdmara de la Capilla Real compongan la musica
para una determinada letra. Juan Rufo describe el intercambio de mdsicos y poetas
en sus Apotegmas, en 1596: “Sin duda este tiempo florece de poetas que hacen
romances y musicos que les dan tonadas, lo uno y lo otro con notable gracia y
aviso”.*** Como Juan Blas de Castro es gentilhombre y musico de cdmara en la

corte del duque de Alba,**

se encarga de musicar la poesia de Lope de Vega.
Ahora bien, entre las dieciséis composiciones de Juan Blas en el Cancionero de la
Sablonara, solamente un romance*® evidencia la colaboracion entre el poeta y el
compositor fuera del ambito teatral: un pastor canta “Entre dos alamos verdes” en
Las fortunas de Diana, una novela dedicada a Marta de Nevares, publicada en
1621 en La Filomena.*®* Miguel Querol Gavalda lo registra en su coleccion
Cancionero musical de Lope de Vega.”*® El romance instrumentado por Juan Blas

se encuentra también en el cancionero de la Sablonara:

0 \VEGA CARPIO, Lope Félix de, El azero de Madrid, Reproduccion digital a partir de Doze
comedias de Lope de Vega Carpio ... sacadas de sus originales ... : onzena parte, En Barcelona: por
Sebastian de Cormellas, y a su costa, 1618, h. 27-50. Localizacion: Biblioteca Nacional (Espafia). Sig.
R/13862, Alicante: Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes; Madrid: Biblioteca Nacional, 2009, fol32.
491 »Apotegmas”, edicion de don Agustin G. D Amezta, Madrid, 1923, p. 37, citado por CARRENO,
Antonio: “El romancero lirico de Lope de Vega”. Editorial Gredos, Madrid: 1979, p. 36.

92 No aparece en ninguna lista de la propia Capilla Real por lo que no es seguro si forma parte de ella
0 no. Cf. Robledo 1989, p. 36.

93 Es posible que la cancién ,,Que nazca un hombre en Belén, / hijo de Dios natural [...]* de la boca
de Brasildo en Pastores de Belén es otra evidencia. Pero hoy en dia la musica esta perdida. Cf.

Robledo 1989, p. 35.

#9%% Cf. Robledo 1989, p. 35.

% \/gase QUEROL GAVALDA, Miguel, El cancionero musical de Lope de Vega, Barcelona: CSIC,
tomo 1, 1986.
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Estabase la aldeana

A las puertas de su aldea
Viendo venir por la tarde

Los zagales de las eras. [.. .]496

La base de la composicidn es una melodia popular, que Juan Blas convierte en una
composicion mas refinada a cuatro voces.””’ Esta manera de proceder no
sorprende, ya que los poetas también buscan su inspiracién en la tradicién
popular, igual que los poetas construyen su comedia a base de cantarcillos.*®

Aunque el intercambio artistico entre Juan Blas y Lope de Vega es
evidente, no dispongo de informaciones que aseguren que Juan Blas compone
partituras para obras teatrales en particular. Segun Barbieri tampoco existe
semejante prueba, aunque a algin gue otro investigador, como Baltasar Saldoni o
Mariano Soriano Fuertes, se le ha planteado Juan Blas erroneamente en la funcién
de compositor para la musica teatral.**°

Como ya hemos visto en el caso de las canciones de Espinel, Lope de Vega
opera impreciso en cuanto a dar informaciones en sus acotaciones (como se vera a
continuacion, no suele indicar el titulo, ni la letra entera cuando los musicos deben
cantar), no obstante, Robledo>® justifica su hipotesis acerca de la peticion de Lope
a Juan Blas para componer canciones para sus comedias, refiriéndose a la comedia
Los amantes sin amor. En la tercera jornada, los personajes de la comedia mandan
cantar un tono de Juan Blas y, acto seguido, la acotacion escénica®®* indica que los

musicos canten:
Salen Felisardo, Rosileo, Alceo, mdsicos y Baramo

[...]
AL. Canten algo en competencia
del agua.

*% Etzion 1996, pp. Ixxxix-xc.

97 Cf. Salomon 1985, p. 474.

%8 \/éase el tercer capitulo de la tesina presente, 3.4.2. El caballero de Olmedo.

99 Cf. Barbieri 1863-1864, p. 246 .

%00 \/éase Robledo 1989, pp. 49s.

%01 | as acotaciones escénicas son notas breves al margen de una obra teatral que no son enunciadas y
describe las acciones de una escena. Alfredo Hermenegildo prefiere el término ‘didascalia’ para
denominar las indicaciones que se dirigen a la puesta de escena. Remito a su articulo:
HERMENEGILDO, Alfredo, “Los signos condicionantes de la representacion: El bloque didascalico”,
en GONZALEZ DEL VALLE, Luis T./ BAENA, Julio (ed.), Critical essays on the literature of Spain
and Spanish America, Society of Spanish and Spanish-American Studies, University of Colorado,
1991, pp. 121-131.
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BAR. Vaya de ausencia.

ROS. ¢Hay aqui ausente algin ho[m]bre?
BAR. No falta.
FEL. Vaya otra cosa,
y sea tono de luan Blas.
ROS. Gran cantor.
AL. No supo méas
Orfeo.
FEL. iAy, Octavia hermosa!

Cantan los musicos. Salen Octavia, Beatriz y Damacio.**

Aunque la acotacion no diga explicitamente ‘cantan un tono de Juan Blas’, el
dialogo de los personajes lo hace indudable.

Robledo no ve a Juan Blas como compositor de la musica teatral, pero no
rechaza la colaboracion entre poetas y musicos en este sentido, admitiendo que las
pruebas de musica vocal profana compuesta para representaciones teatrales son
raras, 0 mejor dicho, inexistentes.*®

Ademas, Lope de Vega nombra a Juan Blas de Castro en El peregrino en
su patria (1604), La octava maravilla (1609), Santiago el Verde (1615), La
prudente venganza (1624) y La Dorotea (1632). La mencion méas temprana del
compositor y musico, se encuentra en la comedia La bella malmaridada, fechado
en 1596. En este afio, Juan Blas reside y trabaja en Madrid, al servicio del principe
y futuro rey, Felipe Ill. El protagonista Leonardo dice en la primera jornada de la

comedia:

LEONARDO [...]]
Aqui corre lindo fresco,
y vendran mil a escuchar
los masicos de Su Alteza,
[...]
cantan y dan dulce guerra,
Ilevando el cielo en compas,
a los tonos de Juan Blas,
que es un angel en la tierra

[..]

%02 | OPE DE VEGA, Los amantes sin amor, Reproduccion digital a partir de Parte catorze de las
Comedias de Lope de Vega Carpio..., En Madrid, por luan de la Cuesta, a costa de Miguel de Syles...,
1620, Alicante: Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes, fol. 18r. También citado por Robledo 1989,
pp. 49s.

°03 Cf. Robledo 1989, p. 49.
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(Cantan dentro, en cuya ribera Albano.) **

Leonardo describe cémo los musicos de la majestad cantan los tonos del estimado
Juan Blas de Castro. Puede ser que la acotacion remita a un tono del titulo “En
cuya ribera Albano”. No he podido encontrar, no obstante, semejante cancion tras
examinar las obras de Juan Blas recogidas por Robledo; ni los cancioneros
musicales y teatrales, como los de Lope de Vega o de la Sablonara; ni lo incluye
el NIPEM; y tampoco Umpierre se ocupa de esta acotacion. De momento queda,
pues, a oscuras, en el caso de que “En cuya ribera Albano” se trate de una
composicién de Juan Blas.

Mas adelante, en la tercera jornada, se oyen de nuevo voces cantando
dentro. La acotacidn, de momento no revela mas informacion, pero el didlogo deja
entrever — para mi, de forma sorprendente — que en este caso cantan, con letra de
Lope de Vega, un tono de Palomares. Existen dos musicos con este nombre: Juan
de Palomares, un compositor famoso, y Pedro de Palomares, tafiedor virtuoso de

la guitarra.>® Es un hecho que Juan Blas reemplaza a Juan de Palomares,*®

al que
Lope hace referencia en La Dorotea, como veremos mas abajo; de ahi que sea
muy probable que Lope de Vega esté haciendo referencia a Juan de Palomares. En
el siguiente pasaje de La bella malmaridada, el protagonista Teodoro destaca el
gran talento musical de Juan Blas y le pone por encima del ya fallecido
Palomares.

(Cantan dentro.)

LEANDRO ;Cantan?
JULIO Bien es que repares.
TEODORO Si es musica, quiero oilla,

que es de Lope la letrilla
y el tono de Palomares.

ARTANDRO ¢No murig?

TEODORO Si, ya murié.

JULIO El fue musico excelente.
TEODORO Poco su falta se siente,

adonde Juan Blas quedo.

504 \VEGA CARPIO, Lope Félix, La bella malmaridada, Edicion digital a partir de Segunda Parte de
las Comedias de Lope de Vega Carpio, Madrid, Alonso Martin, 1610, Alicante: Biblioteca Virtual
Miguel de Cervantes 2003.

%05 Cf. Subiréa s.f., p. 76.

%06 Cf. Subira s.f., p. 76.
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JULIO Gente viene, al parecer.””’

Como no es segura la fecha de fallecimiento®® de Palomares, no es posible decidir
si el protagonista Teodoro habla de una muerte natural o artistica. Suarez de
Figueroa incluye a Palomares en el conjunto de los mejores guitarristas de su
época, junto a Juan Blas de Castro y Vicente Espinel.® Lope de Vega elogia a
Palomares y Juan Blas de Castro juntos en la dedicatoria a Vicente Espinel de la
obra ya citada El caballero de Illescas.”™

La polémica sobre Palomares y Juan Blas evidentemente existe. Lope
expresa la competitividad de los musicos por boca de Dorotea en la novela
homénima La Dorotea:

Dorotea. — Los versos, Celia, yo, y el tono, aquel excelente
musico Juan de Palomares, competidor insigne del famoso
Juan Blas de Castro, que diuidieron entre los dos la lira, arbitro
Apolo.**
En este fragmento, Lope de Vega no simplemente compara a Orfeo con su lira 'y
Juan Blas con su tiorba entre si, sino que méas bien personifica al dios griego en el
masico. El poeta incluso traslada a Juan Blas al mundo bucoélico en sus novelas
pastoriles, Pastores de Belén (publicada en 1612) y La Arcadia, en forma de la
figura Bras o Brasildo.**

La musica de Juan Blas retne las cualidades necesarias para el escenario
del siglo XVII, en la medida en que sus tonos, preferentemente para cuatro voces,
sirven de musica de apertura de las comedias, tanto como siendo presentadas en el
propio cuerpo de la comedia e intercalando los didlogos de los protagonistas.®*®

Los tonos de Juan Blas, evidentemente, gozan de buena reputacion en la

corte, lo que muestra el alto namero compilado en el Cancionero de la Sablonara.

07| ope de Vega, La bella malmaridada, 2003.

%% Jjudith Etzion, entre otros, se basa en la datacion de la comedia La bella malmaridada para datar la
fecha del fallecimiento de Palomares antes del afio 1596. VVéase Etzion 1996, p. cxxv.

%9 Casares Rodicio, vol. 10, 2002, p. 413dcha.

510 \/éase p. 81.

511 \VEGA CARPIO, Lope Félix de, La Dorotea, CASTRO, Américo (ed.), Madrid: Renacimiento,
1913, p. 296 en http://www.archive.org/stream/ladorotea00vega#page/295/mode/1up (enero 2010).

512 Barbieri 1863-1864, p. 243.

513 Cf. Subira s.f., p. 77.
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Solamente son superados en namero por los de Mateo Romero.”** El gran elogio
de la musica empleada en la representacion teatral El vergonzoso en palacio
(1621) de Tirso de Molina, asimismo, muestra el gran éxito de sus tonos: “[...]
baste, para saber que fueron excele[n]tes el dar por autor de los tonos a luan Blas
de Castro, Unico en esta materia, [...].”>** Por desgracia, no ha sobrevivido ningin
tono para esta comedia de Tirso de Molina.>'® Como ya hemfos visto a lo largo del
capitulo, es un destino que comparte con otros compositores; asimismo, han
sobrevivido solo veinte de los setecientos sesenta y un tonos de Juan Blas —
cuidadosamente coleccionados por Felipe IV. Las composiciones, que Felipe 1V
ha guardado en el archivo del Palacio Real, seran aniquiladas por un incendio en
1734.°

En el Coliseo del Buen Retiro de Madrid, en 1653, suena otro tono,
presente en el Cancionero de la Sablonara: “Ya no les pienso pedir”, en el marco
de la comedia Fortunas de Andrémeda y Perseo (1653) de Calderon.>® Beatriz
canta la misma cancion en La desdicha de la voz.>™ Para Robledo, no obstante, es
anénimo y no atribuible a Juan Blas de Castro.>®® Aparte de Lope de Vega, Tirso
de Molina y Calderén, otros dramaturgos, como Cristdbal Suarez de Figueroa,
Antonio Hurtado de Mendoza y Luis Vélez de Guevara, mencionan a Juan Blas en
sus obras teatrales o las adornan con sus tonos.

En cuatro cartas dirigidas al duque de Sessa, Lope de Vega pone de relieve
su amistad con Juan Blas de Castro.*** En todas las cartas, Lope intercede a favor
de su amigo y lo pone por las nubes. Finalmente, Lope de Vega conmemora su
amistad desde la juventud con el compositor y musico en el ‘Elogio en la muerte

de Juan Blas de Castro’ publicado en La Vega del Parnaso, en 1637. En el dltimo

514 Cf. Etzion 1996, p. Xxix.

15 MOLINA 1968, p. 77 citado por LAMBEA 2002. También citado por SERRANO, Antonio/
NAVARRO, Olivia (ed.), Almeria: Instituto de Estudios Almerienses, 2006, pp. 125-143, p. 128.
También citado por Robledo 1989, p. 50.

>10 Cf. Etzion 1996, p. Xxxi.

517 Cf. Subiré s.f., p. 75. Véase también Robledo 1989, p. 58.

518 Cf Casares Rodicio, vol. 7, 2000, p. 521dcha.

519 Cf. Etzion 1996, p. cvi.

520 Robledo 1989, p. 257.

521 Cf. Robledo 1989, p. 36.
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verso, Lope de Vega hace resaltar de nuevo la aficion de Juan Blas al lenguaje

musical porque cree alcanzarlo mejor cantando que llorando.

Que bien sé yo que no me oyras, si lloro;
Que aungue era justo por tu ausencia el llanto,
Con més amor me escucharas, si canto.>*

“Iuan Blas de Castro, urger de la Camara del rey Felipe Tercero”? bajo el
servicio de Felipe 111 y maestro de los masicos de caAmara en la corte de Felipe IV:
Juan Blas de Castro y sus tonos son conocidos particularmente en el ambito
cortesano. En 1605, el duque de Lerma organiza un banguete magnifico. Un
cronista menciona al musico de cAmara, Juan Blas, tocando la tiorba acompafiado
por otros guitarristas, y unos cantantes a cuatro voces interpretando “admirables
tonos, al fin, como de Ju[a]n Blas”.*** Su popularidad fuera del palacio se debe, en
primer lugar, a Lope de Vega. Como he mencionado, es el poeta quien comunica
el talento del musico también al publico burgués madrilefio: a través del teatro.
Del verso famoso “Si vivieren tus puntos tendré vida / si vivieren mis versos
tendras fama tendré vida”, finalmente, ha quedado so6lo la fama de Lope de
Vega.”®® No obstante, los investigadores en el &mbito musicoldgico no se olvidan
del talento musical de Juan Blas. Antonio Barbieri ha removido sus cenizas y José
Subira lo reconoce como el compositor mas importante del siglo XVII, junto a

Mateo Romero.>?

I11. La letra canta

1. Modos de cantar: polifonia, homofonia, monodia

A lo largo de la introduccion a los cancioneros musicales, he mencionado varias

veces a la ‘polifonia’ y a sus derivaciones. Sin duda, el término se refiere a una

%22 \VEGA CARPIO, Lope Félix de, Elogio en la muerte de Ivan Blas de Castro, Edicion

digital Alicante: Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes 2008.

52 VEGA CARPIO, Lope Félix de, lerusalén conquistada, Madrid, 1609, libro X1X, fol 496v, citado
por Robledo 1989, p. 34

>24 Citado por Robledo 1989, p. 33.

525 Cf. Barbieri 1863-1864, p. 246.

526 Cf. Subira s.f., p. 75.
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manera de cantar a mas de una voz. Sin embargo, serd necesario comentar esto
mas en detalle, puesto que el mundo cientifico espanol utiliza frecuentemente el
término ‘polifonia’,®*’ cuando el aleman suele distinguir entre Polyphonie y
Homophonie. Para evitar una confusion entre los lectores con conocimientos
musicales quiero aclarar este aspecto.

El término ‘polifonia’ incluye a la vez dos estilos, que la lengua alemana
suele distinguir estrictamente. Primero, el modo de una voz que guia y viene
acompanada de otras voces o instrumentos se denomina en aleman Homophonie.
La palabra espafiola seria ‘homofonia’ pero casi no aparece en los tratados
cientificos. Segundo, el modo en que todas las voces o instrumentos tienen la
misma importancia se denomina en aleman Polyphonie. Debido a que esta palabra
no solamente se refiere al cantar a varias voces, la primera voz mas bien se
diferencia de la segunda, tercera, cuarta, etc., voz melddica y ritmicamente. El
ejemplo caracteristico para el estilo de la Polyphonie es un canon. Para aclarar de
qué estilo se habla en espafiol, utilizaré ‘polifonia contrapuntistica’ siempre que
me refiera explicitamente a la Polyphonie, o sea, la polifonia en la que todas las
voces guian, independientemente una de otra. El término “contrapunto”
rotundamente indica la oposicion de una a otra voz. José Lopez-Calo concretiz6 la

polifonia en una entrevista:

OM-En la musica cantada, el texto es el que realmente contiene el
mensaje. En la polifonia casi nunca se entiende este texto porque se
simultanean distintas letras a la vez, una para cada voz. ;Qué sentido
tiene cantar algo que no se entiende?

J. L-C.-Propiamente habria que matizar la pregunta, mejor dicho, la
palabra clave de la pregunta: “polifonia”, ya que esa pregunta se
refiere a la polifonia contrapuntistica, mas ain a la basada en el
contrapunto imitativo, y hay otros géneros de polifonia a los que no se
le puede aplicar esa pregunta. [...]

Cuando los cientificos hablan de la polifonia no se refieren automaticamente a la

forma contrapuntistica. Sin embargo, es comun que estos dos estilos (homofono,

527 En las anotaciones del cancionero de Juan del Encina, los editores hablan de sus piezas polifénicas.
Para ser mas exacto, la mayoria son piezas homofonas como resuelve el anexo musical. Véase Jones/
Lee 1972, p. 8.
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contrapuntistico) aparezcan en la misma cancidn y se entremezclen. Para ilustrar
mas, en el suplemento se encuentran ejemplos para los estilos introducidos
(Cuadro (2) “Homofonia’; Cuadro (3) “Polifonia”).

Seguir¢ ocupandome de la polifonia en general porque resulta
imprescindible en el ambito teatral del siglo XVI y XVII. Los poetas recurren al
cantar polifénico en sus obras, como por ejemplo en la siguiente acotacion en la

tercera jornada de La serrana de la Vera, de Lope de Vega:

Vienen baxando por lo alto Bartola, Turino, Antandro, y Coreuo
villanos, por agua, y cantando a cuatro vozes.

Gente baxa, estas montafias

me podran bien esconder.

Cantan.

Salteome la Serrana

junto al pie de la cabaia.

La Serrana de la Vera

ojigarca, rubia y branca [...]°*®

Lope de Vega indica mediante la acotacion (“cantando a cuatro vozes™) que los
versos a continuacion sean cantados a cuatro voces; o sea, se trata de una forma
musical polifénica. Esto no significa necesariamente que las cuatro voces cantan
al modo contrapuntistico. No obstante, es uno de los pocos ejemplos en que el
hispanista francés, Noel Salomon, ejemplifica este canto como estilo
expresadamente contrapuntistico.’” En los pocos recursos de los que dispongo
(los tres volumenes del cancionero musical de Lope de Vega de Miguel Querol
Gavalda; la transcripcion de Treinta canciones de Lope de Vega por Jesus Bal; el
NIPEM; las transcripciones de las obras musicales de Juan Blas de Castro por
Luis Robledo) no pude encontrar una partitura correspondiente.” Como no hay
indicios patentes, no es posible respaldar a la afirmacion de Salomon. Sin

embargo, el hecho de que Lope de Vega indica el nimero considerable de cuatro

°28 VEGA CARPIO, Lope Félix de, La serrana de la Vera, Reproduccion digital a partir de EI Fenix
de Espafia Lope de Vega Carpio ...: septima parte de sus comedias, con loas, entremeses y bayles ... ,
En Madrid: por la viuda de Alonso Martin, a costa de Miguel de Siles ..., 1617, h. 240-262.
Localizacién: Biblioteca Nacional (Espafia). Sig. R/14100, Alicante: Biblioteca Virtual Miguel de
Cervantes 2009.

529 Cf. Salomon 1985, p. 476.

530 «Lope [...] nos proporciona también ejemplos de uso del estilo contrapuntistico en intermedios
rusticos.” Salomon 1985, p. 476.
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voces “dota a la escena de un aire de grandiosidad”,”®' lo que favorece ejecutar la
instruccion ‘a cuatro voces’, al modo de la polifonia contrapuntistica. Quiza la
cancion de La serrana de la Vera no sea el mejor ejemplo; no obstante, es
ejemplar en tanto que muestra la ambigiliedad de las acotaciones.

En el siglo XVI, el tedrico musical Vincenzo Galilei (1520-1591)
aconsejaba acompafiar el canto solo con acordes simples para asegurar la
supremacia de la linea melddica y hacer hincapié en el texto. Precisamente, la
monodia es propicia para ser incorporada como técnica interpretativa de las
canciones de las obras teatrales. La monodia no es puro invento del espiritu
musical dominante en el Siglo de Oro. Tal como es significativo para el
Renacimiento y sobre todo para el Barroco, es una reanudacion de la forma
musical de la Antigua Grecia: el término “monodia” deriva de una palabra griega
en el sentido de canto solo, Unico. Este canto a una sola voz puede ser
acompafiado con la lira, la kithara o el aulos.>* Un aspecto decisivo es que desde
entonces la monodia servia para la expresion del estado de animo, de ahi que el
estilo monaodico sirva para el canto de lamentacion en la tragedia griega.

El apogeo de la monodia tiene lugar en los afios setenta y ochenta del siglo
XVI en Florencia, donde se han formado academias como Fiorentina, la
Accademia degli alterati y la Accademia della crusca, en que expertos debatian
sobre el hacer cantar a la poesia. Uno de los music6logos, Giovanni Battista Doni
(c. 1593-1647) subdividio el estilo monddico en tres modelos: stile narrativo, stile
speciale recitativo y stile espressivo. El mismo dio ejemplos para estos modelos
referiéndose a la obra L ’Euridice favola drammatica, de Jacopo Peri.>** EI modelo
que aqui interesa es el stile espressivo, puesto que es apropiado para expresar los
sentimientos de un individuo — caracteristica sustancial para una cancion insertada
en una obra teatral. El aspecto relevante es que Battista Doni relacion6 la monodia
con el teatro, al igual que otros tedricos de aquel tiempo, ya que ésta procede

originalmente de alli como acabo mencionar. Sin embargo, si ahora analizase

531 Alin/ Barrio Alonso 1997, p. 108.

532 E| aulos es un instrumento de viento, més exactamente,de lengiieta doble como la oboe.

53 I ’Euridice favola drammatica (1597) por Peri hoy en dia esta celebrada como 6pera mas antigua
todavia conservada.
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estos tres modelos, pronto nos encontrariamos en medio del mundo de la dpera,
alejandonos de la escenificacion musical en un corral de comedias.

El hecho de que el bajo continuo (basso continuo) sirve de base de la
cancion de estilo monaodico, es otro indicio de que la monodia es apropiada para el
teatro. Al contrario del contrapunto restrictivo, el bajo continuo cede mayor
libertad al musico a la hora de acompafar la melodia. Mientras que el contrapunto
es una voz que se contrapone melddica y ritmicamente a otra voz y de esta manera
crea el estilo polifonico, el baso continuo se somete a la melodia. Sin embargo, la
técnica del baso continuo también exige mayor conocimiento musico-tedrico y
habilidad improvisatoria.

Como he sefialado mas arriba, la monodia no necesariamente se restringe
al canto de una sola voz; puede haber méas voces cantando al unisono hasta en el
intervalo de una octava. Es posible que el acompafiamiento musical, como la
guitarra o la vihuela sustituya a una voz o la doble.

Después de estas consideraciones sobre la polifonia en general, ahora
quiero volver a la realidad musical en los corrales de comedias. En la mayoria de
los casos los mismos actores son musicos pues no es de suponer que tengan un
conocimiento musico-tedrico a un nivel alto. “Sabemos que los villanos y los
segadores que cantaban a veces no eran sino los mismos musicos desfrazados de

»33% Cuando las compaiiias, que actuan también en los

villanos y segadores.
corrales, representan una comedia de Lope de Vega en el palacio, muy
probablemente tienen a su disposicion musicos y compositores formados del rey.
Si estos musicos para algunos versos recurren a una composicion de su amigo
Juan Blas de Castro, seguramente diferenciaba encuanto a la instrumentacion y la
calidad musical de aquélla de un musico profano de la compania de Agustin de
Rojas en el corral.

Desde luego, el publico que visita los primeros corrales de comedias, no
tiene grandes expectativas en cuanto a una cancion en escena. Muy al contrario a

la musica polifonica, que predominaba en cortes y palacios a partir de los Reyes

Catolicos, “al publico le gustd volver a escuchar melodias sin complicaciones

534 Salomon 1985, p. 474.
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refinadas”.’*® Parece que el canto en el teatro parte de la polifonia complicada, en
que no se entiende el texto porque se canta a campo traviesa — una tradicién que
viene de la iglesia, de las canciones franco-flamencas y el madrigal italiano —, y
que fue menos practicado en el teatro espafiol del Siglo de Oro. Predominan
“formas polifénicas breves, de estructura simple contrapuntistico”.’*® A lo largo
del tiempo se transformé en un estilo homofono y a finales del siglo XVI y
principios de XVII en la monodia, la que dio punto de partida para las arias y
recitativos de la 6pera.”’ El cantante se fue conviertiendo en el centro del interés
como protagonista dramatico y el compositor tuvo que reunir las cualidades de

composicion de una musica que reuniera los requisitos del texto.

2. La improvisacion

La improvisacién es una parte esencial de la representacion teatral en el
Renacimiento y Barroco.>® Las propias acotaciones de la nueva comedia dejan
mucho espacio libre de interpretar.®®® ;Por qué pues no deberia haber sido
improvisada la musica teatral? Hasta bien entrada el renacimiento, los musicos
cultivan la improvisacion en el sentido de que no utilizan partituras. El ejemplo
mas famoso de una ‘victima de la improvisacion’ es — ya en el Barroco — Johann
Sebastian Bach cuando llega a la corte prusiana en 1747: el rey Federico Il, el
Grande, lo obliga sorprendentemente de improvisar sobre un tema que él le ha
propuesto, para ponerle a prueba la técnica compositoria del musico.

Esta demostrado que los instrumentalistas profesionales estan versados en
la teoria musical, apartir del siglo XV. Sin embargo, es imposible averiguar los
méritos de cada uno que sea mdsica en una compafiia teatral.>*® Segtn Pedrell, la
improvisacion generalmente exige “gran dominio en la composicion, estar bien

iniciado en los recursos del arte y dominar el instrlumento [sic] sobre el cual se

>% Salomon 1985, p. 473.

5% Salazar 1938, p. 101.

537 Cf. Subira, s.f., p. 76.

538 Cf. Weigand 1988, pp. 6s.

539 Cf. Rodriguez Cuadros 1998, p. 113.
0 Cf. MGG, vol. 4, 1996, pp. 555-557.
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improvisa”,”*' como veremos més adelante. Pero debido a lo que he analizado en

el primer capitulo y considerando las voces criticas — “Cantan tan mal, que su
armonia se parece a los gritos de los nifios pequefios.”*** Quizas, Brunel no se
refiera a la mala afinacion de los instrumentos, como he afirmado en el primer
capitulo, sino realmente a la mala harmonizacion de las canciones — en cuanto al
don musical de los actores e incluso de algunos musicos, dudo que en los
tempranos corrales de comedias dispongan en general de actores a este nivel
musical. Asimismo, los protagonistas de La noche de San Juan por Lope de Vega

tematizan la musica ratonera de los musicos:

DON JUAN Musica lleva al Prado.
TELLO Los tres parecen gatos en tejado.
DON JUAN Conozco aquel romance y quien le hizo.
TELLO El tiplazo es lechon con romadizo.
DON JUAN  Serenos de Madrid cuasan catarro.
TELLO El bajo ha sido jarro

y agora tiene muermo,

la tercera cruel canta de enfermo.’*’

Es comun que los masicos, especialmente los instrumentalistas, preparan
un repertorio estandar de frases musicales, acordes, e incluso, melodias con el fin
de facilitar la improvisacion. Este tipo de improvisacion se llama ‘improvisacion
libre’. En el &mbito teatral me parece muy probable una improvisacion ensayado y
sin partitura escrita, y no en Ultimo termino porque musicos ciegos son
responsables para la instrumentacion de canciones en el escenario. Tal como es el
caso de los intérpretes ciegos de laud, Jehan de Cordeval y Jehan Ferrand, que
forman el conjunto de instrumentos de cuerda en la corte de Borgofia hasta
1435.>* La improvisacion ademéas parece hecha para las acotaciones en las
comedias que suelen ser laconicas, 1o que voy a mostrar mas adelante en este

capitulo.

! PEDRELL, Felipe, Diccionario técnico de la musica, Barcelona: Isidro Torres Oriol, cuarta
edicion, s.f., p. 228izq.

%2 Citado por Deleito Y Pifiuela 1944, p. 199.

>3 LOPE DE VEGA 1988, p. 122, \V2215-2223.

54 Cf. MGG, vol. 4, 1996, p. 558.
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En el caso de que el propio poeta fije un tono determinado y conocido para

5

una escena,” es muy probable que los instrumentalistas recurren a la

‘improvisacién ligada’:>*® el acompafiamiento musical se realiza improvisando a
base de una melodia preexistente. El buen instrumentalista tiene que cumplir las
‘reglas de marcha’ del contrapunto, una técnica compositoria, que hasta hoy en
dia desafian a los estudiantes de composicion y musicologia.

En el término improvisacion figura también la execucion de musica
incidental. Con este termino se refiere a la musica, o bien instrumental o bien
cantada, para crear cierto ambiente o “subrayar una escena de especial intensidad

99547

dramatica en el fondo de una escena, o entre los actos.

3. La sobriedad de las acotaciones

El teatro de Lope de Vega da “entrada constante al elemento musical”>* en forma

de tonos o danzas particulares y madsica instrumental:

[...] canciones, populares por comun, ya en forma de piezas
instrumentales, ora apropiadas para la danza, ora encaminadas a
realzar la situacion escéncia con ese elemento sonoro que, a falta de
decoraciones las mas veces, por ser todavia general el uso de cortinas,
aumentaba la ilusién de los espectadores.>*

En la cita, Subira describe a la musica como elemento indispensable para
provocar la ilusién teatral, bien en forma de musica instrumental, o bien para
acompafar danzas y canciones de géneros populares, como por ejemplo, el
romance y el villancico. Asimismo, Diez Borque indica que la musica es
“componente fundamental para cumplir la funcion del espectaculo total a que

5,550

tendia la representacion”:>" realza pasajes importantes de la comedia; cree

ambiente y la sensacion de majestuosidad; produce sensacién de misterio o

>3 \/éase el apdo. 3.4. de este capitulo.

546 Cf. MGG, vol. 4, 1996, p. 554.

%7 GOMEZ GARCIA, Manuel, Diccionario del teatro, Madrid: Ediciones AKAL, S. A. 1997, p. 583.
%8 Subira 1945, p. 57

59 Subira 1945, p. 57.

0 Diez Borque 1978, p. 284.
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muestra lo sobrenatural y ajeno a la experiencia cotidiana.” Desde luego, tiene
también funciones practicas como muestran unos versos de La celosa en si misma

por Tirso de Molina:

Sé sumiller de cortina,
Descubre aguesa apariencia,
Tocaran las chirimias;
Que en las tramoyas pareces
Poeta de Andalucia.>®

El sonido estridente de las chirimias sirve perfectamente para ahogar el ruido de la
tramoya de manera que se mantiene la illusion teatral.

Continuando la reflexién de Subira, la musica cumple con la funcién de
“subrayar [la comedia], agilizarla y [...] afiadir encantos nuevos a la simple
recitacion”.>>® Valga como ejemplo, La aurora en Copacabana de Calderon
cuando las cajas simulan el fragor de un terremoto, la acotacion dice: “Terremoto
y cajas a un tiempo”.>>* La musica teatral indica cambios en el lugar de la accion,
177555 y

interviene para marcar una ocasién especial como una boda o una fiesta para darle

“consigue elevar ciertos versos [...] didndoles una significacion especia

el bienvenido a un rey y anuncia entradas y salidas de personajes importantes. Las
entradas de reyes y emperadores suelen ser acompariadas del sonido de cajas y
trompetas pero también de chirimias, una especie de clarinete, clarines y
atapalillos.®® Los versos de Agustin de Rojas dan testimonio de ello en la “Loa

XI” del segundo libro de El viaje entretenido:

%1 UMPIERRE, Gustavo, Songs in the Plays of Lope Vega. A Study of Their Dramatic Function,
London: Tamesis, 1975.

%2 MOLINA, Tirso de, La celosa en si misma, en Comedias escogidas, ed. HARTZENBUSCH, Juan
Eugenio, BAE, 5, Madrid: Atlas 1944, p. 137 citado por Varey 1987, p. 250.

>3 Diez Borque 1978, p. 284.

> CALDERON DE LA BARCA, Pedro, La aurora en Copacabana, Reproduccion digital a partir de
Quarta parte de comedias nueuas de don Pedro Calderon de la Barca ..., En Madrid : por loseph
Fernandez de Buendia, a costa de Antonio de la Fuente ...vendese su casa..., 1672, p. 313 [i.e. 331]-
387. Localizacion: Biblioteca Nacional (Espafia). Sig. R/10638, Alicante: Biblioteca Virtual Miguel de
Cervantes 2009. Citado también por Ruano de la Haza 1994, 347.

5% Ruano de la Haza 1994, p. 346. En cuanto a esta funcién Ruano de la Haza menciona como ejemplo
la obra El purgatorio de San Patricio de Calderdn, en la que Ludovico Enio “arrepentido de sus
muchos crimenes, se pregunta qué penitencia podria hacer que sea satisfaccion de su vida y una voz
cantada (“Dentro musica”) le responde: “El purgatorio”.

5% Ruano de la Haza 1994, pp. 343-346.

-102 -



Entra luego el galedn,

llega al puerto y hace salva;
disparan la artilleria,

todas las velas amainan.
Recibenle en la ciudad

con grita, con algazara,
chirimias, afiafiles,
clarines, pifanos, cajas,

con sacabuches, trompetas,
con fiestas, bailes y danzas,
y, al fin, entra vitorioso,
con gallardetes y flamulas.>’

Como el pueta del siglo XV, Suero de Ribera reafirma “flautas, laid y vihuela/ al
galan son muy amigos”,”® la musica funciona como “arma poderosa de combate
en las batallas del amor”.** En este sentido, Aldemoro actua en la segunda
jornada de la comedia El maestro de danzar de Lope de Vega, diciendo: “Ola,
dame esta viguela,/ que ya lo refiido basta/ para lo que se ha de hazer.”®
Haciendo de maestro de danzar se entra a hurtadillas a la casa de VVandalino, padre
de Florela, de la que se ha enamorado. Cantando y tafiendo su “instrumento de
amor’*® intenta conquistar el corazon de ella. Se la explica como si fuese un ser
que representa sus emociones: “Son las cuerdas los sentidos,/ que cinco cuerdas
son,/ y es el laco el corazon/ que los prende, y trae perdidos./ La tapa imagino el
pecho/ en que esta nima se quexa, de la puente hasta la ceja.”*%

Al fin y al cabo, la musica construia el mundo representado por la comedia
y gozaba de un uso variado en los corrales del Siglo de Oro, por lo cual es casi

imposible generalizar sus funciones. Remito a Umpierre, quien se dedicd a un

> Rojas Villandrando, vol. 1., 1977, p. 188.

>%8 citado por Casares Rodicio, vol. 6, 2000, p. 784.

>% Querol Gavaldé 2005, p. 33.

%0 VVEGA CARPIO, Lope Félix de, “El maestro de danzar” en Parte tercera de comedias de los
meiores ingenios de Espafia, dedicadas a don IVAN DE ROZAS [...], con Privilegio en Madrid, por
Melchor Sanchez, afio 1653, localizacion: biblioteca nacional de Austria, Sign. *38.V.10.(3) Alt
Prunk, fol.140r.

%1 | ope de Vega, El maestro de danzar, 1653, fol. 140r.

%62 |_ope de Vega, El maestro de danzar, 1653, fol. 140r.
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estudio detallado de las funciones de las canciones en las obras de Lope de
Vega.”®

Ahora bien, precisamos de indicaciones determinadas para reconocer la
inclusion de mdsica en una escena teatral. Sin embargo, no es habitual que
aparezcan indicaciones exactas en cuanto a la musica en la version imprimesa de
la obra teatral. Diez Borque incluso habla de una “pobreza musical” si solamente
consideramos éstas.”®* Especialmente, hablamos de las acotaciones de una
comedia que son aquellos comentarios que se ubican o bien fuera, o bien dentro
del texto dialdgico de los personajes, y que reflejan la idea de que el poeta tiene
que imaginarse la escena. No obstante, cualquier acotacion que llegue a nuestro
tiempo es un producto de multiples consideraciones. Aparte del poeta intervienen,
sobre todo, el autor de comedias y el impresor en la creacion de acotaciones,*® lo
cual es légico considerando que Lope de Vega vendia con su comedia todos sus
derechos, como ya mencioné en el primer capitulo de la tesina presente. Un poeta
como Lope de Vega, que produce sus comedias a cadena,*®® presenta unas hojas
escritas a mano, con acotaciones mas O mMenos precisas en cuanto a su
escenificacion. En fin, el autor de comedia y sus actores escenificaran la obra
segun su gusto y sus posibilidades. Una version impresa solamente se produce
cuando la comedia ya fue representada y cuenta como hecha.*®’

Valga como ejemplo el autografo de Pedro Calderon de la Barca, en donde
al borde del didlogo, se encuentra la acotacion “Las guitarras” tachada. Se puede
considerar redundante porque al mismo tiempo dice Enrique: “Volviendo viene/ la
tropa a nosotros” referiéndose a la dugquesa Flérida que pasea por el jardin con un

grupo de musicos.>® Ahora bien, como el analisis grafoldgico de la linea no nos

%63 \/éase Umpierre 1975.

** Diez Borque 1978, p. 284.

%% Cf. MORRAS, Maria/ PONTON, Gonzalo, “Hacia una metodologia critica en la edicion de las
acotaciones: la Parte primera de comedias de Lope de Vega”, en BLECUA, Alberto (ed.)/ SERES,
Guillermo (dir.), Anuario Lope de Vega, Universidad Auténoma de Barcelona, Editorial Milenio, vol.
1, 1995 , pp. 75-117, p. 76.

%6 Si[...] algunos piensan que las escribo por opinién, desengafieles V.md. y digales que por dinero.”
Carta de Lope de Vega de 1604, en AmezUa, Epistolario, 111, p. 3, Carta nim. 1, citado por José Maria
Diez Borque ,,Estudio preliminar” en Lope de Vega, EI mejor alcalde el rey, 1973, p. 30.

%7 Cf. Lope de Vega, El mejor alcalde el rey, 1973, p. 22.

%%8 La primera acotacion del autografo dice: “Los musicos en cuerpo con los sombreros en las espadas
todas las damas con muletillas y sombreros detras Flerido [y] trayendola de la mano pasan por delante
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Ileva a resultados satisfactorios, tenemos que suponer que, o bien, el mismo poeta,
0 bien, el autor de comedias ha tachado la acotacion para adecuar el texto a las
circunstancias de su compaiia. Sin embargo, en la mayoria de los casos el
manuscrito original “se conservaria mas o menos intacto en la caja fuerte de la

%9y los cambios se realizan en las copias parciales de las del autor.®”

compaiiia
En otros casos, “la irrespetuosidad para con el texto original”* es evidente al
adaptar el texto a las circunstancias y a la esena.

En el capitulo “Acotaciones son trampas”, Michael Shurtleff, director
experto de castings en Broadway, se lamenta sobre las informaciones abundantes
de las acotaciones teatrales hoy en dia. El las entiende como negativas y
prescindibles®’® y advierte al actor que debe concentrarse solamente en las
indispensables. Siguiendo este pensamiento, es evidente que las acotaciones
escazas no se deben a la malicia del poeta, sino a la confianza que otorga a la
destreza interpretativa de los actores. Morras y Ponton dicen asimismo que el
poeta concede “en este punto un margen de libertad al director de la compafiia”.>"
Andlogo a la acotacién “los mas que pudieren” (en un manuscrito) y “algunos

3™ (en una edicion impresa), presumo que la

soldados romanos desarmados
acotacion “musica” del propio Lope de Vega trataria de corresponder a las
posibilidades de la compafiia.

Finalmente, hay que considerar que “[e]l arte teatral es, por su misma

99575

naturaleza, un arte efimero” >y su reconstruccién fiel es tan imposible como la de

un concierto que Johann Sebastian Bach tocara ante el rey Federico 11, el Grande.

del tablado [cantando] y entranse por la otra puerta detras [de los] salen Enrique vestido de camino y
Federico y Fabio de cortesanos” CALDERON DE LA BARCA, Pedro, El secreto a voces, Biblioteca
nacional de Espafia, Mss. Facs/ 983, Madrid 28.2.1642, fol. 1r.

°%9 Ruano de la Haza 1988, p. 83. También citado por Morras/ Pontén 1995, p. 76n6.

>0 Morras/ Pontén 1995, p. 76n6.

>L Cf, Zamora 1961, p. 210.

52 SHURTLEFF, Michael, Erfolgreich vorsprechen: alles, was ein Schauspieler wissen muR, um die
Rolle zu bekommen (Audition), Berlin: Alexander-Verl, 1999, p. 182.

53 Morrés/ Pontén 1995, pp. 85s.

5% Morrés/ Pontén 1995, p. 86.

575 Varey 1987, p. 9.
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3.1. La acotacidn explicita

A continuacién cito acotaciones tal como se hallan en las comedias de Lope de
Vega:
La gran columna fogosa:

“Suena musica. Tirase una cortina. Vese un polar de fuego [...]”576

El serafin humano:
“descubrase con musica un arbol, en cuyo tronco esté¢ echado San Francisco,
como que el arbol le salga del pecho; a los lados tenga sus ramas [...]”577

Lo fingido verdadero:
“con musica, se abran en alto unas puertas en que se vean pintados una
imagen de Nuestra Senora y un Cristo en brazos del Padre, vy, por las gradas
de este trono, algunos mértires™’®
Los ejemplos muestran que las acotaciones aportan poca informacion en cuanto a
la musica (“Suena musica”, “con musica”). A veces SON mMas exactos e indican
instrumentos especificos, como en el segundo acto de la comedia Amar, servir y

579 introduce al tono

esperar: la acotacion “musica guitarra, sonajas y bulla
“Salen de Valencia/ Noche de San Juan”. Para una escena guerrera en la comedia
lopesca La campana de Aragon, la acotacion pide que suene la caja, un cierto tipo
de tambor:

Empiézase la comedia con ruido de cajas y batalla, Moros que salen
huyendo, y Cristianos tras ellos, y descubrase Santiago a caballo,
armado, en lo alto, y Moros heridos a los pies.>®°

Mercedes de los Reyes Pefia atribuye este tipo de acotaciones escénicas a las

explicitas: breves indicaciones al borde del texto dialdgico de los protagonistas.®

>’® Citado por Ruano de la Haza 1994, p. 452.

>’" Citado por Ruano de la Haza 1994, p. 455.

>’8 Citado por Ruano de la Haza 1994, p. 460.

> Citado por Diez Borque 1978, p. 284 y también por Alin/ Barrio Alonso 1997, p. 106.

*% Citado por Ruano de la Haza 1994, p. 346.

%81 Cf. REYES PENA, Mercedes de los “Sobre acotaciones en el Codice de autos viejos” en DIAGO/
FERRER (ed.) 1991, pp. 13-35, p. 14. Alfredo Hermenegildo presenta una clasificacion mas
distinguida de las didascalias, que incluye también a las acotaciones. Lamentablemente no pude incluir
este articulo en el cuerpo de mit tesina porque ya habia finalizado mis investigaciones. Como merece
mayor atencién, me lo guardo para mi tesis.

- 106 -



3.2. La acotacién implicita

No solamente en las acotaciones se encuentran alusiones a la presencia de masica,
sino también a través del propio texto se puede averiguar cuando es necesario que
aparezcan musicos para completar la accion dramatica. Valga como ejemplo la

obra Porfiando vence Amor, en cuya tercera jornada se desarrolla la siguiente

escena:
ALEJANDRO. Los musicos, ¢han venido?
ARMINDO. Si, Sefior.
ALEJANDRO: ¢Cantaran?
LEONARDO: Si.
ALEJANDRO: Cantad, mientras lloro aqui

Mal pagado y bien perdido.
MUSICOS [cantan]: No estuvo bien en lo cierto.

quien llamo6 muerte a la ausencia;

que no ha menester paciencia

un hombre después de muerto.
ALEJANDRO: Buena, aungue antigua.

[...] Bien entonces se escribia.®

Los comentarios de Alejandro y Leonardo bastan para indicar que unos musicos,
que posibelmente aparecenen en el mismo tablado, cantan.”®* Aquel tipo de
acotaciones, que se integran dentro del propio texto dialdgico de los protagonistas,

se llaman, seglin Reyes Pefia, acotaciones insertas o implicitas.>®*

3.4. Tonos insertados

Es curioso que el Cancionero Teatral de Lope de Vega consta de una cuarta parte
de canciones no cantadas: se encuentran “glosad[a]s, embedid[a]s o,
sencillamente, aludid[a]s”*®® en sus comedias. Sin embargo, segun el musicélogo
Rui Vieira Nery, mas de la mitad de las comedias y autos de Lope de Vega

incorporan “referéncies especifiques a cangons concretes”,”®® y Umpierre revela

°%2 Citado por Diez Borque 1978, p. 285.

*83 Querol Gavalda no registra esta cancion en El cancionero musical de Lope de Vega (t. 11, 1987) y
los editores del Cancionero teatral de Lope de Vega advierten que no hayan podidio localizarla. VVéase
Alin/ Barrio Alonso 1997, p. 335.

%84 \/éase Reyes Pefia en Diago/ Ferrer 1991, p. 14.

%85 Alin/ Barrio Alonso 1997, p. VIII.

%86 http://www.alia-vox.com/cataleg.php?id=42, noviembre 2009.

- 107 -



que al insertar una cancion determinada, no solo le puede dar titulo a la comedia,
sino que ésta tiene importancia para escenas centrales y le atribuye mayor peso
dramatico.”®” Como he mostrado en el segundo capitulo, Lope de Vega forma sus
comedias a base de romances y también inserta canciones populares para facilitar
al espectador el acceso a los acontecimientos en el escenario y hacerlo “duefio del
misterio”.”® A continuacion, he elegido tres tonos insertados en las comedias de
Lope de Vega, de los que todavia se conservan partituras. Fragmentos de éstas se

pueden consultar en el suplemento de la tesina.

3.4.1. “Por la puente, Juana”

En la tercera jornada de la comedia Por la puente, Juana, don Diego pregunta a
los musicos si conocen el tono popular “Por la puente, Juana”. Antes de citar el
pasaje, me parece interesante sefialar la razon por la que Lope de Vega inserta esta
cancion popular. EI Marqués, acompafiado por don Diego, Estéban y mausicos,
espera a la orilla en un barco a dofia Juana. Don Diego, temiendo que dofia Juana
acepte la invitacion del Marqués a su barco, quiere advertirla de embarcarse.
Estando en la presencia del Marqués no ve otra posibilidad que recurrir a la
cancion popular “Por la puente, Juana”.*® Asi, logra transmitir su mensaje en
secreto, aun cuando dofia Juana ignora la advertencia. La ironia dramatica se
intensifica cuando el desprevenido Marqués enardece a los mdsicos de cantar la
cancion.>®

DON DIEGO iAy Dios!, si podré avisarla,
¢con qué ocasion le diré
el peligro que la aguarda?
JUANA
Esta es famosa ocasion
para que tome venganza
de don Diego, a seor Marques,
¢quiere llevarme?

587 Umpierre 1975.

588 Zamora Vicente 1961, p. 214.

589 Cf. Umpierre 1975, p.54.

5% En el capitulo siguiente me dedicaré a la escenificacion de esta misma escena de la comedia.
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MARQUES

DON DIEGO

[MUSICOS]

DON DIEGO

JUANA

MARQUES

[MUSICOS]

Cuando se introduce una cancion, como en el ejemplo “Por la puente, Juana”,
Lope de Vega no inserta toda la letra, sino indica solo el incipit o el estribillo de la
pieza musical.”® Y es que, ¢para qué insertar toda la letra con la melodia de un
cantar que todos en la época conocen? Sin embargo, cuanto mas cortos son los
indicios de una cancion insertada, tanto mas estimula el instinto detectivesco del
investigador. En estos casos no es posible decir si los protagonistas cantan
solamente los versos indicados en el escenario o la cancion entera. Existen dos
versiones de la cancion “Por la puente, Juana”, transcritas por Jestus Bal Y Gay y

Miguel Querol Gavalda.>® La version posterior es para canto y acompafiamiento

' VEGA CARPIO, Lope Félix de, Por la puente, Juana, Edicion digital a partir de Veinte y una parte
verdadera de las Comedias del Fenix de Espafia Frei Lope Felix de Vega Carpio... En Madrid, por la
viuda de Alonso Martin, a costa de Diego Logrofio..., 1635, Alicante: Biblioteca Virtual Miguel de

Cervantes, 2005.
%92 Cf. Querol Gavalda, t. 11, 1987, p. 19.

Entra, salta.

Sefiores musicos, ¢saben
la letra que agora se canta:
Por la Puente, Juana,
que no por el agua?

Si sabemos.

Sepan que es
al propdsito estremada.

Muy bien entiendo a don Diego;
mas soy mujer y agraviada,

hoy me vengo de sus celos,
entro.

Pues moved las Palas,
y vosotros id cantando
eso de la puente, Juana.

(Cantan.)

Por la puente, Juana, que no por el

agua.®

5% cf. Bal Y Gay 1935b, pp. 93-96 y Querol Gavalda, t. 11, 1987, pp. 112-115.
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musical (el bajo) del tonadillero famoso Don Blas de Laserna (bautizado 1751-
1861).°* La primera es anénima y se encuentra en el Cancionero de Turin con
copla y el estribillo, cuyo primer verso indica Lope en el incipit. Esta transcrita
para tres voces (tiple, alto y tenor). Desde luego, siempre se ha de comprobar
donde reside el sentido de cantar toda la cancidn: la letra de esta Gltima version

consta de sesenta y dos lineas.*®

3.4.2. “Canto llano del caballero”

La mayoria de los espectadores estd familiarizada con el destino de don Alonso,
caballero de Olmedo, porque en el siglo XVI aparece un tono con esta tematica.>*
El hecho de que el compositor Antonio de Cabezon componga unas diferencias
sobre la melodia del tono, atestigua su alto grado de popularidad. La partitura con
el titulo “Diferencias sobre el canto llano del caballero” se encuentra en Obras de
musica para tecla, arpa y vihuela impresa en Madrid, en 1578.>%" Es de especial
interés musicolégico que estas diferencias son las primeras variaciones
compuestas en el mundo, segin afirma Jests Bal Y Gay.*® Lope de Vega se
aprovecha de la popularidad del tema y del tono insertandolo en la comedia El
caballero de Olmedo (fechada hacia 1622)°*° y de este modo muestra su relacion

con su actualidad, e incluso, con lo genuinamente espariol:

Si a esto anadimos que la cancién la hemos cantado en la escuela y
que los pinares donde Don Alonso muere existen todavia, vemos cémo
Lope es todavia nuestro, nacional, popular, voz entera de cada
circunstancia.®®

Al insertar este tono “establece enseguida el contacto con el publico de los

corrales”.%%

594 Cf. KLEINERTZ, Rainer, Grundziige des spanischen Musiktheaters im 18. Jahrhundert, 11: Opera,
Comedia und Zarzuela, Edition Reichenberger, Kassel: 2004, p. 164.

5% Bal Y Gay 1935b, pp. 94s. Véase también Stein 2002, p. 33n82.

5% Cf. Zamora Vicente 1961, p. 267.

%97 Cf. VEGA CARPIO, Lope Félix de, El villano en su rincon y Las bizarrias de Belisa, ZAMORA
VICENTE, Alonso (ed.), Espasa-Calpe, Madrid 1970, p. 8.

°% Cf. Bal Y Gay 1935b, p. 106. Véase también Zamora Vicente 1961, p. 268.

°%9 Cf. Zamora Vicente 1961, p. 269.

%00 7amora Vicente 1961, p. 214.

%01 vEGA CARPIO, Lope Félix de, El caballero de Olmedo.Edicidn, introduccion y notas de Joseph
Pérez, Madrid: Castalia 1970, p. 13.
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Primero, el protagonista don Alonso ignora la advertencia enunciada en la
primera jornada: “No os vais, don Alonso, a Olmedo/ quedaos agora en
Medina”.?® Las palabras de Fabia al final de la primera jornada no solamente
suenan prometedores a la hermana de Inés (la dama en que esta enamorado don
Alonso) sino también a nuestros oidos

Déjame a mi tu suceso.

Don Alonso ha de ser tuyo;
que seras dichosa espero

con hombre que es en Castilla
la gala de Medina,

la flor de Olmedo.5®

No obstante, a los espectadores del Siglo de Oro Fabia quitan toda esperanza
enunciando los Gltimos versos que a la sazén eran “sobradamente conocid[o]”**
porque pertenecen al Baile del caballero de Olmedo, cuyo cantarcillo cuenta su
destino triste e inevitable. En la melodia de este baile se basan las diferencias para
tecla de Cabezdn.®® Esta se citara cantando en el tercer acto por un presunto

labrador, cuya voz escucha don Alonso:

DON ALONSO [...]
Qué escuridad! Todo es
horror, hasta que el Aurora

[Toca]

en las alfombras de Flora
ponga los dorados pies.

Alli cantan. ;Quién sera?
Mas sera algun labrador
que camina a su labor;
Lejos parece que estd,

pero acercandose va.

Pues ;como? ¢ Lleva instrumento
y no es rustico el acento
sino sonoro y suave?

iQué mal la mdsica sabe,

si esté triste el pensamiento!

%921 ope de Vega, El caballero de Olmedo, 1970, p. 39, V133-134.
%03 |_ope de Vega, El caballero de Olmedo, 1970, p. 76, \V882-886.
804 Alin/ Barrio Alonso 1997, p. 227.

805 Cf. Lope de Vega, El caballero de Olmedo, 1970, p. 8.
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Canten desde lejos en el vestuario, y
véngase acercando la voz,
como que camina.

vVOZ Que de noche le mataron
al caballero,
la gala de Medina,

la flor de Olmedo.5%

El pasaje arriba citado muestra las acotaciones que Lope de Vega deja como
herencia a los directores de teatro contemporaneos: efectivamente, las acotaciones
se limitan a las informaciones “toca” y “canten” en cuanto a la musica. Por la voz
de Alonso, el lector puede deducir que escucha un instrumento de musica, pero
Lope de Vega no determina un instrumento en particular. En el caso de la
escenificacion de la compafiia teatral Teatro Corsario, que visité el 5 de mayo de
2010 en el Teatro Principal de Burgos, el director de teatro Fernando Urdiales
decidio que el publico escuchara una guitarra. Es logico que el director utilizara
las diferencias de Cabezdn como masica de fondo. Asimismo, es probable que un
vihuelista o guitarrista del siglo XVI y XVII conozca estas diferencias y las toque
en la escena arriba citada. Ademas, se ha conservado la melodia del tono en el

Cancionero de la Sablonara.®”’

3.4.3. “Madre, la mi madre”

Para empezar, Cervantes introduce al lector a la letra de “Madre, la mi madre”,
“unas coplillas que entonces andaban muy validas en Sevilla”,®”® en su novela EI
celoso extremefo. En cuanto Loaysa tiene la guitarra en sus manos, las mujeres
empiezan a bailar y la duefia a cantar, ahora mas segura de si misma que de su
dulce canto presenta la letra entera de la cancion a través de su boca. Se trata de
una seguidilla, una forma literaria que es propicia a ser musicalizada. El novelista

Francisco Lugo y Davila describe la tradicion popular de cantarla

humoristicamente:

%061 ope de Vega, El caballero de Olmedo, 1970, pp. 146s, \V2357-2376.
%07 Salomon 1985, p. 474.
808 Cf. Stein 2002, p. 30.
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Vayan las seguidillas de las de ahora... donde sale uno otro entra, y
tocando el pandero una, y rasgando otra la escoba, y la otra, dando
con una cafiuela en los ladrillos... cantaron...®%

Cervantes no solamente pone el incipit del tono, sino cuatro coplas. Ademas, las
cita en la tercera jornada de la comedia La entretenida.®’® Sin entrar en detalles,
quiero indicar que la letra de la comedia coincide con la de la novela, pero de otro
orden de las estrofas y omitida la segunda.®"!

Por la gran difusién del tono, podemos encontrar el tono glosado en la
comedia EI mayor imposible (1615) de Lope de Vega.®'? El asunto de la comedia
El mayor imposible es el instinto protector del protagonista Roberto hacia su
hermana, Diana. Para la reina Antonia es ‘el mayor imposible’ guardar a una
mujer contra su propia voluntad, mientras que Roberto cede toda responsabilidad
de guardar bien a una mujer respecto a la obligacion de un hombre honrado. La
reina quiere convencerle de lo contrario a Roberto y manda a Lisardo a conquistar
a Diana. Roberto entretanto quiere casar a su hermana con su amigo Feniso y la
encierra en su cuarto. Pero Diana dice firmemente a su criada: “Ven conmigo,/
donde despacio te hable;/ que el imposible mayor/ de cuantos el mundo sabe,/ es
guardar una mujer,/ si ella no quiere guardarse”.®*®> Ramon le ofrece su ayuda a
Diana y le propone invitar a Roberto y Feniso a su cuarto para cenar. Unos
musicos deben cantar para distraer a sus invitados, de manera que Lisardo pueda
entrar a escondidas.

En la cena, Diana sugiere a los musicos que canten algo. Los musicos
empiezan a cantar, indicando que se trata de “una letrilla,/ aunque no es nueva,

diremos”.%

%091 UGO Y DAVILA, Francisco, Teatro popular (Madrid, 1622) citado por Stein 2002, p. 3.

010 Cf. Stein 2002, p. 30.

%11 \véase CERVANTES SAAVEDRA, Miguel de, La entretenida, Alicante: Biblioteca Virtual Miguel
de Cervantes 2001.

812 Cf. Stein 2002, pp. 30s. El tono se encuentra también en la comedia El aldegiiela (aprox. 1612).
Atribuida a Lope de Vega, Alin/ Barrio Alonso 1997, p. 146 sefiala la “incierta autenticidad de esta
comedia.

813 \VEGA CARPIO, Lope Félix de, El mayor imposible, edicion digital a partir de Parte veintecinco,
perfeta y verdadera, de las comedias del Fenix de Espafia Frey Lope Felix de Vega Carpio...
Zaragoza, Por la viuda de Pedro Verges, a costa de Roberto Devport, 1647, Alicante: Biblioteca
Virtual Miguel de Cervantes, 2003, VV1071-1076.

814 \VEGA CARPIO, Lope Félix de, El mayor imposible, 2003, \/882-883.
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MUSICO
Estad atento:
«Madre, la mi madre,
guardas me ponéis,
que si yo no me guardo
mal me guardaréis».
ROBERTO
Necia letra.®™

Esta claro que a Roberto no le gusta la letra de esta cancidén por su opinion
contraria en este asunto. Aunque parezca estar ya pasada de moda, Lope de Vega
inserta esta cancion porque su letra refleja la opinion de Diana.®*® Al contrario de
Cervantes, solamente pone el incipit de la cancioén, que llamaré ‘estribillo’. El
didlogo sugiere que los musicos canten el tono, pero no sabemos si también
cantan coplas ni en qué modo lo interpretan. Para llegar a saber mas sobre la
instrumentacion, nos ayudaria consultar una partitura. Disponemos de dos

versiones que pueden servir de inspiracion para la instrumentacion:®"’

Version del Cancionero de Turin: Version de Rimonte:
Madre, la mi madre, Madre, la mi madre,
guardas me ponéis, guardarme queréis,

que si yo no me guardo, mas si yo no me guardo,
no me guardaréis. mal me guardaréis.

La version del cancionero es andnima y empieza a modo homofono de tres voces
siguiendo los primeros dos versos; luego desemboca en un canto contrapuntistico
para los ultimos dos versos. Al estribillo le sigue una copla a modo homdéfono
para tres voces.’'®

El compositor Pedro Rimonte introduce el estribillo a dos voces y lo
desarrolla a modo contrapuntistico a cinco voces, lo que Bal Y Gay denomina
‘responsion’. Esta version del estribillo, que fue publicada en el Parnaso espariol

de madrigales y villancicos (1614), sin duda es la mas elaborada.®’® Es muy

%15 \VEGA CARPIO, Lope Félix de, EI mayor imposible, 2003, V894-899.

616 Cf. Alin/Barrio Alonso 1997, p. 66; Cf. Stein 2002, p. 31.

817 Cf. Querol Gavalda 2005, 88. VVéase también Bal Y Gay 1935b, pp. 78, 81; Stein 2002, pp. 31-33;
413-415.

618 \/éase la partitura en Querol Gavalda, t. I, 1986, p. 56-58 y en Bal Y Gay 1935b, p. 78-80.

619 \/éase la partitura en Bal Y Gay 1935b, p. 81-86 y suplemento cuadro (10).
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probable que un instrumento acompafie esta cancion, preferentemente un
instrumento de tecla o un arpa.®®

Ambas versiones no lograron esconder su base comun: los musicologos
Gavalda y Bal Y Gay reconocen una simple melodia “popularisima”.®*' Debido a
las “exigencias del contrapunto”,®”? la melodia original sufria transformaciones;

no obstante, Gavalda la reconstruy6:**

que  si yo no me guardo mal me guar . da . réis,
¥ .Y % 5 v P H¥ N ] 3
%E; - i - ! - Y Pa “'E 5 | My ) i 1 Y o Y6598 |
el 3 - 13 k9 <
2 18I0 X ¥ 28] i3 —ts L = f ‘ Hti i- i!:"
.J ‘y‘ V =k ;l 1V ]‘l EI' I 5 ]g' Tl "" i = 4
que st ve no me guardo mal me guar . de . réis.

Las letras se distinguen solamente en el segundo y tercer verso. Si ahora
comparamos las letras con la de la comedia, resulta que Lope de Vega se pudo
haber basado en la versién del Cancionero de Turin. Sin embargo, queda a
oscuras si ésta realmente ha servido como masica en la representacién en el corral
0 bien, si los musicos han cantado simplemente la ‘melodia popular’, semejante a
la transcripcion de Gavalda.

Dispongo de una grabacion en el disco Canciones y danzas de Esparia.
Songs and Dances from the Time of Cervantes (1547-1616), bajo la direccion de
Jordi Savall. La version instrumentada se basa en la composicion de Rimonte: voz
solista con vihuela de mano, violas da gamba, violone y flauta. A primera vista el
modo de instrumentacion de Jordi Savall se aleja del probable sonido original,
pero en realidad, solamente reemplaza las cinco voces por cuatro instrumentos y
una voz.

El tono “Madre, la mi madre” sirve también como ejemplo para una ancion

glosada, puesto que Lope lo usa de esta manera en la tercera jornada de la

620 cf. Bal Y Gay 1935b, p. 109.

621 Bal Y Gay 1935b, p. 108.

622 Querol Gavalda 2005, p. 88.

623 \/éase Querol Gavalda 2005, p. 88.
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comedia Los melindres de Belisa.*** Entre otras fuentes literarias, el tono “Madre,
la mi madre” aparece mencionado en una compilacion de literatura sapiencial en
el Vocabulario de refranes y frases proverbiales (1627), de Gonzalo Correas; en
la “Novela siete” de la coleccion Teatro Popular: novelas morales para mostrar
los géneros de vidas del pueblo, y afectos, costumbres y pasiones del animo
(1622), con el titulo “Del andrégino”, de Francisco Lugo y Dévila. Un poco mas
tarde la tonada aparece en la segunda jornada de la comedia burlesca Céfalo y

Pocris de Calderon.®*

REY

Cantad.
LESBIA

Mucho de oiros holgamos.
CLORI

Pues, ¢qué habemos de cantar?
REY

Aquel tono de los gamos.
(Vanse el REY y los demas, y cantan dentro.)

MUSICA
Madre la mi madre:
guardas me ponéis;
que si yo no me guardo
mal me guardaréis. %

Segun la acotacién se escucha esta cancidn desde dentro, después de que el rey ha
mandado a los musicos a cantar. El estribillo indicado corresponde también a la
letra del Cancionero de Turin y tampoco revela el nimero de cantantes o el
acompafiamiento instrumental. Generalmente, Calderdn indica intervenciones
vocales con la palabra “musicos” o “musica”. No obstante, “musica” también
puede referirse a una capilla de cantantes sin o com acompafiamiento

instrumental.®?’

624 Cf. Stein 2002, p. 30.

625 Cf, Stein 2002, p. 30s.

626 CALDERON DE LA BARCA, Pedro, Céfalo y Pocris, edicién digital a partir de Novena parte de
Comedias de Don Pedro Calderdn de la Barca que nuevamente corregidas, publica Don Juan de Vera
Tassis y Villarroel, Madrid, Por Francisco Sanz, 1691, Alicante: Biblioteca Virtual Miguel de
Cervantes, 2001.

627 Cf. Querol Gavaldé 1981, p. 44.
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3.4.4. “Coémo retumban los remos”

La cancion “Coémo retumban los remos”™ aparece insertada en el primer acto de la

comedia Las flores de don Juan y rico y pobre trocados, de Lope de Vega.

Muf.Defpertad fefiora mia,
defpertad,
porque viene el Alua
de fenior fan Tuan.
Con.Caualleros van viniendo,

Grita ,» alegria dentro, ¥ canten,
: con fonafas.

" Muf.Salende Valencia,
noche de fan Ivan,

mil coches de damas a caualloalgunos van.

al frefco del mar, * Yu.Correran:CofiNo correrdn:
Con.Bienrefponden las orillas Con.Algunos voy conocicndo.
Cof.ElEcoaprendeacantar. Cof.Don Francifco,y don Luys
Efc. por Diosqueeftoy porbaylary fon los de pardo,y morado,

fegun haze el fon cofquillas. Con.Qujen esaquel de encarnado?
Muf.Como retumban los remos 731.E] Capitan don Dionis.

madre en elagua, " Galan viene de p3jizo

conel fre{co viento don Alonfo.Cof Eftd heredados

de la mafana. Con.Al galan de lo leonado
Efc.Harto mejorretumbaran mi color e fatisfizo.

al frefco vino futil Tn. Trompetasay cnel mar,

losremos de vnbuen pernil; p & + Ef.

o nunca de agua cantaran,

Arriba muestro el facsimil del afio 1619,°*® para recibir informaciones sobre la
practica de ejecutacion de la cancion. No obstante, es dificil reconstruir como
pudo haber sonado este romance que ‘los musicos’ cantaban en escena. La
acotacion dice: ‘Grita, y alegria dentro, y canten con sonajas.” Lope de Vega
prescinde de informacion sobre el nimero de musicos. No menciona otros
instrumentos que ‘sonajas’.®” La comedia pone solamente la primera estrofa del
romance, pero no sabemos si entonces los musicos cantaron toda la letra o si se

limitaron a la premisa corta del autor.

628 \JEGA CARPIO, Lope Félix de, Las flores de don Juan y rico y pobre trocados, microfilm de
Comedia famosa de Las flores de don lvan, y rico y pobre trocados, perteneciente a Dozena parte de
las Comedias de Lope de Vega Carpio..., en Madrid, por la viuda de Alonso Martin, a costa de Alonso
Perez..., 1619, ff. 165r-188r. Localizacion: Biblioteca Nacional (Espafia), sig. R-14105. Ed. facsimil.,
Alicante: Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes 2007, folia 170r.

629|_a sonaja consta de discos de metal colocados en un aro de madera. Los romanos llamaron a este
instrumento crepitaculum, hoy es conocido como ‘panderete’. Cf. Querol Gavalda 2005, p. 197. Es el
instrumento tipico que usan los bailarines de la chacona. Cf. Becker 1989, p. 184.
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En el disco Entremeses del Siglo de Oro. Lope de Vega y su tiempo, Jordi
Savall incluye el tono bajo el titulo “Romance: Como retumban los remos”. José
Alin menciona el presunto ‘romance’ en el Cancionero teatral de Lope de Vega,
enumerandolo como seguidilla. Asimismo, aparece en la compilacion de Treinta
canciones de Lope de Vega, de Jesus Bal, quien no incluye romances, salvo unas
excepciones, de las cuales “Como retumban los remos” no forma parte. Estamos
ante el problema en que, siguiendo el aspecto literario se puede hablar de una
seguidilla y seglin el aspecto musical de un romance. Por lo tanto, propongo una
vez mas utilizar el término ‘tono’, también hablando de la obra musical de “Coémo
retumban los remos”.

La letra aparece aparaece en el Cancionero de Turin:

Como retumban los remos Como retumban los remos
madre, en el agua, d’oro y cristal 10
con el fresco viento con el fresco viento

de la manana. del sefior San Juan.

Como retumban los remos 5 Como retumban los remos
d’oro y marfil de plata y oro

con el fresco viento con el dulce nombre 15
del sefior San Gil. del bien que adoro.**°

Bajo la direccion de Jordi Savall, la cantante, Montserrat Figueras, interpreta la

cancion tal como muestra mi transcripcion esquematica de la grabacion:

Preludio |: CoOmo retumban los remos :|
Como retumban los remos
|: madre, en el agua, :|

|: conm el fresco viento :| fresco viento VErsos en
|: de la mariana :| funcion de
con el fresco viento estribillo E

de la marniana.

630 \/éase Alin/ Barrio Alonso 1997, pp. 30s.
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1% estrofa Como retumban los remos
|: d’oro y marfil ;|
con el fresco viento
|: del sefor San Gil. ;|
|: con el fresco viento :| fresco viento
|: de la maniana :| E
con el fresco viento
de la marnana.

2° estrofa Como retumban los remos
|: d’oro y cristal ;|
con el fresco viento
|: del sefior San Juan. :|
|: con el fresco viento :| fresco viento
|: de la maniana :|
con el fresco viento E
de la mariana.

La transcripcion muestra claramente los cambios que se realizan a la
transformacién a la musica: Jordi Savall prescinde de la cuarta estrofa que
originalmente forma parte de la seguidilla en el Cancionero musical de Turin. La
primera estrofa se convierte en una introduccion o un preludio con estribillo,
como acabo de nombrar los primeros versos de la cancion, por ser los tltimos dos
versos siempre repetidos después de cada estrofa. En cuanto a la melodia, Jordi
Savall parte de la partitura de un autor andnimo, de un manuscrito de Romance y
letras a tres voces en la Biblioteca Nacional de Madrid. Asi, coforme al
significado del texto ‘retumban los remos’, bien se puede imaginar que con las
sonajas, Lope de Vega quiere imitar el ruido de los remos a través de la musica.
Es desepcionante que la grabacioén de Jordi Savall no cumple con esta intencion,
ya que deja interpretar la letra a través del canto solista de una mujer, guitarra y

viola da gamba; ni siquiera utiliza tambores para acentuar el significado del texto.

4. Los instrumentos musicales en la comedia

En el primer capitulo de mi tesina he mostrado que la eleccion de instrumentos

musicales para la escenificacion musical es variada ya desde la Edad Media.
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Especialmente en la corte espafiola se usan variados instrumentos. En el

inventario de instrumentos musicales del afio 1602 estan escritos los siguientes:

Cornetas de marfil, sacabuches de plata, chrimias de marphil,
clavichordios, pifanos, bajones grandes, chrimias grandes de
madera de Alemania, piphanos de Alemania, cornetas de
madera de Alemania, contravajo de chirimia de Alemania,
Dulcayna de madera de box, Cornamusas de madera de
Alemania, laudes, vihuelas de arco grandes, clavicordios,
fagotes, cuatro violones de China, viglelas, tiorvas,
bandurrias...®*

Las festividades cortesanas siempre exponen gran participacion de musica
instrumental. En 1605, se celebrd el bautizo del hijo de Felipe Ill en Valladolid

acompafado por chirimias, violines, oboes y coros:

Una fanfarria de chirimias anuncian el comienzo de las
festividades a que responden los musicos, divididos en dos
coros. Cuando el teldn se abre, aparecen doce violinistas en
prendas costosas. Les siguen ocho ministriles, que tocan el
oboe Inglés.®*?

En 1622 se monto otro espectaculo palaciego del que tenemos la siguiente
informacion:

Remoéntase a 1622 la primera funcion palaciega de que se
conservan detalles bien curiosos: un cuarteto de ninfas fué
acompanado por vihuelas vy tiorbas; después cantd
unaredondilla ‘la musica de la Capilla Real, con tanto extremo
diestra’, ierrumpiéndola ‘un clarin que con agradables quiebros’
anunciaba la salida de Amadis; ademas de los instrumentos
citados hubo trompetas, chirimias, violones, laudes, flautas,
bajoncillos y guitarras’, habiendo sido compuesta la musica por
el maestro de la Real Capilla, quien, segun le testimonio de un
contemporaneo, supo juntar ‘la novedad de Palomares, la

blandura de Jan Blas y el espiritu de Alvaro’.®*?

En el ambito religioso se usan el clavicordio, el 6rgano y el clavecin a partir de la
segunda mitad del siglo XV y el ladd es el instrumento mas utilizado para
acompafiar el canto y para la mdsica instrumental.®**

En el siglo XV los cantantes y compositores gozan de mayor reputacion
que instrumentalistas. Sin embargo, existen ya composiciones exclusivamente

para instrumentos. Esta practica se difundié paso a paso hasta ser habitual en el

%31 Citado por Pelinski 1971, p. 82.

632 pelinski 1971, p. 82.

633 SUBIRA, José, Celos aun del aire matan. Opera del siglo XVII. Texto de Calderén y misica de
Juan Hidalgo, Publicacions del departament de Musica XI, Biblioteca de Catalunya, Barcelona: Instiut
d’estudis catalans 1933, p. X VIIIL.

834 http://www.pianomundo.com.ar/rockpop/relaciones-entre-la-musica-y-la-religion/ (enero 2010).
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siglo XVI, cuando surgieron nuevas formas instrumentales como la toccata,
ricercar y la canzona, la variacion o diferentes tipos de bailes. La produccion de
instrumentos nuevos enriquecié el inventario estdndar y abrid nuevas
posibilidades al mundo sonoro.®*

En el siglo XVI no esté habitual anotar la instrumentacion de masica vocal.
Sin embargo, en dos tomos de canciones (1533) de Pierre Attaingnant podemos
encontrar algunas recomendaciones en cuanto al acompafiamiento instrumental.®*
Existen especialmente composiciones polifonicas para un solo instrumento o para
una voz con acompafiamiento de un latd o un instrumento de tecla. No antes de
finales del siglo XVI y comienzos del XVII, compositores, como Giovanni
Gabrieli y Claudio Monteverdi sugierieron instrumentos en particular para sus
composiciones.”®” No sorprende pues, que una acotacion teatral no dé mucha
importancia al tipo de instrumento para acompafar un simple ‘canta’. Mientras
que en Italia se canta unisono a tres o cuatro voces, las acotaciones de las
comedias espafiolas muestran que suele cantarse a dos o tres voces con
acompafiamiento musical.®*® En ese sentido, en la comedia El celoso extremefio de
Cervantes, Loaysa confirma la importancia del acompariamiento con la guitarra, el

arpa o el érgano para hacer realzar el sonido hermoso de la voz:

veo ser gran lastima que se pierda una tal voz como la vuestra,
faltandole el arrimo de la guitarra; que quiero que sepais,
hermano Luis, que la mejor voz del mundo pierde de sus
quilates cuando no se acompafia con el instrumento, ora sea
de guitarra o clavicimbano, de drganos o de arpa; pero el que
mas a vuestra voz le conviene es el instrumento de la guitarra,

. ~ . 639

por ser el mas mafiero y menos costoso de los instrumentos.
Al contrario, Subird se modera constatando que el canto se acompafa
‘ocasionalmente’ con instrumentos, como la vihuela o instrumentos de
percusion.®* No obstante, es evidente que los poetas mencionaron instrumentos

en sus comedias, ya sea en el propio texto dialégico de los personajes, 0 en las

635 Cf. Stein 2002, p. 249.

0% Cf. Stein 2002, p. 255.

837 Cf. Stein 2002, p. 256.

638 Cf. Salazar 1938, p. 102.

639 Cervantes Saavedra, El celoso extremefio, 2001. También citado por Querol Gavalda 2005, pp. 37,
179.

%0 Subira s.f., 61.
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acotaciones. Calderon incluso titulé un entremés Los instrumentos, en donde se
pasa lista a un sinfin de instrumentos y cada protagonista toma uno y, cantando y
bailando, explica su funcion:

(Quitale los cascabeles y poneselos.)

OTRO

Este es el supleguitarras,

el son de los zagalejos,

el reclamo de las Mayas,

el bullicio gitanesco,

el apodo de los tontos,

el susurro... **
Al final, el alcalde Rechonchdn ha quitado todos los instrumento a los otros y
decide hacer la fiesta del Corpus “a modo de hombre orquesta”.®** La mayoria de
los instrumentos, que Calderdn introdujo, se dejan clasificar como instrumentos
de percusion (cascabeles, campanillas, castafietas, sonajillas, panderos,

silbatillos),®*®

y los demés como idedfonos, o sea, corddfonos (arpa, guitarra).
Desde luego, este entremés es una fuente mas que testimonia el uso de estos
instrumentos en el teatro, ya que este grupo no aparece indicado en las partituras
hasta siglos mas tarde.

NoOel Salomon se ha dedicado a responder la pregunta: “;Cuales fueron
pues los instrumentos de los que echaba mano una compafiia cuando un
dramaturgo hablaba, en una acotacion suya, de musica de aldea?”®** Presume que
sean instrumentos auténticos aldeanos, en primer lugar el tamboril, la gaita y la
guitarra; ademas figuran entre los aer6fonos sacabuches, flautas y salterios.®®
Aunque la chrimia no sea un instrumento que procede directamente del ambito
aldeano, encuentra su camino a escenas aldeanas en el tablado, ya que forma parte

de los instrumentos caracteristicos, junto a las trompetas, de las “orquestas

pueblerinas del siglo XVI”.** Efectivamente, la chirimia es un instrumento de

1 CALDERON DE LA BARCA, Pedro, Una fiesta sacramental barroca, DIEZ BORQUE, José
Maria (ed.), Madrid: Taurus 1983, p. 155s., V171-175. Véase también en suplemento Cuadro (4) “Los
instrumentos”.

%42 Buezo/ Carrero en Huerta Calvo 2008, p. 278.

%3 En cuanto al silbato se trata mas exacamente de un aer6fono.

%44 Salomon 1985, p. 436.

645 Cf. Salomon 1985, p. 483.

646 Salomon 1985, p. 437.
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fiesta. Tocan las chirimias en entradas solemnes de reyes, en disparos de la
artilleria, y, en el teatro cervantino, son muy usadas al final de los actos de las
comedias.*’’ Son también caracteristicas en el &mbito religioso y en autos
sacramentales, especialmente en las procesiones de romeria, como en la comedia
de santos San Diego de Alcala de Lope de Vega:**®

Sale la procesion, y detrds, en unas andas pequefias con
muchas flores, la imagen, y los musicos sobre un libro,
cantando asi

Dulce Virgen bella

De la Esperanza,

Posesion de la gloria

de quein os ama.
Toquen las chrimias, y luego tornen a cantar

Las naciones del mundo

todas te alaban, y los angeles bellos

Tus glorias cantan.
Tocan otra vez las chirimias hasta entrarse por la otra parte, y
Diego, echando rosas delante de la imagen, diga en parando

DIEGO Salto, bailo de placer,

Haciendo son con las palmas [...]%*°

Los dias de santos son conocidos por numerosoas romerias y verbenas: Santiago
el Verde, San Marcos evangelista (esta fiesta se llama ‘el trapillo’), San Isidro,
San Antonio de Padua, San Juan Bautista, San Pedro Apostol.®®® En la fiesta real

del San Juan, por ejemplo, se organizan

[...]varios tablados para los musicos y los caballeros. En los jardines
formaronse galerias de guirnaldas con luces. Componiase el festejo de
musica, dos comedias, bailes de que era autor Quinones de
Benavente, mascarada y espléndida refaccién. La primera de las
comedias escribiéronla juntos Quevedo y Hurtado de Mendoza.
Tituldse Quien mas miente medra mas. La segunda la hizo Lope con el
titulo muy de circumstancias La noche de San Juan, reflejando en ella
“las alegrias, licencias, travesuras y sucesos de la misma noche”,
como dice el relato que de tal festividad se redact4.5>*

%47 Cf. Querol Gavalda 2005, p 184.

648 Cf. Salomon 1985, p. 439.

%9 VEGA CARPIO, Lope Félix de, San Diego de Alcala, CASE, Thomas E. (ed.), Kassel: Edition
Reichenberger 1988, pp. 66s, V345-334

650 Cf. Deleito Y Pifiuela 1944, p. 56.

%1 Deleito Y Pifiuela 1944, p. 63.
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Las comedias, la musica y los bailes son elementos imprescindibles de estas
festividades.

Los aer6fonos suelen ser acompafiados por algin instrumento de
percusion, como el tamboril. Valga como ejemplo una acotacion de la comedia
Belardo el furioso de Lope de Vega que dice: “Salen a la boda de Amarilis ella y
Bato, villano, su esposo. Nemoroso, padrino, y otros labradores, con tamboril y
gaita.”®>?

Segun Querol Gavalda, el término ‘chirimias’, tal como lo usa Cervantes,
es genérico para todos aerdéfonos utilizados en aquel tiempo (oboe, fagot,
contrafagot, bajén, dulzaina, clarinete) y siempre incluye la participacion de uno u
otro de esos instrumentos, cuando aparece en una acotacion.®*?

Todavia falta un estudio sobre los instrumentos de las comedias de Lope
de Vega semejante a la enumeracion en La musica en la obra de Cervantes de
Querol Gavalda. EI musicélogo ha acumulado los instrumentos que menciona
Cervantes en su obra, y los clasifica en cinco clases. Cito los instrumentos a
continuacion para mostrar su variedad: Instrumentos de cuerda (rabel, guitarra,

vihuela, laud, arpa, salterio, rgano portatil,*>*

clavicémbalo, en que las cuerdas se
puntean (mientras que en el clavicordio se golpeadan); instrumentos de viento o
soplo (albogue, caramillo, formas diversas de flautas, silbato, pifano, que es una
flauta travesera de las que dos o cuatro pertenecen a cada compafiia,®> chirimia,
churumbela, dulzaina, gaita zamorana, zampofia); instrumentos de percusion
(trompeta, corneta, sacabuche, lelili, cuerno, bocina, trompa de Paris, atabal,
tambor, tamboril, pandero, sonajas, castafietas, cascabeles, cencerros, matracas,
tejoletas, escoba).®*®

Segun Rennert, los musicos de una comedia en 1593 las amenizaban con
musica de “dos o tres tafiedores de vihuela, y mas adelante [, o sea, a partir de

159377 con “dos o tres violines y un oboe”.?*® La ‘vihuela’ (sindnimo “viola’) es

652 Cf. Salomon 1985, p. 439.

%53 Cf. Querol Gavalda 2005, p. 185.

654 «“[portatil] ya a mano, ya en acémilas.“ Querol Gavalda 2005, p. 179.

6% Cf. Querol Gavalda 2005, p. 184.

6% Cf. Querol Gavalda 2005, pp. 169-201; véase también en Salazar 1949.

%7 Anotacién mia, conforme con Rennert 1909, p. 64.

658 Castro/ Rennert 1968, p. 118. También citado por Diez Borque 2002, p. 149.

-124 -



uno de los instrumentos mas habituales en la época aparte de la guitarra y el
violin.®? El oboe figura entre los instrumentos de doble lengiiete, como la

chirimia, es de madera y tiene un sonido claro, mordente.®®

4.1. El acta ‘vihuela vs. guitarra’

En tiempos de los RR.CC. la vihuela (generalmente de seis cuerdas; pero
también existen modelos de cuatro, cinco o siete) era sobre todo un instrumento
de un virtuoso, como Alonso de Baena, el “‘tafiedor de vihuela’ de la reina

Isabel”,°®* mientras que la guitarra popular (de cuatro cuerdas)®?

servia para
simplemente acompafar canciones. Incluso Juan, el hijo de Ferdinand e Isabela
aprendié a tocar la vihuela.®® La vihuela pues residié6 como instrumento en el
mundo aristocratico y cortesano. Su supremacia como instrumento solista durd
hasta el siglo XV1. %

Aparte de los famosos siete libros para vihuela se publicaron también
numerosos pliegos “para cantar y tafier a la vihuela”.*® Sorprende que no
aparezcan tablaturas para el laud en Espafia®® si se considera su predominio en
otros paises europeos, como Francia e Italia.®®’ En Espafia, la vihuela reina con un
gran numero de tablaturas para acompafar el canto en romances y villancicos,
ademas fantasias (composiciones virtuosas de composicién libre), tientos (similar
a las fantasias, y los precedentes de los ‘estudios’, que son ejercicios para el

aprendizaje técnico), y algunas composiciones de danza, preferente

659 Cf. Diez Borque 1978, p. 283s.

860 Cf. Becker 1989, p. 183. Faltan estudios para poder decir si el oboe ha podido distinguirse en el
ambito teatral de su hermana, la chirimia.

861 Casares Rodicio, vol. 2, 1999, p. 38dcha.

862 E] musicélogo Emilio Pujol resume el nimero de cuerdas de la vihuela y la guitarra en la edicién de
“Los seys libros del Delphin....” por Luis de Narvaezz NARVAEZ, Luis de, Los seys libros del
Delphin de musica de cifra para tafier vihuela, transcripcion y estudio por Emilio Pujol, Barcelona:
Reimp. Publicacion, Consejo Superior de Investigaciones Cientificas, Instituto Espafiol de
Musicologia 1971. Véase también Querol Gavalda 2005, p. 176.

%3 Cf. SADIE, Stanley, The new Grove. Dictionary of Musical Instruments, London: Macmillan Press,
vol. 3, 1984, p. 725izq.

%64 Casares Rodicio, vol. 10, 2002, p. 881dcha.

%% Casares Rodicio, vol. 6, 2000, p. 787.

%% No obstante, en los listados de los Reyes Cat6licos, Felipe 11'y Felipe 111, se registran un gran
ntmero de laddes y las semejantes tiorbas, lo que indica también el tiempo resplandor del ladd a parte
de la tradicion juglaresca en tiempos de Alfonso X, el Sabio. Cf. PENAT, Joaquin Penat/ ANGLES,
Higinio, Diccionario de la musica Labor, Barcelona/ Madrid/ Buenos Aires...: Labor, tomo I, 1954,
2228izq.

867 Cf. Subira, s.f., p. 57.
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acompafiamiento para la pavana, una danza grave y seria de movimientos
pausados.®®®

He elegido el titulo ‘Vihuela vs. guitarra’ para mostrar sus relaciones
hostiles en aquel tiempo. En La Dorotea, Gerarda comenta que la guitarra de
cinco cuerdas, o0 sea la guitarra espafiola, reemplaza a la vihuela al afirmar que
entre los “instrumentos nobles” no figuran éstas sino las vihuelas.®®® El Gltimo
libro de musica en cifras para vihuela que se publicd, es el de Esteban Daza, en
1576. Alrededor de ese afio surgieron las primeras obras para la guitarra espafiola.
Diez afios mas tarde se publico el primer tratado mas grande de musica para
guitarra espafiola por Juan Carlos Amat.®” La guitarra espafiola entré incluso a las
cortes europeas y desbancé al laid y a la vihuela en el siglo XVIL.°"* Lo que
indica que, al contrario de la afirmacion de Gerarda en La Dorotea, la guitarra
espafiola si figura entre los instrumentos de la aristocracia a partir del siglo XVI1I.

No obstante, la distincion entre las denominaciones (vihuela de mano,
guitarra, guitarra espafiola) resulta compleja y voy a aclarar el asunto a
continuacion: Para empezar, preciso aclarar que hay diferentes tipos de vihuela:
Juan Ruiz digistingue en el Libro de Buen Amor entre la ‘viyuela la pénola’ y la
‘viyuela dé arco’.®”® La “péfiola’, 0 sea, el plectro para tocar los instrumentos de
cuerda, cayo en desuso a finales del siglo XV, y se empezé a tocar la vihuela con
los dedos. Entonces, fue la vihuela de mano la que se convirtié en uno de los
instrumentos méas importantes de la Espafia del siglo XVI.

Vigoldn, figolon, viola, y muchos otros términos existen para ‘la
vihuela’.”® Las denominaciones difieren también segln el pais: mientras que la
vihuela de arco se llama principalmente ‘violon’ en Espafia, en Italia es conocida
como ‘viola da gamba’.®"*

Desde luego, el ladd, la tiorba, la vihuela y la guitarra (espafiola)

pertenecen a la misma familia de instrumentos y todavia en el siglo XVII existia

%%8Cf. Subira, s.f., p. 57.

%69 \/éase p. 83.

670 Cf. Salomon 1985, p. 442.

671 Cf. Salomon 1985, p. 442 y Subir4, s.f., p. 76.

672 \/éase Ruiz 1967, pp. 475-477 y el pasaje citado en p. 126 del capitulo | de la tesina presente.
673 Cf. Querol Gavalda 2005, p. 174.

674 Casares Rodicio, vol. 10, 2002, p. 878dcha.
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el problema de distinguirlas.®™ Sebastian de Covarrubias distinguia la vihuela y la
guitarra y lamentaba en su Tesoro de la Lengua Castellana o Esparfiola del afio

1610, que por ser la guitarra facil de tafier reemplazaba a la vihuela:
Vigliela. El instrumento musico y vulgar de seis érdenes de cueras
[...]. Este instrumento ha sido hasta nuestros tiempos muy estimado,
y ha abido excelentisimos musicos; pero después que se inventaron
las guitarras, son muy pocos los que se dan al estudio de la viglela.
Ha sido una gran pérdida, porque en ella se ponia todo género de
musica puntada, y aora la guitarra no es mas que un cencerro, tan
facil de taner, especialmente en lo rasgado, que no hay mozo de
caballos que no sea musico de guitarra.®’®

Primero, Covarrubias considera la vihuela un instrumento ‘vulgar’. Esta

afirmacion se debe al hecho de que perdi6 su hegemonia en las casas cortesanas y

siguid siendo practicada en el campo. En mi opinion, se puede decir que la vihuela

sirvi0 en escenas en ambitos cortesanos tanto como en escenas con sabor

aldeano.®”” Asimismo, Salazar advierte ver simplemente en la vihuela un

instrumento cortesano y en la guitarra un instrumento popular.®™

Segundo, la critica de Covarrubias esté en la técnica de tocar la vihuela y la
guitarra. El estilo elaborado de tocar la vihuela requiere un vihuelista profesional,
como Miguel de Fuenllana, quien puntea las cuerdas; al contrario de la guitarra

que no requiere mas que cualquier caballero la rasguea.®™

Querol Gavalda parece
ver la polémica de forma més pragmatica y constata: “la guitarra [...] no es mas
que una variante de la vihuela.”®® De hecho, es dificil distinguir entre vihuela de
mano y guitarra. Segin Higinio Anglés, no cabe duda que “la V[ihuela] de
MJ[ano] y la guitarra en el s. XVI [fueran] ya el mismo instrumento, con la Unica

diferencia que la Vihuela tenia 5, 6, 6 7 6rdenes de cuerdas, y la guitarra sélo 4 6

875 Cf. Querol Gavalda 2005.

676 COVARRUBIAS, Sebastian de, Tesoro de la Lengua Castellana o Espafiola, segun la impresion de
1611, con las adiciones de Benito Remigio Noydens publicadas en la de 1674, Riquer, Martin de (ed.),
Barcelona: S. A. Horta, I. E. También citado por Salomon 1985, p. 443.

®77 Cf. Salomon 1985, p. 443.

678 Cf. Salazar 1949, p. 308.

%79 Asimismo dice Luis de Brizefio: “[...] la guitarra, sefiora mia, sea bien tafiida o mal tafiida, bien
encordada o mal encordada, se hace estimar, oyr y escuchar.” Citado por Casares Rodicio, vol. 6,
2000, p. 787. Para estudios futuros, me interesaria analisar las comedias del Siglo de Oro en cuanto al
aspecto de las denominaciones “puntear” y “rasgar”, porque atestiguarian qué actitud tienen los poetas
en cuanto a este discurso. Ademas podrian aportar también informaciones sobre sus conocimientos
musicales.

%80 Querol Gavalda 2005, p. 174.
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5.7%8L E| basa su afirmacion en la Declaracion de instrumentos (Osuna, 1555) de

P. Bermudo:

Si queréis transformar una vihuela en guitarra, quitadle la
primera y sexta cuerda, y queda entonces una guitarra; para
convertir una guitarra en vihuela, afadidle una primera y sexta
cuerda.®®

99683

Para Salazar, la vihuela es “la misma cosa que la guitarra y las diferentes

denominaciones no dependen del niimero de sus cuerdas, sino del “diferente arte
que se [practica] en ellas”.%®*

En cuanto al arte o estilo de tocar un instrumento de cuerda, quiero advertir
que la funcion de la musica en las comedias consiste principalmente en el
acompafiamiento de canciones cantadas y danzadas, y se caracteriza por un
“enlace sumario de acordes rasgueados hacia arriba o hacia abajo”.°®°

Se puede decir de modo hipotético qué instrumentos se escuchaban en las
escenas de las comedias, aun cuando las acotaciones parezcan imprecisas. La
designacion que tienen es controvertible puesto que ‘vihuela’ o ‘guitarra’ se
convierten en denominaciones genéricas: “el nombre no define al objeto y, al
mencionar en un texto la vihuela de mano, puede tratarse sencillamente de una
guitarra popular.”®®

La escena abajo citada de la segunda jornada de El villano en su rincén por
Lope de Vega se desarrolla en el campo y muestra claramente el uso de una
vihuela (tan explicito como el término “vihuela” pueda ser). En la explanada,
donde se reune gente de caracter rastico y algunos masicos, Salvano pregunta
Tirso por su vihuela.

[BRUNO, SALVANO, TIRSO, VILLANOS, MUSICOS. — Dichos]

BRUNO: Habréa zagales en colmo.
SALVANO: Pues habra en colmo el placer.
¢ Traes ta vihuela ahi?
TIRSO: Aqui traigo mi vihuela.
BRUNO: Suena un poco, asi te duela

%81 penat/ Anglés, t. 11, 1954, p. 2228 izq.
%82 penat/ Anglés, t. |1, 1954, p. 2228 izq.
683 Salazar 1949, p. 310.

684 Salazar 1949, p. 310.

685 Salazar 1949, p. 309.

686 Cf. Salomon 1985, p. 444,
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menos el amor que a mi.
TIRSO: ¢Hay para todos asiento?
BELISA: Antes estaréis mejor

en pie, por hacer favor

a los pies y al instrumento.

BRUNO: Salga Lisarda a bailar.
LISARDA: ¢Sola? No tenéis razon.
BRUNO: Yo bailaré una cancion,

con gue la quiero sacar.

~ [ESCENAV]
[OTON, MARIN. — Dichos.]

BRUNO: (A Lisarda.)
Danzaré, pues que no sales. —
Vaya de gala y de flor.

(Tocan y cantan los musicos, y baila solo Bruno)

MUSICOS: (Cantan.)
A caza va el caballero
por los montes de Paris,

(Sale Lisarda a bailar)®®’

En la escena siguiente, Juan Labrador recibe al Rey de Francia en su casa rural
para cenar. Mientras los sefiores conversan a la mesa, el rey pregunta por la

masica de fondo y el huésped villano, manda a sus musicos a tocar.

[FILETO y VILLANOS, que sacan la mesa y traen platos y cubiertos.
— dichos, MUSICOS]

[..]

JUAN: En mi casa estoy,
obedecedme; que soy
el duefio.
REY: Mas justo fuera
que yo estuviera a los pies.
JUAN: Haced lo que os he mandado;

que del duefio que es honrado,
siempre el que es huésped lo es;
y por ruin que el huesped sea,

*7 VEGA CARPIO ?1970, pp.50-51, V1230-1254.
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siempre el duefio le ha de dar
por honra el mejor lugar.

REY: (Ap.)
¢Habra quien aquesto crea?
JUAN: Mientras comemaos, podréis
cantarle alguna cancion.
REY: (Ap.)

iBuen villano y buen rincén!
¢ MuUsica también tenéis?
JUAN: Es rlstica. Comenzad.®®®

A continuacién salen Lisarda, la hija de Juan Labrador, Costanza, su sobrina,
Belisa, su mujer y Feliciano; sin més indicaciones. La acotacion implicita (el

didlogo entre Bruno y el rey) va a indicar el comienzo de la cancion cantada.

¢Alguien de los musicos traird una vihuela? — Las acotaciones no lo revelan.

Bruno: ¢Cantaremos?
Rey: ¢Por qué no?
Que éste es convite real.

Musicos: jCuan bienaventurado [...]°%°

En la primera jornada de Peribafiez y el comendador de Ocafia, unos

labradores aparentemente acompafian su canto con guitarras, segun dice la

acotacion (“Cantan con guitarras™).*®°

3.2. El arpa

A continuacion se puede ver una lista de actores y musicos del afio 1633 de la
compafia de Manuel de Vallejo que contiene nombres y funciones de actores en
una representacion:

Manuel Vallejo, canta y representa.

Maria de Riquelme, baila y representa.

(...)

Bernarda Teloy, canta, baila y representa.

Damian Arias, representa.

(...)

Andrés de Albadia, canta con arpa contraltos.

F. Concepcidn, canta con arpa, baila y representa.

%88 |_ope de Vega, El villano en su rincén y Las bizarrias de Belisa, 21970, pp. 70s, V1822-1833.
%89 |_ope de Vega, El villano en su rincon y Las bizarrias de Belisa, 21970, p. 72, V1863-1865.
890 cf. Alin/ Barrio Alonso 1997, p. 117. Véase también. Salomon 1985, p. 444.
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(...)

Pedro Garcia, baila y representa graciosos.

(...)

Francisco de Valdés, canta tenores, baila y representa.

Marco Antonio, canta bajos, baila y representa.

Agustin Molina, canta contraltos y representa.

Mdusica y diez, cinco mujeres y cinco hombres, con dos
arpas.

Bailes a doce, seis mujeres y seis hombres.®%!

En el capitulo uno, ya he indicado que en los listados de miembros de compafiias
teatrales, aparecen algunos nombres con la breve indicacion “arpista”. En la
genealogia se registra, por ejemplo, a Juan Francisco como segundo gracioso y
arpista en la compafiia de Magdalena Lopez en 1673:? y a Nicolas Antonio,
musico y arpista en la compafiia de Fernando Romén en 1689.° Entre los
‘musicos/as’ y ‘arpistas’ hay también algunas excepciones como don Vizente
Domingo (muri6 en 1669) que es “tronpeta [sic] del Principe de Botera en el

»6% y acompafia a los representantes,

ejercito de Catalufia en el sitio de Tarragona
siendo cobrador. °* Juan de Le6n es msico de la compafiia de Pedro de la Rosa 'y
en el afio 1642 es cajero de la compafiia de la viuda de Thomas Fernandez.®®
Asimismo, Phelipe Ordofiez es “cajero de la compaiia de Luis Ximenez el
Manquillo, [...] y [...] también de la compafiia de Antonio de la Vega”.**” Manuel
Jazinto es arpista y bajonista a finales del siglo XV1.°® Es un caso especial que en
la genealogia de los comediantes espaiioles no aparecen ‘vihuelistas’ ni
‘guitarristas’.

Entre las funciones musicales de los miembros que se registran en los
listados de algunas agrupaciones del siglo XVII, se encuentran las siguientes:

arpista, baila, canta, contralto, danza, musico (primero, segundo), tafier.®® Desde

%91 Citado por L6pez-Calo, José, Historia de la musica espafiola, 3., Siglo XVII, Madrid: Alianza
Editorial 1983, pp. 177-178; véase también: Subira, s.f., p. 95.

%92 Cf. SHERGOLD, Norman D./ VAREY, J.E., Genealogia, origen y noticias de los comendiantes de
Espafia, London : TAmesis Books 1985, p. 217.

093 Ct. Shergold/ Varey 1985, p. 255.

%% Shergold/ Varey 1985, p. 277.

%% Shergold/ Varey 1985, pp. 277s.

6% Cf. Shergold/ Varey 1985, p. 222.

%97 Shergold/ Varey 1985, p. 88.

6% Cf. Shergold/ Varey 1985, p. 272.

899 Cf. Oehrlein 1986, p. 234.
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luego, el verbo ‘tafier’ se puede referir a cualquier instrumento de cuerda, desde al
arpa hasta la tiorba.

La existencia del arpa en la Peninsula Ibérica se puede comprobar desde
fines del siglo X o principios del XI; el latd es uno de los instrumentos tipicos de
los juglares, ya desde tiempos de Alfonso X, el Sabio.”® Hacia el afio 1500
aparece el arpa diaténica con veinte o veinticuatro cuerdas.”” El ndmero de
cuerdas, sin embargo, es muy variado durante los siglos XIV y XVI, como

prueban las diferentes iconografias.’®

Es significante que en este siglo
aparecieron libros de musica para tecla, arpa y vihuela.’"”® Esto se debe a la
familiaridad cercana a los instrumentos de tecla (como el 6rgano) y de cuerda
(como la vihuela). Valga como ejemplo, Tiento IX para harpa u 6rgano de libros
de cifra (1546), de Alonso Mudarra o Libro de cifra nueva para tecla, harpa y
vihuela (Alcald, 1557), de Luis Venegas de Henestrosa. Esta cifra, o ‘cifra nueva’,
es un sistema que le permitia al mdsico habil a intercambiar facilmente los
instrumentos mencionados de cuerda y de tecla porque consiste de tantas lineas

como tiene el instrumento de cuerda o de tecla.”®

Decifra mucua.

i — i == i
e e . B
7 ’

Folio del “Libro de Cifra Nueva para tecla, harpa y vihuela” (Alcala de Henares, 1557)"®

7% Cf. Casares Rodicio, vol. 1, 1999, p. 706.

0L Cf. Penat/ Anglés, t. I, 1954, p. 113.

702 Cf. Casares Rodicio, vol. 1, 1999, p. 707dcha.

703 Cf. Penat/ Anglés, t. I, 1954, p. 113.

704 Cf. Casares Rodicio, vol. 1,1999, p. 708dcha.

7% http://www.spanisharts.com/musica/ampliaciones/henesg.htm (enero 2011).
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Es cierto que el arpa goza de una popularidad semejante a la vihuela de
mano: el arpista Antonio Martinez de Porres entr6 a la Capilla Real de Madrid en
1600.7 Treinta y dos afios mas tarde le sigue Juan Hidalgo, arpista y futuro
compositor de la masica teatral para Celos aun del aire matan, de Pedro Calderén
de la Barca.”” No sélo en el &mbito cortesano, sino también en la misica litdrgica
se incorpord el arpa, donde incluso sustituyd el 6rgano para acompafiar el canto.”®®
Sobre todo, sirvio de instrumento para la musica de cdmara y, ademas de haber
sido instrumento solista hacia 1650, se relacionaba méas con la funcion como bajo
continuo, o sea, como acompafimiento de voces en el teatro; tal como la
guitarra.’®

Maés adelante se afiadieron cuerdas al arpa para tocar también sostenibles
(#) y bemoles (b); y asi nacio el arpa cromética. El fray Juan Bermudo
recomienda veintisiete cuerdas para este tipo de arpa.”™ La razon por la que me
fijo en el nimero de cuerdas es para examinar el aspecto practico del arpa. Desde
luego, cuanto méas cuerdas tiene, tanto méas notas se pueden tocar, mas dedicacién
requiere para la afinacion. Lope de Vega conocid este problema, como muestra un
fragmento de La Dorotea:

Dorotea: Perdonad el finarla [el arpa]; que es notable el
gouierno de esta republica de cuerdas.
Don Bela: Los dos 6rdenes hacen més féciles los bemoles.™

Es un hecho que el arpa se construyd cada vez mas grande, lo que complicaba el
modo de tocar y afinar el instrumento. Desde luego, existieron varios tipos de
arpas: como el clavi-arpa, una mezcla de clave y arpa (harpsichord en inglés); el

2

arpa-tiorba; arpa-guitarra; o el arpa-citara.”** Siempre pendiente de las

circunstancias, es l6gico que los comediantes no llevaran toda un arpa concertante

7% Cf, Casares Rodicio, vol. 1, 1999 p. 710.

07 Cf. Subir4, s.f., p. 78.

7% Cf. Becker 1989, p. 175.

799 Cf. Becker, Daniéle, “Misica de insturmentos, bailes y danzas en el teatro espafiol del Siglo de
Oro” en Cuadernos de Teatro Cléasico, 3, 1989, p. 175.

"0Ct. Casares Rodicio, vol. 1, 1999, p. 708.

"1 \VEGA CARPIO, Lope Félix de, La Dorotea, CASTRO, Américo (ed.), Madrid: Renacimiento
1913, p. 90.

"2 Cf. Becker 1989, p. 175.
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al rudimentario corral, sino un tipo de arpa facil de transportar.”** Ruano de la
Haza descubri6 que “el arpa utilizada en los corrales no era ‘el elegante
instrumento aristocratico, sino méas bien el de tamafio méas pequefio parecido a la

citara”.”

3 Querol Gavalda 2005, p. 178.
4 Ruano de la Haza 1994, p. 342.
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V. Conclusiones

Al cerrar las puertas del mundo teatral del Siglo de Oro, todavia resuenan en mi
memoria el canto dulce de Juana Roldan, la guitarra rasgada, los tamboriles y los
movimientos alegres de la chacona. Para el estudio de la muasica en las comedias
del Siglo de Oro se han establecidos cuatro parametros, (1) el teatro prelopesco,
(2) los corrales de comedia como lugar propicio para el éxito de Lope de Vega,
(3) las partituras, y (4) las acotaciones.

El compendio de la historia teatral se hizo con especial atencion en la
masica medieval, tanto en el d&mbito eclesiastico como en el profano. Bajo el
patrocino de la Iglesia florecieron el teatro y también la musica. Es alli donde se
establecid el sistema teatral que persistira hasta finales del siglo XVII y fomentara
el desarrollo de la comedia nueva. Desde la perspectiva actual, los moralistas
realizan un trabajo valioso para la investigacion, documentando con sus ataques
dirigidos al teatro los elementos imprescindibles para la representacion. Entre sus
criticas sobresalen la musica y especialmente las danzas (como el escarraman, la
chaconay la zarabanda).

Al nivel profano, he recurrido al Viaje entretenido de Agustin de Rojas
Villandrando para obtener estimulo para reflexionar sobre el teatro profano. Este
libro de accion y aventuras, sin embargo, no sirve de fuente fiable en cuanto a
hechos histdricos por lo cual se han relativado y rectificado sus datos con ayuda
de investigaciones actuales.

Gbémez Manrique, Juan del Encina, Gil Vicente, Lucas Fernandez y
Bartolomé Torres Naharro, fueron al mismo tiempo ‘precursores’ de la comedia
nueva de Lope de Vega. Como muchos de estos dramaturgos pertenecen a la
generacion trovadoresca de poeta-musicos, sus propias canciones se encuentran
frecuentemente en sus églogas pastoriles, por ejemplo en forma de un villancico,
como “Ninguno cierre las puertas”, al final de la Egloga de Mingo, Gil y Pascuala
de Juan del Encina. La musica también funciona fuera del propio cuerpo de la
obra teatral y sirve de captatio benevolentiae del publico en el introito (més tarde
llamado ‘loa’), asi como en los entreactos. Destaca Lope de Rueda con sus breves

piezas humoristicas (‘pasos’), que le sirvieron a Quiflones de Benavente como
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inspiracion para crear entremeses adornados con canciones y bailes. Cuenta entre
el teatro breve, cuyas piezas son independientes y a la vez complementarias de la
comedia que se debe entender como uno de los elemento que se incorporan a
festividades tanto profanas que religiosas. El eje vertical de la fiesta teatral es la
musica. Por desgracia, el ambito de esta tesina no ha permitido tratar la fiesta
teatral con su mdsica en su evolucion total.

Los corrales de comedias mas famosos, el Corral de la Cruz y de la
Pacheca, abrieron sus puertas a finales del siglo XVI1 y ofrecieron sus tablados a
las famosas comedias de Lope de Vega, quien convocaba a un publico
heterogéneo en clase pero homogéneo en gustos teatrales, y reconocia su
invaluable poder como consumidores del espectaculo. ElI Arte nuevo de hacer
comedias realza la obligacion de “darles gusto”, aunque sea necesario rebasar
limites. Y aunque no haya referencia explicita a la musica en escena, es ya
evidente, que nadie puede quitar a los espectadores las danzas y las canciones; en
fin la musica habia conquistado sus sentidos.

Asimismo, la musica se asentd en los tablados de los corrales. Hay que
reconocer que el escenario no daba espacio para toda una orquesta pero si para los
tres musicos de los que las compafiias teatrales solian disponer. La musica sonaba
desde el vestuario quedando fuera de la vista del publico y son contadas las
ocasiones en que los masicos se presentan en el escenario.

Agustin Rojas de Villandrando apenas menciona a musicos en sus
descripciones sobre las agrupaciones de comediantes y parece que existian
solamente mediante union personal con los actores. EI mismo parece encarnar el
comediante estereotipo de una compafiia de legua: ni hablar de una formacién en
musica. No obstante, hay que reconocer que en realidad si se registran
comediantes en la genealogia exclusivamente en su funcion de ‘musicos’ o
‘arpistas’. Ademas, los listados de comediantes muestran que sélo una quinta
parte estos ‘musicos’ también actuaban, mientras que la mayoria de los que cantan
y bailan tenian que actuar. Los musicos son instrumentistas y cantantes; ademas se
encargaban de la composicion de tonos y de la ensefianza musical para las

cantantes. La hablidad musical especialemente estd ligada a la tercera y quinta
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dama. Los masicos de las compafiias teatrales, sin embargo, no tenian ninguna
posicion privilegiada como muestra la enumeracion de Oehrlein, en que se
encuentran en el quinto mas bajo de la remuneracion (junto con el apuntador,
guardarropa y cobrador). En ocasiones especiales se contrataban musicos ajenos,
de las capillas musicales del municipio. En la corte, el rey encargaba a sus propios
ministriles aumentar el nimero de musicos de una compafiia teatral.

El arpista resalta a la vista porque es el Unico instrumentista mencionado
explicitamente. Esto se debe probablemente al transporte comodo del arpa; a que
es un instrumento solista y a la vez propicio para acompafiar al canto. Por otro
lado, el término ‘arpa’ puede considerarse genérico para los instrumentos de
cuerda de manera que incluyen también a las vihuelas y guitarras, entre otros.

Los cancioneros musicales y otras recopilaciones (por ejemplo, la mdsica
para vihuela) hoy en dia sirven de inspiracion a los directores de teatro para
escenificaciones que respeten las condiciones escenicas de esos tiempos. Llama la
atencion que ha sobrevivido un nimero muy bajo de partituras conservadas (de
600 tonos de Juan Blas de Castro sélo veinte) debido al incendio del Palacio Real
de Madrid en 1734, entre otros acontecimientos. Las acumulaciones de partituras
empolvadas que todavia existen en archivos, serian pues un interesante acervo que
llenaria este vacio.

Cabe decir que la musica escénica fue tratada en bibliografia basica de la
teoria teatral a la que pertenecen las investigaciones de Rennert (1909), Deleito Y
Pifiuela (1944), Shergold (1967), Arroniz (Teatros y escenarios del Siglo de Oro.
Madrid , Gredos 1977), Diez Borque (1978 y 2002), Varey (1987) o Ruano de la
Haza (1994). Entre los musicélogos que se dedican a su estudio destacan las de
Querol Gavalda, Subird, Barbieri, Salazar (1938), Anglés (1944), Bal Y Gay
(1935), Salomon (1985), Robledo (1989). Stein (2003), que se dedica a la musica
del Baroco y Renacimiento en publicaciones monogréficas, pertenece a la reciente
géneracion de musicologos. Articulos actuales sobre aspectos particulares de la
musica en el Siglo de Oro se encuentran sobre todo publicados por el Consejo
Superior de Investigaciones Cientificas (CSIC) y la revista Anuario Musical,

fundada por Higinio Angleés.
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Es evidente que los compositores musicalizaban letras de poetas. En la
obra de Lope de Vega se encuentran las huellas de la relacién amistosa con Juan
Blas de Castro y Vicente Espinel; sin embargo, no hay ninguna prueba del
intercambio artistico entre dramaturgos y compositores en cuanto a la
composicién (vocal profana) para el teatro. La primera colaboracion entre misico
y dramaturgo documentada es en la comedia Celos aun del aire matan, cuya
musica se le atribuye a Juan Hidalgo. Aunque Juan del Encina compuso
villancicos, presentes en sus églogas, ni su cancionero ni otras fuentes deben
entenderse como recopilacion de tonos destinados para ser cantados en los
escenarios de los corrales. En los corrales de comedias de tiempos de Lope de
Vega, ademas, no aparecen musicos siguiendo una partitura. La improvisacion
libre, en la que los masicos pueden prepararse un repertorio estandar de frases
musicales, acordes y melodias; y la improvisacion ligada, que entiende el tocar y
acompafiar una melodia preexistente segun las reglas de marcha del contrapunto,
parecen ser los recursos principales. Aunque queda demostrado que existen
partituras de alto nivel intelectual y calidad, se ha comprobado que no se puede
generalizar el nivel de los conocimientos musicales de estos musicos.

La mayoria de los tonos cantados en las comedias tienen su origen en
melodias populares no transcritas. Las composiciones de los cancioneros tienen
éstas como base y ayudan pues a los musicologos en su tarea de reconstruir las
piezas del siglo XV, XVI y XVIIL. En el caso de “Madre, la mi madre”, una
cancion insertada en El mayor imposible, de Lope de Vega, Querol Gavalda
reconstruyd su melodia popular filtrando una composicién contrapuntistica a
cinco voces de Pedro Rimonte.

En los cancioneros conviven numerosos generos, que conllevan una
aglomeracion de términos: romance, villancico, folia, cancion, diferencias, zéjel,
tono, tono humano, tonada, tonadilla, estrambote, virelai, fantasia, frottola,
pasacalle, etc. En un principio quise elaborar definiciones y clasificar los términos
segun su forma musical y poética; sin embargo, mi investigacion sefiala la
diversidad de géneros literarios propicios para ser cantados en las comedias. La

dificultad de clasificar los géneros existe desde el Siglo de Oro. Un romance de
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repente puede ser denominado ‘estrambote’, y ocurre que los mismos copistas de
los cancioneros nombraban ‘villancicos’ a simples canciones. Esta variedad se
debe al cambio de perspectiva: mientras en una ocasion se refieren a la forma
métrica; en otras, a la forma musical. La forma métrica, sin embargo, no le
importaba al masico para la musicalizacién del texto literario. Queda demostrado
que un villancico, romance y cancion — literariamente hablando —, se asemejan en
su esquema cuando estan adaptados a la musica: estribillo, copla, repeticion del
estribillo. Los cambios que exige la transformacién musical llevan a que el
romance cantado se convierta en un genero estrofico. La letra es traspasable a
diferentes melodias (o al revés) y tampoco habia restricciones de cantar una letra
profana al son de la misma melodia de una letra religiosa. Este efecto de
intercambio se debe al nimero constante de ocho silabas en la mayoria de las
estrofas métricas. Ademas, las partituras de la época cedian mucha libertad
interpretativa a los musicos. No se pone limite a la interpretacion de un tono de
manera que el nimero de cantantes puede variar y instrumentos musicales pueden
doblar o sustituir voces. Como el término ‘cancion’ siempre lleva la connotacion
de pertenecer al género literario, he decidido utilizar ‘tono’, que parece mas
neutral. Aungque en un principio sus derivaciones (tonada, tono humano) no
designan otra cosa que piezas cantadas seculares con acompafiamiento musical, he
decidido evitar estos términos porque se extienden hasta bien entrado el siglo
XVI1, donde finalmente se referirdn a cantos propios (como la aria) de la zarzuela
y la opera. En fin, la caracteristica que los ‘tonos’ insertadas en las comedias
tienen en comun es su alto grado de popularidad.

Entre los géneros que aparecen en los cancioneros, he realzado los
romances Yy villancicos porque sin duda son prototipos de la lirica cantada que se
integraba en las obras teatrales. Se encuentran en los labios de campesinos, de la
reina y de una actriz célebre en el tablado, como Maria de Riquelme. Las
pequefias piezas surgieron muchos siglos atrds, en la Edad Media, y sus
contenidos seguian vivos en los escenarios del teatro aureo. Aparecian glosadas o

aludidas en el texto dialdgico; sin embargo, se encontraban también en forma de
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musica cantada. Finalmente, estos fueron los géneros con los que Lope de Vega
establecio una propuesta de teatro nacional.

Al propio dramaturgo no se le concedia derecho de intervencion en la
escenificacion porque al fin y al cabo el autor s6lo vende su creacion y pierde
control sobre ella. Dependia pues de la compafiia teatral elaborar la puesta en
escena adaptandose a la disponibilidad de recursos y a su propio gusto. Esto
incluia la adicion o supresion de tonos y instrumentos musicales. Se ha
comprobado que las acotaciones en las comedias son de importancia decisiva para
abstraer conclusiones sobre la insercion de tonos y la escenificacion musical en
las tablas. Las alusiones de la musica se encuentran en el incipit del estribillo (no
suele indicarse toda la letra); en las acotaciones, sin especificar la letra, y en el
propio diadlogo de los personajes. Por un lado, estas indicaciones reflejan las
intenciones del dramaturgo; pero, por otro, también se involucra, la labor del autor
de comedias y, en ultima instancia, la del impresor. Hay que constatar pues, que
las acotaciones no son producto Unico del dramaturgo.

Es caracteristico para el teatro que la atencion se fija en la palabra
enunciada, pero acotaciones como ‘canta’ y ‘toca’, comprueban la participacion
de la musica tanto en forma cantada como en forma de musica instrumental.

La polifonia domina la mdsica vocal en el teatro y la tendencia va hacia
tonos cantados polifonicos, pero poco contrapuntisticos para facilitar al oyente
reconocer la melodia popular con la que estd familiarizado. Sin duda, las
acotaciones indican también la mdsica incidental, como en la escena de El
caballero de Olmedo en que don Alonso escucha a una voz cantando su destino.
Seria necesario un estudio mas detallado sobre las acotaciones para dar mas
ejemplos.

Debido a la libertad que se le cedia a la compafiia y a sus recursos, las
acotaciones no suelen indicar un namero fijo de cantantes, a no ser que se
requieren cuatro voces por ejemplo en La serrana de la Vera. Recurriendo a las
partituras de entonces, se puede comprobar que los tonos estaban compuestos para

tres o cuatro voces.
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Las aoctaciones tampoco hacen referencia al acompafiamiento instrumental
para el canto y generalmente tampoco era habitual anotarlo en el siglo XVI. A
veces el texto dialdgico revela que alguien lleva un instrumento. Aunque faltan
referencias especificas, generalmente los cantantes eran acompafiados por
instrumentos musicales. Hay una controversia sobre esos instrumentos en aquella
época. Sobre todo, existe unanimidad en el significado de la vihuela y la guitarra.
En las acotaciones no se siente este discurso porque suelen ser denominaciones
genéricas, de ahi que ‘vihuela’ se refiera a cualquier instrumento de cuerdas; las
‘chirimias’, a otros instrumentos de viento como el oboe y la dulzaina.
Instrumentos tipicos de acompafiamiento son la vihuela, el arpa, el laud. En
escenas campesinas se utilizan, especialmente instrumentos auténticos aldeanos
como la gaita o el tamboril.

En el estudio, pronto resultd que el analisis de las acotaciones no aportaria
informacion suficiente para seguir la pista de la musica en las comedias del Siglo
de Oro. Siempre deben de ser vistas como elemento complementario a otros
parametros aqui presentados. Al fin y al cabo, detrds del manuscrito o impreso de
una comedia aparentemente escaso se esconde un tesoro musical: las acotaciones
desagradecidas laconicas ceden libertad suficiente a los comediantes que permite
que el tema de El Padrino se entreteja perfectamente en el decurso de una
escenificacion teatral de La viuda valenciana en el siglo XXI y que las comedias

de Lope de Vega sean immortales.
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VII. SUPLEMENTO

Cuadro (1) “Ninguno cierre las puertas®.

JONES/ LEE 1972, pp. 205s.
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, Cancionero de Turin, Biblioteca
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Nazzionale, Ms. qm. III, 36. Signatura moderna: 1-14 en BAL Y GAY 1935, p.

Cuadro (2) “Homofonia”. Este ejemplo muestra que las voces son polifonas.
41.

“De pechos sobre una torre”,
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Cuadro (4) “Los instrumentos” (V. 155-196).

CALDERON DE LA BARCA 1983, p. 155s.

(Quitale la campanilla y
ponesela.)

CORTADILLA
Esta es dama de las
Cortes,
labradora de los
pueblos,
de las jacaras,
cosquillas,
de las bodas,
mstrumentos,
de las comedias,
alivio...

RECHONCHON
jCalla demonio!

CORTADILLA
Y
gracejo
de los tonos y los
bailes.

RECHONCHON
¢No? {Pues haré lo
que suelo!

(Quitale las castanetas y
poneselas.)

MOSTRENCA
Estos son ruido de
ruidos,
entretelas de
pandero,
liga de todo
danzante,
manillas de
morteruelos,
joyeles de los
caballos,
hébito de
caballeros...

RECHONCHON
jCalla!
MOSTRENCA
Pregon...
RECHONCHON
¢Otro diablo...?
iPues yo te pondré
silencio!

(Quitale los cascabeles y
poneselos.)

OTRO

Este es el

supleguitarras,

el son de los

zagalejos,

el reclamo de las
Mayas,

el bullicio gitanesco,

el apodo de los

tontos,

el susurro...
RECHONCHON

Quedo, quedo.
OTRO

Es él...
RECHONCHON

Diablo que te lleve

¢y a quién no te le

hace menos?
(Quitale el pandero y
poneselo.)

TORRENTE
Este es gusto de los
blancos,
regocijo de los
negros,
socorro de
villancicos,
de las pandorgas,
estruendo,
chillido de
portugueses...

RECHONCHON
Calla demonio.

[...]

(Quitale las sonajas.)
CHILINDRINA
Este es del campo
senuelo,
verdugo de las
comedias,
de los toros
regodeo,
bocina de
salteadores...
RECHONCHON
Y yo quien os le
salteo.

(Ponese el silbato en la
boca.)
LORENZO
Esta es el ser de los
tonos,
la ganancia de los
clegos,
la ronda de los
veranos,
la esclava de los
barberos,
el aparador de
cuerdas,
la lengua...



Cuadro (5) “Por la puente. Juana”.

Composicién de Blas de Laserna, Transcrito por Querol Gavaldd en QUEROL GAVALDA,

tomo II, 1987. it r :
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Cuadro (6) “Por la puente, Juana”.

Composicién anénima del Cancionero de Turin, Biblioteca Nazionale. Ms. gm. III, 35.
Singatura moderna: I-14 en BAL Y GAY 1935.
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Por la puente, Juana, Tiene el interés
que no por el agua. una puente larga
Agora que el tiempo que liega a las Indias
con las manos francas sin llevar armada:
de jazmin y rosa. Ppaso de discretas

compone tu cara

¥ da s tus cabelios
¢l oro de Arabia,

@ tus dientes perlas
¥ a tus labios grana,
tu provecho busca,

Y pueate que pasan
los cuerpos vestidos,
enjutas las almas.
Por la puente, Jusna,
que no por el agua
Si & la primavera

mira que te engafian de tu edad dorada
de mancebos locos en tierras baldias

las promesas falsas. siembras esperanzas,
No aguardes que el mismo, al estio ardiente

con la mano helada, cogerds turbada
marchite las rosas, arrugas del rostro,
vuelva el oro en plata. del cabello canas.

Vas por agua agora
desnuda y descalza

sin ver que ios tiempos
pasan como el agua.

Los papeles tiernos

no te engaiien, Juana,
que al fin son papeles,
plumas y paiabras;



Cuadro (7) “Por la puente. Juana”.

’

ima del Cancionero de Turin en QUEROL GAVALDA, tomo II, 1987.
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Cuadro (8) “Canto llano del caballero”.

Fragmento de la composicién de Antonio de Cabezén en Obras de miisica para tecla, arpa y
vihuela...recopiladas y puestas en cifra por Hernando de Cabezén, su hijo. Madrid, 1578 en en
BAL Y GAY 1935.
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Cuadro (9) “Madre. la mi madre”.

BAL Y GAY 1935.
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Cuadro (10) “Madre. la mi madre”.

de Pedro Rimonte en Parnaso espafiol de Madrigales, y
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Cuadro (11) “Cédmo retumban los remos”.

Composicion anénima en Romances yletras de a tres vozes, Madrid, Biblioteca
Nacional, M. 1370-1372 en BAL Y GAY 1938.

pre 1 du-]‘l
~

y e ove-de, oy da verodispa- s,y de ver-des g - .




Abstract

Obwohl in den meisten Fallen nur der gesprochene Text einer Komddie erhalten ist
und die Regieanweisungen zur Musik durch ihre lakonische Art glanzen, wissen wir,
dass Musik und Tanz untrennbar mit dem Theater des spanischen Goldenen Zeitalters
verbunden sind. Lope de Vega bedient sich populdrer Melodien nicht nur um seinen
Komddien Titel zu geben; sie dienen der Schaffung seiner dramatischen Welt.
Unzahlige Forscher haben das Leben und Werk dieses herausragenden Autors
analysiert, aber es sind tUberraschend wenige, die seiner Verbundenheit mit der Musik
auf der Spur sind. Diese Tatsache ist umso erstaunlicher, wenn man bedenkt, dass
grolRe Musiker wie Vicente Espinel und Juan Blas de Castro, nicht nur Zeitgenossen
Lope de Vegas waren, sondern auch zu seinen engen Freunden zahlten. Seine
musikalische Sensibilitat findet in den hier vorgestellten Komddien Resonanz: ,,Der
Ritter von Olmedo®, ,.Der Tanzmeister”, ,,Uber die Briicke, Johanna“ oder ,,Das
Unméglichste von allem®. Ein Uberblick tber das Theater vor Lope de Vega und die
mittelalterliche dramatische Musik, die faszinierende Umgebung der Innenhéfe, die
zum Theaterschauplatz umfunktioniert wurden (,,Corral de la Cruz* und ,,Corral de la
Pacheca®), ihr szenischer Raum, die Idiosynkrasien des Publikums und die
Charakterzuige der Theatergruppen sollen die Tiren zur Untersuchung der Musik auf
diesen Buihnen 6ffnen.

Aunqgue en la gran mayoria de los casos dispongamos solamente del texto dialogado
de una comedia y las acotaciones musicales brillen por su escasez, sabemos que la
musica y la danza tenian una relevancia decisiva en el teatro aureo. Las melodias
populares constituye un elemento ineludible en la creacion del mundo dramético de
las comedias de Lope de Vega. Son incontables los investigadores que han analizado
la vida y obra de este insigne autor, pero, sorprendentemente, muy pocos han sido los
que han seguido la pista de su aficién a la masica. Hecho que resulta ain mas
sorprendente si tenemos en cuenta que grandes musicos, como Vicente Espinel y
Juan Blas de Castro, no solo eran coetaneos, sino que ademas eran intimos amigos de
Lope. Su sensibilidad musical tiene resonancia en las comedias tratadas aqui, como
El caballero de Olmedo, ElI maestro de danzar, Por la puente, Juana o El mayor
imposible. Un compendio del teatro prelopesco y la madsica medieval, el fascinante
entorno del Corral de la Cruz o el Corral de la Pacheca, sus espacios escénicos, la
idiosincrasia del publico y los rasgos de las compaiiias teatrales, deben abrir las
puertas al estudio de la musica en los escenarios de los corrales de comedias.



Datos personales

Formacion académica

desde marzo 2010:

14 de mayo de 2010:

el 3 al 7 de mayo de 2010:

el 1 de febrero de 2010:

octubre 2009 a enero 2010:

2009:

el 6 al 8 de mayo de 2009:

Agosto 2008:

el 24 de mayo 2007:

afio académico 2007/08:

Julio 2007:

Febrero 2007:
Julio 2006:
Desde 2005:

Curriculum Vitae

Katharina Muhl
23 de febrero de 1986
Austriaca

Nombre y apellido:
Fecha de nacimiento:
Nacionalidad:

Curso de idioma (turco) en la Facultad de Filologia Oriental,
Viena

Clase impartida con Dr. Aichinger en la Universidad Brno
(Republica Checa) sobre El secreto a voces de Calderon de
la Barca

Beca de la Universidad de Burgos para el Congreso
Internacional de Burgos

Beca para la participacion en una expedicion de investigacion
etnomusicoldgica de la Facultad de Musicologia (Viena) a
Recife, Brasil

Directora de musica en la produccidn de teatro de El secreto
a voces montada por el grupo de teatro estudiantil Bepolamu
en el Instituto Cervantes de Viena, Innsbruck y Brno
(Republica Checa)

Beca de la Universidad de Viena para la tesina La musica en
las comedias del Siglo de Oro

Asistencia al seminario Lope de Vega: del teatro valenciano
al Arte nuevo de hacer comedias en la Casa Bardin de
Alicante, Espafia

Curso bilateral de idiomas portugués-austriaco en Colares
(Portugal) mediante beca de la institucion austriaca
Osterreichischer Austauschdienst OAD

Directora de musica en la producciéon de teatro La viuda
valenciana montada en el campus de la Universidad de Viena

Carrera de Filologia Hispanica en la Universidad de Alicante/
Universitat d’ Alacant mediante beca ERASMUS

Curso bilateral de idiomas portugués-austriaco en
Payerbach (AUT) mediante beca del OAD

Beca de excelencia de la Universidad de Viena
Curso de idioma en Céadiz, Espafia

Cursando la carrera de Musicologia como
asignatura optativa en la Universidad de Viena



Desde 2004:
En 2004:

De 1996 hasta 2004:

Experiencia laboral

ler Cuatrimestre 2008/09:

Desde Agosto 2008:

Julio de 2005,

Agosto de 2006 y 2007:

Agosto de 2003:

Agosto de 2001 y 2002:

Idiomas

Aleman:
Espafiol:
Portugués:
Catalan:
Gallego:
Turco:
Inglés:

Otros conociemientos

Cursando la carrera de Lingiistica Romanica en la
Universidad de Viena

Titulo de Bachillerato del Instituto de ensefianza media en
Tulln, Austria

Instituto de ensefianza media en Tulln, Austria

Profesora de espafiol en la Universidad Popular Landstralie,
1030 Viena, Austria

Colaboradora del Erasmus Student Network (ESN) de la
Universidad de Viena

Schmidberger Elektro S.L., Austria
Mercedes-Benz R. Hummel S.L., Austria
Engineering Network S.L., Austria

Lengua materna

Nivel avanzado

Nivel intermedio

Nivel elemental, asistido al curso nivel medio
Nivel elemental

Nivel elemental

Nivel avanzado

Microsoft Word, Excel, Power Point: avanzado;

Internet; avanzado;

Turbo Pascal, C++: elemental.

Datos de interés

Viaje cultural de un mes por Europa en el afio 2004 (Interrail)
Formacioén musical en la Escuela de Masica de Tulln, Austria:

piano y flauta dulce;

Flautista del grupo de musica folclérica de Irlanda de la
Escuela de Musica de Tulln, Austria;

Pianista de un grupo de Funk-Jazz;

Clases particulares de Espariol, piano y flauta dulce;
Deporte: curso de aerdbic y natacidn; carreras;

Carné de conducir B-1.



