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LIBROS

LA VIRGEN DE LA CUCHILLADA EN EL MONASTERIO DE ILAS
DESCALZAS REALES DE MADRID.

Victoria Bosch Moreno y Oskar Jacek Rojewski
(Universitat Jaume I- University of Silesia in Katowice)
vbosch@uiji.es - rojewski@uji.es

RESUMEN

La conocida como irgen de la Cuchillada es una tabla de origen flamenco que
se conserva en el Monasterio de las Descalzas Reales de Madrid, dentro de su relicatio.
El objetivo del presente estudio es realizar una aproximacion a la misma a través de
dos principales ejes de investigacion. Por un lado, un analisis de sus caracteristicas
formales mediante el que se realiza una primera propuesta de atribucién, ubicando el
estilo de esta tabla en el contexto de produccion europea de la segunda mitad del siglo
XVI y el protagonismo de los artistas que trabajaron en la ciudad de Amberes. Por
otro lado, se hallevado a cabo una recopilacién de las fuentes que se hacen eco de su
presencia entre la coleccién del cenobio desde sus origenes (tanto inventarios como
cronicas o, incluso, los datos escritos que la propia tabla incorpora en su reverso). El
estudio de esta variada tipologia de fuentes documentales ha permitido elaborar un
marco de comprension directamente relacionado con la problematica desarrollada en
la Europa cristiana, y posconciliar, en torno a las imagenes oprobiadas. Dentro de este
contexto, encontramos implicada la figura de una de las monjas mas influyentes de la
comunidad madrilefia, sor Margarita de la Cruz (1567-1633), responsable de su
acomodo entre las imagenes veneradas en las Descalzas Reales.

PALABRAS CLAVE: Virgen de la Cuchillada, Descalzas Reales, imagenes oprobiadas,
sor Margarita de la Cruz, Marcelus Coffermans.

THEVIRGEN DE LA CUCHILLADA WITHIN DESCALZAS REALES
MONASTERY IN MADRID

ABSTRACT

The painting known as 17rgen de la Cuchillada is a Flemish panel, preserved in
the reliquary room of the Descalzas Reales monastery in Madrid. This study aims to
analyze this artwork with two approaches. On the one hand, the formal analysis that
allows to define the attribution, suggesting the style of this panel as a production from
the half of the Sixteenth Century and linking it with the artists that have worked in
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Antwerp. On the other hand, this paper resumes documental sources that have
mentioned the panel as a part of the monastery’s collection (including inventories and
chronicles, and also inscriptions on the revers of the panel). The research of those
different sources has understood the framework of this artwork, particularly in relation
with the role that image desecration played within postconciliar Cristian Europe. In
this context it is relevant to observe the activity of sor Margarita de la Cruz (1567-
1633), one of the most influential nuns of Madrid, responsible of the adaptation of
Viirgen de la Cuchillada, among others adored images of the Descalzas Reales monastery.

KEY WORDS: Virgen de la Cuchillada, Descalzas Reales Monastery in Madrid, image
desecration, sor Margarita de la Cruz, Marcelus Coffermans.

Rk

En el interior del relicario del Monasterio de las Descalzas Reales de Madrid,
se conserva un pequefio altar que muesttra la imagen de la Virgen con el Nifio
entronizada y rodeada por 4ngeles musicos'. Esta obra es conocida actualmente bajo
el nombre de Virgen de la Cuchillada, atendiendo a la narracién que explica su peculiar
posicion entre las imagenes conservadas dentro de este monasterio y se encuentra
fechada durante la primera mitad del siglo XVI (fig. 1)>. Tanto sus caracteristicas
formales como la historia creada a su alrededor, constituyen un buen ejemplo del
contexto artistico y teologico que acompand la creacion pictérica producida a lo largo
de los siglos XVI y XVII en los territorios de la Monarquia Hispanica. Por ello, este
estudio explica la recepcion de la misma en el interior de las Descalzas Reales a partir
de las fuentes que se hacen eco de su llegada a este patronato de la corona y propone
una hipétesis sobre la autoria de la obra.

! Las dltimas aportaciones en torno a la historia y origenes de este cenobio: Marfa Leticia Sinchez
Hernandez. “Los Reales Monasterios de las Descalzas y la Encarnaciéon de Madrid. Dos proyectos de
mujeres,” en Mujeres en la Corte de los Austrias. Una red social, cultural, religiosa y politica, ed. Marfa Leticia
Sanchez Hernandez (Madrid: Polifemo, 2019), 505-536; Magdalena S. Sanchez, “Where palace and
convent met: The Descalzas Reales in Madrid,” Sixteenth Century Journal, 46 / 1 (2015): 53-82 y Ana
Garcia Sanz, coord., Las Descalzas Reales. Origenes de una comunidad religiosa en el siglho X171 (Madrid:
Fundacién Caja Madrid, 2010). Sobre el espacio del relicario: Fernando Checa Cremades. “Un espacio
para la maravilla sagrada: la lipsanoteca de las Descalzas Reales,” en La otra corte: mujeres de la Casa Austria
en los Monasterios Reales de las Descalzas y la Encarnacion, dir. Fernando Checa Cremades (Madrid:
Patrimonio Nacional, 2019), 306-310 y Vanessa de Cruz Medina. “Spirituality and Dynasty: Juana of
Austria’s relics collection at the Descalzas Reales in Madrid”, en The Making of Juana of Austria: Gender,
Art and Patronage in Early Modern Iberia en ed. Noelia Garcia Pérez (Louisiana State University Press, en
prensa). Acerca de la evolucién arquitecténica del Monasterio: M* Angeles Toajas Roger. “Palacios
ocultos: las Descalzas Reales de Madrid,” en: Felix Austria. Lagos familiares, cultura politica y mecenazgo
artistico entre las cortes de los Habsburgo, ed. Bernardo J. Garcia Garcfa (Madrid: Fundacion Catlos de
Amberes, 20106), 327-374.

2 Segun los datos disponibles a través de su catalogacién en la base de datos Goya de Patrimonio
Nacional, n® inv. PN 00612499. Agradecemos a la conservadora de las Descalzas Reales, Ana Garcia
Sanz su amable atencién y disposicién para acceder al analisis de la imagen.

https://doi.org/10.15366/1dc2020.12.21.001




Fig. 1 Circulo de Marcellus Coffermans, Virgen de la Cuchillada, 6leo sobre tabla, siglo XVI, 32 x 23 cm,
Relicario del Monasterio de las Descalzas Reales en Madrid, Patrimonio Nacional, PN 00612499.

La tabla mide cuarenta centimetros de alto por veintinueve de ancho y su forma
rectangular finaliza en un arco de medio punto. La composicién, estatica y simétrica,
establece su eje central a partir de la Virgen con el Nifio, que aparece sentada en el
trono y cubierta por un baldaquino. La protagonista, retratada de frente, mira hacia
abajo y se encuentra vestida mediante una tdnica azul y manto carmin con decoracion
ornamental y bordes estofados. El Nifio Jesus, por su parte, viste una tunica
transparente cubierta con un pafo blanco y dirige sus manos abiertas hacia un angel
musico. El trono es una estructura arquitectonica que refuerza la perspectiva intuitiva,
caracteristica de las escuelas flamencas del siglo XV. En el respaldo del mismo
aparecen dos columnas con las representaciones escultoricas de los profetas del
Antiguo Testamento: a la derecha Abraham y a la izquierda Moisés. La decoracion
ornamental y textil que cae del baldaquino se compone de guardamalletas que separan
el observador de la escena principal. Flanquean a los protagonistas de la escena dos
angeles musicos, el de la derecha estd tocando un ladd y viste una dalmatica de
terciopelo verde mientras que, el de la izquierda, tafie un violin y aparece ataviado con
una dalmatica de brocado ornamentada mediante pifias y hojas de acanto. En el
segundo plano, se puede observar un paisaje, compuesto en su mitad derecha por una
vista a la montafa y, a la izquierda, por un paisaje urbano. Estas caracteristicas formales
y estéticas ponen de manifiesto la filiacién de la obra a la escuela de pintura flamenca,
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tal y como indican los datos de su catalogacién’. Sin embargo, un estudio detallado de
la tabla nos permite delimitar mejor el circulo artistico al que pertenece la misma.
Ademas de elementos caracteristicos o recurrentes como los angeles musicos, que
flanquean a los protagonistas, resulta interesante destacar otros detalles que escapan al
convencionalismo de este tipo de representaciones, como las gotas de sangre
representadas sobre la frente y mano derecha de la Virgen (fig. 2). Como veremos mas
adelante, se trata de retoques posteriores que refuerzan o ratifican el marco legendario
asociado a la imagen por uno de los confesores del Monasterio, fray Juan de Palma
(15787 - 1648).

Fig. 2. Detalle de las manchas de sangre sobre la frente y mano derecha de la Virgen.

En primer lugar, si cotejamos la iconografia descrita con la informacién y
descripciones proporcionadas por los listados de bienes conservados en el archivo de
las Descalzas Reales, resulta obligado referirnos al inventario de obras que, tras el
fallecimiento de su fundadora Juana de Austria (1535-1573) pasaron a formar parte de
la coleccién monacal®. Gracias a la reciente edicién de sus inventarios realizada por
Almudena Pérez de Tudela, podemos observar las numerosas correspondencias
existentes entre el legado de la fundadora al monasterio y su inventario de almoneda,
donde podemos destacar una descripcion que apunta directamente hacia a la
iconografia de la Virgen de la Cuchillada:

Un retablo de nuestra sefiora con su hijo en brazos de iluminacién sobre tabla con
angeles a los lados que estan tafiendo y cantando con una moldura de madera dada de

3 Ibidem.

4 Inventario de todas las reliquias, imdgenes, ornamentos y objetos religiosos que los testamentarios de dosia Juana de
Austria entregaron al Monasterio de las Descalzas Reales por orden de la Princesa de Portugal su fundadora, Madrid,
del 7 de octubre de 1574 al 27 de agosto de 1597. (Archivo General de Palacio [en adelante: AGP],
Patronatos de la Corona [en adelante: PC], Descalzas Reales [en adelante: DR], caja 1, expediente 18).
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negro y alrrededor unas letras que tiene de alto dos tercias y de ancho siete dozabos
tasada la hechura en siete mil quinientos maravedisS .

Las medidas y el marco descrito por el inventario del siglo XVI distan de las
dimensiones y enmarcacion de la obra conservada actualmente en el relicario®. Pese a
que no tenemos mas datos para identificar la obra entre los primeros inventarios
monacales, esta diferencia puede explicarse a partir de la inscripcién que aparece en su
parte trasera (fig. 3). La misma, nos informa acerca de como en 1633, fue “renovada”
por Alfonso de Escobar, alguacil en la corte de Felipe IV, lo que explicarfa, muy
probablemente, su reubicaciéon en un nuevo marco durante su reinado. Encima esta
inscripcién, y datada un siglo después, encontramos una segunda sobre tabla que
mantiene la informacién anterior y afiade los datos en torno a la concesion de
indulgencias que el arzobispo de Toledo otorgaba a quien rezase frente a la imagen
para el fin de la herejia y la paz entre “los principes cristianos” (fig. 3).

Por su parte, el marco de esta imagen, decorado con numerosas reliquias, cuya
cartela reza “santa Proetrice Ancilla virgen y martir”, ya indicaria que nos encontramos
ante una tabla especialmente venerada en el Monasterio de las Descalzas Reales, o con
entidad suficiente para ofrecer el perdén a cambio de su veneracion (fig. 4). Segun los
listados de bienes de la fundacion realizados por las religiosas de la comunidad a lo
largo del siglo XVII, el relicario conservé “Una arquilla pequefia de madera de

Alemania con el cuerpo de Santa Proretrice Ancilla”’.

5 Las correspondencias entre las entradas de ambos listados se encuentran sefialadas en: Almudena
Pérez de Tudela Gabaldon, Los inventarios de Doiia Juana de Austria, princesa de Portugal (1535-1573) (Jaén:
Universidad de Jaén, 2017), 243.

¢ Las medidas descritas equivalen a 560 mm de ancho por 490 mm de alto. Vid. Equivalencias entre las
pesas y medidas usadas antignamente en las diversas provincias de Esparna y las legales del Sistema miétrico decimal,
Madyid, Instituto Geogrdfico  y  Estadistico, 18806. Disponible  en: http://bdh-
rd.bne.es/viewer.vm?rid=0000040592&page=1 (consultado el 5 de noviembre de 2019).

7 Memoria de las alhajas religuias del relicario, AGP, PC, DR, Caja 39, exp. 13 s/d [s. XVII], s/1 [Madrid],
f. 2v. N° de asiento 1105, en Consuelo Garcia Loépez, dir., Inventario de los fondos documentales de los reales
patronatos (tomo 1). Archivo del monasterio de las Descalzas Reales de Madrid (Madrid: Patrimonio Nacional,
2003): 143-144. Sobre la ritualidad practicada por la comunidad de las Descalzas en torno a las reliquias:
Esther Jiménez Pablo, “Cultura material en ‘clausura™ las reliquias del Monasterio de las Descalzas
Reales en los siglos XVI y XVIL” Auntiteses, 10 / 20 (2017): 613-630 e ibidem. “De lo cotidiano a lo
sagrado: las reliquias en el contexto de la ‘Pietas Austriaca’ (siglo XVII)”, en VVida cotidiana en la Monarguia
Hispdnica: Tiempos y espacios, coords., Inmaculada Arias de Saavedra Alias y Miguel Luis Lépez-Guadalupe
Mufioz Granada (Universidad de Granada, 2015): 405-420.
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Fig 3. Detalle de la trasera (siglo XVII). Texto: “Alfonso de Escovar alguacil de casa y corte del rey
nuestro sefior lo renové afio de 1633” y Detalle de la trasera (siglo XVIII). Texto: “Alfonso de
Escovar alguacil de casa y corte del rey nuestro sefior lo renové afio de 1633

El reverendisimo y Excelentisimo seflor cardenal, conde de Teva Arzobispo de
Toledo, primado de Espafias [...] concedié 100 dias de Yndulgencia a todas las
personas que rezaren una Salve, Ave Marfa o Antifona de la Virgen delante de la sacra
Ymagen que estd al reverso rogando a Dios por la extirpacién de las heregias, paz y
concordia entre los principes cristianos. Dada en Madrid a 23 de octubre del afio de
1764. El cardenal obispo de Toledo.

https://doi.org/10.15366/1dc2020.12.21.001
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Fig. 4. Detalle de las reliquias y sus cartelas donde se repite el nombre “Santa Proetrice Ancilla virgen
y martir”,

Ademas, este mismo listado nos describe obras como “una imagen de nuestra
sefiora de la Fe de Flandes” o, “Dos capillas de nogal con imagenes de Nuestra Sefiora
oprobiadas que vinieron de Flandes™. Pese a que no coincidan con la obra actualmente
conservada, estas menciones, no solo nos remiten al ambito de produccién del que
procede la Virgen de la Cuchillada, sino que, ademas, introducen un matiz significativo
respecto a algunas de las tablas flamencas que se conservaron en el relicario, su estatus
como imagenes “oprobiadas”. Efigies religiosas que habfan sufrido algin tipo de
agravio o lesiéon por manos heréticas y que, finalmente, habfan sido rescatadas por
fieles catdlicos. En relacion a esta clasificacién que los inventarios del siglo XVII hacen
sobre las imdgenes conservadas en el relicario y llegadas desde Flandes, resulta
igualmente significativa la descripcién que, sobre esta imagen, ya totalmente
identificable, hacen un conjunto de inventarios datados durante la primera mitad del
siglo XX. En ellos, la imagen que actualmente se cataloga bajo el titulo 1rgen de la
Cuchillada es descrita siguiendo la tradicion oral de la propia comunidad en la que se ha
conservado, donde fue conocida como “la rescatada |...] porque, segun tradicion, San
Juan Capistrano, la rescaté de unos herejes™.

8 Memoria de las albajas religuias del relicario, AGP, PC, DR, Caja 39, exp. 13 s/d [s. XVII], s/1 [Madtid],
f. 3ry 4r.

9 Asi la encontramos descrita por vez primera en el afio 1900: “152. Un triptico. En el centro tiene
una tabla representando a Nuestra Sefiora con el nifio, rodeado de una orla con pequefios relicarios.
Llamase “la rescatada” esta imagen porque, segun tradicién, san Juan Capistrano la rescaté de unos
herejes. En la frente tiene una herida de la cual broté sangre. Las dos alas del triptico no tienen pintura
ninguna sino incrustaciones de madera” en: Inventario de los ornamentos, albajas, vasos sagrados, cuadros &
pertenecientes al Real Patronato de las Descalzas. 1900, s/f, num. 152, AGP, PC, DR, caja 16999, expediente
4. También, con el mismo nimero 152 y descripcion analoga aparece en inventarios posteriores:
Inventario de las albajas: ornamentos, vasos sagrados, cuadros pertenecientes al real Patronato de las Descalzas. 1900-
1908. Madrid 6 de marzo de 1908, AGP, PC, DR, c. 16999, exp. 3, p. 25; Inventario de las albajas: ornamentos,
vasos sagrados, cuadros y pertenecientes al real patronato de las descalzas. Madrid, 6 de marzo de 1908. AGP, PC,
DR, c. 16999, exp. 7, p. 26. Otros inventarios contemporaneos le adjudican un nimero distinto, pero
conservan una descripcion similar: Inventario del Museo del Monasterio de las Descalzas Reales de Madrid. 1 de
julio de 1961. AGP, PC, DR, c. 16999, exp. 2, p. 33, nam. 682. Inventario de los objetos de valor ¢ de mérito
existentes en el Real Monasterio de las Descalzas, de esta corte, [...] hecho en 19 de Julio de 1925, por orden de su
majestad a propuesta del muy ilustre visitador extraordinario, segiin dispone la egregia fundadora en las Constituciones de
su Real Capilla y Monasterio. 19 de julio de 1925. AGP, PC, DR, c. 16999, exp. 5, p. 35 nam. 216 y,
finalmente: Inventario de los objetos pertenecientes a la Real Capilla y Monasterio de las Descalzas de esta Corte. 1958.
AGP, PC, DR, c. 16999, exp. 6, p. 52, nim 633.
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LA LEYENDA DE FRAY JUAN DE PALMA

Llegados a este punto, cabria buscar entre otras fuentes encargadas de
documentar, ya no tanto la presencia de la obra entre los espacios del monasterio, sino
el por qué de su llegada y veneraciéon dentro del mismo. La narracioén creada entorno
a esta tabla flamenca es una de las mas apreciadas y respaldadas por la historia de la
adoracion de las imagenes puesto que se vincula directamente a las leyendas de oprobio
y rescate especialmente apreciadas por quienes se consideraron fieles protectores y
defensores de la fe catélica en la Europa Moderna."” En el caso que nos ocupa, fue el
franciscano fray Juan de Palma quien puso por escrito los hechos milagrosos que
definen el caracter de la imagen, vinculandola a una de las personalidades mas
influyentes del monasterio (fig. 5): sor Margarita de la Cruz (1567-1633), hija del
matrimonio imperial formado por Maximiliano II (1527-1576) y Marfa de Austria
(1528-1603). Esta monja Habsburgo fue especialmente conocida en el marco de
relaciones politicas y diplomaticas que se gestd alrededor de la corte de su sobrino
Felipe III. Como miembro de la dinastia Habsburgo y, pese a su encierro en clausura,
la monja-infanta, conocida en su tiempo como “su Alteza de las Descalzas”, mediatizé
buena parte de las tramas politicas que se gestaron en torno al monarca madrilefio'.

19 Una de las mas populares en Castilla es la que se gest6é en torno al Santisimo Cristo de Burgos,
oprobiado por los judios y conservado actualmente en la Catedral de Burgos. Vid. Felipe Pereda, Crimen
¢ ilusion. El arte de la verdad en el siglo de Oro (Madrid: Marcial Pons, 2017): 317-366; Sobre las cualidades
de algunos de estos crucificados como autématas: David Freedberg, E/ poder de las imdgenes. Estudios sobre
la bistoria y la teoria de la respuesta (Madrid: Catedra, 1992): 326-327.

11 Sobre el alcance politico de la influencia ejercida por esta monja Habsburgo desde la clausura:
Arturo Alvarez, “Curioso epistolatio en torno a la infanta sor Margarita de la Cruz,” Hispania Sacra 24 /
47 (1971): 187-234. Magdalena S. Sanchez, The empress, the queen, and the nun: women and power at the conrt of
Philip 111 of Spain (Baltimore: London The Johns Hopkins University Press, 1998): 137-155, Marfa Teresa
Mufioz Serrulla y Karen M Vilacoba Ramos. “Del Alcdzar a las Descalzas Reales: correspondencia
entre reinas y religiosas en el ocaso de la dinastia de los Austrias,” en La Reina Isabel y las reinas de Esparia:
realidad, modelos e imagen historiogrdfica. 2 vols., coords., M* Victoria Lépez Cordén y Gloria Franco Rubio
(Madrid: Fundacién Espafiola de Historia Moderna, 2005): vol. 1, 597-610; Frédérique Sicard. “Politica
en religion y religion en politica: El caso de sor Margarita de la Cruz, archiduquesa,” en La dinastia de los
Austria: las relaciones entre la monarquia catdlica y el imperio, coords., José Martinez Millin y Rubén Gonzilez
Cuerva (Madrid: Polifemo, 2011): 631-646. p. 631-646; Natalia Gonzalez Heras. “Sor Margarita de la
Cruz, ¢un modelo de mujer ortodoxo?” en Mujeres en la Corte de los Austrias. Una red social, cultural, religiosa

_y politica, ed., M* Leticia Sanchez Hernandez (Madrid, Polifemo, 2019): 597-614; Alejandra Fraganillo
Alvarez, “Intereses dinasticos y vinculos familiares. La red epistolar transnacional de la Gran Duquesa
Marfa Magdalena de Austria (1608-1631),” en De pusio_y letra: Correspondencia personal entre las redes de la
dinastia  Habsburgo, eds., Bernardo Garcia Garcfa; Andrea Sommer-Mathis y Katrin Keller
(Madrid/Frankfurt Iberoamericana, 2019): 173-199. Sobte su proceso de beatificacion: Maria Leticia
Sanchez Hernandez, “El proceso de beatificacién de sor Margarita de la Cruz y Austria” en Subir a los
altares: modelos de santidad en la Monarguia Hispdnica (siglos X1 1I-X1/111), eds., Inmaculada Arias de Saavedra
Alfas, Esther Jiménez Pablo y Miguel Luis Lopez Guadalupe Mufioz (Granada: Universidad de Granada,
2018): 133-154.
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Fig. 5. Matias de Torres, sor Margarita de la Cruz, segunda mitad del siglo XVII, éleo sobre lienzo,
168 x 126 cm, Madrid, Museo Nacional del Prado, n° inv. P001275 © Museo Nacional del Prado.

Por tanto, y para entender las primeras noticias que nos llegan acerca de esta
imagen, es importante destacar el control ejercido por fray Juan de Palma, como
confesor y bidgrafo de sor Margarita de la Cruz, sobre los recursos empleados por la
retorica del poder para sacralizar todo aquello que girase en torno al mismo'?. La labor

12 Sobte los confesores del monasterio de las Descalzas Reales: Karen M* Vilacoba Ramos, E/
monasterio de las Descalzas Reales y sus confesores en la Edad Moderna (Madrid: Vision Libros, 2013). Las
diferentes narraciones creadas entorno a la retérica del poder que acompafié la monarquia Habsburgo
en la corte madrilefia entre los siglos XVI y XVII se han caracterizado por una constante labor de
vinculacion entre la misma y la figura mariana a través de diferentes advocaciones, muy especialmente
a la Virgen de Atocha. Vid. Javier Portas Pérez, E/ culto a la Virgen en Madyid durante la Edad Moderna
(Madrid, Comunidad de Madrid “Biblioteca basica madrilefia” 17, 2000) y Jeffrey Schrader, La 1 rgen
de Atocha. Los Austrias y las imdgenes milagrosas (Madrid: Ayuntamiento de Madrid, 2006). En cuanto al
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escrita por el franciscano fray Juan de Palma se concret6 en la produccién de dos obras
sobre la vida y cultura material del cenobio: por un lado, la crénica y biografia del
monasterio donde desarrollé su vida sor Margarita de la Cruz y, por otro, la redaccién
de un manuscrito, que no llegaria a publicarse, sobre la gran coleccién de reliquias
atesoradas en la fundacién madrilefia.”” Esta tltima obra manuscrita incluy6, ademas,
un interesante capitulo dedicado a narrar las historias de aquellas imagenes
consideradas como milagreras entre la colecciéon visual de la clausura y, por ello, con
un mismo estatus de reliquia.'* Es dentro de este capitulo, titulado “Testimonios de las
ymagines opprobiadas de Cristo y de su Madre, que estan en este relicario”, donde
podemos encontrar, entre otros testimonios, el que nos traslada la narracién creada
entorno a la Virgen de la Cuchillada. "

Segun los datos proporcionados por fray Juan de Palma, la tabla flamenca
habria sido objeto de un episodio de agravio o profanacién en la region flamenca de
La Haya a manos de un hereje, quien trat6 de partirla en dos, provocando asf las heridas
sangrantes en la figura de la Virgen. Gracias a la intervencién de un militar hispano,
que se encontraba paseando junto a su criado cuando sucedia dicho ataque, la imagen
fue rescatada de manos heréticas. Posteriormente se trajo a la corte madrilefia, donde
acabarfa depositada entre la colecciéon de imagenes devocionales de las Descalzas
Reales. Tras llegar a la colecciéon monacal, sor Margarita de la Cruz decidié encargar a
un pintor su restauracion cuidando, segun fray Juan de Palma, que las heridas
supuestamente provocadas por el hereje en rostro y mano derecha de la Virgen
quedasen intactas, asi como proporcionandole acomodo en un marco guarnecido por
reliquias'. El cotejo de los datos ofrecidos por el confesor de sor Margarita con el

objetivo de estas crénicas y su vinculacién con la nobleza: Palma Martinez-Burgos Garcia, Idolos ¢
imagenes. La controversia del arte religioso en el 5. XV1 espaiio/ (Valladolid: Secretariado de Publicaciones,
Universidad de Valladolid, 1990), 141-145.

13 Sobre el origen nobiliatio de fray Juan de Palma, vid. Vilacoba Ramos, E/ monasterio, p. 516. El
manuscrito inédito ha sido estudiado recientemente por Checa Cremades, "Un espacio”, 313-315".

14 El profesor Fernando Checa ha destacado recientemente cémo todavia podemos identificar entre
la coleccion de las Descalzas Reales algunas de las imagenes-reliquia descritas por el confesor en su obra.
Al respecto vid. Checa Cremades, “Un espacio”, 313-315.

15 Fray Juan de Palma, Cathalogo, y sumario general de las venerables, y admirables religuias, que se reverencian
en el Sanctuario, y relicario del Real, y Religioso Convento de las Descalgas Franciscas de la mayor corte, y villa de
Madrid, s. XVH Fundacién Lazaro Galdiano M 1 1-18, ft. 23V 25v. D1g1tahzado en:

(consultado el 15 de septiembre de 2017). El propio autor, nos indica que los relatos narrados en su
catalogo toman como fuente la propia documentacion que ¢l mismo pudo consultar entre las
certificaciones del archivo: “Copias y trasuntos sumarios de los testimonios y letras fidedignas de las
santas reliquias que se veneran en este relicario, cuyos originales se hallaran mas copiosos en el archivo
del sobredicho convento”, ibidem, f. 69r. Efectivamente, todavia podemos consultar la “Noticia de
cémo el capitan Agustin de Prado y Loaysa trajo desde Brasil la imagen conocida como ‘La Rescatadita’,
y de como su sobrina, Isabel de Figueroa, la entregd al Monasterio de las Descalzas Reales para su
veneracion”. AGP, PC, DR, caja 85, exp. 75. s/n, 1625. Numero de asiento 428, en: Garcia Lopez,
Tnventario, 79.

16 “E] capitan don Agustin de Prado, y de Loaifsa cavallero del habito de Santiago fue al Brasil a
servir en la compafifa de Don Alfonso de Alencastro el mes de octubre, afio de 1625. Y en la haya,
yendo una tarde solo con un criado suyo vio que en un portal de una casa un hereje estaba partiendo
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estado actual de la obra permite apreciar diferentes concomitancias a nivel formal,
como el lugar exacto de las heridas (cabeza y mufieca derecha) donde actualmente se
pueden observar las dos representaciones de sangre sobre la piel de la Virgen.
Asimismo, las noticias citadas por fray Juan de Palma respecto a las reliquias que sor
Margarita utiliz6 para sacralizar la imagen, coinciden con las que actualmente integran
su marco, cuyas pequefias cartelas todavia permiten leer el nombre de la santa virgen
y martir a la que pertenecen “santa Proetrice Ancilla”. Su nombre, como hemos visto,
también es mencionado entre los listados de reliquias de la fundacion'”.

Respecto a los personajes y sucesos de los que nos habla fray Juan de Palma,
el militar que habfa rescatado la imagen obedecia al nombre de Agustin de Prado
“cavallero del habito de Santiago” quien, segun el confesor, habia participado en la
conocida recuperaciéon de Salvador de Bahfa en 1625, tras haber sido ocupada por la
flota holandesa'®. Este militar dio la imagen a su sobrina, Isabel de Figueroa quien
habria sido persuadida para que la donase a la comunidad de las Descalzas. El capitan
Agustin de Prado y de Loaisa, si parece estar vinculado con la nobleza condecorada
por Felipe II y su sucesor, aunque las noticias acerca del mismo son confusas. Cuando
acudimos a las genealogfas de la nobleza hispana documentada durante los siglos XVI
y XVII, los nombres citados por el confesor de sor Margarita nunca acaban de ser
totalmente coincidentes. En este sentido, el historiador y cronista madrilefio José
Antonio Alvarez y Baena (1754-1799), dentro de su recopilacién de personalidades
madrilefias e ilustres, si nos informa acerca de la existencia de un soldado llamado

una imagen de Nuestra Sefiora con las manos afirmando en la rodilla y lleg6 a él y dandole muchos
cintarazos se la quitd y estandola haciendo reverencia vio que tenfa una herida en la cabeza y otra en la

mano derecha en la mufieca. Trajola a esta corte, y didsela a guardar a su sobrina, dofia Isabel de Figueroa.

La cual a persuasién de una persona grave y piadosa la entregd al Monasterio Real de las Descalzas para
que estuviese con la decencia debida. Certificando que hizo algunos milagros cuando la tuvo en su casa.
Esta sentada esta santa imagen en un trono con su nifio en los brazos y angeles tafiendo a los lados. Es
de pincel sobre tabla y muy hermosa y y la infanta Margarita la tomé gran devocion y la hizo aderezar
con mucha curiosidad, haciendo que un pintor la retocase porque estaba muy mal tratada, pero hizose
de suerte que las heridas quedasen sefialadas. Pusole una guarnicion de ébano con abados de bronce
dorado, todo alrededor con sus cristales. Y en todos, reliquia de Santa Proiecticia Ancila V. M. tiene sus
puertas de lo mismo que la guarnicién, y queda como dentro de una capilla, donde es venerada de toda
esta comunidad” Ibid., ff. 24v.-25r. No serfa la dnica vez que la monja-infanta manifestase su
preocupacion por restaurar las imagenes sagradas y milagreras que se conservaban en clausura. También
la famosa Virgen del Milagro, relacionada con los origenes de la comunidad, fue restaurada a instancias
de Sor Margarita, tal y como Juan Hebas narra. Al respecto, vid. Javier Portus Pérez. “Verdadero retrato
y copia fallida. Leyendas en torno a la reproduccion de imagenes sagradas,” en La imagen religiosa en la
Monarguia hispdnica. Usos y espacios, eds., Maria Cruz de Catlos Varona, Pierre Civil, Felipe Pereda y Cécile
Vincent-Cassy (Madrid: Casa Velazquez, 2008): 244.

17Vid. nota 7.

18 Seguin fray Juan de Palma el capitin hispano que trajo la imagen a la corte madrilefia “fue al Brasil
a servir en la compafia de Don Alfonso de Alencastro el mes de octubre, afio de 1625, por lo que
podemos deducir, dada la localizacién y cronologia sefialadas, Brasil y 1625, que el confesor del
monasterio se refiere a la conocida Recuperacion de Salvador de Bahia, ocupada por los holandeses en
el marco de las rivalidades y hostilidades mantenidas entre la monarquia hispana y las provincias unidas
de los Pafses Bajos. El estudio sobre este enfrentamiento comercial y econémico en Jonathan I Israel,
The Dutch Republic and the Hispanic World, 1606-1601 (Oxford: Clarendon, 1982).
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Agustin de Prado y Marmol, hijo de Gaspar de Prado y Loaysa, cuya biografia destaca,
entre otras misiones, por su participacion en la “jornada de Brasil”, hecho gracias al
cual “le hizo su magestad merced de un hébito de Santiago en 15 de Junio de 1626”".
El nombre completo de este soldado no coincide con el citado por Palma, pero los
méritos y biograffa a él atribuidos si se relacionan directamente con el contexto
geopolitico aludido en su narracion sobre la Virgen de la Cuchillada. En lo que respecta
al nombre de Isabel de Figueroa, aparecera documentada dentro de un certificado de
nobleza expedido en 1729 para ratificar el estatus de Gonzalo de Cérdova y Venegas®.
Aqui, consta como abuela del interesado, por lo que la cronologia si podtia estar
devolviéndonos el mismo personaje al que sor Margarita convencié para adquirir la
imagen, aunque la identificacion sigue presentandose esquiva dados los pocos datos
que la leyenda nos puede concretar.

Un ultimo dato a afiadir en cuanto al cotejo de los nombres y apellidos que
encontramos en esta leyenda seria el que los fondos impresos del propio archivo de
las Descalzas Reales nos ofrecen. Aqui, entre los diferentes ejemplares que componen
su biblioteca encontramos un libro de genealogias donde nuevamente consta el
apellido Loaysa entre los linajes mas destacados de la nobleza hispana. De este modo,
fray Juan de Palma podria haber utilizado los datos recogidos entre la propia biblioteca
del monasterio para elaborar su relato ”. Por tanto, la natrracién del confesor
franciscano ofrece algunas pinceladas coetaneas mediante la utilizacion de identidades
a las que podemos aproximarnos al identificar su linaje junto con un marco temporal
y geografico formado por referencias a sucesos coetaneos. Es el caso de la mencionada

19 Segtin el bidgrafo José Antonio Alvarez: “Agustin de Prado y Marmol (don) naci6 el afio 1577, y
se bautiz6 en la parroquia de san Ginés. Fue hijo de Gaspard de Prado y Loaysa, y de dofia Isabel del
Mirmol y Figueroa, vecinos y naturales de esta villa [Madrid], de las casas ilustres y antiguas de estos
apellidos. Sirvi6 a los reyes don Felipe 11 y don Felipe 111, veinte y sicte afios en los estados de Flandes
y Milan, los veinte y cinco con grado de Capitan de Infanterfa Espafiola; y dltimamente se hall6 en la
jornada de Brasil; por cuyos méritos le hizo su magestad merced de un habito de Santiago en 15 de
Junio de 1626.” José Antonio Alvarez y Baena, Hijos de Madrid: ilustres en santidad, dignidades, armas, ciencias
_y artes; diccionario histdrico por el orden alfabetico de sus nombres, que consagra al illmo. y nobilisimo ayuntamiento de la
imperial y coronada villa de Madrid (Madrid: en la Oficina de Benito Cano. Entre 1789 y 1791): 5-6
http://bdhrd.bne.es/viewer.vm?id=0000099472&page=1, (consultado el 5 de noviembre de 2019).

20 Otras fuentes sobre la historia y personalidades de la villa de Madrid, anteriores a la publicada por
Alvarez y Baena, también se hacen eco de la biografia de personalidades con nombres muy préximos al
citado en la historia de Palma. Por ejemplo, Gil Gonzalez Davila, ya inclufa el nombre de “Agustin de
Prado su hijo gran soldado en la carrera de Indias” o, “Don Agustin de Prado y Marmol, capitan de
infanteria en el Estado de Milan”. Gil Gonzalez Davila, Teatro de las grandezas de la villa de Madrid, Corte de
los  Reyes Catdlicos de Espaiia (En Madrid: por Thomas Iunti, 1623): 216. http://bdh-
rd.bne.es/viewer.vm?id=0000092802&page=1 (consultado el 5 de noviembre de 2019).

21 Francisco Asis Ferrer i Vives, Indice de las Ejecutorias de nobleza y certificaciones de Hidalguia y Armas en
la Biblioteca del Palacio de Peralada (Madrid: Marcial Pons, 1987), 42.

22 Segunda mitad del s. XVI, Libro de linajes dirigido a don Beltran de la Cueva, dugue de Albnguerque, Real
Biblioteca, DIG/MD/F/30_E, ff. 112t-113t, Véase su catalogacién en: Matfa Luisa Lopez-Vidtiero,
dir., Catdlogo de los Reales patronatos: Manuscritos e impresos del Monasterio de las Descalzas Reales de Madrid
(Madrid: Patrimonio Nacional, 2001), 45. También se encuentra disponible la consulta de su
catalogacion https://realbiblioteca.patrimonionacional.es/cgi-bin/koha/opac-

detail.pl?biblionumber=166698 (consultado el 21 de mayo de 2019).
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recuperacion de Salvador de Bahia, acaecida el afio de 1625, tras haber sido ocupada
un aflo antes por la flota holandesa, a la que fray Juan de Palma se refiere de manera
indirecta mencionando el servicio de Agustin de Prado en Brasil ese mismo afio.”
Asimismo, y ademas del contexto histérico, encontramos en esta narracion una
importante alusion al tratamiento de la imagen una vez llegase a manos de sor
Margarita, quien no unicamente se habria ocupado de ubicarla en un marco guarnecido
por reliquias, tal y como la conocemos actualmente sino, también, de encargar a un
pintor su restauracién’. Aunque no podamos identificar la mano del pintor, la trasera
de la obra permite documentar que, efectivamente, su “renovaciéon” se llevé a cabo en
1633. Resulta mas complejo todavia determinar en qué consistié la citada restauracion,
pero, dadas las caracteristicas formales de la obra y su leyenda, parece 1égico atribuirle
los repintes que representan la sangre en las heridas de la Virgen. Precisamente, estos
detalles, que escapan al convencionalismo formal y compositivo de los maestros
flamencos, nos acercan al plano narrativo y tedrico que sustenta el culto a la imagen
dentro del catolicismo, o contexto de adoracion al que encontramos adscrita la zgen

de la Cuchillada.

EL SENTIDO TEOLOGICO Y POLITICO DE LAS IMAGENES
MILAGROSAS EN LA MONARQUIA HISPANA

Tanto la leyenda de oprobio que perpetia la memoria de esta imagen, como el
estado actual con el que nos ha llegado la obra (o, marco que le proporciona acomodo)
manifiestan la gran autoridad que imdgenes y reliquias habian adquirido en época
postconciliar . Como es conocido, esta autoridad fue acompafiada por una
significativa produccién escrita que trataba de proporcionar las pautas para la
idoneidad de las representaciones religiosas y su correcta veneracion. La presencia de
diferentes leyendas en torno a la salvaciéon de imagenes oprobiadas a manos de la
herejfa protestante fue significativa en el Madrid de inicios del siglo XVII, asf como en
diferentes lugares de la Peninsula Ibérica™. También la tratadistica postconciliar se
hacfa eco del mismo vy, entre aquellas imagenes especialmente recomendadas para su
veneracion, las que hubiesen sufrido algun tipo de ataque se convertian en el mejor
objeto de devocion por su cercanfa al martirio o a la nocién de santidad. Precisamente,
entre la coleccién de impresos que se conservan en la biblioteca del monasterio de las
Descalzas, podemos hallar referencias directas al armazoén tedrico que sustentaba el

2 Vid. nota 35.

24 “la infanta Margarita la tomé gran devocién y la hizo aderezar con mucha cutiosidad, haciendo
que un pintor la retocase porque estaba muy mal tratada, pero hizose de suerte que las heridas quedasen
sefialadas” Palma, Cathalogo, y sumario, tf. 24v.-25r.

% Desde estudios clasicos como: Hans Belting, Imagen y culto: una bistoria de la imagen anterior a la edad
del arte Madrid: Akal, 2009) 9-10, hasta revisiones mas recientes sobre el valor de la imagen en la cultura
cristiana occidental: Carlos Alberto Gonzalez-Sanchez, E/ espiritu de la imagen. Arte y religion en el mundo
hispdnico de la Contrarreforma (Madrid: Catedra, 2017).

26 Matfa José del Rio Barredo, Madrid, Urbs Regia. La capital ceremonial de la Monargnia Catdlica, Madrid:
Marcial Pons, 2000), 178. Miguel Luis Lépez-Guadalupe Mufloz, “Imdgenes rescatadas, fieles esclavos:
un lenguaje devocional entre simbolismo y realidad,” Chronica Nova 39 (2013): 115-146.
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culto a las imagenes oprobiadas. Mas concretamente, es en la obra de Jaime Prades
titulada Historia de la adoracion y uso de las Santas Imagenes. .. donde podemos encontrar la
referencia a este mismo tipo de imagenes y fenémenos que la [7rgen de la Cuchillada y
su leyenda nos introducen. El tratadista valenciano recuerda que son, precisamente, las
imagenes que hayan sangrado o llorado como consecuencia de algun ataque, aquellas
que deben venerarse con especial devocion, dado sus estatus como portadoras de la
providencia divina”. En lo que respecta a las practicas que rodeaban la adoracién de
la imagen, el seguimiento de la ideologfa catdlica era riguroso, por lo que la presencia
de vestigios religiosos profanados entre las obras a las que se les rendfa culto parecia
obligada entre la coleccion de las Descalzas Reales. Por consiguiente, la informacioén
que nos proporcionan en este caso diferentes fuentes que forman parte de la coleccion
de (bibliografica y visual) desde diferentes espacios (biblioteca y relicario) se muestra
complementaria o integradora de un determinado sistema a través del que se
organizaba el culto a la imagen.

Este sistema de comprension y adoracion de la imagen contaba a inicios del
siglo XVII con una larga trayectoria dentro de la cultura cristiana, por lo que la
narracion construida por fray Juan de Palma muestra caracteristicas ya manifestadas o
definidas en épocas anteriores. El fenémeno de las imagenes vivientes, con reacciones
humanas y milagreras, comienza a documentarse en Europa desde finales de la Edad
Media e inicios de la FEpoca Moderna y obedece a un creciente interés por la
materialidad dentro de la ritualidad cristiana®™. Al respecto, autores como Sansterre
llaman la atencién sobre un conjunto de casos, datados entre los siglos XII y XIII,
donde, entre otros factores, una secrecion (lagrimas, sudor o sangre) indican la
presencia o transmisién del influjo divino a la imagen®. Ya las fuentes medievales nos
remiten a relatos analogos donde las imagenes de la Virgen con el Nifio son oprobiadas

27 Ast lo explica en el capitulo VII del Libro Tercero: «Dios por diversas vias milagrosamente ha
hecho del todo clara y manifiesta esta doctrina de las imagenes. [...]. Tratase de las apariciones de las
cruces, de las imdgenes siendo heridas vertieron sangre y agua: y de cierta imagen de nuestra Sefiora a
que se vio algin tiempo resplandeciente» en Jaime Prades, Historia de la adoracion y uso de las santas imagenes
_y de la imagen de la fuente de la salnd..., (En Valencia: en la impression de Felipe Mey, 1597), f. 245. Madrid,
Real Biblioteca: DIG/MD/C/18_E. La edicién y estudio introductotio de esta fuente en: Yolanda Gil
Saura. “La Historia de la Adoracion de las Imzlgenes”, en Historia de la Adoracion 'y uso de las santas Iﬁm:gene;
y de la imagen de la Fuente de la Salud (Valencia: Generalitat Valenciana, 2005) 9-16. Las dltimas
aportaciones y bibliografia sobre este tratadista en: Botja Franco Llopis, “Redescubriendo a Jaime
Prades, el gran tratadista olvidado de la Reforma Catdlica,” Ars Longa. Cuadernos de Historia del Arte 19
(2010): 83-93 y, Dario Velandia Onofre, “Jaime Prades y las imagenes sagradas. La defensa de su
adoracion y uso,” Hispania Sacra 69 / 139 (2017): 185-194.

28 Al respecto, contamos en la actualidad con un buen armazén historiografico. Desde estudios
clasicos y pioneros como el realizado por David Freedberg en: Freedberg, E/ poder, pp. 283-316, hasta
sucesivas actualizaciones donde destacan las aportaciones de Erik Thune y Gerhard Wolf, The miraculous
image in the Late Middle Ages and Renaissance (Rome: "L'Erma" di Bretschneider, 2004). Para una revision
metodologica de esta linea de investigacién y bibliografia actualizada vid. Ralph Dekonink, “Les images
miraculeuses de la Vierge au premier age moderne entre dévotion locale et culte universal,” Revue de
Lhistoire des religions 2 (2015): 131-133.

2 Sansterre, Jean-Marie, “La imagen activada por su prototipo celestial: milagros occidentales
anteriores a mediados del s. XIIL,” Codex Aguilarensis 29 (2013): 77-98, 79.
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a manos del enemigo en el marco de un conflicto bélico, generando as{ su sangrado y
convirtiéndolas en milagrosas. Es el caso de la estatua de la Virgen con el Nifno
supuestamente mutilada por un soldado en el marco del asedio inglés a los territorios
francofonos durante 1187.” Una vez mas contamos con ingredientes parecidos, una
imagen que tras ser atacada por el enemigo sangra y se convierte en milagrosa, todo en
un contexto y cronologfa alejados del Madrid de inicios del siglo XVII, aunque todavia
utilizando recursos medievales para la sacralizacién de una imagen a partir de la
utilizacién del contexto geopolitico coetaneo.

Uno de los ingredientes principales dentro del proceso de sacralizacion de la
imagen en funcién de su caracter milagroso era la elaboracion de una leyenda mediante
la que dotarlas de autoridad y significacion’. Para ello, sus autores se basaron en el
recurso de utilizar referencias historicas y coetaneas que a menudo se mezclaban con
los gestos sobrenaturales manifestados por la imagen en cuestién, como el habla,
movimiento, sangrado, llanto, etc. Muchas de estas historias eran escritas por clérigos
o cortesanos al servicio de los estamentos gobernadores y, ademas, en algunos casos,
servian para dotarlas de una iconografia propia. En este sentido, diferentes estrategias
y recursos narrativos eran utilizados por la retérica coetinea para proporcionar un
marco de lectura a la imagen, asociandola o referenciandola a un espacio, lugar y
momento especificos. En nuestro caso, dicho marco referencial se ubica hacia finales
del siglo XVT e inicios del siglo XVII dentro de las regiones del sur de Flandes, un
momento y lugar en los que, precisamente, el Imperio Hispano necesitaba reafirmar
su identidad catélica. Es por ello que, la construccion de una serie de referentes visuales
y santuarios asociados al poder milagroso de la Virgen Marfa dentro de este mismo
marco cronoldgico y geografico no se hizo esperar”. El Monasterio de las Descalzas
Reales, y los miembros que formaron parte de su comunidad religiosa, como sor
Margarita de la Cruz y su confesor fray Juan de Palma, permanecieron completamente
atentos a lo sucedido en los territorios gobernados por la Monarquia Hispana, pese a
su encierro en clausura o lejanfa geografica. Asi lo demuestran diferentes
manifestaciones artisticas conservadas entre la coleccion de este cenobio clariano,
como los tapices de E/ triunfo de la Eucaristia disefiados por Pieter Paul Rubens (1577-
1640) y enviados al monasterio por orden de la gobernadora de los Paises Bajos Isabel

30 Thidem, 94.

31 Gabriela Signori, “The miracle kitchen and its ingredients: a methodical and critical approach to
Marian Shrine Wonders (10th to 13th century),” Hagiographica 3 (1996): 277-303.

3 La interesante relacion entre imagen milagrosa y marco espacial donde se ubica, dentro de
diferentes santuarios marianos situados al sur de Flandes, ha sido recientemente analizada en: Maarten
Delbeke, Lobke Geurs, Lise Constant y Annelies Staessen, “The architecture of miracle-working statues
in the Southern Netherlands,” Revue de 'histoire des religions 2 (2015): 77-98. El estudio monografico sobre
la instrumentalizacién de la efigie mariana en los Paises Bajos desde finales del siglo XVI y a lo largo del
XVII en: Annick Delfosse, La "protectrice du Pais-Bas": stratégies politiques et figures de la 1 ierge dans les Pays-
Bas espagnols (Turnhout: Brepols, 2009). Asimismo, Freedberg destacé la necesidad de crear un circuito
visual mediante el que mantener y difundir la fe catélica en los territorios del sur de Flandes utilizando
las diferentes estrategias que la construccién de imagenes milagrosas ponia a disposicion del catolicismo.
Vid. David Freedbetg, Iconoclasn and painting in the revolt of the Netherlands, 1566-1609 (New York: Garland,
1988).
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Clara Eugenia (1566-1633) o, la representacion de esta ultima junto a su esposo en
peregtrinacion al santuario de Laeken, también conservada entre la coleccién monacal™.
Sor Margarita de la Cruz e Isabel Clara Eugenia, tia y sobrina respectivamente,
compartian un mismo proyecto politico y religioso, por lo que la llegada de esta
imagen, asi como su leyenda permanecen fuertemente unidas al ejercicio del deber
dinastico promovido por la dinastia Habsburgo™. I.a monja-infanta, segtin nos cuenta
fray Juan de Palma, fue la encargada de afiadir una nueva significacion a esta imagen al
rodearla de un marco con reliquias que, ademas, nos ha llegado intacto hasta la
actualidad. El confesor nos remite a un proceso de sacralizaciéon de la imagen donde,
tal y como explica Jean Wirth: «Immagini e reliquie formano un sistema completo,
poiché ogni cosa & composta di forma e di materia»”. Teniendo en cuenta, a su vez, el
marco legislativo en el que se desarrolla el culto a imagen y reliquia dentro de una
fundacién que permanece fuertemente unida a los preceptos postconciliares y, en este
caso, por un miembro de la monarquia catélica como era sor Margarita de la Cruz, la
Virgen de la Cuchillada se encontrarfa entre una las aplicaciones practicas mas cuidadas
llevadas a cabo en el Madrid de principios del siglo XVII™.

3 Ana Garcia Sanz. “Los tapices del triunfo de la Eucaristia. Funcién y ubicacion en el monasterio
de las Descalzas Reales,” en Rubens, el triunfo de la Eucaristia. (Exposicion celebrada en Madrid, Museo
del Prado, del 25-111-2014 al 30-VI-2014), coms., Alejandro Vergara y Anne T. Woollet (Madrid, Museo
del Prado, 2014), 29-45. Sobre la representacion de los archiduques al santuario belga de Lacken (PN
00612350) Vid. Carmen Garcia-Frias Checa. “Procesion de los archiduques de Austria a Lacken de Hans
van der Beken y Paso de Felipe IIT por la ciudad de San Sebastian de Pieter Meulen,” en Catilogo
Exposicion E/ mundo que vivid Cervantes, com. Carmen Iglesias (Madrid: Sociedad Estatal de
Conmemoraciones Culturales 2005), 349-351.

3 1a vinculacion de las imagenes milagrosas con la dinastia Habsburgo dentro del contexto
madrilefio en: Schrader, La 1Virgen, 37-8.

% Jean Wirth, “Immagine e reliquia nel cristianesimo occidentale,” Locus Solus 5 (2007): 19-33, 21.

3 Bl marco legislativo que regulaba cualquier aspecto de la vida en este monasterio estaba sujeto al
seguimiento estricto de los postulados tridentinos, de modo que, tanto la organizacién interna de la
comunidad, como sus acciones, obedecfan a una plasmacién directa de la ideologfa catdlica. Vid. Marfa
Leticia Sanchez Hernandez, Patronato regio y drdenes religiosas femeninas en el Madrid de los Austrias: Descalzas
Reales, Encarnacion y Santa Isabe/ (Madrid, Fundacién Universitaria Espafiola, 1997) y, de la misma autora:
“Servidoras de Dios, leales al papa. Las monjas de los monasterios reales,” Libros de la Corte.es 1 (2014):
293-318. Para las bases que estipulaban el culto hacia imagen y reliquia: Diego Suarez Quevedo, “De
imagen y reliquia sacras. Su regulacion en las constituciones sinodales postridentinas del arzobispado de
Toledo,” Anales de Historia del Arte, 8 (1998): 257-290. Sobre mentalidad que acompafi6 las practicas
devocionales que vehicularon el culto a las reliquias en tertitorio hispano: Martinez-Burgos Garcia, [dolss,
13-45y 119-146.
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ATRIBUCION DE LA TABLA AL CIRCULO DE MARCELLUS
COFFERMANS

La composicion de la Virgen de la Cuchillada es muy similar a los modelos
presentes en el arte flamenco en el siglo XV. La disposicion de los personajes y el
mismo tema iconografico pueden ser observados en la copia de la obra de Robert
Campin la Vzrgen con el niiio en el abside de Metropolitan Museum of Art en Nueva York,
datada durante la primera mitad del siglo XV (fig. 6). Sin embargo, una composicion
mucho mas cercana a la de la tabla del Monasterio de las Descalzas Reales es la
difundida por siguientes generaciones de los primitivos flamencos, en particular los
talleres de Brujas. Como referentes, conocidos por el autor de la obra, se pueden
destacar composiciones de Hans Memling, por ejemplo la [irgen y e/ Nisio entre dos
angeles del Museo del Prado, datada entre 1480-1490 o la 17rgen con el donante del Altar
de Santos [nanes, conservada en el Kunsthistorishes Museum, y datada entre 1485 y 1490
(fig. 7) u otras obras de Memling procedentes de la década de los afios ochenta.”” De
hecho, este dltimo, acostumbré a representar las grisallas de los profetas en sus
composiciones como recurso iconografico mediante el que ratificar el significado de la
Virgen como madre de Dios y principio de renovacion para la Iglesia. Este mismo
recurso iconografico es utilizado por el autor de la Virgen de la Cuchillada, al ubicar en
el respaldo del trono dos columnas sobre las que aparecen representadas las figuras de
los profetas Abraham, a la derecha, y Moisés, a la izquierda™.

37 Las similitudes a nivel formal se pueden observar también en otras composiciones de Memling:
Virgen con el Nidio, Santa Catalina de Alejandria y Santa Barbara, s. 1480, Metropolitan Museum of Art,
Nueva York; Virgen con e/ Ninio y dngeles, después de 1479, The National Gallery of Art, Washington;
Virgen con el Nisio y dngeles misicos, 1480, Rob Barton Gallery, Londres; Triptico Pagagnotti, 1480, Galleria
degli Uftizi, Florencia; I7rgen en el jardin de rosas, sobre 1480-1490, Alte Pinakothek, Munich.

38 En el caso del Altar de los Santos Juanes de Hans Memling, en el marco arquitecténico que limita la
escena principal se pueden observar dos escenas del Antiguo Testamento, E/ sacrificio del Isaac y David
matando a Goliat.
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Fig. 6 Copia segin Robert Campin, La Virgen en el abside, 6leo sobre lienzo, trasladado de una tabla,
45 x 35 cm, Nueva York, © Metropolitan Museum of Art, n® inv. 05.39.2

Fig. 7 Hans Memling, El Altar de los Santos Juanes, 1485-1490, 6leo sobre tabla, 69,3 x 47 cm, Viena,
© Kunsthistorishes Museum, n° inv. Gemaildegaletie 930.
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Aunque las composiciones de Hans Memling y la obra del Monasterio de las
Descalzas Reales comparten ciertas similitudes iconograficas, es oportuno subrayar
que el sutil y elegante estilo de Memling no es semejante al estilo lineal que presenta la
fisionomia de los personajes representados en la I7rgen de la Cuchillada. Por tanto, para
indicar la hipotética autoria de la tabla, parece oportuno el analisis comparativo con
otros artistas de Brujas, cercanos al taller de Memling. El esquema compositivo puede
ser afin al que desarroll6 a finales del siglo XV Gerard David, quien mantuvo su taller
y vivienda en Brujas, pero a partir del 1515 también formé parte del gremio de pintores
en Amberes, difundiendo asi las composiciones de los ultimos primitivos flamencos
en el mercado antuerpiense™ En su entorno se pueden destacar algunas composiciones
muy cercanas a la obra madrilefia, como por ejemplo la 17rgen con el nisio y los dngeles
miisicos de Philadelphia Museum of Art*. Junto a la genérica composicion, el tema y los
elementos iconograficos, que pueden ser apreciados en las obras de Gerard David,
cabe destacar, también, la similitud de los detalles de sus composiciones y la repeticién
de los mismos motivos por el autor de la 17rgen de la Cuchillada. Asimismo, se pueden
observar analogfas entre la dinamica del Nifio Jesus representado en la tabla madrilefia
y el representado por Gerard David en Santa Ana, 1Virgen Maria y Nisio Jesis de los
primeros afios del siglo XVI (fig. 8). Sin embargo, el estilo de Gerard David es mas
detallista, sensual y realista respecto al autor de la 17rgen de la Cuchillada. Por esta razon
la tabla del Monasterio de las Descalzas Reales no debe ser identificada con su taller,
sino solamente con un circulo de modelos, tanto para las composiciones genéricas
como para los detalles pictéricos. No obstante, la comparacion con el tardio estilo de
Gerard David lleva la bisqueda al ambito de pintores de Amberes de la primera mitad
del siglo XVI, con los que la obra guarda mayores similitudes.

3 Maryan W. Ainsworth, Gerard David: Purity of Vision in the Age of Ttransition (New York: The
Metropolitan Museum of Art, 1998), 3.

40 Ia popularidad de la composicién similar a la de la obra de las Descalzas Reales se puede observar
también en las obras de Gerard David como por ejemplo: 17rgen con los dngeles miisicos, 1490-1500,
Kunstmuseum Basilea, 1rgen con los dngeles miisicos, 1490, actualmente desaparecida (http://nyarc-
primo.hosted.exlibrisgroup.com/primo_library/libweb/action/dIDisplay.do?vid=01NYARC&search

scope=0INYARC EVERYTHING&docld=0INYARC I11.b11851879&fn=permalink),
(consultado el 2 de noviembre de 2019); irgen entre las Virgenes, sobre 1509, Musée des Beaux Arts,
Rouen; La Virgen con los dngeles miisicos, atribuida al entorno de Gerard David, 1495-1500, Philadelphia
Museum of Art.
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Fig. 8. Gerard David, Santa Ana, Virgen Matfa y Nifio Jesus, principio del siglo X VI, 6leo sobre tabla,
232 x 96 cm, Washington, © The National Gallery of Art, n® inv. 1942.9.17.b.

Es conocido el crecimiento experimentado por la ciudad de Amberes a inicios
del siglo X V1 y su repercusion, entre otros factores, en el auge de los gremios afincados
en esta ciudad”. Entre ellos, cabe destacar la importancia del gremio de pintores que
reuni6 a significativos referentes para la pintura flamenca como Bernard van Otley,
Pieter Coeck van Aelst o Quentin Massys *** Sin embargo, el estilo de la tabla
conservada en la fundacion madrilefia parece estar mds proxima al trabajo de
generaciones posteriores que también se beneficiaron del mencionado auge
experimentado por esta ciudad. Por ello, parece oportuno comparar nuestra
composicion con la generacion de seguidores de los primitivos flamencos activa en
Amberes a mediados del siglo XVI. Dentro de esta tltima, encontramos la figura de

41 Para la historia del gremio de San Lucas en Amberes, véase: Philippe-Félix Rombouts; Théodore
Francois Xavier Van Lerius, De /lggeren en andere bistorische archieven der Antwerpsche sint Lucas gilde,
(Antwerpen: Feliciaen Baggerman, 1864).

4 Alexandre Galand. “Biographie,” en Bermard van Orley, dir. Véronique Biicken e Ingrid De Metter
(Bozar Books — Mardaga, 2019), 16-18; Maryan W. Ainsworth. “Peter Coecke van Aelst as a Panel
Painter,” en Grand Design: Pieter Coecke van Aelst and Reanaissance Tapestry, dir. Elizabeth Cleland (New
York: Metropolitan Museum of Art, 2014), 22-35.
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Marcellus Coffermans quien apatece registrado en el gremio de Amberes en 1549% y,
ademas, se encuentra relacionado con el mercado espanol de pintura flamenca.
Respecto a su trabajo, el autor de su unico catalogo razonado indic6: «Art History has
not been favorable on Marcelis C. Usually regarded upon as an imitator of earlier
Flemish art, Coffermans is usually consigned to the margins of the artistic field as a
mere copyist »".

La composiciéon de la tabla del Monasterio de las Descalzas Reales, en
comparacion con las obras del taller de Coffermans, puede indicar algunas pautas sobre
la autorfa de la tabla. Al respecto, es interesante comparar la I7rgen de la Cuchillada con
algunos ejemplos de Virgenes con el Nifio, atribuidas a Marcellus Coffermans, como
por ejemplo el Triptico de la Coronacion de la 1irgen, conservado en el Museo
Arqueoldgico Nacional (fig. 9)*. Por un lado, en el caso de la tabla del Museo
Arqueologico Nacional, se puede destacar la analogfa con en el gesto del Nifio Jesus
que con los brazos abierto se dirige hacia el angel musico. Por otro lado, el rostro de
la Virgen es la misma actitud y trazo de los ojos que se pueden observar en la Virgen
representada por otra obra vinculada a Marcellus Coffermans, titulada la Coronacidn de
la V'irgen, conservada actualmente en la Universidad de Sevilla (fig. 10).

4 Rombouts y Letius, De figgeren, p. 165.

4 Marc Rudolf de Vtij, Marcellus Coffermans (Amsterdam: M.R.V., 2003), 15.

4 L autorfa de este triptico ha sido atribuida a diferentes maestros, pero fue Gémez Moreno, con
ocasion de la Exposicion de Barcelona de 1929, quien por primera vez la atribuy6 al pintor Marcellus
Coffermans, autorfa confirmada por: Matias Diaz Padrén, “Identificacion de algunas pinturas de
Marcellus Coffermans,” Bulletin des Musées Royaunx des Beanx-Arts de Belgigne, 30-33 (1981): 44. Una
composicion  similar  fue subastada en Christie’s como la  Vigen con  dngeles  miisicos.
:/ /www.christies.com/lotfinder/Iot/circle-of-marcellus-coffermans-nethetlandish-active-1549-
70-5576479-details.aspx, consultado el 2 de noviembre de 2019.
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Fig. 9. Marcellus Coffermans, Triptico de la Coronacién de la Virgen, 1526-1575, éleo sobre tabla, 81
x 107,05 cm, Madrid, Museo Arqueolégico Nacional, n°® inv. 51967

Fig. 10. Marcellus Coffermans, Coronacion de la 1irgen, siglo XVI, 6leo sobre tabla, 180 x 102,70 cm,
Sevilla, Museo de Bellas Artes de Sevilla, n® inv. CE0045P.
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Mas alla del tipo iconografico, difundido a partir del siglo XV, y seguido a lo
largo del siglo XVI, cabe destacar una gran similitud estilistica entre la [7rgen de Ja
Cuchillada y las obras atribuidas a Marcellus Coffermans. Es significativo mencionar,
también, que apenas cinco obras llevan la firma de este pintor formado en Halemond,
hecho que dificulta cualquier atribucion a este artista* .Una de las caracteristicas que
define el estilo particular de Marcellus Coffermans es su seguimiento de los modelos
creados por los pintores flamencos del siglo XV, citando sus composiciones mediante
su particular estilo”. Los estudios sobre este artista han destacado dos tendencias que
permiten identificar su taller. Por un lado, la fuerte inspiracién en hitos visuales como
Robert Campin y Rogier van der Weyden, asi como Adriaen Isenbrand, Bernard van
Orley o Ambrosius Benson. Por otro lado, se atriubuyen también a Coffermans
diferentes obras cuyas composiciones fueron copiadas de los grabados de Martin
Schongauer o Durero. La VVirgen de la Cuchillada se acerca mas a la primera tendencia
del taller de Coffermans, indicando asi un impacto de las composiciones
memlinguianas sobre su produccion artistica. Ademas, tambien se puede apuntar otra
caracterfstica a favor de su cercania al estilo de Marcellus Coffermans. Se trata de la
manera de formar los plieges duros del ropaje de la Virgen y la fuerza de los contrastes
en los bordes de los personajes, rasgos muy cercanos a otras obras atribuidas a este
artista como la Magdalena Penitiente del Museo del Prado® o el conjunto de tablas
tormado por la Flagelacion, el Descendimiento, la_Anunciacion, San Jerdnimo y el Descanso en
la Huida a Egipto, de la misma institucion®. Esta manera de elaborar las sombras y
contrastes fue definida como “pastiche” de copista™, aunque puede considerarse como
una manera propia de Coffermans de ver el mundo y representrlo para satisfacer a sus
clientes.

A favor de la atribucion de la Vigen de la Cuchillada al taller de Marcellus
Coffermans, fallecido en 1581°', se puede destacar, también la gran presencia de sus
obras entre las colecciones espafiolas, donde en el propio Monasterio de las Descalzas
Reales, conserva obras atribuidas a este artista como la 17rgen de las nvas o el Retablo de
la Santa Cena™. Estos retablos pertenecieron a la coleccion de la fundadora del

46 Mas sobre la firma de Coffermans, véase: Vtij, Marcellus, 51.

47 Ibidem, 55. Matfas Dfaz Padrén, “Una tabla de Marcelus Coffermans en el Museo Municipal de
Matar6”, Boletin del Seminario de Estudios de Arte y Argueologia: BSAA 50 (1984): 427.

48 Vrij, Marcellus, 20-21.

4 Elisa Bermejo Martinez, “Pinturas con escenas de la vida de Cristo, por Marcelus Coffermans
existentes en Espafia,” Archivo Espariol de Arte 53 / 212 (1980): 443.

% Jestis Rojas-Marcos Gonzalez, “La Virgen del Racimo, obra inédita del circulo de Matcellus
Coffermans,” Laboratorio de Arte 24 / 1 (2012): 205-213; Diaz Padron, “Identificacion de”, 44.

51 Godelieve Van Hemeldonck, Onderzoek naar kunstenaars, smeden en juweliers, Kunst en Kunstenaars, BE
SA 7486, S-186, http:/ /zoeken.felixarchief.be/zHome/Home.aspx ISAD fiche 7484.

52 Elisa Bermejo Martinez, “Colecciones del Patrimonio Nacional. Pintura IX: primitivos flamencos
(1),” Reales Sitios. Revista del Patrimonio Nacional 33 (1972): 75. Elisa Bermejo Martinez, “Pinturas con
escenas de la vida de Cristo, por Marcelus Coffermans existentes en Espafia,” Archivo Espaiiol de Arte 53
/ 212 (1980): 414.
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Monasterio de las Descalzas Reales, Juana de Austria, tal y como el cotejo de la
coleccion actual con su inventario post mortem ha permitido identificar™.

En definitiva, la imagen estudiada, nos acerca a un caso practico en torno al
ejercicio de la defensa y proteccion de la fe catolica llevada a cabo por la Monarquia
Hispana, mientras que su historia ratifica la pervivencia de las practicas y recursos
utilizados por la teologia medieval para sacralizar la imagen religiosa dentro del Madrid
barroco y posconciliar. Ademas, el analisis iconografico de la V7rgen de la Cuchillada y
su comparacion con los seguidores de los primitivos flamencos y otras obras de
Marcelus Coffermans permiten afirmar su dataciéon durante la segunda mitad del siglo
XVI, y su cercania a los modelos iconograficos previamente atesorados por Juana de
Austria.

53 Pérez de Tudela, Los inventarios, 194, 242-245 y 682-687.
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DA CORTE PORTUGUESA PARA AS CORTES MARROQUINA E
ARGELINA: OS PRESENTES DIPLOMATICOS POR OCASIAO DOS
RESGATES DE CATIVOS NO SECULO XVIII

Isabel Drumond Braga
(Universidade de Lisboa, Faculdade de Letras,
CIDEHUS-UE e CH-ULisboa)

isabeldrumondbraga@gmail.com

RESUMO

A aquisicao de cativos portugueses antes do estabelecimento de rela¢Ges
diplomaticas com as poténcias islamicas — a paz com Marrocos foi assinada em 1774
e com as regencias otomanas do Norte de Affica s6 no século XIX — implicou
negocia¢Oes pontuais e a troca de presentes diplomaticos que incluiram produtos
portugueses e estrangeiros. Procura-se perceber se é possivel reconstituir redes de
comércio e se este tipo de trocas teve significado em termos culturais, constituindo
uma forma de abastecimento suplementar dos potentados locais em alimentos, tecidos,
utensilios domésticos, de entre outros.

PALAVRAS-CHAVE: Catives, Diplomacia, Portugal, Marrocos, Argel.

FROM THE PORTUGUESE COURT TO THE MOROCCAN AND
ALGERIAN COURTS: THE DIPLOMATIC GIFTS ON THE OCCASION
OF CAPTIVES’ RESCUES IN THE 18TH CENTURY

ABSTRACT

The acquisition of portuguese captives prior to the establishment of diplomatic
relations with the Islamic powers — the peace with Morocco was signed in 1774 and
with the otomman regencies only in the 19th century — entailed occasional negotiations
and the exchange of diplomatic gifts that included portuguese and foreign products.
This paper aims to know if this kind of exchange had cultural significance and was a
way of suplementar supplying the local potentates with food, cloth, household items,
etc., and also if it possible to reconstruct trade networks.

KEY WORDS: Captives, Diplomacy, Portugal, Morocco, Alger.
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Les relations avec la Sublime Porte ne peuvaient se passer d’échanges
de cadeaux. Ceux-ci facilitaient ’entrée en contacte avec les autorités
d’Istambul, adoucissaient les vizirs tradicionallement hostiles aux
mécréants, aidaient a convancre, célébraeint une entente ou
achevaient un différend. Aussi devienrent-ils des instruments
necessaires a la diplomatie!.

1. A historiografia europeia tem prestado alguma atencdo aos resgates de
cativos enquanto obra de assisténcia e negdcio que implicava a movimenta¢ao de
elevados capitais, a par de negocia¢des diplomaticas pontuais e casuisticas para se levar
a cabo cada missao. Tém sido abordados os contextos dos aprisionamentos, as
condig¢des dos resgates, as agoes das ordens redentoras, o papel da Coroa no negdcio
da compra dos cativos, as condi¢ées de vida em cativeiro, o abandono da f¢ inicial e a
adocdo do islamismo para os que renegavam, de entre outros aspetos relevantes”.

A captura de cristdos era um meio muito relevante para o desenvolvimento
econémico do Magrebe. Os cativos eram usados como mao-de-obra gratuita e por

! Jean-Francois Solnon, Le furban et la stambouline: empire ottoman et I'Eunrgpe XIV*-XX° siecle,
affrontement et fascination reciprogues (Paris: Perrin, 2009), 120.

2 Sobre estas matérias cf. Bartolomé et Lucile Bennassar, Los Cristianos de Ala: la fascinante aventura de
los renegados, tradugio de José Luis Gil Aristu (Madrid: Nerea, 1989); Ellen G. Friedman, Spanish captives
in North Africa in the Early Modern Age (Madison: University of Wisconsin Press, 1983); Claude Larquié,
“Le Commerce des Hommes en Méditerranée au milieu du XVII© siecle”, em Rafaelle Belvederi (dit.),
Atti del IV Congreso Internazionale di Studi Storici. Rapporti Genova, Mediterraneo, Atlantico nell’ Eta Moderna
(Genova: Pubblicazioni dell’ Istituto di Scienze Storiche, Universita di Genova, 1990), 397-412; Claude
Larquié, “Captifs Chrétiens et Esclaves Musulmans au XVII¢ siccle: une lecture comparative”, em
Bartolomé Bennassar e Robert Sauzet (dit.), Chrétiens et Musulmans a la Renaissance. Actes du 37.° Collogue
dn CESR (Paris: Honoré Champion, 1998), 391-404; Isabel M. R. Mendes Drumond Braga, Entre a
Cristandade ¢ o Islio: cativos e renegados nas franjas de duas sociedades em confronto (Ceuta: Instituto de Estudios
Ceuties, Ciudad Auténoma de Ceuta, 1998); Isabel Drumond Braga, “Vitimas de um conflito religioso:
cativas e renegadas portuguesas no Magrebe (séculos XVI-XVII)”, em Margarita Torremocha
Hernandez (coord.), Mujeres, sociedad y conflito (siglos X1/1I-XIX) (Valladolid: Castilla Ediciones, 2019),
123-140; Anita Gonzalez-Raymond, La Croix et le croissant: les inquisitenrs des lles face a Ilslam 1550-1700
(Paris: CNRS, 1992); Edite da Conceicio Martins Alberto, As Instituicoes de resgate de cativos em Portugal:
sua estrutura e funcionamento no século X7 (dissertacio de mestrado inédita), Universidade Nova de Lisboa,
1994; Edite Maria da Conceicio Martins Alberto, Un negdcio piedoso: o resgate de cativos em Portugal na Epoca
Moderna (tese de doutoramento inédita), Universidade do Minho, 2010; Edite Maria da Conceigao
Martins Alberto, Entre a Cruz ¢ o Crescente: o resgate de cativos: 1218-2018 (Lisboa: Arquivos Nacionais Torre
do Tombo, 2018); José Antonio Martinez Torres, Prisioneros de los Infieles: vida y rescate de los cantivos cristianos
en el Mediterraneo musulmdn (siglos X1V 1-X11I) (Barcelona: Ediciones Bellaterra, 2004); Magnus Ressel,
Cornel Zwierlein, “The ransoming of North European Captives from Northern Africa: a comparison
of Dutch, Hanseatic and English Institutionalization of redemption from 1610-1645”, em Nikolas
Jaspert e Sebastian Kolditz (dir.), Seeraub im Mittelmeerranm: piraterie, korsarentum und maritime Gewalt von
der Antike bis zur Neugeit (Minchen: Verlag Wilhem Fink e Ferdinand Schéningh, 2013), 377-400;
Antoénio Jorge Ferreira Afonso, Os Cativos portugueses nos banhos magrebinos (1769-1830) o Islio, o corso e a
geoestratégia no Ocidente do Mediterrineo (tese de doutoramento inédita), Universidade de Lisboa, 2017;
Daniel Hershenzon, ““Para que me saque cabesa por cabesa...” el intercambio de esclavos entre
cristianos y musulmanes en el Mediterraneo Occidental”, Drassana 23 (2015): 78-97; Daniel Hershenzon,
The captive sea: slavery, communication and commerce in Early Modern Spain and the Mediterranean (Philadelphia:
University of Pensylvania Press, 2018).
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vezes qualificada para variados trabalhos, em especial para os mais pesados, e também
como uma importante fonte de receita, quando eram vendidos aos padres redentores
que procediam aos resgates sob as ordens régias. Tenhamos presente que libertar
cativos comegou por ser um ato caritativo para se tornar uma matéria de governo, sem,
contudo, perder a vertente assistencial, mesmo no final da Epoca Moderna.

A obtencao de cativos era um resultado do clima belicista entre cristios e
mugulmanos, tratava-se de “uma guerra latente ainda que nunca declarada abertamente
que nao pretendia conquistar as terras do inimigo, mas antes fazer-lhe o maior dano
possivel”. Neste contexto, os ataques aos mugulmanos acabavam por funcionar como
formas alternativas de abastecimento das cidades e vilas do Norte de Africa na posse
dos portugueses, as quais estavam isoladas e encravadas entre inimigos — Robert Ricard
referiu-se-lhes como espagos de ocupagio restrita’ —, consequentemente achavam-se
numa situa¢ao particularmente dificil em termos de abastecimento e de defesa. Isto
significava que os aprisionamentos e os resgates faziam parte das vivéncias quotidianas,
o que s6 terminara em 1813, com a assinatura da paz com a regéncia otomana de Argel.

As relagoes entre Portugal e Marrocos so se estabilizaram na segunda metade
do século XVIIL. Em 1769, deu-se o abandono de Mazagao, o tltimo reduto portugués
no Magrebe’, permitindo o estabelecimento da paz em 1774°. Porém, o relacionamento
com as regéncias otomanas de Argel, Tunes e Tripoli manteve-se muito problematico,
sendo frustrada a primeira tentativa para um acordo, levada a cabo em 1786-1787". Ou
seja, apos 1774, todos os resgates portugueses no Magrebe foram levados a efeito junto
de espacos dominados pela Sublime Porta. Era um império imenso — na Epoca
Moderna, cerca de um ter¢co da Europa estava sob o seu dominio — que manteve
relagoes econdmicas com Franca, com a senhoria de Veneza, e também com Génova
e Florenca esporadicamente desde o século XII® e de forma regular desde o século
XVI?, nio obstante o turco ter sido, durante toda a Epoca Moderna, visto

b

3 Mercedes Garcia-Arenal, Miguel Angel de Bunes, Los Espasioles y el Norte de Africa: sighos X17-XVIII
(Madrid: Mapfre, 1992), 218.

4 Robert Ricard, “Le probleme de I'occupation restreinte dans I’Afrique du Nord (XVe-XVIIIe
siecles)”, Annales d'Histoire Economique et Sociale 41 (1936): 426-437.

5> Sobre Mazagio, cf. Anténio Dias Farinha, Histdria de Mazagio durante o Periodo Filipino (Lisboa:
Centro de Estudos Histéricos Ultramarinos, 1970); Augusto Ferreira do Amaral, Mazgagio: a epopeia
portuguesa em Marrocos (Lisboa: Tribuna da Histéria, 2007).

¢ Sobre a paz com Marrocos, cf. Isabel Drumond Braga, Missies diplomiticas entre Portugal e o Magrebe
no século XV111: os relatos de frei Jodo de Sonsa (Lisboa: Centro de Estudos Histéricos da Universidade Nova
de Lisboa, 2008); Eva-Maria von Kemnitz, Portugal ¢ o Magrebe (Séculos XVIII | XIX). Pragmatismo,
inovagdo e conbecimento nas relagoes diplomdticas (Lisboa: Ministério dos Negocios Estrangeiros, 2010).

7 Isabel Drumond Braga, Missoes diplomiticas.

8 Sobre essas relagoes, cf. Géraud Poumarede, “Les envoyés ottomans a la cour de France: d’une
présence controversée a I'exaltation d’une aliance (XVe-XVIII¢ siccles)”, em Tures et turqueries (X1/1-
XVIII szecles) (Paris: Presses Universitaires Paris-Sorbonne, 2009), 63-95; Lucette Valensi, Stranieri
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Ottoman empire and the world around it (London: 1. B. Tauris, 2016), 140-160.

9 Faca-se notar que desde o século XVI, encontra-se producio veneziana de textos e vocabulatios
de turco, tais como L’opera chi se diletasse de sapere domandare ciascheduna cosa in turchesco (1525-1520) e La
regola del parlare turco (1533), de modo a tentar fornecer nogées da lingua. Cf. Marina Formica, Lo speccchio
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negativamente como falso, ocioso, supersticioso, vao e violento, o que teve
repercussOes inclusivamente na literatura. Os esteretipos foram transversais a toda a
sociedade europeia sob o dominio cristao e mantiveram-se até ao século XVIII, numa
época em que o poder daquele potentado estava em diminui¢dao, nio obstante avangos
e recuos frequentes'’. Porém, os contatos diplomaticos com os otomanos e com outros
estados islamicos, levados a efeito por mercadores, diplomatas e homens da Igreja
terao ajudado a fomentar novas formas de diplomacia e de politica, embora a
reciprocidade das embaixadas s6 tenha tido inicio no século XVIII, pois inicialmente
nio eram encontros entre iguais'', e sempre entendidos como temporarios".

A Europa do século XVIII, apesar de ter estado envolvida em diversas guerras,
dedicou-se a permanentes negociagoes no plano internacional, tentando manter o
equilibrio e a ordem, para o que dispos de um conjunto de praticas e de saberes obtidos
nos séculos precedentes, que a habilitaram a salvaguardar a paz e a lutar contra a guerra,
fomentando a diplomacia moderna, através da racionalizagao e profissionaliza¢io da
carreira diplomatica®. Ora, a linguagem utilizada pelos embaixadores serviu-se de
diversas formas de expressao, de entre elas a oferta de presentes com claros objetivos
politicos e com ampla dimensao social e estética de modo a integrar o espetaculo da
representacio do soberano', quer dentro do mundo cristio quer fora. Efetivamente,
qualquer oferta deveria tornar clara a grandeza e a riqueza do ofertante que, contudo,
nao deveria mostrar superioridade. Assim se compreende que o império otomano
tenha oferecido aos franceses animais e aqueles tenham enviado armas, joias, tapetes
das suas manufaturas e relégios'””, numa época em que os embaixadores da Sublime
Porta foram recebidos em Paris com faustosas rece¢oes — tal foi o caso da que foi
oferecida a Sa’id Efendi nos anos de 1741-1742 — no intuito de se obter uma integracao
progressiva do império otomano na diplomacia da Europa crista'.

2. Entre a documentacao do convento da Santissima Trindade, de Lisboa, que
se conserva no Arquivo Nacional da Torre do Tombo, encontram-se diversos codices
sobre resgates, alguns dos quais com informagoes sobre os presentes diplomaticos
enviados por Portugal aos senhores do Magrebe. Trata-se de uma documentagao
lacunar, neste caso relativa apenas a trés das varias missdes de resgate. A saber, a
primeira levada a efeito em Argel, em 17206, a segunda em Meknés e Salé, em 1729, e

turco: immagini dell'altro e riflessi del s¢ nella cultura italiana d’éta moderna (Roma: Donzelli Editore, 2012), 26-
27.

10 Paolo Preto, Venezia e i turchi (Roma: Viella, 2013) 223. Sobre os avangos e recuos geograficos na
Europa, cf. Faroqhi, Ottoman empire, 31-32, 58-63.

11 Daniel Goffman, “Negotiation with the Renaissance state: the Ottoman Empire and the new
diplomacy”, em Virginia H. Aksan e Daniel Goffman (coord.), The Early Modern Ottomans: remapping the
empire (Cambridge: Cambridge University Press, 2007) 61-74; Solnon, Le turban, 256-304.

12 Faroqhi, Ottoman empire, 73.

13 Lucien Bély, L'art de la paix en Europe: naissance de la diplomatie moderne XV T*-XV1II ¢ siécles (Patis:
Presses Universitaires de France, 2007), 583-584.

14 Valensi, Stranieri familiari, 235.

15 Thidem, 236-238.

16 Poumarede, Les envoyés, 63-95.
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a ultima, de novo em Argel, em 1754. Ou seja, uma missao em Marrocos e duas numa
das regéncias do império otomano do Norte de Africa.

No resgate de 1726, realizado em Argel, por frei José de Paiva e frei Bento
Falcio da Frota, foram obtidas 214 pessoas'’. A viagem de ida decorreu entre 8 de
junho e 3 de julho e a de regresso entre 22 de julho e 20 de agosto'™. A missio de 1729,
levada a efeito em Meknés, por frei Pedro de Melo e por frei José de Paiva, teve lugar
no navio Nossa Senhora da Lampadosa, cujo capitio de mar e guerra foi D. Manuel
Henriques. Partiram de Lisboa em 6 de setembro de 1728 e chegaram em 25 de abril
do ano seguinte. Foram obtidas 112 ou 113 pessoas'. Finalmente, o resgate de 1754,
foi efetuado em Argel, por frei José de Quadros e frei Manuel Francisco de Santa Ana,
obtendo-se 228 pessoas. Gastaram-se 116.517.300 réis ou 120.711.000 réis*. Comegou
em 19 de margo e terminou em 20 de abril. A embarcacdo chegou a Lisboa, em 18 de
maio®'.

A preparacao de qualquer resgate implicava uma cuidada operacao que incluia,
de entre outros aspetos, a reunido de uma enorme quantia, a escolha dos padres
trinitarios redentores — os unicos que em Portugal estavam autorizados a adquirir
cativos —, a obtenc¢do de uma embarcagdo e o seu abastecimento, a aquisi¢ao de um
seguro e, naturalmente, o estabelecimento de contactos com os poderes locais, para
que estes permitissem o resgate. A chegada, o tesoureiro encontrava-se com a
autoridade local e, investido da qualidade de enviado que representava o rei de Portugal,
oferecia um presente.

Seguia um conjunto de bens, designados genericamente como presente, 0s
quais depois eram divididos para contemplar diversas pessoas que, de alguma forma,
facilitassem o resgate, quer do ponto de vista da obten¢ao de boas vontades quer na
oOtica das questoes praticas. Assim se compreende que os bens levados para oferta se
destinassem a varias pessoas da Corte, designadamente familiares de quem detinha o
poder, mas também a outros cujas fun¢des eram bem mais praticas, relacionadas com
a seguran¢a ou com o provimento e prepara¢ao de géneros. Era, no entendimento de
Pablo Hernandez Sau, a pratica do presente ligado as conce¢ées otomanas do poder
apoiadas no patriménio, no favor, nas fagoes politicas, na honra e na submissio™.

Na auséncia de consules e de embaixadores portugueses no mundo islamico,
as ofertas por ocasido dos resgates significavam facilitar a multiplicagdo de contactos
pacificos e a convivéncia intercultural, com quadros normativos préprios que
importava conhecer e respeitar. Se o bey via os presentes dos consules como tributos,

17 Alberto, Um negdcio, 481-489.

18 Frei Jerénimo de Sio José, Historia chronologica da esclarecida ordem da SS. Trindade redempedo de cativos,
tomo 2 (Lisboa: Oficina de Simao Tadeu Ferreira, 1789), 444-448.

19 Os numeros diferem. Cf. Arquivo Nacional da Torre do Tombo (ANTT), Convento da
Santissima Trindade, liv. 29, Frei Jeronimo de Sio José, Historia chronologica, 449-456 e Alberto, Un negdcio,
491-495.

20 Alberto, Um negdcio piedoso 51, 7-529.

21 ANTT, Convento da Santissima Trindade, liv. 30.

22 Pablo Hernandez Sau, “’Dadivas al estilo oriental’: pricticas de (re)conocimiento politico en el
Estambul del ultimo cuarto del siglo XVIII”, Chronica Nova 44 (2018): 129.
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no contexto dos resgates, as escolhas dos bens oferecidos procuravam constituir
amostras emblematicas do reino ofertante, independentemente de a generosidade
poder conhecer constrangimentos econémicos®. No Mediterraneo, definido por
Christian Windler como um terceiro espaco, em oposi¢io ao binémio Oriente,
Ocidente * , as ofertas por ocasido dos resgates constituiram formas de
interculturalidade entre a Europa e o Magrebe propiciando a circulagao transcultural
de bens através da mediagao dos trinitarios. Esses presentes merecem atengao por si e
tendo em conta o contexto, tanto mais que assumem um papel de comunicadores entre
Cortes sem lagos dinasticos e em zonas culturais distintas, desighadamente o sultanato
de Marrocos e o império otomano.

Em 1726, o dey de Argel foi contemplado com o mais discreto dos trés
presentes que aqui se analisam. As pegas mais relevantes foram um anel com um
diamante grande e um baculo com barquinhos de diamantes, apresentado numa caixa
de veludo encarnado®. O soberano recebeu ainda diversas pecas de porcelana oriental,
louga da Holanda e pecas de vidro do Sacro Império Romano Germanico.
Presumivelmente de produgdo nacional, uma frasqueira com seis frascos com perfume,
pastilhas de boca de canela e agua de Cordova. Os téxteis ficaram parcamente
documentos, apenas dois cafetds de pano fino com quatro cévados e meio, cada um.
Note-se que estas pecas — hiat — integravam o vestuario cerimonial e eram
habitualmente ofertadas pelo sultio em determinadas festas®. Os alimentos limitaram-
se a agucar (cinco arrobas e meio), chocolate (duas arrobas), doces (seis tachos grandes
de oito arrobas de doce seco e trés dazias de covilhetes de doces variados apresentados
em bacias; e pastilhas de chocolate. Um toque de exotismo, eventualmente do Brasil,
foi o envio de uma arara”. Além do dey e do governador 13 outras personalidades
receberam diversas oferendas, a saber: cafetis de pano fino, bandejas da India, pecas
de vidro da Alemanha, louga da Holanda, frascos com agua de Cordova, pastilhas de
boca e perfume, acucar, chocolate, doces diversos portugueses e pastilhas de chocolate.
Desconhece-se o valor gasto na aquisi¢ao dos bens.

2 Christian Windler, “Diplomatie et interculturalité: les consuls francais a Tunis, 1700-1840, Revue
d’histoire moderne et contemporaine 50-4 (2003-2004): 63-91.

** Christian Windler, I.a diplomatie comme expérience de lautre: consuls francais au Magreb (1700-1840)
(Geneve: Librairie Droz, 2002).

%5 Pablo Hernandez Sau chamou a atencio para as preocupagoes inerentes a oferta das joias. Isto ¢,
por exemplo, em Espanha, a oferta diplomatica levada para Constantinopla por Joseph Bouligny, em
1782, implicou a compra de diversas joias e diamantes em Istambul, de modo a evitar rejei¢oes. Veja-se
Pablo Hernandez Sau, “Gifts across the Mediterranean sea: the Spanish gift embassy to Constantinople

and its cross-cultural diplomatic practice” em Diana Carrio-Invernizzi (ed.), Embajadores culturales:

transferencias y lealtades de la diplomacia espariola en la Edad Moderna (Madrid: UNED, 2016), 121.
26 Herndndez Sau, “Dadivas al estilo oriental”, 134,
27 ANTT, Convento da Santissima Trindade, liv. 31.
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Quadro 1

Presente do monarca portugués ao soberano de Argel por ocasido do resgate de 1726

(alimentos)
Bens Quantidades
Acgucar Cinco arrobas e meia
Chocolate Duas arrobas
Doces variados 48 arriteis
Doces variados 36 covilhetes
Pastilhas de chocolate | Trés condessinhas

Quadro 2
Presente do monarca portugués ao soberano de Argel por ocasidao do resgate de 1726
(utensilios de mesa)

Bens Quantidades
Bacias grandes da China Duas
Bandejas da India Duas
Canecas com bocas de estanho da Holanda | Duas
Colheres de metal branco 12
Copos da Alemanha 12
Frasqueira de seis frascos Uma
Garrafas da Alemanha Duas
Pratos da China Quatro
Pratos da Holanda 72
Pucaros de vidro da Alemanha 10
Servico de café da China Um
Servico de chocolate da China Um
Tabuleiro de charao da China Um
Tigelas com tampas da Holanda 48
Tigelas grandes Quatro

Os gastos com o presente do resgate efetuado em Meknés em 1729
importaram em 2.643.215 réis, uma quantia significativa, que tera representado uma
percentagem relevante dos gastos, embora a totalidade destes se desconheca. A oferta
de D. Jodo V ao soberano de Meknés foi entregue pelo tesoureiro Diogo Correia da
Mota e contemplou outros membros da Corte, designadamente o irmao do soberano,
um valido, além de alcaides e contadores, incluindo o alcaide de Azamor, uma
localidade que outrora estivera sob o dominio portugués. As ofertas ao soberano
desdobraram-se em duas partes, a primeira, mais substancial, a chegada, e a ultima em
jeito de despedida. Houve um investimento muito especial numa cadeira de mao, uma
peca de assento para circular, uma espécie de liteira, no valor de 327.490 réis, ou seja
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12 por cento do total do presente destinado aos varios contemplados. Foi executada
em Portugal e, embora desconhecamos os nomes dos artesaos, sabemos como se
distribuiram as parcelas gastas em materiais ¢ mao-de-obra. Ou seja, o trabalho do
carpinteiro importou em 37.200 réis, pintar, dourar e charoar em 42.400 réis, o veludo
para o tejadilho custou 16.140 réis, o brocado para forrar a pega e fazer as almofadas
45.360 réis, os galdes e as franjas de ouro 76.480 réis, as borlas 31.335 réis, a melamina
para as cortinas 10.650 réis, quatro varas de fita de tela para atar as cortinas 20.400 réis,
as ferragens 35.800 réis, os vidros 19.680 réis, a baeta para a capa 3.825 réis, o brim
para o forro 4.620 e o oleado da capa 1.600 réis™. Boa parte dos materiais, cuja origem
se desconhece, foi mais cara do que o trabalho dos artesaos.

Além desta oferta de aparato, o soberano de Meknés recebeu ainda duas pegas
de brocado (73 cdvados)®, 12 pegas de holanda, 24 pecas de cambraia, louga da India,
designadamente duas bandejas, seis fruteiros com pratos, dois tabuleiros grandes e dois
pequenos, duas talhas com tampas, duas tigelas grandes e oito tigelas pequenas, todas
com tampas. Os vidros, supostamente de produgio portuguesa™, incluiram uma bacia
com gomil, duas canecas grandes, cinco casti¢ais, uma confeiteira, quatro copos
grandes, trés frasqueiras pintadas com 36 frascos, 12 dos quais com agua de Cérdova,
os restantes com 12 pastilhas de boca e 12 pastilhas de perfume; quatro pucaros
grandes, dois pucaros com tampa e seis urindis. A estes produtos juntaram-se duas
caixas de moscovia com pregaria e ferragens de latio dourado, forradas com seda; dois
chapéus brancos forrados de melania de prata guarnecidos com rendas de ouro e borlas,
além de copiosa quantidade de doces portugueses preparados a base de frutos e agucar,
a saber, 10 caixas de ameixas, seis de alperces, 10 de cidra, 10 de meldo, seis de peras e
quatro de péssegos. Finalmente, no presente foram ainda incluidos 25 arrateis de cha
apresentados em frascos de folha de flandres e duas arrobas de tabaco.

O presente oferecido ao soberano, apds o resgate e no momento da despedida,
foi menos sumptuoso. Compreendeu tecidos (duas pecas de pano fino de cores, com
64 covados; duas pegas de primavera, com 75,5 covados), uma colcha da India de cetim
branco, bordada e franjada a ouro; e duas pecas de porcelana oriental, ou seja, uma
bandeja e um tabuleiro grande. Foi ainda ofertada uma caixa de pevides. O presente
foi coberto com seis lencos®. Sobre este, frei Jerénimo de Sdo José, cronista dos
trinitarios, comentou que “cresceram as obriga¢oes, foi preciso, para satisfazer a cobica
de todos, mandar a Salé comprar mais alguns panos, bretanhas ou brocados e
juntamente para fazer segundo obséquio ao rei, a quem se nao falava sem se levar

28 ANTT, Convento da Santissima Trindade, liv. 29.

2 No texto foram indicadas quantidades em diversas medidas de capacidade. Note-se que havia
variagdes dentro de cada reino e entre diferentes reinos. Uma equivaléncia ao atual sistema métrico-
decimal permite ter uma ideia. Assim: covado = 0, 681 metros, pega = incerto.

3 Sobte a produgio de vidro em Portugal, cf. Manuel Ferreira Rodrigues, José Amado Mendes,
Histdria da indiistria portuguesa da Idade Média aos nossos dias (Mem Martins: Europa-América, 1999); Jorge
Custédio, A Real Fibrica de Vidros de Coina (1719-1747) e o vidro em Portugal nos séculos XVII ¢ X111
(Lisboa: Instituto Portugués do Patriménio Arquitecténico, 2002); Jorge Pedreira, “A Inddstria”, em
Pedro Lains e Alvaro Ferreira da Silva (org), Histdria econdmica de Portugal, 1 (Lisboa: Imprensa de
Ciéncias Sociais, 2004), 177-208.

31 ANTT, Convento da Santissima Trindade, liv. 29.
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algum mimo””. A totalidade dos bens levada para a Corte de Meknés compreendeu

sobretudo tecidos, lougas, vidros e doces, distribuidos do seguinte modo:

Quadro 3
Presente do monarca portugués ao soberano de Meknés por ocasido do resgate de 1729
(alimentos)
Bens Quantidades | Precos
(em réis)
Abobora 12 caixas
Agua de Cérdova ? 112.650
Alperces 13 caixas
Ameixas 18 caixas
Cha 25 arratels 28.250
Cidra 12 caixas
Melao 24 caixas
Pastilhas de boca e de perfume | ? 144.450
Peras 17 caixas
Péssegos Seis caixas
Pevides Seis caixas
Total - 470.330

Os doces de cidra, melao, peras, péssegos e as pevides totalizaram 184.980 réis.
Faca-se notar que junto destas parcelas apareceram sempre outras relativas a pastilhas
para ingerir e a pastilhas para perfumar. Se na atualidade se pode estranhar, na Epoca
Moderna era uma pratica normal. Culinaria, cosmética e farmacopeia eram trés
matérias que tinham como palco as cozinhas das casas e que se produziam a partir das
herangas de conhecimentos de alimentagao e saude antigos, elaborados e reelaborados
de acordo com as praticas e a integracdo de novos produtos. A unido culinaria,
cosmética e botica era entdo uma realidade, pelos produtos, pelas técnicas e pelos locais
de produgio utilizados, quase sempre os mesmos ou com variantes pouco acentuadas,
se esquecermos algumas excentricidades contidas em certas mezinhas™.

32 Frei Jerénimo de Sao José, Historia chronologica, 453.

3 Veja-se a analise desta realidade num receituario do século XVIII. Cf. Isabel Drumond Braga, “O
Receituario de Francisco Borges Henriques: Culinaria, Cosmética e Botica em Portugal no século
XVIUI”, Didlogos Mediterranicos 12 (2017): 67-88.

https://doi.org/10.15366/1dc2020.12.21.002

46



Quadro 4

Presente do monarca portugués ao soberano de Meknés por ocasido do resgate de 1729

(utensilios de mesa)

Bens Quantidades Precos
(em réis)

Bandejas Quatro 8.400
Caixas de moscévia com pregadura Duas 108.350
Copos de vidro e canecas ? 35.080
Frascos 60 170.000
Frasqueiras cinco 144.450
Fruteiros da India com pratos Seis 24.000
Sopeiras grandes, pratos e tigelas com tampa da | Quatro, 12 e seis | 9.840
Holanda
Tabuleiros da India grandes Quatro 7.600
Talhas da India com tampas Duas 81.200
Tigelas da India com tampas Duas 6.400
Tigelas da India com tampas e pratos Oito 24.000
Tigelas da India grandes com tampas e pratos Duas 45.600
Total - 664.920

Os utensilios de mesa tiveram trés origens diferentes, as porcelanas orientais,
a louca da Holanda e os vidros portugueses, alguns dos quais pintados a mao, uma vez
que se encontra uma verba de 200 réis para o efeito. Estamos perante um conjunto de
pecas que enriquecem a baixela da Corte de Meknés, embora nem todas se tenham

destinado ao soberano.

Quadro 5

Presente do monarca portugués ao soberano de Meknés por ocasido do resgate de 1729
(tecidos e texteis confecionados)

Bens Quantidades Precos
(em réis)

Bretanha* 158 pecas 364.980
Bretanhas 30 pegas 55.038
Brocado de ouro com 34 cordas Uma peca e 12 cortes | 266.300
Brocado de varias cores* 70 covados 290.500
Cambraia* 28 pegas 85.232
Chapéus brancos forrados de melania de | Dois 32.900
prata

Colcha da India de cetim branco bordada a | Uma 96.000
ouro

Holandas finas 14 pecas 218.875

https:

doi.org/10.15366/1d¢2020.12.21.002

47



Bens Quantidades Precos
(em réis)

Holandas* 28 pecas 27.600

Holandilha ? 4.250

Lencos* 40 unidades 25.200

Panos de varias cores Oito  pegas (25| 637.480
covados)

Panos de varias cores* 368 covados 944.288

Pegas de primavera de Franga Trés pecas (101,5| 182.750
covados)

Primavera* 20 covados e trés | 25.937
quartos

Reposteiros de brim de Franga para cobrir os | 12 33.440

presentes

*Bens adquiridos em Salé

Total | - | 3.233.720

Foram sobretudo as pecas de tecido de proveniéncia estrangeira que
enriqueceram o presente levado para Marrocos. Efetivamente, Portugal nao produzia
muitos téxteis de luxo, o recurso A importagio era comum™. Note-se que houve
necessidade de fazer mais algumas aquisi¢oes em Salé e que apenas se encontram tres
bens ja confecionados, uma colcha oriental e dois chapéus. Em termos percentuais,
neste presente os produtos téxteis, as lougas e os doces importaram em 4.368.970 réis.
74 por cento foram destinados aos primeiros, 15 por cento aos segundos e 11 por
cento aos ultimos.

Para o resgate de 1754, em Argel, de novo se repetiram as praticas de envio de
tecidos, a maior parte para cobrir as pegas a ofertar, doces, perfumes e utensilios de
mesa. Saliente-se ainda uma joia, no caso um anel com trés diamantes apresentado
numa caixa de lixa preta, no valor de 136.000 réis, e duas arcas de veludo carmesim
agaloadas e franjadas de ouro com forro de chamelote branco e ferragens douradas,
que custaram 89.390 réis™. O presente foi distribuido por 21 pessoas, incluindo o dey
e a sua mulher, outros familiares, o governador, o almirante, o contador, o capitdo do
porto e até diversos cozinheiros, de acordo com as habituais praticas de entrega de
presentes as clientelas.

3 Sobre a producido e o comércio téxtil em Portugal, cf. Isabel Drumond Braga, “Teares, Fios e
Tecidos em Viagem. Produgées e Exportagdes da Real Fabrica das Sedas para o Brasil (1734-1821)”,
Revista de Artes Decorativas 4 (2010): 101-124; Isabel Drumond Braga“Das tendas dos mercadores téxteis
portugueses: Inquisi¢do e cultura material nos séculos XVII e XVIII”, LibrosdelaCorte.es monografico 6
(2017): 185-211; Isabel Drumond Braga, “Cultura material, trabalho e conflituosidade: os artesios
texteis (séculos XVI-XVIII)”, Revista de Artes Decorativas 7 (2015-2019): 81-118; Alex Faverzani da Luz,
A Real Fabrica das Sedas de Lisboa: administragio, politica econdmica pombalina e relagies de coméreio entre Portugal
¢ Brasil (1750-1777), tese de doutoramento inédita, Pontificia Universidade Catdlica do Rio Grande do
Sul, 2018.

35 ANTT, Convento da Santissima Trindade, liv. 30.
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A titulo de exemplo refira-se o mais sumptuoso dos presentes, naturalmente o
do dey, composto pelos referidos anel e arca, além de um aparelho para cha com
tabuleiro de charao, um estojo com seis colheres de metal cobertas com trés covados
de garca, uma bandeja da India com nove cévados de pano berne sobre fino, coberto
com trés covados de garca; uma bandeja da India com uma arroba de chocolate coberta
com trés covados de garca, uma bandeja da India com cinco duzias de pratos e vérias
tigelas da Holanda, coberta com trés covados de garga; 48 covilhetes de doces de varias
espécies — cada covilhete ia numa caixa — tudo coberto com trés covados de garga, seis
caixas grandes de doces secos de varias castas — em cada caixa foram colocados oito
arrateis de doce — e as caixas foram cobertas com garca e atadas com oito varas de fita,
uma frasqueira ordinaria com oito frascos com agua de Cérdova, seis arrateis de
pastilhas de perfume, dois arrateis de pastilhas pardas, seis arrateis de pastilhas brancas,
trés arrateis de pastilhas remendadas de boca, quatro gorgoletas grandes de Estremoz,
seis quartinhas pequenas de Estremoz, 30 ptcaros de Estremoz com tampas e salvas,
24 copos de vidro de varias castas, quatro canecas de vidro, duas redomas de vidro,
duas garrafas de vidro, seis formas de agucar refinado e duas tigelas grandes da India
com tampas e pratos.

No extremo oposto, encontram-se os presentes do cozinheiro principal,
designado por cozinheiro grande, e do segundo cozinheiro, naturalmente bastante
mais modestos, nio deixando, contudo, de constituir uma forma de abastecimento das
suas casas. Nestes dois casos, os bens recebidos tiveram uma relacao direta com as
atividades profissionais.

Quadro 6
Presentes oferecidos ao cozinheiro grande e ao segundo cozinheiro por ocasido do resgate de
1729

Cozinheiro grande

Segundo cozinheiro

12 puacaros de Estremoz com salvas e sem
elas

12 pucaros de Estremoz de varias
castas com tampa

18 covilhetes de doces de varias castas em
caixas

12 covilhetes de doce em caixas de
madeira

Dois arrateis de pastilhas brancas

Dois arrateis de pastilhas remendadas de
boca

Dois copos de vidro grandes

Quatro copos de vidro (dois grandes
e dois pequenos)

Duas caixas de doces secos de varias castas,
de oito arriteis cada, com seis varas de fita

Uma caixa grande com oito arrateis
de doce seco, atada com duas varas e
meia de fita

Duas canecas

Meia arroba de chocolate

Oito arrateis de chocolate

Quatro pucaros grandes de Estremoz

Seis copos pequenos de vidro
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Cozinheiro grande

Segundo cozinheiro

Um arratel de pastilhas pardas

Um arratel de perfume

Uma bandeja com uma duzia de pratos da
Holanda

Oito pratos da Holanda

Uma bandeja da India com quatro cévados e
meio de pano berne fino coberto com trés
covados de garca

Uma bandeja da India com trés
covados de pano fino

Uma duzia de tigelas da Holanda com
tampas

Duas tigelas da Holanda, uma
pequena e outra grande, com tampas

Uma frasqueira ordinaria com oito frascos
com agua de Cérdova

Uma garrafa

Uma redoma

Uma tigela grande azul da India com seu
prato e tampa

Duas gorgoletas de Estremoz

Um pucaro de vidro com tampa

Uma arroba de ag¢icar numa alcofa

Se tivermos em conta a totalidade do presente, verificamos uma insisténcia nos
produtos antes identificados que incluiram outras ofertas congéneres: os doces, 0s
perfumes, as lougas, com destaque para as porcelanas orientais, e os téxteis, a par de

uma ou outra pe¢a mais original.

Quadro 7
Presentes do rei de Portugal ao dey de Argel por ocasido do resgate de 1754 (alimentos)
Bens Quantidades Precos
(em réis)

Abobbora 12 covilhetes 1.320
Acucar fino 16 arrobas 32.000
Acucar mascavado Uma arroba 850
Acucar refinado 32 formas 21.510
Aguardente 24 canadas 17.280
Ameixas Duas arrobas 10.240
Batatada 24 covilhetes 2.400
Chocolate Seis arrobas 48.000
Cidrada 22 covilhetes 3.800
Cidrao Duas arrobas 22.800
Geleia Uma duazia de covilhetes 1.800
Manjar real Quatro duzias de covilhetes | 5.760
Marmelada Oito duzias de covilhetes 11.520
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Bens Quantidades Precos
(em réis)
Melio Duas arrobas e 26 arrateis 13.500
Moganga Quatro duzias de covilhetes | 5.760
Moganga 14 covilhetes 1.820
Pastilhas brancas 50 arrateis 15.000
Pastilhas pardas 12 arrateis 37.200
Pastilhas remendadas de boca | Nove arrateis 6.300
Perada 38 covilhetes 4.560
Pessegada 10 covilhetes 1.400
Péssegos Trés arrobas 15.360
Total - 280.180

Tal como aconteceu em rela¢do aos presentes antes analisados, desconhecemos
a proveniéncia dos doces. Isto é, quem os fez e onde foram adquiridos. Sabe-se,
contudo, que o chocolate foi preparado no convento da Santissima Trindade, de
Lisboa®. Repare-se igualmente na presenca de vérios tipos de agicar, provavelmente
oriundos do Brasil. O vasilhame usado para transportar os doces também foi referido,
designadamente 27 duazias de caixas de pau, isto ¢, de madeira, para acondicionar os
covilhetes (6.750 réis), 28 caixas grandes com capacidade para oito arrateis, destinadas
aos doces secos (3.360 réis), sem esquecer trés pecas de fita para atar as caixas (1.600
réis)”’.

Um vasto conjunto de utensilios para guardar e apresentar alimentos a mesa
fizeram igualmente parte do presente. Nesta baixela de mesa saliente-se um aparelho
de cha de porcelana oriental, a par com diversas outras pecas da mesma proveniéncia
e algumas pecas holandesas, em contraste com a louca de Estremoz™, famosa pelo
menos desde o século XVI, mas de barro, sem o requinte e a qualidade das pecas de
porcelana.

36 ANTT, Convento da Santissima Trindade, liv. 30. Sobre a preparacdo e o consumo do chocolate
em Portugal neste periodo, cf. Isabel Drumond Braga, A Heranga das Ameéricas em Portugal: tripico das cores
e dos sabores (Lisboa: CTT Correios, 2007).

37 ANTT, Convento da Santissima Trindade, liv. 30.

3 Sobre a louga de Estremoz e a sua difusdo pela Europa, cf. Tania Manuel Casimiro, Rosa Varela
Gomes, Mario Varela Gomes, “Portuguese Faience trade and consumption across the World (16th -
18th centuries)”, em Jaume Buxeda i Garrigds, Marisol Madrid i Fernandez, Javier G. Ifiafiez (coord.),
Global Pottery Proceedings: 1. International Conference for Historical Archaeology and Archaeometry for Societies in
Contact (Oxford: Hadrian Books, 2015), 67-80; Simon Newstead, Tania Manuel Casimiro, “Strange
Adventures in a City Made of Matble: Exploring Pottery Production in Estremoz, Portugal”, Medieval
Ceramics 37 (London: Medieval Pottery Research Group, 2017): 37-45.
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Quadro 8

Presentes do rei de Portugal ao dey de Argel por ocasido do resgate de 1754 (utensilios de

mesa)

Bens Quantidades Precos
(em réis)

Aparelho de cha com tabuleiro acharoado Um 18.000
Bandejas da India 12 25.000
Caixao de louca de Estremoz Um 16.940
Canecas 24 4.800
Copos de canada 36 7.200
Copos de meia canada 24 2.400
Copos de meio quartilho 12 480
Copos de quartilho 12 720
Copos grandes 12 2.880
Estojo com seis colherinhas de cha de metal branco | Um 4.800
Frasqueira acharoada de encarnado com ferragens | Uma 4.380
Frasqueiras ordinarias (seis de oito frascos e uma de | Sete 7.300
seis)
Frasquinhos com tarraxas de estanho 12 1.920
Frasquinhos mais pequenos 12 1.440
Garrafas grandes Duas 600
Garrafas pequenas Duas 480
Pratos da Holanda 25 duzias 15.000
Pucaros de vidro grandes com tampas 18 4.320
Puacaros mais pequenos Seis 2.200
Redomas Quatro 1.200
Tabuleiro de chario Um 3.200
Tigelas da Holanda com tampas Seis duzias 7.920
Tigelas da India encarnadas com ouro Quatro 6.400
Tigelas grandes da India azuis com pratos e tampas | Quatro 15.000
Tigelas maiores com tampas Trés duzias 4.940
Total - 159.520
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Quadro 9
Presentes do rei de Portugal ao dey de Argel por ocasido do resgate de 1754 (tecidos)

Bens Quantidades | Precos
(em réis)
Brocado carmesim Nove covados | 81.000
Fita de tela Trés varas 1.600
Garga azul 24 covados 7.200
Garca cor de fogo 61 covados 14.400
Garca de matizes 20 covados 6.000
Pano azul de mescla 18 covados 32.400
Pano azul fino 13,5 covados | 24.300
Pano berne sobre fino | 13,5 covados | 40.500
Pano berne sobre fino | 18 cévados 39.600
Pano fino alvadio 13,5 covados | 21.600
Total - 268.309

O presente levado para Marrocos em 1729, contou com produtos de diversas
proveniéncias, incluindo o Norte de Affica, e originarios de varios continentes. Ou
seja, em Mazagio, entdo ainda sob dominio portugués, obtiveram-se seis arrobas de
tabaco (46.072 réis), os tecidos foram adquiridos em diversos espacos europeus, a
saber, Franca (bretanhas, brins, cambraias e primaveras) e Holanda (holandas e
holandilhas). Do Oriente chegou uma colcha de cetim branco, proveniente da India,
assim como lougas e cha. Lougas foram também compradas a Holanda e os doces
foram preparados em Portugal”. Nos resgates efetuados em Argel, a diversidade dos
produtos foi igualmente grande, mas nao tao abrangente geograficamente. Se D. Joao
V enviou ao dey produtos provenientes do Sacro Império Romano Germanico, da
Holanda e do Oriente, D. José I preferiu investir mais nos doces de producio nacional,
nas lougas, umas orientais, outras europeias, incluindo portuguesas, e menos nos
texteis de importagao. Assim, o peso percentual da tipologia dos bens ofertados variou
bastante nos varios resgates. Se compararmos as trés categorias sempre presentes,
téxteis, loucas e doces, podemos verificar que em Argel, no resgate de 1726, ndo temos
dados relativos aos precos e os téxteis limitaram-se a um cafeta, ja no resgate de 1754,
os doces destacaram-se com 40%, seguindo-se os téxteis, que atingiram 38%, e
finalmente as lougas, que se ficaram nos 22%; enquanto em Meknés, no ano de 1729,
os textels representaram 74%, as loucas 15% e os doces 11% do total do presente.

3. A troca de presentes diplomaticos teve sempre um valor simbdlico, variando
de acordo com as ocasides e constituindo um momento privilegiado para mostrar as
riquezas ¢ o poderio de cada reino, favorecendo os contactos interculturais. Nessas

3 ANTT, Convento da Santissima Trindade, liv. 29.
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trocas, contavam-se os mais variados produtos, desde animais*, armas, joias, loucas e
porcelanas, téxteis de luxo, produtos alimentares, relogios*, vidros, de entre outros, de
acordo com a produgdo e a importagao de cada reino. O valor das ofertas evidenciava
o estatuto do quem presenteava e definia a qualidade das relagdes entre os soberanos
envolvidos*. Na opinido de Jean-Francois Solnon, os objetos europeus ofertados aos
soberanos da Sublime Porta foram auténticos agentes de difusao da civilizagao
ocidental no impétio otomano®. Independentemente desse facto, tenhamos em conta
que o vasto espaco contava com artesaos especializados e qualificados, de ambos os
sexos, organizados em guildas, que respondiam as demandas do mercado, produzindo,
contudo, bens diferentes dos que se podetiam obter na Europa ocidental*.

Nao constitui qualquer novidade afirmar que os resgates constitufam uma
relevante fonte de receitas para os espacos do Magrebe, através da venda de cativos.
Porém, verificar que os presentes dos monarcas europeus ofertados aos potentados
locais robusteciam a obtencao de bens provenientes de outros continentes é pertinente
e revela claros contactos interculturais. Partindo de um estudo de trés casos, verifica-
se que a Argel e Meknés chegaram gratuitamente produtos portugueses — doces,
mobiliario, louc¢a e vidros — bens de regides sob o dominio luso — agticar e cacau do
Brasil, cha, téxteis e lougas do Oriente — a par de produtos de varios espagos europeus,
caso da Franca e da Holanda, a primeira representada com tecidos e a segunda com
lougas e téxteis. Portanto, ao continente africano, em concreto as Cortes de Argel e de
Meknés, aportaram produtos europeus, americanos e orientais, 0s quais constituiram
uma forma gratuita de acesso a produtos de luxo, de uso corrente e por todos
apreciados.

40 A oferta de animais foi objeto de estudo por Hedda Reindl-Kiel, “Dogs, elephants, lions, a ram
and a rhino on diplomatic mission: animals as gifts to the Ottoman court”, em Suraiya Faroghi, Animals
and people in the Ottoman empire (Istambul: Mubhittin Salih Erenm 2010), 271-286.

4O caso dos relogios mereceu a atencdo de Michael Talbot, “Gifts of time: Watches and clocks in
Ottoman-British diplomacy, 1693-1803, Jahrbuch fiir Europdische Geschichte 17 (2016): 55-79.

42 Lucien Bély, Espions et ambassadeurs au temps de Louis X1V (Paris: Fayard, 1990), 378; Deborah
Howard, “Cultural transfer between Venice and the Ottomans in the fifteenth and sixteenth
centuries,” em Cultural exchange in Early Modern Eunrope: forging European identities: 1400-1700, vol. IV
(Cambridge: Cambridge University Press, 2007), 38-177; Maureen Cassidy-Geiger (director), Fragile
diplomacy: Meissen porcelain for Eunrgpean courts ca. 1710-68 (New York: Yale University Press, 2008); Solnon,
Le turban, 119-125; Lucette Valensi, Ces éfrangers familiers: musulmans en Europe (X1 I-X1/1II siécles) (Paris :
Editions Payot & Rivages, 2012), 235-239; Almudena Pérez de Tudela, “Algunos regalos diplomaticos
devocionales para Felipe II y su familia”, em José Martinez Millin, Manuel Rivero Rodriguez, Gijs
Versteegen (dir.), La Corte en Europa: politica y religion (siglos X171-X1711I) (Madrid: Polifemo, 2012), 1795-
1849; I Doni di Shah Abbas il grande alla Serenissima: relazioni diplomatiche tra la Repubblica di Venezia a la Persi
Safavide, dir. Elisa Gagliardi Mangiilli (Venezia: Marsilio Editori, 2013); Gézde Onder, “Ceramics and
carpets: icons of cultural exchange between Venice and the Ottoman Empire in the 16® Century”,
Diggenes 2 (2014): 70-94; Isabel Drumond Braga, “O Patio dos Bichos: um espac¢o de lazer para a Corte
portuguesa do século XVIII”, LibrosdelaCorte 17 (2018): 60-86.

4 Solnon, Le turban, 121.

4 Sobre o mundo artesanal no Império Otomano, cf. Suraiya Faroqhi, Artisans of Empire: crafts and
craftspeople under the Ottomans (London, New York: I. B. Taurus, 2009).
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Num outro contexto, desta feita de negocia¢oes de paz com Marrocos, em
1773-1774, o embaixador de Portugal, José Roolen van-Deck, que faleceu durante a
missao, beneficiou da utilizagdo de pecgas estrangeiras por deferéncia do soberano
marroquino, ao saber que aquele se encontrava enfermo. Frei Jodo de Sousa, o
intérprete e autor de pormenorizada relagio da viagem, notou: “mandou El Rey
offrecer a0 embaixador huma grande tigela da India e hta colher de larangeira de bater
ponche e alguns pratos de louca vidrada”®, considerando aquelas pecas de maior
qualidade do que as que o enviado de Portugal usava. Numa outra missio, em 1790,
desta feita a cargo do embaixador Jacques Philippe de Landerset, de novo o frade
arabista referiu diversas vezes matérias relativas a mesa. Por exemplo, “achamos huma
méza e sobre ella huma bandeja de prata dourada, excellente lou¢a de Saxonia toda
dourada, cafeteira e chocolateira de prata®. Ou, em outra ocasido: “Mandou vir o cha
que estava preparado com muito aceio e grandeza. Elle foi servido em hiia grande
bandeja de prata, bule e assucareiro do mesmo metal e louga de Saxonia dourada. Com
o cha vierao algumas compoteiras de cristal com excellente marmelada e outros doces
de calda”. Ou seja, a baixela de mesa marroquina apresentava diversos produtos
estrangeiros, se bem que se desconhega se foram adquiridos ou ofertados. Torna-se,
contudo, muito claro que o apelo por utensilios de mesa orientais e europeus se fazia
sentir.

Algumas referéncias mais especificas acerca dos produtos de origem
portuguesa. Destaque-se a producao da cadeira de mao, uma peca complexa com
recurso a mao de obra especializada e a materiais caros; a louca de Estremoz, que
circulava pela Europa, os produtos provenientes dos espagos ultramarinos ou com
territorios com os quais se comercializava, caso do agucar, do cha, do cacau e das pegas
de porcelana oriental, a par dos doces, neste caso referenciados apenas os de frutos,
nas variantes de pasta de fruta, frutas em calda e frutas cobertas, cujos locais de
preparacdo se desconhecem mas que s6 poderiam ser obra de confeiteiros ou de
doceiras de espacos conventuais ou monasticos®. J4 eram objeto de exportagio no
século XVI¥. Estas ofertas mostravam nio apenas a produ¢io nacional, mas também
as redes comerciais dos portugueses.

Importa notar que além de haver uma clara inten¢ao de ofertar bens de
qualidade e de proveniéncias diversas, ostentando riqueza, poder e magnificéncia, até
os pormenores eram cuidadosamente pensados e preparados em Lisboa. A maneira
como se apresentavam os presentes implicava adquirir diversos materiais de modo a

4 Drumond Braga, Missdes diplomiticas, 124-125.

46 Thidem, 261.

47 Tbidem, 263.

4 Sobre a produgio de doces em Portugal, durante a Epoca Moderna, cf. Isabel Drumond Braga,
“Confeiteiros na Epoca Moderna: Cultura Material, Producao e Conflituosidade”, em Carmen Soares e
Irene Coutinho de Macedo (coord.), Ewnsaios sobre o Patriménio Alimentar Luso-Brasileiro (Coimbra:
Imprensa da Universidade de Coimbra, 2014), 165-192; Isabel Drumond Braga, Sabores ¢ segredos:
receitudrios conventuais portugneses da FEpoca Moderna (Coimbra: Imprensa da Universidade de Coimbra,
Annablume, 2015).

4 Jodo Brandao (de Buarcos), Grandeza ¢ Abastanca de Lisboa emr 1552, organizacgio e notas de José da
Felicidade Alves (Lisboa: Horizonte, 1990), 71.
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impressionar quem os recebia. No de 1729, destinado a varias personalidades de
Marrocos, foram adquiridas quatro pegas de fitas de varias cores (6.100 réis) para atar
as caixas dos doces, cinco varas de fita de tela para decorar as chaves das caixas e das
frasqueiras, 20 lencos para cobrir diversas pecas, o cha foi apresentado em frascos de
folha de flandres, foi adquirida uma cadeia de ouro e um covado de brocado para
apresentar e embrulhar a carta do monarca portugués que foi entregue ao senhor de
Meknés, e gastaram-se 33.440 réis em 12 reposteiros de brim de Franca, pintados e
oleados com as armas reais para cobrir as cargas™. Nos presentes que foram levados a
Argel notaram-se as mesmas preocupagoes. Em 17206, as pegas de ourivesaria foram
colocadas numa caixa de veludo encarnado, diversos bens foram apresentados em
bandejas da India, alguidares e covilhetes, tendo sido adquiridos ainda uma resma de
papel, uma caixa de alfinetes e tecidos, como garea, para cobrir’’. Em 1754, houve um
recurso constante a caixas de madeira, covilhetes, panos diversos para cobrir e fitas
para atar, sem esquecer um anel apresentado num estojo, ou seja, uma caixa de lixa
preta™.

A procura dos produtos de luxo pelas Cortes magrebinas era uma realidade.
Quer os palacios™ quer as residéncias otomanas abastadas contavam com porcelanas
da China, de Iznik e de outros espagos do império, doces sofisticados, contudo
diferentes dos europeus; téxteis de Bursa, Istambul e Quios, tapetes do Egito e da
Pérsia™, de entre outros. No caso dos tecidos, em especial os de luxo, que definiam
estilos de vida®, eram particularmente apreciados pelo sultio. Praticava-se o comércio
textil de longa distancia, refletindo a abundancia e a diversidade desses bens dentro do
império otomano, os quais permitiam a confecao dos famosos tapetes almofadas
(¢atma), de veludo brocado e ouro, adquiridos por membros das elites militares e
administrativas, com forte procura no século XVIII*. Isto significa que ndo havia falta
de produtos de qualidade e de luxo nas Cortes do Norte de Africa, mas que os
presentes diplomaticos transculturais europeus constitufam uma obrigacao politica e
uma forma complementar de abastecimento de bens, diferentes dos que se produziam
no Islo.

50 ANTT, Convento da Santissima Trindade, liv. 29.

51 ANTT, Convento da Santissima Trindade, liv. 31.

52 ANTT, Convento da Santissima Trindade, liv. 30.

53 Hedda Reindl-Kiel, “The must-haves of a grand vizier: Merzifonlu Kara Mustafa Pasha’s luxury
assets”, Wiener Zeitschrift fiir die Kunde des Morgenlandes 106 (2016): 179-221.

5 Amanda Phillips, Connecting art histories in the museum everyday luxuries: art and objects in Ottoman
Constantinople 1600-1800 (Berlin: Verlag Kettler, 2015).

55 Hedda Reindl-Kiel, “The empire of fabrics: the range of fabrics in the gift traffic of the Ottomans”,
em Thomas Ertl e Barbara Karl, Inventories of textiles — textiles in inventories (Gottingen: V&R Unipress,
2017), 144-145.

5 Amanda Phillips, “A material culture: Ottoman velvets and their owners 1600-1750”, em Gtlru
Necipoglu (ed.), Mugarnas: an annual on the visual cultures of the Islanic world (Leiden: Brill, 2014), 151-172.
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LO QUE NO FIGURA EN “LA EXPEDICION”: EL MOTIN DEL
TERCIO VIEJO DE BERNARDO ALDANA EN HUNGRIA, 1553!

Zoltan Korpas

zoltan.korpas] @gmail.com

RESUMEN

La expedicion de Bernardo de Aldana a Hungria y los hechos del Tercio Viejo de
Napoles por aquel pais lejano entre 1548 y 1552 es una fuente bien conocida y
publicada en diversas lenguas. Mientras tanto apenas tenemos constancia sobre el fin
del primer Tercio Viejo de Napoles y su Maestre de Campo Bernardo de Aldana. El
articulo presenta un episodio especial del aquel tercio: el motin de 400 militares
espanoles, el desenlace de la desobediencia y la disoluciéon del primer Tercio Viejo de
Napoles por aquellas tierras en 1553. A la vez presenta detalladamente los ultimos afios
de la carrera de Bernardo de Aldana, incluyendo su liberacion, nuevos cargos militares
por Italia y su muerte en 1560 en la batalla de Gelves. Un aspecto mas es la
presentacion de los paralelismos historicos entre los dos frentes lejanos de la lucha
contra el Imperio Otomano tanto por el Mediterraneo como por Hungria.

PALABRAS CLAVE: Tercios Viejos, Historia de Hungtia, Guerras contra los
otomanos, Revueltas militares, Tercio de Napoles

WHAT IS NOT INCLUDED IN “LA EXPEDICION”: THE REVOLT OF
THE SPANISH TERCIO OF BERNARDO DE ALDANA IN HUNGARY,
1553

ABSTRACT

The Expedicion de Bernardo de Aldana a Hungria is a well-known source published
in different languages, relating to the activity of the Old Tero of Naples in Hungary
(1548-1552). Nevertheless, we have far more less information about the fate of the
first Old Tervio of Naples and its Maestre de Campo, Bernardo de Aldana, after 1552. This
study presents a unique episode of the military history of that Tervo: the revolt of the

! Abreviaturas: AGS (Archivo General de Simancas); MNL (Magyar Nemzeti Levéltir [Archivo
Nacional de Hungtia, Budapest]), MKA (Magyar Kamara Archivuma [Archivo de la Camara Hungara,
Budapest]); OStA (Osterreichisches Staatsarchiv, Viena), FHA (Finanz- und Hofkammerarchiv),
HHStA (Haus-, Hof- und Staatsarchiv); RAH (Real Academia de la Historia). Quisiera expresar mi
agradecimiento al Dr. Evaristo C. Martinez-Radio Garrido y al Dr. Rubén Gonzalez Cuerva por su
amabilidad al revisar el texto y corregir mis lagunas lingiiisticas.
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remaining 400 soldiers and the disobedience and dissolution of the first Old Terzo of
Naples in Hungary during 1553. It also shows in a more detailed manner the last years
of Bernardo de Aldana’s life, including his release from jail in Hungary, his new military
assignments in Italy and his dead in the battle of Djerba in 1560. As a further aspect,
the study reflects the historical parallelism between the two distant anti-Ottoman
military borders: the Mediterranean and Hungary.

KEY WORDS: Spanish Tercios, History of Hungary, Ottoman wars in Hungary,
Military Revolts, Tercio of Naples

ook

1. MOTIN DE LOS ESPANOLES

La expedicion de Bernardo de Aldana es uno de los eventos mas curiosos e
importantes para la historia de Hungria entre 1548 y 1553. La fuente primaria es la
Expedicion militar de Bernardo de Aldana a Hungria en 1548, que se halla en la Biblioteca
del Monasterio de El Escorial®, de autor desconocido.’ La obra fue publicada por
ptimera vez por Antonio Rodriguez Villa en 1878,* mis tarde por el polaco Félix
Rozanski.” Esa ultima version en lengua polaca es bien extrafia, pues la vida de Aldana
no tiene ninguna relacién directa con la historia de Polonia. El tercio espafiol luchaba
en tierras hungaras, aunque es verdad que la viuda del rey Juan I Szapolyai (1526-1540)
era la hija del rey polaco Segismundo el Viejo (1506-1548). La primera edicion critica
fue la hungara - obra del hispanista Laszl6 Scholz y del difunto historiador Ferenc
Szakaly.® Recientemente Francisco Esctibano Martin publico nuevamente la Expedicin
en espafiol.”

2 Real Biblioteca del Monasterio San Lorenzo de El Escorial, cddice V.I1.3, folios 177-234.

3 Pese a que ciertos estudiosos consideran al hermano, fray Juan Villela de Aldana como su autor, lo
mas probable es que debamos descartarlo, pues el autor de la expedicién habla en tercera persona sobre
el fraile incluso relata como testigo la escena en la que Juan Villela de Aldana besa las manos del rey
Fernando I. “...Estas fueron las palabras formales y sustanciales que S. M. clementisima dijo, porque
las of estando bien cerca de él. Luego, después de comer, su hermano de Aldana les fue a besar las
manos por la merced y gracia que les habfa hecho...”. En Francisco Escribano Martin, ed., La expediciin
del maestre de campo Bernardo de Aldana a Hungria en 1548 (Madrid: Ed. Miraguano, 2010), 210. Sobre la
cuestion del autor véase: Zoltan Korpds, “La correspondencia de un soldado espafiol de las guerras de
Hungtia a mediados del siglo XVI. Comentarios al diario de Bernardo de Aldana (1548-1552)”, Hispania
206 (2000): 904 y también Escribano Martin, La expedicion, 15-18.

4 Antonio Rodriguez Villa, ed., Expedicion del maestre de campo Bernardo de Aldana a Hungria en 1548
(Madrid: Ed. Medina, 1878).

5 Feliks Rozanski, ed., Wyprawa na Wegry Bernarda Aldany jenerata kawaleryi hiszpariskiej w latach 1548-
1556 (Krakow: Redakcja "Przegladu Polskiego", 1882).

¢ Ferenc Szakily, ed., Bemardo de Aldana magyarorsgdgi hadjrata [1548—1552] (Budapest: Eur6pa
Koényvkiado, 1986).

7 Escribano Martin, La expedicidn, passim.
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En 1999 el profesor Ferenc Szakaly me facilité una documentacion curiosisima: la
correspondencia del maestre de campo Bernardo Villela de Aldana y otras cartas
relacionadas, halladas en el Haus-, Hof- und Staatsarchiv de Viena, Austria. La
correspondencia de Aldana, escrita durante su permanencia en Hungtfa, habia sido
publicada por mi en la revista archivistica htingara Fons.” También sali6 a luz un estudio
en espafiol sobre la misma correspondencia, publicado en Hispania en 2000, pero sin
incluir la documentacion.” Las fuentes ofrecidas por el profesor Szakaly contenfan una
segunda parte muy valiosa: se trata de unas docenas de cartas con referencia al motin
hasta ahora desconocido de cuatrocientos espafioles en marcha de Transilvania a Viena
entre matzo y septiembre de 1553." Esa documentacion esta en estrecha relacién con
la descomposicion y retirada del ejéreito real de Fernando de Austria (1526-1564),
encabezado por el maestre de campo general Giovanni Battista Castaldo, que se hallaba
en aquel entonces en Transilvania.'' Mi intento es hacer conocer al publico espafiol
unos acontecimientos unicos, pues raras veces se documenta tan detalladamente y a
fondo una sublevaciéon o motin de los tercios espafioles. Incluso, no me consta que
hasta hoy no se ha hallado una cantidad tan rica de fuentes originales (unas 45 cartas)
que contaran sucesos similares en la Europa centrootiental.”

Contexto historico

Antes de centrarme en el motin de los espafoles merecera la pena recordar
algunos aspectos del contexto histérico™: Aldana habia llegado a Hungria, que estaba

8 Zoltan Korpas, “Egy spanyol zsoldosvezér levelei a XVI. szdzad kézepén vivott magyarorszagi
haborukrol. Adalékok Bernardo de Aldana magyarorszagi tevékenységéhez (1548—1552)”, Fons 1-2
(1999): 3-129.

9 Korpas, La Correspondencia, 881-910.

10 Zoltan Korpas, “Ami a magyarorszagi hadjarat utin tortént. Bernardo de Aldana és a spanyol
zsoldosok sorsa 1552 utan”, Fons 3 (2005): 379-398.

11 Giovanni Baptista Castaldo fue general supremo de Hungria desde el 27 de abril de 1551. Véase:
Géza Palfty, A csdszarvaros védelmében. A gyori kapitanysdg tirténete 1526—1598 (Gyér: Gyor-Moson-Sopron
Megye Gyori Leveltara, 1999), 230. Véase también la obra contemporénea del secretario de Castaldo:
Ascanio Centorio, Commentarii della gnerra di Transilvania (Venecia, 1560).

12Una de las causas por las que se habian conservado esa cantidad de fuentes, podria ser el pleito
que se habfa iniciado contra Aldana en aquellos meses con motivo de haber abandonado el castillo de
Lippa, en Transilvania, cayendo as{ en manos otomanas. Véase la carta de Fernando I al archiduque
Maximiliano, hijo suyo, sobre el comienzo del pleito. Viena, 22 de septiembre de 1553. OStA HHStA
Ung. Akten Allg. Akten, Fasc 70. Konv. A. fol. 56. Sobre el pleito véase mas detalladamente la obra
sobre la justicia contra los “rendidores de castillos” de Géza Palffy, “Varfeladok feletti itélkezés a 16—
17. szazadi Magyarorszagon”, Levéltari Kozlemények 68:1-2 (1997): 216-217.

13 Véase Teréz Oborni, “From Province to Principality: Continuity and Change in Transylvania in
the First Half of the Sixteenth Century”, en Fight Against the Turk in Central-Europe in the First Half of the
16th Century, ed. Istvan Zombori (Budapest: Historia Ecclesiastica Hungarica Alapitvany, 2004), 165—
180; Géza Palfty, The Kingdom of Hungary and the Habsburg Monarchy in the Sixteenth Century (Boulder,
Colorado: Social Science Monographs—Wayne, New Jersey: Center for Hungarian Studies and
Publications, Inc—New York, Columbia University Press, 2009) (=East European Monographs,
DCCXXXYV; CHSP Hungarian Studies Series, 18). Sobre el estatus politico del principado de
Transilvania véase Teréz Oborni, “Between Vienna and Constantinople: Notes on the Legal Status of
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inmersa en una situacion complicadisima. Después de la batalla de Mohacs y del
fallecimiento del rey Luis II de Jagellon (29 de agosto de 1526) la corona de San
Estaban estaba siendo disputada por dos pretendientes: Fernando I de Austria y Juan
(I) Szapolyai, voivoda de Transilvania — ambos coronados con la corona de San
Esteban, adquiriendo legitimidad de tal manera. Detras de los dos reyes locales se
vislumbraban las potencias mas grandes de Europa: el emperador Carlos V
(1516/1519-1556) sostenfa a su hermano Fernando y, por otra parte, Soliman el
Magnifico (1520-1566) apoyando al rey Juan. Para la Sublime Puerta era ideal alimentar
una guerra interna que, por una parte, debilitaba la presencia de los Austria en Europa
Central y por otra, le dejaba espacio para intervenir con su potente ejército cuando lo
considerara mas oportuno. Asi llegamos a 1541, cuando, a consecuencia de las
negociaciones anteriores entre los dos reyes hungaros, Fernando y Szapolyai (la paz de
Viarad de 1538), Soliman — tomando una decision estratégica — decidié ocupar la ciudad
de Buda, situada en el centro del reino, bloqueando asi el intento de unificacion de las
dos Hungtias cristianas bajo soberania de Fernando y Juan respectivamente. Con ese
paso crucial se habfa impedido la unificacion y la paz de Varad quedaba en papel
mojado, surgiendo de esta manera las tres Hungrfas: la de Fernando I (occidente y
norte), la de los partidarios de Szapolyai, muerto en 1540 (Transilvania y las llamadas
Partes o Partium, territorios entre Transilvania y el rio Tisza) y la de los otomanos
(zonas centro y meridional).

Pero los soberanos de Transilvania y el rey Fernando no se habian resignado a
la posible unificacion de las dos Hungtias cristianas y tampoco a la anhelada expulsién
de los otomanos del centro del pafs, sino que seguian manteniendo negociaciones
secretas. A la vez, la década de 1540 se caracterizé también por nuevas conquistas
otomanas cerca de Buda para proteger la ciudad recién ocupada; de esta manera fueron
cayendo fortalezas importantes por la parte occidental del pais, como Tata,
Székestehérvar (Alba Regia en latin) y Esztergom (Estrigonia) en 1543. Tata tenfa una
guarnicion italiana, mientras que la sede arzobispal de Esztergom tenfa a mil espafioles
y quinientos hungaros bajo mando de los capitanes Martin de Lazcano y Francisco de
Salamanca. En cuanto a las intenciones cristianas, hay que mencionar la consolidacién
del poder de Fernando I en Hungtia Superior (o sea, ciertas expediciones contra
oligarcas hingaros por el norte del pafs que aprovechaban el vacio de poder). Algunas
de ellas con participaciéon militar espafiola como, por ejemplo, la expedicion del ejército
real en 1545 con la participacién de otro notable maestre de campo: Alvaro de Sande

the Principality of Transylvania”, en The European Tributary States of the Ottoman Empire in the Sixteenth and
Seventeenth Centuries, eds. Gabor Karman y Lovro Kuncevi¢ (Leiden—Boston: Brill, 2013): 67—89. Teréz
Oborni, “Die Plane des Wiener Hofes zur Riickeroberung Siebenbiirgens 1557-1563”, en Kaiser
Ferdinand 1. Ein mittelenropaischer Herrscher, eds. Martina Fuchs, Teréz Oborni y Gabor Ujvary (Minster:
Aschendorff, 2005): 277-298 [Geschichte in der Epoche Karls V. Band 5]. Una monografia
recientemente publicada: Gabor Almasi, Kees Teszelszky, Aron Zarnéczki, Szymon Brzezifski, Ildikd
Horn, eds., A Divided Hungary in Europe. Exchanges, Networks and Representations, 1541-1699 (Newcastle
upon Tyne: Cambridge Scholars, 2014).
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y su tercio de Lombardia'’. Hagamos referencia también a Bernardo de Aldana, el
espanol mas destacado a causa de la Expedicidn publicada en espafiol, polaco y hungaro.
La primera parte de la Expedicion de Aldana relata las luchas contra ciertos oligarcas
hangaros por Hungria Superior en 1548-9. Durante este lapso de tiempo las dos
Hungrias cristianas siguieron negociando sobre la posible unificacion del pais, un tema
que preocup6 diariamente a la elite politica hungara durante décadas. Después del
fracaso del intento de paz de Varad (1538)", el tratado de Nyirbator en 1549 fue el
punto de partida donde los representantes de Fernando (Andras Bathory, el conde
Niklas Salm, Sigmund von Heberstein) y los de la familia Szapolyai (Jorge Martinuzzi
o Monje Blanco)'® acordaron iniciar el proceso de integracién de las dos partes del
reino bajo el cetro de los Austria. El ejército real, encabezado por el conde de Salm y,
después de su muerte en 1550 en el castillo de Eger, por Giovanni Baptista Castaldo,
se encaminé hacia Transilvania, ocupando y reconstruyendo primero el castillo
abandonado de Szolnok (1550-1) a medio camino entre Transilvania y Buda. Luego,
dejaron guarniciones en los castillos mas importantes de Transilvania y de Partium
(Temesvar, Lippa, Varad, etc.). Estos acontecimientos aparecen pormenorizadamente
relatados en el libro de la expedicién de Aldana, pues su tercio y él personalmente
formaron parte del grueso de los sucesos. Pero las acciones politicas y militares de
Fernando I eran contempladas con recelo no solo en Estambul, sino que también las
bloqueaban en buena parte los mismos hungaros en Transilvania, opuestos al intento
de unificacion. En esta situacion delicadisima, en 1552 los otomanos enviaron dos
ejércitos para echar a los Austrias de Transilvania: el pacha de Buda ocupé los castillos
cercanos a Buda y derrot6 en la batalla de Palast a las reservas reales encabezadas por
Erasmo Teuffel y Sforza Pallavicini, con destino a Transilvania. Mientras, el beylerbey
de Belgrado envio su ejército para ocupar los castillos mas importantes de Partium y
Transilvania occidental. Castillos como Temesvar (TimiSoara, Rumania), Lippa
(Lipova, Rumania) o Szolnok no pudieron resistir y cayeron uno tras otro junto con
sus guarniciones multinacionales (hungaros, alemanes, espafioles del tercio de Aldana,
italianos, bohemios, racianos'’). Los dos ejércitos otomanos se unieron durante el
otofio de 1552 frente al castillo de Eger, el tinico en esta cadena de desastres militares

14 Zoltan Korpas, “Alvaro de Sande hadjarata Trencsén varmegyében — 15457, en Redite ad Cor.
Tanulmdanyok Sabin-Toth Péter emlékére, eds. Lilla Krasz y Teréz Oborni (Budapest: ELTE Eo6tvos Kiado,
2008): 199-210.

15 Tampoco olvidemos que la paz de Varad no era una paz aislada y local: estaba profundamente
insertada en el sistema de acuerdos y alianzas de Carlos V de 1538, cuando intentaba organizar la Santa
Liga contra los otomanos y finalizar en Aguas Muertas/Niza la guerra contra Francisco I. Sobte las
correlaciones entre la Liga de 1538, la batalla de Preveza y asedio de Castelnuovo y la paz de Varad
véase: Zoltan Korpas, “Las luchas antiturcas en Hungtfa y la politica oriental de los Austrias 1532-1541”,
en Femando I, 1503-1564. Socializacion, vida privada y actividad pitblica de un Emperador del Renacimiento, eds.
Alfredo Alvar y Friedrich Edelmayer (Madrid: Sociedad Estatal de Conmemoraciones Culturales, 2004),
358-362.

16 E]l rey Juan I de Szapolyai fallecié el julio de 1540. Tras su fallecimiento, su mujer, Isabel de
Jagellén, y el valido, cardenal Jorge Martinuzzi, gobernaron en nombre del rey nifio Juan Segismundo
de Szapolyai.

17 Rasciano o raciano - nombre arcaico de los serbios.
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que resistia heroica y exitosamente un largo asedio. Como consecuencia de este impetu
de las fuerzas otomanas, colapsoé el sistema austriaco en Transilvania. Aislados de la
Hungria real, con los castillos mas importantes en manos otomanas, incluso corriendo
el riesgo de una sublevacion de los hungaros en Transilvania, se vieron forzados a
abandonar la Hungtia oriental. Ia politica de Castaldo fracasé. Incluso, a causa del
vacio de las arcas reales y de la falta de sueldos desde hacia mas de 12-18 meses, buena
parte del ejército real simplemente se negd a obedecer y empez6 a salir de Transilvania
sin permiso real.'”®

Ese es el contexto historico del que participaron el maestre de campo Bernardo
de Aldana y sus 1400 infantes espafoles, llegados a Hungria en 1548 después de la
guerra de Esmalcalda. Pasaron alli varios afios en las luchas contra algunos oligarcas al
norte de Hungtfa, formando parte del ejército real de Fernando I de Austria, y
encabezado por el general Niklas Salm (1548-9). Después de haber invernado en
Hungria, en 1550 los espafioles, junto con los otros soldados de otras nacionalidades
del ejército real, ocuparon el castillo de Szolnok, abandonado en tierra de nadie entre
otomanos y hungaros. Aqui Aldana jugaba un papel decisivo en la construcciéon de una
nueva fortaleza. Incluso, la desembocadura actual del rio Zagyva en el rio Tisza es el
canal artificial (foso de la fortaleza) construido a iniciativa del propio Aldana."

La descomposicion del ejército real de Castaldo y los soldados espafioles

Después de la muerte de Niklas Salm en diciembre de 1550, el ejército real serfa
liderado por Giovanni Baptista Castaldo y, como se ha mencionado, distribuido entre
los castillos de Transilvania occidental y de Partium. La mayoria de los espafioles, junto
con los otros defensores hingaros y de otras naciones, cayeron durante los feroces
asedios de los otomanos en 1552. Quedara como simbolo Gaspar de Castelvi, el
capitan de la compafifa de los espafoles, quien fallecié heroicamente durante el
segundo asedio de Temesvar en 1552, al lado del capitan del castillo Istvan Losonczy,
cuando los pocos defensores que quedaron salieron desesperadamente de la plaza,
arruinada y cercada por el inmenso ejército otomano.

Otras compafifas espafiolas permanecian en Lippa junto con otros soldados de
origen hungaro y rasciano bajo el liderazgo de Bernardo de Aldana. Después de la caida
de Temesvar, los otomanos siguieron avanzando rumbo a Lippa. Los defensores, al
haber sido informados del peligro, abandonaron el castillo y el propio Aldana fue

18 Sobre los acontecimientos en Transilvania y las guerras de 1551-2 véase recientemente Teréz
Oborni, Az drdongos Barit. Friter Gyirgy (1482—1551) (Pécs—Budapest: Kronosz, 2017); Barnabas
Guitman, Zoltan Korpas, Ferenc Téth, Janos B. Szab6, “A magyarorszagi torok varhaboruk nemzetkézi
hattere, 1547-1556” (=The International Background of the Ottoman War in Hungary, 1547-1556)
Vildagtorténet 9:2 (2019): 253-293. Lajos Kropf, “Castaldo Erdélyben”, Hadtirténeti Kizlemények 8-9 (1895—
1896) en 5 entregas; Teréz Oborni, Erdély pénziigyei 1. Ferdindnd uralma alatt (Budapest: Fons Koényvek,
2002). También Escribano Martin, La expedicidn, passim, Version hingara: Szakaly, Bemardo de Aldana,
passim.

19 Rébert Kertész y Zoltan Korpas, “A szolnoki végvar felépitése 1550-1552-ben és Bernardo
Villela de Aldana ide kapcsolodo levelei”, TISICUM, Szolnok 22 (2013): 387-450.
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capturado por Giovanni Baptista Castaldo y acusado por este abandono no permitido.
Desde ese momento Aldana perdié todo contacto con los miembros de su tercio,
incluso con los espafioles que abandonaron Transilvania y se amotinaron cerca de
Viena, tema de ese estudio. O sea, no es probable que la correspondencia sobre el
motin hubiera sido parte de la documentacién del proceso legal iniciado contra Aldana
por lesa majestad.

Sobre el ejército real de Castaldo, el cronista Wolfgang Bethlen escribi6 lo siguiente en
su libro sobre la Historia de Transilvania:

En aquel entonces los soldados de Fernando se amotinaban constantemente a causa
de las pagas atrasadas y se escaparon de las banderas. Cuatro mil de espafioles hicieron
lo mismo, negligando los érdenes de su general Castaldo. Levantaron sus banderas en
camino hacia Viena, prendieron fuego, pillaron, saquearon y violaron los pueblos en
ruta.20

Las causas de los motines son bien conocidas: el fracaso de la unificacién de
las dos Hungtias y la caida de un gran nimero de castillos en manos otomanas en
1551-52. A consecuencia del cambio politico en Transilvania y también por los
enormes retrasos de paga durante los comienzos de 1553, la mayoria de los soldados
de diferentes naciones empez6 a salir del Principado con o sin permiso de sus
superiores. Respecto a las fuentes del siglo XVI, raras veces tenemos la suerte de
poseer tan rica documentacion, en este caso 45 cartas que arrojan luz sobre el motin y
saqueo por parte de cuatrocientos espafoles (y no cuatro mil, como escribia el cronista
Bethlen). Disponemos de datos del invierno de 1552 segin los cuales los mercenarios
de Castaldo ya habian atormentado a los vecinos de ciertas ciudades de Transilvania,
habifan negado la obediencia al rey y habfan pedido permiso para salir del Principado.”
Los soldados, animados y enfurecidos por sus oficiales, habfan marchado tras saquear

el castillo de Déva (Deva, Rumania) en Transilvania los primeros dias de enero de 1553.

Ni siquiera la orden de Castaldo fechada a 10 de enero de 1553, amenazando a los
infractores con la pena de muerte, habia sido capaz de frenar la salida ilegal de los
soldados.

A comienzos de 1553 ciertas compafiias del descompuesto ejército real se
retiraron de Transilvania de manera desorganizada. A mediados de enero, algunos

2 “Abban ag idében Ferdinind katondi a sold elmaradisa miatt Magyarorsgdgon és Erdélyben lépten—nyomon
Jelldzadtak, a zdszlok aldl megsziktek. Négyezer spanyol ngyanazon okbdl, semmibe véve vezériik, Castaldo parancsdt,
a zaszlokat felemelve Bécs felé vetette sitjdt, ahol gydjtogattak, raboltak, fosztogattak és erdszakoskodtak a néppel.” en
Farkas Bethlen, Erdély torténete (Budapest—Kolozsvar: Enciklopédia Kiadé, 2002), vol. II, 183.
(=Wolfgang Bethlen: Historia de rebus Transsylvanicis Cibinium, 1782).

21 Segun los datos de la historiadora Teréz Oborni, el tesorero de Transilvania Peter Haller se
quejaba a finales de 1552 por la falta de pagas y abastecimiento que sufrian los soldados reales. Desde
principios de 1553 el maestre de campo general Castaldo acudi6 varias veces al rey Fernando para
obtener el permiso de sacar sus tropas de Transilvania. Véase Samu Barabas, “Erdély térténetére
vonatkozo6 regestak 15511553, Torténelmi Tar (1891-1892), 6 entregas, especialmente los registros
publicados en vol. 15:4: 653-682 respecto a la situacién de Castaldo, la salida de los espafioles de
Transilvania y en general sobre la descomposicion del ejército real.
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espanoles del tercio de Aldana partieron de Kolozsvar (Cluj, Rumania). Temiendo un
motin general de los soldados, el mismo rey Fernando I dio el visto bueno para que
las tropas reales salieran de Transilvania. Sin embargo, en aquellos dias estos espafioles
ya estaban en camino con banderas alzadas. Sobre el 7 de febrero cruzaron el rio Tisza.
LLa desobediencia era evidente y el rey ordend que se cerraran los pasos y se arrestara
a los soldados sin salvoconducto. Pero ni siquiera el mismo maestre de campo general
Castaldo, perseguia a sus indisciplinados soldados. Fl abandoné Transilvania a
comienzos de marzo. Suponemos que el general italiano no tenfa mucha influencia
sobre los hombres de Aldana, dado que él fue quien anteriormente habfa ordenado el
arresto del maestre de campo espafiol.

...y estalla el motin

Los amotinados cruzaron toda Hungtia Superior (actualmente parte oriental y
central de Eslovaquia) Y llegaron a la ciudad de Rézsahegy (Rozemberok, Eslovaquia),
en el condado de Lipté. La ciudad habia sido saqueada varias veces, primero por los
alemanes y luego por los espafioles.” Desde alli, los soldados del tercio de Aldana se
dirigieron al sur. Hacia el 24 de marzo de 1553 unos 300-400 espanoles llegaron a la
ciudad de Modor (Modra, Eslovaquia), en el condado de Pozsony (Posonio, Bratislava,
Eslovaquia).” Por aquel entonces Modor era feudo del aristocrata Kristof Orszagh.
Debido al que los soldados de Aldana ya llevaban mas de 14 meses sin recibir paga
alguna®, saquearon y ocuparon la ciudad rapidamente®. Después, incluso obtuvieron
70 monedas de oro mas como tributo de la ciudad.”® Los vecinos de Modor explicaron
detalladamente los dafios causados y los sucesos en una relaciéon enviada al rey
Fernando I. Los espafioles permanecieron dieciocho dias en la ciudad, y durante este
tiempo los militares consumieron todas las reservas almacenadas de vino y viveres. Lo
que no fue consumido fue destruido y quemado, incluso los objetos personales de los
vecinos fueron robados. Varios edificios y casas fueron incendiados y arruinados. El
dafio causado a Modor en total alcanzé los 1370 florines de oro.”

22 Los vecinos de la ciudad se quejaban ante Fernando I de que los espafioles y alemanes que
deambulaban el pafs causaban enormes dafios; incluso pedian al monarca que enviara un comisario para
comprender el grado de destruccién y quedar exentos de pagar los impuestos por un par de afios. Véase
la carta de los vecinos de Rézsahegy (Rozemberok, Eslovaquia) a Fernando 1. 1553. s.d., MNL, MKA,
E 211 Lymbus, 115. cs., 1. t. fol. 375.

23 El numero de los soldados de 300-400 fue estimado por Sforza Pallavicini. Véase su catta a
Fernando I, Récse, 1 de abril de 1553. OStA HHStA Ung. Akten Allg. Akten. Fasc. 70. Konv. B. fol.
77-80. fol. 2—6.

24 Sforza Pallavicini a Fernando I, Posonio, 14 de abril 1553. OStA HHStA Ung. Akten Allg. Akten.
Fasc. 70. Konv. B fol. 38.

25 La carta de los alcaldes de Modor al obispo de Gyér, Ferenc Ujlaki. Modor, 24 de marzo de 1553.
OStA HHStA Ung. Akten Allg. Akten. Fasc. 70. Konv. A. fol. 226.

26 Sforza Pallavicini a Fernando I. Récse, 13 de abril de 1553. OStA HHStA Ung. Akten Allg. Akten.
Fasc. 70. Konv. B. fol. 77-80.

27 Humillima supplicatio panperum oppidanornm de Modor. 1553. majus 18. MNL MKA E 210 Miscellanea,
Militaria, 59. t. 1. sz.
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Daba la impresion de que una de las causas del motin de los soldados hispanos
era que habfan salido de Transilvania sin un verdadero lider, pues en aquel entonces
Aldana ya habia sido detenido como consecuencia del abandono del castillo de Lippa
y el control sobre el resto de su tercio fue conferido del maestre de campo a un
comisario real de otigen espafiol o portugués: Stephanus Arribadeneira.”® En una breve
carta hungara, el comisario Ribadeneira aparece como una persona débil y sin buena
reputacion.”” Pese a ello, la carta considera también que era un individuo confiable
pero que, a la vista de una sublevacion, no serfa capaz de controlarla.

El 25 de marzo, dfas después del saqueo de Modor, Ribadeneira escribi6é una
carta a Ferenc Ujlaki, obispo de Gyér (Raab en aleman, Javarino en las fuentes
espanolas, Hungrfa actual), rogandole que enviara su mensaje al rey Fernando I. En ¢l
exponfa el vergonzoso comportamiento de los espafioles y aseguraba que
personalmente no tenia nada que ver con el motin; al contrario, sufrfa a causa de ello
pues lo tenfan capturado y, apartindose de los sublevados, le enfatizé su lealtad al
monarca.”

La junta de crisis y las negociaciones con los amotinados

El obispo Ujlaki, a tenor de las malas noticias, tomé decisiones con vehemencia.

En primer lugar, informé al rey el 25 de marzo de que los espanoles habfan causado
mas dafio en las propiedades de Krist6f Orszagh que los mismos otomanos.” Por otro
lado, convocé en Pozsony (Bratislava, Pressburg, Posonio, capital actual de
Eslovaquia) a los capitanes de las tropas reales de la region para que acordaran un plan
de acciones contra los espafioles amotinados. El 27 de marzo llegd a Pozsony Sforza
Pallavicini, maestre de campo general de Hungria, quien participé también en la
reunion que tuvo lugar en ese mismo dia. Participaron otros potentados del pais, como
el mencionado obispo Ujlaki de Zagreb, Paulus Gregorianczi, Ferenc Thurzd, obispo
de Nyitra (Nitra, Eslovaquia actual), conde Eck Salm und Neuburg, e incluso un
espafiol no amotinado: Luis de Osotio, capitan del tercio de Aldana.” A Pallavicini le
acompafiaban 200 soldados a caballo y otros tantos a pie. Basta con echar un vistazo

28 Stephanus Arribadeneira al obispo de Gyér, Ferenc Ujlaki. 25 de marzo de Modor. OStA HHStA
Ung. Akten Allg. Akten. Fasc. 70. Konv. A. fol. 221.

P “Az komissarius jambor volna....”. S.d. OStA HHStA Ung. Akten Allg. Akten. Fasc. 70. Konv. A. fol.
227.

30 ibid. fol. 221. Stephanus Arribadeneira a Ferenc Ujlaki obispo de Gy6r. Modor, 25 de marzo de
1553.

U ex litteris quas cum presentibus ad vestram maiestatem missi quo pacto copie hispanos in bonis domini Orszagh
agant. Maiestas vestra credere dignibatur que misera plebs hostes thurcas non ita horribiliter. ..” ibid. fol. 225. Ferenc
Ujlakj a Fernando 1. Posonio, 25 de marzo de 1553.

32 Sobre Luis de Osorio véase: Christopher F. Laferl, Die Kultur der Spanier in Osterreich unter Ferdinand
L. 71522-1564 (Wien: Béhlau, 1997), 257-258, 265. Después de la muerte del capitan Luis de Ordofiez,
Osorio fue nombrado por Fernando I como sucesor en el empleo de capitin de una compafiia del tercio.
Véase la carta de Fernando I a Mathias Fuchs, pagador general del ejército real en Hungria. Augsburg,
14 de febrero de 1551. OStA Finanz- und Hofkammerarchiv, Hofkammerachiv Gedenkbiicher
Osterreich Band 67. fol. 27v-28r.
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a la “junta de crisis” para darse cuenta del grado de alarma en el gobierno: el obispo
Uijlaki era el gobernador real de Hungtfa y el obispo Thurzé el presidente de la Camara
Hungara (institucion responsable de la Hacienda hungara), los dos mayores cargos del
reino. El italiano Pallavicini también tenfa una alta responsabilidad: siendo mariscal
general de Hungria con sede en el castillo cercano de Gyér, estaba encargado de la
defensa militar de toda la regién occidental de Hungtia, que actuaba como antemuralla
de la ciudad imperial de Viena. El espafiol Osorio, por su parte, conocia a fondo a sus
compatriotas amotinados y contribufa a las negociaciones con su experiencia militar y
personal. El conde Eck Salm estaba presente supuestamente porque ya en aquel
entonces se le habia conferido el empleo de capitan de la ciudad de Pozsony. Los
miembros de la junta llegaron al acuerdo de enviar a Johannes Barbel como agente
para trasmitir la carta espafiola de Osorio en que se conminaba a los amotinados a
volver a la obediencia. Incluso enviaron una relacion al rey Fernando en que proponian
al monarca que, en caso de no poder llegar a un acuerdo con los soldados hispanos,
armar a todos los vecinos disponibles de los condados vecinos contra los amotinados.”
Como se trasluciria en otras cartas posteriores, los lideres politicos y militares tenfan
mucho miedo al valor y disciplina militar de unos centenares de espafioles en las
cercanfas de Viena.”

Pasaron unos dias en espera y a comienzos de abril daba la impresiéon de que
el motin se solucionarfa sin complicacioén alguna. Sforza Pallavicini enviaba su relacion
a Fernando comentando que, segin lo acordado el 27 de marzo, empezaron a negociar
con los amotinados y ¢l personalmente se encontrdé con el representante de los
espafioles, un tal Sancho Cota.” Es curioso que tengamos noticias de un Sancho Codo
o Coda desde los afios cuarenta, quien habifa servido en Hungria muchos afios antes
de la llegada del tercio de Aldana. Podemos suponer que es la misma persona y que en
un momento dado se unio al tercio de Aldana. Segun Pallavicini, los hispanos estaban
dispuestos a volver al orden, con lo que en los dltimos dias de marzo ya se negociaba
en el campo de los amotinados en Modor para que volvieran al servicio del rey. Los
espanoles prometieron presentar sus demandas por escrito y remitirlas lo mas rapido
posible a Pozsony. Vistas por Pallavicini, las consider6 justas y aceptables y las adjunté
ala carta despachada a Fernando. Respecto a su contenido, los espafioles exigian pagas
mensuales segin los acuerdos originales, asi como que se hicieran revistas regulares
cada seis meses. Pedfan también que los oficiales no entraran en el campamento de los
amotinados durante cuatro dias mientras ellos arreglaran las cuentas pendientes entre

33 OStA HHStA Ung. Akten Allg. Akten. Fasc. 70. Konv. A., fol. 235. L.os miembros de la junta
militar a Fernando I. Posonio, 27 de marzo de 1553. El mismo dia el obispo Ujlaki enviod su relacion
personal a Fernando I. A esa carta adjunté la peticién de ayuda de los alcaldes de la ciudad de Modor.
Ibid, fol. 231.

3 Sobre el tercio y su valor militar véase las obras clisicas de René Quatrefages, Los fercios (Madrid:
Fundacién Universitaria Espafiola, 1983) y Geoffrey Parker, The Army of Flanders and the Spanish Road
(London: Cambridge University Press, 1972); Enrique Martinez Ruiz, Los soldados del Rey: los ejércitos de la
Monarguia Hispanica (1480-1700) (Madrid: Actas 2008).

% Laferl, Die Kultur, 231. Menciona el nombre de Sancho Cota, segun lo cual Cota permanecia en la
ciudad hungara de Komarom entre 1539 y 1547.
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ellos. La peticion de que los oficiales solo pudieran castigar a los soldados espafioles
después de que el maestre de campo investigara cada asunto y tomara una decision,
para Pallavicini era inaceptable. Segun las estimaciones del italiano, el nimero de los
espanoles oscilaba entre 300 y 400. Aconsejé a Fernando que el mismo rey escribiera
una carta aceptando las peticiones porque, de otra manera, los espafioles no creerian
que el acuerdo se respetarfa. Incluso coment6 que le parecia justa e importante la idea
de Fernando de despedir del servicio a los espafioles tras una muestra general. Segun
su opinion el lugar apropiado para guarnicionar y hacer la revista era la ciudad cercana
de Papa (Hungria). Aconsejo también designar al capitan Luis de Osorio para distribuir
la paga de los amotinados ya que era leal al rey. Esta medida parecia idonea debido a
que incluso los espafioles declararon que no obedecerian a ningin otro oficial, solo a
sus capitanes de origen espafiol. En su larga carta, Pallavicini comenté también que
retirarfa sus tropas a Gyér a la espera de nuevas 6rdenes reales y que encargaria a
Christopher Link que abasteciera a los espafioles amotinados.” En caso de que Su
Majestad no estuviera conforme en aceptar las exigencias de los soldados, Pallavicini
utilizarfa la guarnicion de Viena (cobors VViennensis) y los veteranos que se hallaban alli
para batir a los espafioles. Ademas, contaba con unos 300 soldados hungaros a pie. A
la vez puso énfasis en que, al contrario de la opinién de la reunion de la junta del 27
de marzo, él personalmente no se fiaba nada de la fuerza militar de los vecinos de los
alrededores. En caso de alzar aquellos contingentes irregulares, le parecia mas
oportuno mandarlos a su casa en vez de a luchar contra espafoles expertos en el arte
de la guerra, debido a que reconocia el valor militar de los amotinados y tampoco
queria derramar la sangre — tan cerca de tierras otomanas — de los vecinos inexpertos
en lucha contra “profesionales”. Anadia que los soldados alemanes a pie bajo las
ordenes del capitan Karl Rhuen, que se hallaba en el castillo de Gyér, también le
parecian un contingente oportuno para enfrentarse a los espafioles, aunque — segun el
comentario de Pallavicini — aquellos también eran pobres y no recibian la paga desde
hacia muchos meses. Los alemanes de Rhuen en aquellos dfas pasaban cerca de Rajka,
a poca distancia de Modor.”

Paralelamente, los espafioles amotinados en Modor declararon que ellos
consideraban que no habifan abandonado el servicio al rey Fernando y seguian siendo
fieles a su persona.” Pallavicini, en su respuesta escrita en italiano, conminé a los
espanoles a cumplir con sus juramentos y volver al servicio en orden. Puso énfasis en
que a su agente delegado, Sancho Cota, no le sucediera cosa alguna y ordend a este que

% Sobre el comisario general de alimentacién (en aleman General Proviantmeister) véase Istvan
Kenyeres, “A magyarorszagi végvarak és a mezei hadak élelmezési szervezetének archontologiaja a XVI.
szazadban”, Fons 11:2 (2004): 336.

37 Las exigencias de los soldados espafioles enviadas a Sforza Pallavicini. Modor, 30 de matzo 1553.
OStA HHStA Ung. Akten Allg. Akten. Fasc. 70. Konv. B fol. 7. la larga relacién de Sforza Pallavicini a
Fernando 1. Récse, 1 de abril de 1553. ibid, fol. 2—6.

38 Las exigencias de los soldados espafioles enviadas a Sforza Pallavicini. Modor, 30 de marzo 1553.
OStA HHStA Ung. Akten Allg. Akten. Fasc. 70. Konv. B fol. 7. “En quanto a la obedencia, nunca
nosotros avimos salido della, sino que estamos oy tanto en ella y estaremos, como siempre avemos
estado...”.
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abasteciera a los espafoles hasta recibir nuevas 6rdenes. Expresé también su esperanza
en que el rey aceptaria las exigencias de los espafioles y les otorgara merced real general.
Repitié también que sus peticiones le parecfan justas y aceptables, aunque el punto en
que los soldados pedian que se les pudiera condenar tnicamente con permiso del
maestre de campo le parecia contrario a la tradicion militar espafiola.”

Parece que se gand la confianza de los espafioles: en otra carta de 31 de marzo,
los amotinados se refieren a Pallavicini como gran amigo de la nacién espafola, quien
contribuy6 mas que cualquier otro en apaciguarlos. Pedian a Pallavicini que interviniera
ante el monarca para conseguir una audiencia en la que pudieran desmentir todas las
calumnias y mentiras vertidas sobre ellos. En la misiva repetian las condiciones
presentadas, anadiendo que, como algunos querian quitarles sus banderas, exigian que
la gracia real incluyera que pudieran conservarlas. Informaron a Pallavicini que dos de
sus camaradas habian sido enviados a la corte real y, hasta que no volvieran, los
amotinados no causarfan ningtin alboroto ni dafio durante aquellos 4 o 5 dfas.”

Pero otros oficiales estaban muy molestos con que los soldados desobedientes
y amotinados tuvieran la “cara dura” de presentar demandas y de enviar delegados al
rey. Uno de estos oficiales era el mismo capitan Luis de Osorio, leal a Pallavicini.
Osorio expresé su indignacion y comento que los soldados alemanes habfan llegado a
Pozsony acompafiados con piezas de artillerfa e, incluso, esperaba un contingente de
soldados hungaros que estaban en camino. Subray6é que, teniendo en cuenta la
experiencia y valor militar de los espafioles, el nimero de arcabuceros y armas de fuego
era poco e inapropiado para arriesgarse a un choque armado. Pidi6 a Pallavicini que le
enviara mas armas de fuego y arcabuceros porque, en caso de enfrentamiento, solo
ellos serfan capaces de contrarrestar la ventaja espafiola.”!

... y crece la tension

Resulta que, pese a las buenas sefiales iniciales, ambas partes no llegaron al
acuerdo en un primer momento. Aunque los espafioles expresaban su confianza en
Pallavicini, el italiano se hallaba en una situacién delicada. Se trasluce de su
correspondencia que no quetia arriesgarse a una escaramuza contra los espafioles con
su hueste formada por soldados de diferentes naciones, sin experiencia en
colaboracién previa y de diferentes adiestramientos militares, en general inferiores a
los hispanos. A la vez, queria evitar el derramamiento de sangre cristiana tan cerca de
Viena y de los otomanos. Podriamos decir que estaba en un brete pues, por una parte,
le parecian justas las exigencias de los espafioles insatisfechos por su falta de pagas
durante mas de 14 meses, pero, por otro lado, no lo podia consentir debido a la
disciplina militar, a la lealtad y a la reputacion del soberano. Ese dilema se detecta a lo
largo de toda la correspondencia del italiano dirigida tanto al rey como a los espafioles.

3 Sforza Pallavicini a los soldados espafioles. Posonio, 31 de marzo de 1553 ibid, fol. 9.

40 Otra carta espafiola de los amotinados a Sforza Pallavicini. Modor, 31 de marzo de 1553. ibid, fol.
11.

41 Luis de Osorio a Sforza Pallavicini. Posonio, 8 de abril de 1553. ibid, fol. 40.
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Suponemos que esta situacion también pudiera ser conocida por los soldados
espanoles pues, después de esperar algunos dias en Modor la respuesta del rey, el 8 de
abril transmitieron otra carta a Pallavicini de un tenor totalmente diferente. Se sentian
ofendidos porque Pallavicini no fuera capaz de cumplir su promesa, asi como
indignados porque aquel les remitiera al capitan del tercio Luis de Osorio, con quien
los amotinados ya hacia tiempo que mantenfan mala relacién. Incluso acusaban a
Osorio de exigirles entregar las banderas. Dieron un ultimatum segun el cual volverian
al orden y entregarfan las banderas solo en caso de ver sus exigencias por esctito y
cumplidas, al igual que recibir el dinero de sus retrasadas pagas®.

La situacion comenzoé a empeorar. Pallavicini conté al rey la mala relacion entre
los soldados espafioles y su capitin Osorio. Sobre el 8 de abril llegaron los capitanes
hingaros Gyorgy Paksy® y Ferenc Kovy con otros trescientos caballos hingaros. El
nimero de soldados crecia y a Pallavicini le parecifa mas factible un choque armado
contra los espafioles. Al mismo tiempo, estos salieron de Modor y, ante el fracaso de
las negociaciones, se dirigieron a Pozsony, entrando en Szentgyorgy (Sankt Georgen,
Svity Jur, Eslovaquia). Pallavicini, al conocer la noticia, envié 300 caballos a Rajka para
cortarles el camino. Incluso llamé a otros 200 soldados a caballo para incrementar su
fuerza e impedir el paso de los hispanos por el Danubio, pues temia que se
encaminaran directamente a la sede imperial de Viena (“recta via ad Maiestatem 1 estram
pergere volunt”.) Si conseguia que no cruzaran el rio, se quedarfan desabastecidos, lo que
conllevaria el fin del motin — opinaba Pallavicini.**

Los movimientos de los hispanos obligaron también al italiano a mover sus
tropas. El 10 de abril salié de Gy6r hacia el oeste y el 13 de abril escribié a Fernando
I comentando que en Pozsony se vefan barcos en la ribera izquierda del rfo. Mientras,
los amotinados se acercaron al paso del rio, aunque la guardia puesta en la orilla les
impidié cruzarlo. La guardia constaba de hispanos y de caballos ligeros hungaros
(husares) liderados por Osotio y por Francisco de Salamanca, a la par que llegaron
refuerzos de infantes desde Viena. Pallavicini distribuy6 sus tropas. 200 soldados a
caballo y un cuerpo de piqueros estaban bajo 6rdenes de Osorio en la ribera izquierda
del Danubio; Salamanca por su parte mandaba otros 200 caballos mientras que los
alemanes a pie se posicionaron en la ribera derecha del Danubio. Pallavicini se situd
cerrando el camino hacia Gyér a la espera de otras companias de refuerzo que salian
de Papa.”

Los amotinados tampoco esperaron después del fracaso en cruzar el tio.
Caminaron hacia Stomfa (Stampfen, Stupava, Eslovaquia) y luego tornaron hacia
Marchegg (Austria) para cruzar el Morava, rfo fronterizo entre el Reino de Hungtfa y
Austria/Moravia. Pallavicini temfa que los amotinados pudieran saquear ficilmente

4 Los soldados espafioles a Sforza Pallavicini. Modor, 8 de abril de 1553. ibid, fol. 42.

43 Sobre el capitian de caballerfa Gyorgy Paksy en el castillo de Gy6r véase: Palffy, A esdszdrvdros, 253.

# Sforza Pallavicini a Fernando 1. Gyér, 10 de abril de 1553. OStA HHStA Ung. Akten Allg. Akten.
Fasc. 70. Konv. B. fol. 33.

4 Giovanni Baptista Castaldo a Fernando 1. Posonio, 14 de abril de 1553. OStA HHStA Ung. Akten
Allg. Akten. Fasc. 70. Konv. B. fol. 37. Sforza Pallavicini a Fernando 1. Posonio, 14 de abril de 1553.
ibid, fol. 38.
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todas las aldeas y ciudades de la region de Marchfeld (llanura de Moravia al noreste de
Viena), al contar con una mala defensa y estando ya en tierras del Sacro Imperio, y que
después tuvieran la oportunidad de escaparse. A la vista de la nueva situacion militar,
el ejército del italiano parecia ser pequeno para cumplir la tarea y proteger un vasto
territorio como Marchfeld contra los espafoles, que habian escapado de la trampa en
Pozsony. Pallavicini dej6 la infanterfa que llegaba de Viena con cuatro falconetes en
los suburbios de Pozsony para impedir el posible paso de los espafnoles por el Danubio.
Mientras, los 200 caballeros ligeros de Hungtia encabezados por Gyoérgy Paksy y
Ferenc Zay, capitan general de los nasades (embarcaciones militares fluviales) de
Gy6rt, fueron guarnicionados cerca de esta ciudad. Incluso, el general italiano comento
en su carta a Fernando I que era necesario demostrar paciencia con los amotinados
porque, en caso contrario, no volverfan a la obediencia sin derramar sangre, lo que le
parecia muy peligroso teniendo los territorios otomanos sélo a unas millas de distancia.
Subrayé que los alemanes que le acompanaban eran poco fiables, pues también
carecian de pagas desde hacfa meses y pidi6 refuerzos para controlar la situacion.
Afadfa que los alemanes — aun poco fiables - no podrian ser retirados hasta que no
acabara el motin de los espafioles.”’

Pero el motin obligaba también a que el propio Giovanni Baptista Castaldo
fuera a Pozsony, llegando el dia 13 de abril. Rapidamente inici6é un encuentro con los
capitanes de los espafioles leales y, analizando la situacién, consideraron que los
amotinados no estarfan dispuestos a volver al servicio real pese a las muchos 6rdenes
que se les habian enviado. Los insatisfechos soldados rechazaron la continuaciéon de
las negociaciones exigiendo que se respetaran las condiciones originales.*

Pero el valor militar de los sublevados requerfa mucha cautela por parte de los
lideres del ejército real. Tras la escaramuza de Pozsony, tanto Castaldo como Pallavicini
aconsejaron al rey Fernando que los vecinos de los territorios austriacos cercanos
también se armasen para impedir los posibles saqueos y el paso de los amotinados al
occidente de Austria 0 Bohemia.*

Los amotinados en camino hacia Viena

El 14 de abril los contingentes reales, siguiendo a los amotinados, quedaron
sorprendidos porque los espafioles salieron de Stompfa y construyeron un puente
sobre el Morava, rio fronterizo entre el Reino de Hungria, Austria y Bohemia, y
abandonaron el tertitotio hiingaro por la zona préxima a Marchegg.™ El hecho de que
los amotinados ya estuvieran en territorio de Austria y Moravia, a tan solo unas millas
de Viena y amenazando asi la corte real, aterrorizaba a los generales del ejército real.

46 Palfty, A csdszgarvdros, T6.

47 Sforza Pallavicin a Fernando 1. Récse, 13 de abril de 1553. ibid, fol. 31.

4 Giovanni Baptista Castaldo a Fernando 1. Posonio, 13 de abril de 1553. ibid, fol. 33-34.

4 Giovanni Baptista Castaldo a Fernando 1. Posonio, 14 de abril de 1553. ibid, fol. 37. Sforza
Pallavicini a Fernando 1. Posonio, 14 de abril de 1553. ibid, fol. 38.

0 Lufs de Osorio a Giovanni Baptista Castaldo. 14 de abril de 1553. ibid, fol. 36. La relacién de
Castaldo a Fernando 1. Posonio, 14 de abril de 1553, ibid, fol. 35.
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La carta que Osorio dirigié a Castaldo refleja muy bien la sensacién de falta de ideas:
trasluce que Osorio no consideraba adecuada la fuerza bajo su mando para atacar a los
amotinados y temia deber seguirlos incluso hasta otros territorios del Sacro Imperio.”
El mismo dfa Castaldo envi6 su carta a Fernando I rogandole que ordenara poner
fuertes guardias en todos los caminos y puentes que conducfan a Viena. Subrayé que
él, junto con los capitanes hispanos Osorio y Francisco de Salamanca, harfan todo lo
posible para impedirles el cruce del Danubio. Pero la insolencia de los amotinados no
tenfa limites: Castaldo se quejaba de que incluso tuvieron el descaro de robar 8 caballos
del conde Salm. A la vez, Osorio perseguia a los soldados con 200 caballos y otros
infantes, mientras Salamanca con otros 200 a caballo y con infantes caminaba por la
otra ribera del Danubio y les impedia el paso del rio. Mientras, Pallavicini formaba la
retaguardia con el resto de soldados en caso de necesidad.”

Los hispanos habfan saqueado la ciudad de Stomfa y sus alrededores antes de
cruzar el rio Morava. Tenemos constancia de dos cartas escritas por estos al alcalde de
Pozsonybeszterce (Zahorska Bistrica, Eslovaquia) conminandole a abastecerlos
inmediatamente con 200 piezas de pan, 2 vacas, 4 becerros y 50 gallinas, bajo amenaza
a la villa de sufrir “ciertas incomodidades”. Otra carta con semejante contenido y tono
fue despachada a Dévény-Ujfalu (Devinska Nova Ves, Eslovaquia) demandando 250
panes, 4 vacas, 8 becerros y 60 gallinas.”

Mientras tanto, las negociaciones entre los “seditiosos hispanos” y los generales
del ejército real no acabaron pese a los acontecimientos desfavorables para los
primeros. En una carta fechada a 15 de abril los indignados soldados exponian al rey
que, pese a que habfan servido fielmente al soberano Fernando I desde hacfa mucho
tiempo (comienzos de 1549), eran atacados por las tropas reales después de haber
salido de Transilvania. No recibfan paga desde hacfa mas de catorce meses y el hambre
y la miseria les afectaba cada dia. Sus unicas exigencias eran que se mantuviesen a si
mismos. Se sentian ofendidos porque el capitin Osorio, compatriota, les impedia el
paso por el Danubio en Pozsony e, incluso, ordenaba abrir fuego de artilleria contra
ellos. A la vez, suplicaban que Su Majestad tuviera la gracia de recibirlos para oir de su
propia boca los agravios recibidos. Esa era la razén por la que se dirigieron a Viena,
con la firme voluntad de servir a Su Majestad, tanto en ese momento como en el futuro.
En cuanto a los saqueos, pues cometian actos de robo con violencia, eran debidos a
que no habifan recibido ni paga, ni abastecimiento alguno desde hace mucho tiempo.™

El mismo dia, Pallavicini se dirigié con su ejército a Lassee (Austria); parecia
que las constantes negociaciones con los sediciosos hispanos obtendrian resultados.
Segun la nueva carta de Pallavicini, Osorio, aun ansioso por pelear, se reunid
nuevamente con los amotinados para mantener una nueva e infructuosa negociacién.™
A la luz de otro fracaso de acuerdo, los contingentes reales intentaron cerrar todos los

51 Luis de Osorio a Giovanni Baptista Castaldo. 14 de abril de 1553. ibid, fol. 36.

52 Sforza Pallavicini a Fernando 1. Posonio, 14 de abril de 1553. ibid, fol. 39.

53 Los espafioles amotinados a los alcaldes de Beszterce. Stomfa, 12 y 14 de abril de 1553. ibid, fol.
92/b; Los espafioles amotinados a los alcaldes de Ujfalu. Stomfa, 112 de abril de 1553. ibid, sin nimero.

54 Los espafioles amotinados a los generales del ejército real. 15 de abril de 1553. ibid, fol. 40.

55 Sforza Pallavicini a Fernando 1. Lassee, 15 de abril 1553. ibid, fol. 42.
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caminos que conducian de Marchegg a Viena e intentaron cercar a los espafioles. En
esos dias, las fuerzas por ambas partes se concentraron en la vasta llanura de Morava.
Las del rey estaban guarnicionadas en Lassee, mientras los amotinados el dia 14 de
abril estaban en Weikendorf (Austria) y al dia siguiente en Enzensdorf (Austria). Las
cartas de Pallavicini en estos dias no ofrecen mucha informacioén, pero lo que parece
por estas cartas es que los amotinados llegaron a escapar del cerco dejando en ridiculo
a las tropas del rey para aparecer repentinamente en Wagram, a dos millas de Viena.
La guarniciéon de Viena fue enviada urgentemente a Wagram con el refuerzo de unos
cuantos cafiones del arsenal. El conflicto estaba a punto de culminar. LLos espafioles
reforzaron la iglesia de Wagram y tomaron posiciones de defensa en otros edificios
cercanos. Las tropas reales concentraron sus fuerzas a media milla de Wagram en
campo abierto.”

Escaramuza y negociaciones cerca a Viena

El 17 de abril la tropa de Pallavicini reforzada con la caballeria ligera hungara,
la guarnicion de Viena y 4 falconetes, se dirigié a Aderklaa (Austria), aldea cercana a
Wagram. Las partes se encontraron en el campo a medio camino entre las dos aldeas
y negociaron por enésima vez. Los hispanos repitieron las mismas exigencias que ya
habfan sido rechazadas por el rey con anterioridad. De repente, comenzé una
escaramuza entre los caballos hungaros y los amotinados, causando algunas muertes
en ambos lados, en la que fallecié6 uno de los lideres del motin. Los espafioles se
retiraron a la iglesia de Wagram. Pallavicini consideraba que su tropa era insuficiente
para asediar la iglesia fortificada. Pidi6 que le enviaran de Viena cuatro cafiones
“murifragas” para batir las paredes de la iglesia mientras que cercaba Wagram para
impedir la salida de los amotinados.”

Da la impresion de que las relaciones entre el Arsenal de Viena y Pallavicini no
eran optimas. El 17 de abril el italiano se quejé ante el Monarca de que los jefes del
Gubernium de Austria Inferior y Bernhard Hammer, el del Arsenal de Viena, habfan
enviado dos bombardas en vez de los cuatro falconetes pedidos para batir la iglesia de
Wagram. Uno de sus cafiones fue enviado custodiado al Danubio junto con la
guarniciéon de Viena para impedir el paso sobre el rio. Pero Pallavicini no confiaba
mucho en las aptitudes castrenses ni en el numero de la infanteria vienesa. Opinaba
que unicamente eran capaces de encargarse de los cafiones y guardarlos, pero no eran
aptos para asediar a los amotinados. Incluso, cortian el riesgo de que los espafioles
veteranos capturasen los cafiones sin dificultad si se les ordenaba defenderlos.™

Unas semanas después, ya acabada la crisis, el italiano tendrfa que dar
explicaciones: tanto el Gobernador de Austria Inferior como el presidente del Arsenal
de Viena acusaron a Pallavicini de que no les habfa informado a tiempo sobre los
hechos de los espafioles y de que su permisibilidad condujo a que los amotinados

56 Sforza Pallavicini a Fernando 1. Raasdorf, 16 de abril 1553. ibid, Konv. A. fol. 51.
57 Sforza Pallavicini a Fernando 1. Aderklaa, 17 de abril de 1553. ibid, fol. 52.
58 Tbid, fol. 53.
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llegaran tan cerca de Viena. Segun los argumentos de Pallavicini, los espafioles
caminaron hacia Viena en contra de sus claras 6rdenes y hubieran causado mas dafio
si él no hubiera pedido mas soldados y cafiones. E1 Gubernium de Austria Inferior no
cumplia con sus obligaciones y ni siquiera le enviaron el abastecimiento y municion
necesarios. El italiano, al referirse a un conflicto de autorizacion, también comenté que
era verdad que se habia enfrentado con el presidente del Arsenal de Viena cuando él
habifa asignado el lugar de guardia para los cafiones, pero el presidente del Arsenal
(Ministro di Armamentario di Viena como figura en la carta) modifico arbitrariamente las
ordenes dadas por el italiano. Cuando, en presencia de otros soldados hingaros y
alemanes, le interrogd, el consejero le respondié que llevaria a casa a los cafioneros
enviados por el Gubernium. Eso hubiera causado que los cafiones no protegidos
hubieran caido en manos de los espafoles. Para evitar este peligro e impedir el
menoscabo de su reputacion, el italiano castigé al consejero.”

Pese a las quejas de Pallavicini respecto a la calidad de su ejército, parece que
las tropas reales en Wagram, reforzadas con la infanteria de Viena, eran sobradas para
obstaculizar el paso de los hispanos amotinados. Los espafioles tampoco querian entrar
en mayores escaramuzas frente al ejército del rey. Mientras fortalecfan la iglesia de
Wagram, los del bando real les cercaban y cortaban los abastecimientos para evitar el
“derrame de sangre cristiana”. Pallavicini expuso claramente que no podia asediar
Wagram a pesar de sus fuerzas y los cafiones sin mucha pérdida de sangre. Por eso el
italiano esperaba la rendicion de los espafioles. El asedio — comentaba Pallavicini a
Fernando I — causarfa mucha pérdida tanto en dinero, como en tiempo y vidas
humanas, sin contar los dafios que causaria a los vecinos de Wagram.” En aquellos
dias, incluso la cohesién de los amotinados empezaba a quebrarse. De hecho, algunos
volvieron al servicio real, abandonando el campo de Wagram. El 17 de abril Castaldo
informo a Fernando I que le enviaron unos treinta de los que habian vuelto al servicio
del rey. Opiné también que serfa inevitable condenar a un numero tres veces mayor de
los soldados.”"

El 18 de abril los espafoles acudieron a Fernando I, rogandole humildemente
que, por respeto a sus largos servicios prestados, el monarca tuviera el favor de
concederles gracia real. Incluso declararon que aceptarfan las enmiendas a sus
condiciones, solicitando a Fernando I que él también mostrara flexibilidad aceptando
algunas, de manera que se compensarfan muchas injusticias cometidas. A la vista de
estos progresos, Pallacivini encargd a Luis de Osorio pagar cierta parte de la paga
retrasada y pidié que se entregaran 2.000 taleros (monedas de plata) al capitan para
distribuirlos entre los soldados. Se planeaba que los amotinados fueran revistados en
una muestra general, dia en el que recibirfan también el resto de su paga atrasada. El
italiano también pidié que se devolvieran las banderas a los soldados y que aquellos

5 Sforza Pallavicini a Fernando 1. Gyér, 28 de abril de 1553. ibid, fol. 68.
60 Sforza Pallavicini a Fernando 1. Aderklaa, 18 de abril de 1553. ibid fol. 128—129.
o1 Giovanni Baptista Castaldo a Fernando 1. 17 de abril de 1553. ibid, fol. 44.
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obedientes que hubieran vuelto al servicio se les guarnicionara en el condado de
Sopron o en el castillo de Papa, ambos en Hungtia.”

Gracia real, juramento de los amotinados y disolucién del primer tercio viejo
de Napoles

Por fin, el 19 de abril ambas partes llegaron a un acuerdo. Fernando I les
concedi6é una gracia real fechada en Wiener Neustadt (Austria). Aunque el monarca
declar6 que, pese a que los hispanos amotinados le habian causado enorme
desprestigio y daflo y por esa razén tendria el derecho de condenartles sin
remordimiento alguno, les ofrecia tal perdén. Pero las banderas no serfan devueltas a
los soldados, sino que las entregaba a Sforza Pallavicini para que las guardase hasta la
muestra que tendria lugar. Luis de Osorio recibié los 2.000 taleros para pagar a los
soldados beneficiados por la gracia real. Segun la promesa del rey, el resto de la paga
les serfa entregada en la muestra. Los espafioles serfan guarnicionados y abastecidos en
Papa y la muestra también se organizarfa alli. Las decisiones fueron despachadas a los
soldados en una carta en espafol, firmada por el rey. El monarca, en su carta a
Pallavicini, alababa aparte a los capitanes Luis de Osorio y Francisco de Salamanca. El
borrador de la carta que hoy se halla en el Archivo de Viena incluye una frase cruzada
segin la cual los dos capitanes habrfan recibido el titulo de consejero real. No
disponemos de informacién sobre si finalmente se les concedié o no.” En cuanto a
Luis de Osorio, merece la pena mencionar que en la expedicion de Gian Andrea Doria
contra Gelves (Djerba, Tunez) en 1560 participé un maestre de campo con tal nombre.
Deduzco que el capitan Osorio habria promocionado gracias a su servicio en Hungria
y, junto con otros oficiales que habfan luchado en Hungria (Bernardo de Aldana,
Alvaro de Sande), seguira combatiendo a los otomanos por el Mediterrineo ya con el
empleo de maestre de campo.

Los amotinados prestaron nuevo juramento el 23 de abril mientras el capitan
Osorio guardaba las banderas hasta la muestra general. El ejército real volvié a sus
guarniciones, tanto en Gyér como en Viena. Los espafioles se dirigieron a Papa.” En
un estudio reciente del historiador Géza Palffy se halla que los servidores de origen
espanol de Fernando I, Hans von Hoyos (=Juan de Hoyos) y Diego de Alba, habian
sido encargados de negociar con los espafioles amotinados. Probablemente estos dos
serfan los representantes reales que hicieron ‘generalis lustratio” sobre los espafioles
guarnicionados en el castillo de Papa (Hungtia).” No tenemos constancia de hasta
cuando permanecieron los miembros del tercio de Aldana en Hungria. En los
Reichsregisterbiicher de los afios 1553-1554 que se hallan actualmente en el Haus-, Hof-
und Staatsarchiv de Austria encontramos un gran numero de salvoconductos
otorgados a personas espafiolas para abandonar el pafs y volver a la Monarquia Catdlica

62 Sforza Pallavicini a Fernando 1. Aderklaa, 18 de abril de 1553. ibid, fol. 128—129.

03 Fernando I a Sforza Pallavicini. Wiener Neustadt, 19 de abril de 1553. ibid, fol. 133.

04 Sforza Pallavicini, Aderklaa, 23 de abril de 1553. ibid fol. 143.

05 Géza Palffy y Richard Perger, “A magyarorszagi térok haboruk résztvevéinek siremlékei Bécsben
(XVI-XVIL. szazad.)”, Fons 5 (1998): 224.
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con licencia. Como muchos de ellos habian sido mencionados tanto por el libro de la
expedicion de Aldana como en la correspondencia del mismo maestre de campo (p. €j.
Diego de Aguirre, Luis de Barrientos, Luis Vélez de Mendoza etc.), es muy probable
que esas personas fueran los soldados supervivientes de las luchas de 1549-1553 y
buena parte se encontrara entre los 400 espafioles amotinados.”” El gran nimero de
los passuales nos indica que la mayorfa de ellos habrian abandonado el pais magiar con
permiso real durante 1553-1554. Mientras, el maestre de campo Aldana solo sali6 de
su celda en la carcel de Trencsén después de la intervencion de la corte espanola de
Felipe II (1556-1598), tal como muestro en las siguientes lineas.

Finalmente, tenemos que subrayar que parece que el tercio de Napoles
encabezado por el maestre de campo Bernardo Villela de Aldana practicamente se
habia desintegrado y disuelto durante las luchas en Hungria (1549-1553). Los sucesos
del motin de los 400 supervivientes de las guerras era el episodio de clausura del primer
tercio viejo de Néapoles. La administraciéon militar de Carlos V crearfa otro tercio viejo
de Napoles, homoénimo al de Aldana. A la vez, no tenemos constancia de que ningin
otro tercio viejo hubiera sufrido fin semejante y sido reorganizado.”

2. LA SUERTE DE BERNARDO DE ALDANA DESDE SU
ENCARCELAMIENTO EN TRENCSEN HASTA SU MUERTE

Después de haber conocido el motin del tercio de Aldana quisiera recapitular la
suerte del maestre de campo Bernardo de Aldana después de la expedicion en Hungtia.
En la historiograffa hungara tiene una pésima imagen, oscurecida por su enemigo
Giovanni Baptista Castaldo, maestre de campo general de las tropas reales en Hungria
entre 1552 y 1553. La enemistad entre los dos databa de la guerra de Esmalcalda de
1547, un hecho que también figura en la Expedicion.”® El mismo Aldana, con su
conducta durante la batalla campal de Szeged y durante los acontecimientos de Lippa,
por los cuales fue encarcelado, dio motivos para mantener la fama de mercenario sin
talento, vil y de mala voluntad. Pero su actividad en 1549 y 1550 durante la expedicion
por Hungtria Superior contra los sefiores de los castillos de Szitnya, Csabrag, Murany,
mas luego su participaciéon en la construcciéon del castillo de Szolnok en 1550,
evidenciaron que el maestre de campo era un experto ingeniero militar maestro en el
arte de asediar y defender plazas fuertes. Incluso, los paralelismos que se observan en

% HHStA, Reichstegisterbiicher volimenes 11-13 y 30-31. Incluyen los passuales de unos 70-80
soldados espafioles.

67 Jesas Martinez de Merlo, “La organizacion de los ejércitos en los Austrias”, Revista de Historia
Militar I extraordinario (2017): 154, 174. Martinez de Merlo en la pagina 174 confunde el maestre de
campo Bernardo de Aldana con Pedro Vivas.

% El autor anénimo de la Expedicidn mencioné que Castaldo habia considerado como gran ofensa a
su reputacioén que, durante la Guerra de Esmalcalda, tras haber escogido el lugar para que acampara el
ejéreito, en una ocasion el emperador Carlos V, en vez de aceptar sus consejos escuché los de Aldana,
quien era por aquel entonces capitan, inferior al maestre de campo Castaldo.
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la construccion de los castillos de Szolnok y Djerba (Gelves) en 1560 y su papel en la
fortificacién de ambos sitios resaltaban su talento.”

Excarcelacion de Bernardo de Aldana y sus encargos en Italia

Pero vayamos por partes: El 16 de junio de 1554 Aldana, acusado de lesa
majestad por el abandono del castillo de Lippa, fue condenado a muerte y encarcelado
en el castillo de Trencsén, después de un largo pleito de un afio.” Durante su
encarcelamiento su vida dio giros sorprendentes: el mismo duque de Alba coment6 el
18 de octubre de 1555 que, tras de la muerte de don Ramoén de Cardona, capitan
general de la artillerfa de Milanesado, no habifa otra persona mas oportuna que el
maestre de campo Bernardo de Aldana para ocupar su puesto. Por esa razén solicitd
ante Felipe II que interviniera ante Fernando I para concederle la libertad a Aldana y
tal puesto.”' Parece evidente que la intervenciéon de una figura de tanto peso y
reputacion como el duque de Alba contribuy6 en gran medida a la liberacién de Aldana
y a su nombramiento. La peticiéon de duque de Alba fue escuchada y los embajadores
de Felipe II, Luis Venegas de Figueroa y Pedro Laso de Castilla intercedieron por él
en Viena, siendo entonces liberado Aldana tras la celebracién de las cortes hungaras
en Pozsony, en enero de 1556.” El maestre de campo fue nombrado capitin general
de la artilleria del Milanesado por un periodo de uno o dos anos. En el invierno de
1558-1559 el rey Felipe 1II le encargd evaluar el estado de los castillos y puertos del
Reino de Népoles asi como la capacidad militar del Regno.” Después de realizar la

0 Véase: Korpas, “Egy spanyol”, passim.

70 Palffy, “Varfeladok”, 216-217. La carta del juicio de Aldana fechada a 16 de junio de 1554 se halla
en Torténeti Lapok, 2 de marzo de 1875, vol. II. nam. 51: 801-802.

"I Relacion del duque de Alba. 18 de octubre de 1555. AGS, Estado, Milan, leg. 1208, fol. 9.: ““...Que
a Cesaro de Népoles encomendo el cargo de la artilleria que esta vaco por fallecimiento de don Ramén
de Cardona y, no hallando para ¢l persona mas conveniente que la del maestre de campo Aldana,
supplica se scrivia a los reyes de Romanos y Bohemia para que le den libertad...”

72 Felipe II a Fernando 1. Hampton Court, 18 de julio de 1555. RAH, Coleccién de Salazar y Castro
A-52. fol. 6: “Quanto holgara [a Felipe II] que Vuestra Majestad mandase dar libertad al maestre de
campo Bernardino de Aldafia... y parecerme que, con haver estado en prisién tres afios, habia purgado
vastamente la culpa si alguna tubo...”. La respuesta de Fernando I a Felipe II. Viena, 7 de enero de
1556. RAH, Salazar y Castro, A—52, fol. 11: “Por una carta que al licenciado Gamiz mandé escrivir desde
Posonio y por las que habia escrito Luis Venegas y dicho después de su boca a Vuestra Alteza, habia
entendido la libertad del maestre de campo Bernardo de Aldana, llevador desta y los honestos y buenos
respectos por los quales se dirigié hasta la celebracién de la dieta de Hvngtia que en aquella ciudad
tuve... y, haviendo de ir el dicho maestre de campo a presentarse a Vuestra Alteza y besarle las manos,
como debe, por el favor y merced que para esta su livertad le ha hecho Vuestra Alteza, le haga o carga
de los de su profesion en que Vuestra Alteza lo mande emplear...”

73 Carta del cardenal de la Cueva (Bartolomé de la Cueva y Toledo) a Felipe 11. 26 de agosto de 1559.
AGS, Estado, Napoles, leg. 1049, fol. 91: “Por una relacién que me ha enbiado el maestre de campo
Aldana, que ha escrito particularmente de la manera que estan las tierras maritimas y otras de la frontera
desse reyno [de Napoles], por lo que entendemos que importa a su seguridad y defensa, poner en ellas
todo buen recaudo y con brevedad, tanto mas agora, con la nueva que se tiene de que los franceses han
pedido el armada al turco para que venga este verano...”.
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inspeccion, presento su relacion detallada sobre la capacidad defensiva del castillo de
Brindisi y de su puerto al igual que el peligro que implicaban los otomanos desde el
puerto de Velona (hoy Vloré, Albania), muy cerca de Italia. Incluyé también el estado
de la ciudad de Tarento, dando una descripcion detallada sobre el castillo, las
posibilidades de fortalecerlo e incluso comento que los territorios entre Otranto y Bari
eran muy vulnerables. Consideré ademas que, en caso de que se destruyeran los cinco
pequenos castillos en la regidn, se correria el riesgo de que esa zona quedara
deshabitada. Aldana llamé asimismo la atenciéon sobre los problemas defensivos de
Manfredonia, Batleta e incluso los de Pescara, Gaeta, Nola y Capua.™

Durante el verano de 1559, Aldana fue nombrado por Felipe II capitan general
de artillerfa del Reino de Napoles.” Su nuevo cargo tenia mucho que ver con la
expedicion contra Gelves, planeada para 1560.” En este ataque Aldana ostenté el
cargo de capitan general de la artillerfa de la Armada y, en concordancia con su rango,
embarcé en la galera real junto con los otros generales de la expediciéon.”” Un empleo
de tal calibre solo se le habria asignado a oficiales de la mayor calidad. Los cargos de
Aldana, tanto en el Milanesado como en Népoles o ahora con la expedicion maritima,
confirman que, pese a su mala fama divulgada en Hungtfa, era un militar experto y
preparado.

Es un detalle curioso que durante los preparativos Aldana supuestamente se
encontré personalmente con don Alvaro de Sande, el otro maestre de campo espafiol
que habia conducido el tercio viejo de Lombardia (de 2.500 soldados) a Hungria en
1545, luchando al servicio de Fernando I contra el oligarca hangaro Janos
Podmaniczky.”

74 Relacién de Bernardo de Aldana sobre el estado de la defensa del Reino de Napoles. Napoles, 1
de enero de 1559. AGS, Estado Napoles, leg. 1049, fol. 95. La opinién del virrey cardenal de la Cueva:
Napoles, 26 de agosto de 1559. AGS, Estado Napoles, leg. 1049, fol. 91. Opinién del duque de Alba
sobre la relacién de Aldana: Cateau Cambresis, 8 de febrero de 1559. AGS, Estado Népoles, leg. 1049,
fol. 94.

75 Aldana a Felipe II. Napoles, 18 de septiembre. AGS, Estado, Napoles, leg. 1049, fol. 149, 150: “S.
C. R. Magestad. Venido que fue el duque de Alcala le informe de todas las fortificaciones y fabricas
deste reyno como Vuestra Majestad me mando por su carta y se lo di por memoria, a la mesma sazon
llego el titulo de mi cargo de la artilleria deste reyno y presentelo al virrey...”.

76 Sobre la expedicién de Gelves véase: Guilmartin, John Francis Jr., Gunpowder and Galleys. Changing
technology and Mediterranean warfare at sea in the Sixteenth Century (London: Cambridge University Press,
1974), 95-123; Ricardo Cerezo Martinez, Las armadas de Felipe II (Madrid: Editorial San Martin, 1988),
195-200. También la crénica de Pedro Barrantes de Maldonado sobre la expedicion de Gelves en
Coleccion de libros esparioles raros o curiosos. Tres relaciones histdricas (Madrid, 1889), t. XIX, 207-209.

77 Sobre los oficios de Aldana, carta del virrey de Népoles al maestre de campo Alvaro de Sande
respecto a lo que debe tratar con el virrey de Sicilia. Napoles, 1559. AGS, Estado Napoles, leg. 1042,
fol. 164. En cuanto a las personas que cafan en cautiverio en la galera real, incluyendo el nombre de
Aldana, véase la carta de Fernando de Zapata al virrey de Napoles. Messina, 19 de mayo de 1560. AGS,
Estado Sicilia. leg. 1125, fol. 52.

78 El mandamiento del virrey de Napoles a Alvaro de Sande sobre lo que tenfa que tratar con el
virrey de Sicilia. Néapoles, 1559. AGS, Estado Napoles, leg. 1042, fol 164: “... A Bernardo de Aldana
hablare para que vaya a tener cargo de artilleria en aquella empresa; que dare aviso a su Sefiorfa de la
resolucién que tomare...”. Sobre la expediciéon de Alvaro de Sande en Hungria en 1545 véase: Zoltan
Korpas, “La expedicién de Alvaro de Sande a Hungtia Superior, 15457, en Palabras enlazadas. Estudios en
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La correspondencia da la impresiéon de que Aldana no tenfa muchas ganas de
tomar parte en esta nueva lucha contra los otomanos. Quizas tuviera malos
presentimientos:

..llegado que fue aqui a Napoles me a mandado que me ponga en horden para yr en

la jornada de Tripoli, porque el duque de Medina se lo a embiado a rogar con mucha

instancia y a mi, assi mesmo, me lo ha escrito y embiado a encargar con don Sancho
de Leyva. Yo, Sefior, no estimo cosa mas que cuando puedo emplear mi persona en
el servicio de Vuestra Magestad, pero querria acertarme que fuesse con su satisfaccion.

Y también no querria haber falta en cossa que tocasse a la reparacién y defension deste

reino, pues Vuestra Magestad me a destinado para que le sirva en él y, por este respecto,

me a atrevido supplicar por esta via a Vuestra Magestad me haga merced significarme
su voluntad en este caso, para que, siendo que yo vaya, lo haga con mas satisfacion
mia y, si no, lo es que yo no caya (sic!) en falta en lo que toca al servicio de Vuestra

Majestad.”

Expedicion de Gelves — muerte de Aldana

Pero echemos un vistazo a la expediciéon de 1560 contra Tripoli, fracasada
frente a la isla de Gelves (Djerba). Queda claro que el nuevo cargo de Aldana estaba
en estrecha relacion con la expedicion planeada. La armada cristiana se concentrd en
Mesina, levando anclas hacia Tripoli el 10 de febrero de 1560. A causa de la falta de
agua, la armada vir6 hacia Gelves, desembarcando en la isla. A no tardar comenzaron
a construir una fortaleza nueva y el papel de Aldana se valora en esas circunstancias.
Como capitan general de la artillerfa era miembro del consejo de guerra encabezado
por el almirante Gian Andrea Doria, junto con otros oficiales de notoria reputacién
tales como Sancho de Leyva, capitan general de las galeras de Napoles, Berenguer de
Requesens, capitan general de las galeras de Sicilia, Andrea Gonzaga, capitan general
de las naos, e, incluso, los maestres de campo Alvaro de Sande y Luis Osorio,
conocidos personalmente por Aldana. En este punto, podemos suponer que Luis
Osorio sea la misma persona que habia servido como capitan en el tercio de Aldana
en Hungtria y sofocado el motin de los espanoles junto con Sforza Pallavicini y otros
al servicio de Fernando 1.

No cabe dentro de los marcos de este estudio detallar la expedicion de Gelves,
pero merece la pena subrayar que el ejéreito cristiano la habia ocupado sin resistencia
y durante marzo habian empezado la construccién de una nueva fortaleza, pensando
que la armada otomana tardarfa meses en llegar. Se suponia que para aquel entonces la
isla ya estarfa fortalecida y el ataque contra Tripoli serfa facil de ejecutar. Pero, pese a
las expectaciones, las galeras de Piali cruzaron el Mediterraneo oriental en tan solo
veinte dfas y el 11 de mayo ya estaban en las cercanfas de Gelves. Sorprendi6 a la

homenage al profesor Ldszdd Scholz, eds. Zsuzsanna Barkanyi y Margit Santosné Blastik, (Szeged: JATE Press,
2018), 217-229.
7 Aldana a Felipe II. Nipoles, 29 de julio de 1559. AGS, Estado Napoles, leg. 1049. fol. 251.
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armada cristiana, que fue destruida en tan solo unas horas. Luego los otomanos
desembarcaron en la isla, asediando la fortaleza recién construida.*

El pacha de Tunez, Turgut Reis (o Dragut) se unié a los de Piali y ambas
fuerzas forzaron la rendicion del castillo de Gelves tras dos meses de asedio. El capitan
del castillo, Alvaro de Sande, quien gozaba de buena reputacion, era conocido tanto
en Espafia como en Hungtfa gracias a su expedicion en 1545 en Hungtfa Superior. En
1565 encabezé junto con Ascanio della Corgna la infanterfa espafiola desembarcada
en la isla de Malta para librarla del asedio otomano. También ha de mencionarse su
cargo como Gobernador de Milan, donde uno de sus soldados fue el mismo Cervantes.
Durante la expedicién de Gelves cayeron cautivos hombres de mucho valor, como
Berenguer Requesens, Sancho de Leyva, Fadrique de Cardona, el obispo de Mallorca
e, incluso, Bernardo de Aldana y mas tarde el defensor del castillo, Alvaro de Sande.”
Una carta de 16 de mayo nos revela que Aldana estaba en la galera real y fue capturado
con todos los supervivientes que lucharon en aquel barco. Unos dias después otra carta
nos describe a Aldana, sin identificarlo por su nombre sino como maestre de campo
“de poca persona con la barba roxa” *. Parte de los cautivos fueron llevados a Tunez,
entre ellos Aldana, otros junto con Alvaro de Sande a Estambul. Entre los cautivos de
la Sublime Puerta hayamos a un alférez llamado Andrés de Ruiseco. Merece la pena
presentarle, pues en Simancas se halla una carta de él, enviada al residente del
Emperador en Estambul para pedir el apoyo de Felipe II para su rescate. Argumento
que habia servido veinticuatro afios tanto a Felipe II como a su padre Carlos V en
cargos de alférez y sargento mayor en diferentes campafias. Entre ellas, en 1545 luché
en la compania del capitan Navarrete en el tercio de Alvaro de Sande, sirviendo a
Fernando I durante la expedicion contra los magnates hungaros en el condado de
Trencsén (Hungria Superior, Eslovaquia actual). Luego volvié a Hungria en la
compafia de Pedro de Avila en el tercio de Bernardo de Aldana, luchando en el asedio
de Murany, a orillas del rio Tisza en la construccién del castillo de Szolnok y contra
los otomanos durante el primer asedio de Temesvar (1551), ademas de ser parte del
contingente que abandoné el castillo de Lippa que causé el encarcelamiento de Aldana.
Incluso refiri6 estar entre los cuatrocientos espafioles amotinados en 1553. Finalmente
cay6 en cautiverio otomano durante la campafa de Gelves. Sabemos por ¢l que una
compatfifa del tercio de Alvaro de Sande fue otorgada a Bernardo de Aldana después
de la batalla de Muhlberg para ser llevada a Hungria de nuevo; Ruiseco es el tnico de

80 Guilmartin, Gunpowder, 95-123; Cerezo Martinez, Las Armadas, 195-200; Barrantes de Maldonado,
Tres relaciones, 207—209.

81 Fernando de Zapata al virrey de Napoles. Messina, 19 de mayo de 1560. AGS, Estado Sicilia. Leg.
1125, fol. 52: ... eran todos perdidos que yvan en la Capitana con el virrey don Sancho el sefior don
Fadrique de Cardona, el obispo de Mallorca, el maestre de campo Aldana y muchos otros cavalleros...”.

82 “Lo que se entiende en Trapana a los 9 de junio por una fragata venida de Gelves, que partio del
fuerte a los 28 de mayo de 1560”. AGS, Estado Sicilia, leg. 1125, fol. 59: “hablo sobre las dichas galeras
con el obispo de Mallorca el qual estava bueno y con don Fadrique de Cardona que estava malo y otro
maestre de campo espafiol que no sabe como se llama pero que era de poca persona con la barba roxa
y que estos quedavan en Tripol con Dragut”.
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los 150-200 espafioles que pasaron dos veces por Hungria y a quien conocemos de
nombre.”

Paralelismos en la fortificacion de Gelves y de Szolnok — papel de Aldana

Pero volvamos a Aldana: después del desembarco en Gelves de las fuerzas
cristianas en marzo, Aldana prepard, junto con el ingeniero Antonio de Conde y el
maestre de campo Sancho de Leyva, el disefio de un castillo con cuatro bastiones,
circunvalando un castillo antiguo y con demasiado espacio para mayor nimero de
defensores. Este plan era chocantemente similar a lo realizado por ¢él durante la
construccion del castillo de Szolnok precisamente diez afios antes, en otofio de 1550.
Los dos mil soldados de la Armada fueron despachados a diferentes tareas: los
alemanes se ocupaban de las trincheras, los de Malta construyeron un bastion, los
italianos y los espafoles fueron responsables de otros dos bastiones, mientras los
remeros y marineros se encargaron del cuarto. El castillo antiguo fue destruido
parcialmente por los alemanes y también construyeron una cisterna para el
abastecimiento de agua y plataformas para la artillerfa. Segin las fuentes parece que
durante la construccion Aldana permanecié mas en la isla que en los barcos y controld
activamente el progreso de edificacién. Quiza a ello se deba que segun unos autores
Aldana cayera preso no durante la corta batalla maritima sino durante el asedio. Pero
tenemos constancia de que para la rendicién del castillo de Gelves ya no estaba en la
isla y supuestamente fallecié en junio de 1560 a consecuencia de sus heridas. En cuanto
a sus dltimos dias la mejor fuente es la correspondencia de su mujer, Beattiz de Tovar.*
El 25 de junio la sefiora Tovar escribié una carta desesperada para rescatarlo,

83 Carta de Andrés de Ruiseco al residente de los Austria ante la Sublime Puerta en Estambul. Estado
Alemania, leg. 650, s.d.: “...Al Rey de Spafia me es muy grande obligacion por aver servido 24 aflos a
su padre y a El he le servido de sargento de alferez y de sargento mayor en presencia de los dos, asy
mesmo servido... [sérilés] del emperador don Fernando en tiempo de don Alvaro de Sande contra el
Copoca y Pomani y estuve en todo lo demas que ally se offrecio hasta que venimos alla de Alemania en
la compania de Navarrete despues bolvi otra vez a servir a su Magestad en Hungria con las siete
companias que llevo el maestre de campo Aldana, en la compania de Pedro de Avila y fuymos a tomar
los castillos en Moran. Estuve asy mesmo en la fortificacion del fuerte que hizieron en la Tiza que
despues fue muerto por los Turcos y me halle en todo lo de Transsilvania en lo de Temezvar y Lippa
con Juan Baptista Castaldo general y con el mismo Aldana y con el Beheck y el Balasary y Losonzick
que despues fue muerto por los turcos. Deveme la Magestad del Emperador desta jornada mas de 150
ducados y estos por el motin que huvo entre los spafioles...”

84 L.a mujer de Aldana, Beatriz de Tovar a Felipe II. 25 de junio 1560. AGS, Estado Népoles. Leg.
1050.11. fol. 80.: “Pues le consta ya la prision del maestre de campo Aldana, mi marido no ay para que
yo trate della sino de la muy crecida angustia y desconsuelo en que me tiene considerando ser en poder
de turcos y los trabajos con que su inhumanidad aflixe qualquiera genero de persona christiana que a
sus manos viene y como esta memoria acreciente todas oras mi dolor y la tribulacion que me causa
buscandole remedio y sabiendo aver venido en mano de Draguty estar en Tripol con esperanga que lo
queran rescatar y como en esta vida no ay cosa que mas desee ni deva procurar he travajado quanto me
ha sido posible poner en Cegilia, Malta y la Goleta un credito de cingo mill ducados para este effecto y
aviendo hecho instancia con el duque de Alcala que por contemplacion de los servicios de mi marido
tuviese por bien de mandar que la corte me le diese aquella de las mercedes que goza de Vuestra
Majestad...”.
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explicandole al monarca que para salvar a su marido pidié un préstamo de un valor
increfblemente alto, cinco mil ducados.” Mientras, el 14 de junio el virrey de Napoles
informo a Felipe II de que parecia ser posible el rescate de Leyva, Requesens, Cardona
y Aldana, para lo que pedia el ripido consentimiento del rey.* Pero a lo largo de junio
Aldana falleci6 en Tripoli y uno de sus oficiales, Juan de Bolafios, escribi6 al rey que
antes de su muerte el maestre de campo habia declarado su testamento para que sus
bienes de la tenencia de Sedella (en Malaga) fueran heredados por Gaspar de Mercado,
hijo de su hermano.”’

Como constatamos, durante la primavera de 1560 Aldana estaba en una
situacién personal sorprendentemente similar a la que habia padecido en Hungria en
1550, en el castillo de Szolnok: en ambos casos, los cristianos ocuparon un castillo de
posicion estratégica, sin defensores y en tierra de nadie, cerca de intereses otomanos
(Tripoli en caso de Gelves y Transilvania y sur de Hungria en caso de Szolnok). En
ambas ocasiones no se hizo esperar una reaccién rapida y enérgica de los otomanos,
con lo que los cristianos solo dispusieron de unos pocos meses para reforzar el sitio.
Ala vez, en ambos casos, los planes y disefios de Aldana tenfan un papel sobresaliente
e, incluso, se parecfan uno al otro (cuatro bastiones de piedra en el caso de Gelves y
otros tantos de barro en el caso de Szolnok, por falta de piedra.) Tanto su actividad en
Szolnok como en Gelves, mostrando su maestria en el campo de la ingenierfa militar,
arroja nuevas luces sobre su desafio y fracaso durante la defensa de Lippa, donde fue
acusado de lesa de majestad por abandonar el castillo. Como subraya el libro sobre la
expedicion de Aldana en Hungtia, a lo mejor no le faltaba razén a Aldana cuando
afirmaba que el castillo de Lippa, tras haber sufrido el tercer asedio en apenas un afio,
ni siquiera estaba en condiciones para poder ser protegido.

85 Servird como punto de referencia que sabemos por una carta anterior de Aldana a Felipe II que
su sueldo mensual como capitan general de artillerfa de Napoles era de setenta ducados. Véase: Bernardo
de Aldana a Felipe II. Napoles, 18 de septiembre de 1559. AGS, Estado Napoles, leg. 1049, fol. 149.

86 El virrey de Napoles a Felipe II. Napoles, 14 de junio de 1560. AGS, Estado Népoles. Leg. 1050.
fol. 93.

87 Juan de Bolafios a Felipe II. Napoles, 7 de septiembre de 1560. AGS, Estado Napoles, leg. 1050,
fol. 127. Sobre la tenencia de Aldana en Sedella de valor de 100.000 maravedies véase: Korpas, “Egy
spanyol”, 16. La tenencia fue otorgada por Catlos V en Augsburgo el 18 de febrero de 1548. El
documento se halla en AGS, Contaduria Mayor de Sueldos, Segunda serie. Tenencias de Fortalezas. Leg.
376. Sedella.
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ANEXO 1
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Fig. 1. Los movimientos del ejército real y de los amotinados entre el 24 de marzo y el 19 abril de
1553.
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LIBROS

EL ARQUETIPO DEL NIGROMANTE: MAGIA, MITO Y RITO EN SAN
LORENZO DE EL ESCORIAL

Roberto Morales Estévez
(ESERP Madyrid)
prof.rmorales@eserp.com

RESUMEN

La noche de San Juan de 1590 un clérigo nigromante y su paciente se dirigieron
a los bosques que rodean El Escorial para realizar un interesante ritual magico de
invocacién demoniaca con el fin de curar la impotencia. El analisis del mismo nos
permitird acercarnos al supuesto caracter magico del Monasterio de San Lorenzo del
Escorial, asi como desentrafiar el significado del ceremonial y todos sus elementos. De
esta manera emergio el arquetipo del brujo y de su ceremonial que podremos relacionar
con la tradiciéon mitica europea.

PALABRAS CLAVE: Inquisicién, Noche de San Juan, demonologifa, brujo,

supersticion.

THE ARCHETYPE OF THE NECROMANCER: MAGIC, MYTH AND
RITUAL IN SAN LORENZO DE EL ESCORIAL

ABSTRACT

On St John’s Eve 1590 a necromancer clergyman and his patient headed to the
woods surrounding the Escorial Monastery in order to perform an interesting magical
ritual invoking the devil to heal erectile dysfunction. An analysis of that ritual will allow
us to take a closer look to the alleged magical character of Monastery of San Lorenzo
del Escorial, as well as to figure out the meaning of the ceremonial and its elements.
This way the archetype of the wizard and his ceremonial shall arise and can be related
with the European mythical tradition.

KEY WORDS: Inquisition, St John’s Eve, El Escorial Monastery, demonology, wizard,
superstition.
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INTRODUCCION

Al amanecer del 23 de abril de 1590, dos forasteros se acercaron a las
inmediaciones del Monasterio de San Lorenzo del Escorial. Se trata del clérigo
nigromante Jaime Manobel y su paciente, aquejado de impotencia, Francisco Leal.
Ambos se dispusieron, en la noche de San Juan, a realizar un extrafio ritual para curar
el mal que aquejaba a Leal que, segun la creencia de la época, era producido por las
brujas.

Manobel, nacido en el pueblo oscense de Sarifiena en torno a 15506, era un clérigo
aficionado al juego y la taberna de vida itinerante, en esencia, un picaro' lo que hizo
que llegara a Madrid persiguiendo mejor fortuna buscando clientes a los que ofrecer
sus supuestas dotes de sanacion. Asi conocié a Francisco Leal, carpintero natural de
Valdemoro y vecino de la madrilena calle Mesén de Paredes.

El legajo en el que se relatan las andanzas de Manobel y Leal tiene como signatura
AHN, Inq. Leg 90/6 del Archivo Histérico Nacional en Madrid, donde se custodian
todos los expedientes que han sobrevivido a los avatares del tiempo del fondo
inquisitorial de Toledo. Cirac Estopafian® ya se ocup6 del mismo de manera tangencial
y refiriéndose al grimorio en los siguientes términos: “codice monstruoso de
supersticiones [...] amalgama informe, a veces inteligible, de palabras hebreas, latinas
y castellanas”. Investigaciones postetiotes, como la realizada por Carvajal Gonzélez’,
han demostrado que tanto el caso de Manobel como su grimorio eran de gran interés.

En otro articulo también me ocupé del grimorio que acompafiaba al mago en sus
acciones nigromanticas esbozando muy brevemente el ritual propiamente dicho, que
es lo que justifica que vuelva ahora al legajo inquisitorial de Jaime Manobel*. En primer
lugar, nos detendremos en el escenario, nada menos que los bosques que rodean el
monasterio de San Lorenzo del Escorial. Frente al monasterio-palacio de geometrias
renacentistas perfectas, emerge el bosque como antitesis. Por supuesto, la fecha del
ritual no debe ser pasada por alto; la noche mas magica del afo, la noche de San Juan,
tan poderosa y evocadora antes como ahora. Y, por ultimo, el ritual propiamente dicho
y todos los elementos que lo componen tales como el circulo magico, el caballo o el
arbol.

! Eva Lara, “Hechiceras celestinescas y nigromantes en la literatura del siglo XVI”, en Sesates, portentos
Y demonios. La magia en la literatura y la cultura espaiiola del Renacimiento, eds. Eva Lara y Alberto Montaner
(Salamanca: Semyr), 367-432.

2 Sebastian Cirac Estopafian, Los procesos de hechicerias en la Inguisicion de Castilla la Nueva: aportaciin a la
historia de la Inguisicion (Madtid: Instituto Jerénimo Zutita/CSIC, 1942), 23.

3 Helena Carvajal Gonzalez, ““Cient sacras de pargamino’ Un impreso ‘sine notis’ desconocido del
taller zaragozano de Jorge Coci en el Archivo Histérico Nacional”, Revista General De Informacion Y
Documentacion 29(2) (2019): 413-425.

4 Roberto Morales, “Los grimorios y los recetarios magicos: del mitico Salomén al clérigo
nigromante”, en Sedales, portentos y demonios. La magia en la literatura y la cultura espariola del Renacimiento, eds.
Eva Lara y Alberto Montaner (Salamanca: Semyr), 537-554.
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1. EL MONASTERIO DE SAN LORENZO DEL ESCORIAL

¢Por qué Manobel se desplazé a los bosques del Escorial? Mucho antes de la
construccion del monasterio, al menos desde la Edad Media, el lugar era considerado
por los lugarefios como un paraje magico, del cual se contaban innumerables leyendas.
La presencia del imponente edificio solo hizo acrecentar esa fama.

Evidentemente, el “Rey prudente” no eligié el emplazamiento por dicha
popularidad, sino porque el lugar cumplia las condiciones para situar su “anica gran
obra en lo referente a los Reales Sitios™. Edificio y rey crearon un vinculo indisoluble®,
lo que hace imposible entender el edificio sin atender a su creador.

No olvidemos que mas que palacio y mausoleo, la funcién del mismo era
monacal y, por tanto, era necesario un enclave rural como pretendia el monarca. Asf,
se propusieron varias ubicaciones como en la Sierra de Gredos, cercano al monasterio
de Guisando’. El proyecto, al igual que otros, fue rechazado por el rey por hallarse
demasiado lejos del resto de sus palacios, pues si su funcién monastica era la principal,
ello no era 6bice para obviar la palacial e incluso la museistica®.

Como venimos resefando, la notoriedad como enclave magico plane6 desde
el primer momento sobre el edifico, excitando la imaginacion de aquellos que visitaron
el terreno del futuro monasterio, como la del Padre Fray José de Sigiienza’, que relaté
lo siguiente:

Acudieron todos el dfa sefialado y partieron a Guadarrama muy alegres; vinieron a la

villa del Escorial, desde alli caminamos juntos al sitio, comenzando 4 subir la cuesta;

se levantd un aire furioso, como era en lo recio del invierno venia frifsimo, y soplaba
con tanta furia que arrebat6 las bardas de la pared de una vifiuela que estaba a mitad
de la cuesta y dio con ellas en las caras de los que subfan. De este viento despertado
tan de repente en esta ocasion, y de otros muchos que en otras muy notables, como
veremos en estos discursos, se han levantado, han congeturado algunos, no con poco
fundamento, cuanto le ha pesado al demonio que se levantase una fabrica, donde
como un alcazar fuerte, se le habfan de hacer mucha guerra, sustentarse en ella lo que
derriba en otras partes, y al tiempo que otros Principes destruyen las iglesias, asolan
las religiones, burlan las reliquias, de los santos y todo cuanto tiene de bien y de piedad
de la Iglesia [...] Parece que quiso en este torbellino entristecer o desmayar los animos
de lo que venfan 4 esplorar la tierra, para que dando a su Rey noticia de su

> Eloy Hortal, “La integracion de los Sitios Reales en el sistema de la corte durante el reinado de
Felipe IV”, Libros de la Corte 6(8) (2014): 32.

¢ Para indagar en los motivos de la fundaciéon del monasterio asi como de la eleccion de su enclave
y funcién es necesario acudira a Agustin Bustamante Garcia, La octava maravilla del mundo: Estudio bistorico
sobre el Escorial de Feljpe 11 (Madrid: Ediciones Alpuerto, 1994), 9.

7 Henry Kamen, E/ enigma del Escorial (Madrid: Espasa Calpe,2009), 71.

8 Almudena Pérez de Tudela, “El Alcazar de Madrid y los Sitios Reales en la visita del Duque de
Saboya de 15917, en La extension de la Corte. Los Sitios Reales, ed. Concha Camarero y Félix Labrador
(Madrid: Universidad Auténoma de Madrid, 2017), 187.

° Padre Fray José de Sigtienza, Historia primitiva y exacta del Monasterio del Escorial. La mds rica en detalles
que se ha publicado. Escrita en el siglo XV por el Padre Fray José de Sigiienza. Bibliotecario del Monasterio y primer
historiador de Feljpe 11, arreglada por D. Miguel Sdanchez y Pinillos, ed. Miguel Sanchez Pinillos (Valladolid,
Maxtor, 2001), 33-34.
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destemplanza, entibiasen los prop6sitos y se dilatasen hasta que con muchos sucesos
se pusieran en olvido. Los religiosos y siervos de Dios, entendiendo estos designios,
o los sospecharon como gente experimentada en estos combates, animaron a los que
iban con ellos, y el santo fray Juan de Colmenar, que iba por como capitan 6 adalid de
este escuadron, dijo en voz alta a todos los que iban con él; «esta tempestad despierta
el demonio para que desmayemos o para engafiarnos; mas no ha de sacar de ella
ningun fruto; pasemos adelante y no hagamos caso de su malicia Animados con esta
voz llena de fe y espiritu, subieron hasta el mismo sitio, y amans6 mucha parre del
aire.

LLa extensa cita recoge muchas de las teorfas esotéricas y pseudoacadémicas que
desgraciadamente siguen rodeando a tan magnifica construccién, enturbiando su
verdadero sentido que, como veremos, nada tiene que ver con ello. Fue Fray José de
Sigtienza el que vinculé el enclave con el demonio y no el rey, pues en ningin
documento, y Felipe era muy dado a ello, lo consigna de tal manera.

No sabemos si el fraile lo hizo como figura retérica para engrandecer la obra
de su rey o siguiendo las leyendas que desde la Edad Media acompafiaban al sitio. Lo
que si que podemos saber, interpretar, es que el monarca era poco dado a creer tales
historias como refleja el mismo Fray José de Sigiienza, pues ante tales “vientos
infernales”, Felipe escribi6 al mismo que «...no se espantasen del aire y tempestad que

habia hecho, porque también en Madrid habia sido dia muy 4spero y de grandes aires»'’.

La respuesta apegada a la realidad del monarca no evité que leyendas e historias
fantasticas se adhirieran a sus muros de manera imperecedera. Posiblemente, y
sorprende que aun hoy sea asi, la que mas fuerza tenga sea la del gran perro negro de
San Lorenzo, que aullaba en las frfas noches del Escorial. Vuelve a ser Fray José de
Sigiienza el que nos informe que simplemente se trataba de un perro perdido, que entre
aullidos lastimeros buscaba a su amo, lo que aterrorizé a muchos. El animal terminé
siendo colgado por dos frailes a las puertas del claustro para que los feligreses vieran
el origen de los aullidos que les atemotizaron por la noche:

comenzaron a decir los peones [...] que andaba de noche en esta fabrica un perro
grande y negro, con unas cadenas arrastrando, que de cuando en cuando, daba unos
aullidos temerosos; fue creciendo la fama, y aunque la gente de algin seso se refa de
esta nifierfa, otros de menos caudal o mas malicia la alentaban, fingiendo cuentos y
vistas de tal suerte, que vold por todo el reino, y apenas se hablaba de otra cosa, sino
del perro negro de San Lorenzo!™.

Sin lugar a dudas, el equivoco que mas se ajusta a nuestros intereses del
presente estudio es el que vincula el monasterio escurialense con el mitico Templo de
Salomén, inexactitud que no solo se produce entre los amantes de lo esotérico sino,
mas preocupante, entre algunos trabajos académicos. Recordemos que Manobel se
ayudaba en sus actos magicos por un grimorio, libros de magia que se conocian

10 Siglienza, Historia primitiva y exacta, 35.
1 Siglienza, Historia primitiva y exacta, 121.
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popularmente como “claviculas”, vinculadas al mitico rey Salomén en su calidad de
mago. ¢Podria haber elegido Manobel los bosques del Escorial por este motivo?

La primera referencia que tenemos del Escorial como Templo de Salomén
procede de la obra del jesuita cordobés Juan Bautista de Villalpando. Este colaboraba
con el también jesuita Jeréonimo Prado en un estudio textual del Libro de Ezequiel,
concretamente en los capitulos dedicados al templo de Salomoén. Cuando Prado murié
en 1595, le correspondié a Villalpando rematar el escrito Asi, en 1596 publicaria I
Ezechielen explanationes et apparatus urbis ac templi Hierosolymitant, casi todo salido de la
pluma de Prado, siendo los tomos de 1604 trabajo de Villalpando. Es de resaltar que
cuando Villalpando publicé su volumen, el monasterio estaba totalmente acabado y
Felipe II habia muerto. Por tanto, es muy dificil vincular influencia alguna del tratado
de Villalpando con el Escorial e imposible en el caso de Manobel, que lleg6 al Escorial
casi quince afios antes.

A pesar de ello hay muchos autores que aun hoy dia sugieren tal semejanza
basandose en la relacion entre Villalpando y Juan de Herrera como discipulo y maestro,
llegando incluso a proponer que el propio Villalpando ensefié sus planos al rey en
1580 a pesar de que no tenemos pruebas que certifiquen este dltimo extremo®. En
cualquier caso, y como Arias Montano ya se apercibié en su momento, el paralelismo
no podria establecerse entre el verdadero templo de Salomén y El Escorial, sino entre
el templo de Salomoén que Ezequiel vio en sus visiones y la obra de Felipe. De cualquier
modo y como ya hemos consignado, el paralelismo entre el templo del Escorial y el
del rey biblico se establecié cuando monarca ya habia fallecido. Kamen lo asevera de
la siguiente manera'*:

En Espafia, la identificacién de Felipe con Salomén se realiza apenas una generacion
después de la existencia del Escorial, y con el propésito claro de establecer una
comparacién piadosa mas que de insinuar que el rey deseaba en realidad crear una
version actualizada del templo de aquel.

Desgraciadamente, todo este halo misterioso ha ocultado la verdadera
magnitud de la obra de Felipe II. En primer lugar, su valor artistico, en el que el rey
volco todo lo aprendido en su “Felicisimo viaje”" por toda Europa entre 1548-1551.

12 Asi lo sugiere, por ejemplo, Pedro Martin Gémez, E/ Escorial. El cielo en la tierra (Madrid:
Torreblanca ediciones, 2010), 62. Para ello se basa en el trabajo de René Taylor, Arquitectura madgica.
Consideraciones sobre la idea de El Escorial (Madrid: Siruela, 20006). Esta teorfa sigue reformulandose una y
otra vez de manera actitica, como demuestra el libro de Ricardo Aroca, Edificios mdgicos (Madrid: Espasa
Calpe, 2014), 205.

13 Henry Kamen, E/ enigma del Escorial (Madrid: Espasa Calpe, 2009), 126.

14 Kamen, E/ enigma del Escorial, 121.

15 El relato del mismo lo podemos encontrar en la obra de: Juan Cristébal Calvete de Estrella, £/
Jfelicissimo viaie del mvy alto y mwy poderoso principe don Philippe, hijo del emperador don Carlos Quinto Maximo, desde
Espaia a sus tierras de la baxa Alemaiia: con la descripcion de todos los Estados de Brabante y Flandes. | Escrito en
guatro libros por Inan Christoual Calvete de Estrella (Anvers: en casa de Martin Nucio, 1552).
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El interés de Felipe por la arquitectura y su amor por el arte'® esta fuera de toda duda,
representando El Escorial la cumbre del clasicismo internacional del siglo XVI". En
¢l se aunan elementos de vanguardia renacentista italiana, elementos constructivos
propios de la tradiciéon espanola, asi como os tejados de los Paises Bajos, configurando
un arte tan personal que se ha etiquetado como estilo austriaco, sinénimo de la
monarquia Habsburgo espafiola.

Su impresionante arquitectura no nos debe ocultar el papel del Escorial como
fuente de ciencia y saber, donde el rey se esforz6 en reunir una biblioteca que aun hoy
asombra al visitante. Ademas, fue uno de los mas importantes centros de estudio de
medicina con su imponente botica'® a la que llegaban hierbas de todos los rincones de
su imperio. Igualmente fue centro de ciencias experimentales con un instrumental
cientifico de enorme valor y, en fin, nicleo de cultura y saber. Como contrapunto,
rodeando este centro de saber y arquitectura renacentista, el ighoto bosque de la Sierra
de Guadarrama.

2. EL ACTO MAGICO DEL NIGROMANTE JAIME MANOBEL

2.1. El bosque y la bruja

Atraido por las leyendas medievales del Escorial, Manobel llevara a su paciente
a su bosque. Decfa el maestro Caro Baroja'’ que “El Mal tiene su escenario propio: la
noche”, pudiendo afiadir mas especificamente que es la noche en lo mas profundo del
frondoso bosque. Siguiendo a Bartra® podemos retratar el bosque como una inmensa
reserva donde aun late el eco de lo maravilloso y lo magico, donde se asientan los
“lugares sagrados” mas arcaicos®. Una frontera real e imaginatia en el cual se han
refugiado las creencias paganas y sus dioses, ahora considerados personajes diabdlicos
que acechaban bajo la espesura arbolada a la sociedad cristiana. Un portal sobrenatural
hacia un mundo dual en el que se entremezcla temor y adoraciéon, “un lugar que
transmite temor y, por ende, respeto, pero al mismo tiempo es evocador y bello”*.

El bosque no es un lugar en absoluto deshabitado. Bartra, siguiendo al maestro
Bloch, enumera un mundo inquietante de “bosqueros” (boisilleurs), vagabundos de
los bosques a los que hay que unir a toda suerte de profugos de la justicia, bandas de

16 Agustin Bustamante Garcia, La octava maravilla del mundo: Estudio bistorico sobre el Escorial de Felipe 11
(Madrid: Ediciones Alpuerto, 1994), 17.

17 Jests Escobar, La Plaza Mayor y los origenes del Madrid Barroco (Madrid: Nerea, 2007), 39.

18 Sobre la botica del monasterio podemos encontratlo en: Mar Rey Bueno, “El funcionamiento
diario de Palacio. La Real Botica”, en La Corte de Felipe IV (1621-1665): Reconfiguracion de la Monarguia
catdlica, vol. 1, eds. José Martinez Millan y José Eloy Hortal Mufioz (Madrid: Polifemo, 2015), 507-560.

19 Julio Caro Baroja, Las brujas y su mundo (Madrid: Alianza, 1969), 44.

20 Roger Bartra, E/ mito del salvaje (México: Fondo de Cultura Econémica, 2011), 90-93.

2! Mircea Eliade, Tratado de historia de las religiones. Morfologia y dialéctica de lo sagrado (Barcelona: Circulo
de Lectores, 1991), 278-279.

22 Lucfa Trivifio Guerrero, “Imaginando entre arboles: un recorrido a través del bosque simbdlico”,
La cultura del darbol 76 (2016): 32.
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asaltantes, lunaticos o locos. Este espacio natural se erige frente al civilizado como
alegoria de lo salvaje y de lo irracional.

Como bien nos han ensefiado la mitologia y los cuentos tradicionales en el
bosque se esconde el mal, la muerte y toda suerte de mujeres malvadas tales como las
brujas, que atormentaban a los hombres con enfermedades como la que sufria Leal, la
impotencia. Nos encontramos con uno de los maleficios mas comunes que realizaban
las brujas con ayuda de los diablos. Asi podemos leetlo en la cuestion VIII titulada
«Pueden los diablos impedir la potencia genital?»™, en el célebre Martillo de las brujas o
Mallens meleficarum (1486) de los dominicos Sprenger y Kramer™. Estos incluso se
atrevieron a proponer soluciones a ello en el capitulo dos, titulado “Remedios para
aquellos que han sido embrujados en cuanto a su potencia genital”*, cuyo primer
parrafo explica a la perfeccion porqué son los hombres los mas afectados por tal
maleficio y como es el demonio el que por medio de las brujas lo propaga:

Las mujeres que son brujas son mucho mas abundantes que los hombres, como se ha
demostrado en la primera parte. Pero los hombres son embrujados con preferencia.
La razo6n es esta: mucho mas que sobre el resto de los actos humanos, Dios permite
el maleficio sobre el acto venéreo a través del cual se produce la propagacion del
primer pecado. Igualmente el maleficio tiene lugar primordialmente por medio de las
serpientes que obedecen mucho mas décilmente a los encantamientos por haber sido
el primer instrumento del diablo. Ahora bien el acto venéreo es mucho mas facil de
embrujar en el hombre que en la mujer. Luego [...] Como ya se ha visto realmente
existen cinco maneras para que el demonio actie sobre la potencia genital y estos
medios resultan mas eficaces entre los hombres?.

En el caso que nos ocupa la impotencia de Leal no es achacada a una bruja en
concreto, sino al indeterminado colectivo de las brujas, “un colectivo misterioso e
indefinido y, desde luego, no asociado a ninguna persona en concreto””. En la
impotencia de Leal, muy probablemente, se escondian conflictos enmascarados con su
pareja. Estos, antes como ahora, eran habituales y mas en una época marcada por las
dificultades para tener relaciones sexuales satisfactorias™. Esto suele ser habitual en las
relaciones de pareja, en la que los legajos inquisitoriales en muchas ocasiones dejan ver
una absoluta falta de comunicacién que no pocas veces desembocaba en violencia
psicolégica e incluso fisica. Como dice la propia Tausiet™:

23 H. Sprenger y Kraemer, E/ martillo de las brujas. Para golpear a las brujas y sus herejias con poderosa maza
(1486), ed. Miguel Jiménez Monteserin (Valladolid, Maxtor, 2004), 121-127.

2+ Un buen estudio sobre esta obra podemos encontrarlo en: Maria Jesus Zamora Calvo, “Kramer,
Sprenguer y sus seguidores en la BEuropa catdlica.” en Science, magie et religion, un compromis médiéval
(Valenciennes: Presses Universitaires Valenciennes, 2005), 129-146. Mis reciente Marfa Jesis Zamora
Calvo, Artes Maleficornm. Brujas, magos y demonios en el Siglo de Oro (Barcelona: Calambur), 2016.

2 Sprenger y Kraemer, E/ martillo de las brujas, 359-369.

26 Sprenger y Kraemer, E/ martillo de las brujas, 359.

27 Maria Tausiet, Ponzoiia en los ojos. Brujeria y supersticion en el Siglo de Oro (Madrid: Turner, 2005), 256.

28 Tausiet, Ponzoia en los ojos, 312-313.

2 Tausiet, Ponzoria en los gjos, 410.
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Ala vista de los testimonios conservados en los procesos de brujerfa aragoneses acerca
de las relaciones entre maridos y mujeres, no solo existia incomunicacién dentro del
matrimonio sino también, muy a menudo, una gran violencia, ya fuera fisica o
psicologica. [...] Hay que contar, claro estd, con el hecho indiscutible de los archivos
judiciales no registran la armonfa sino los conflictos. Con todo, aun en aquellas
ocasiones en que [...] se intentaba transmitir un mensaje a favor de la convivencia
marital, a lo sumo se aludfa a una cierta “conformidad” que, en la practica, solia
traducirse en sumision por parte de la mujer.

Esta violencia en muchas ocasiones era proyectada hacia los hijos en forma de
dejacion del cuidado del mismo o malos tratos que, en no pocas ocasiones, acababa
con la muerte del infante. Tampoco debemos obviar el infanticidio mas o menos
voluntario o directo practicado por unas madres que se ven incapaces de superar la
sobrecarga que conlleva un excesivo nimero de hijos. De esta manera mas o menos
voluntaria, estas mujeres se veian abocadas al abandono de los mismos, a la dejacion
de su cuidado hasta la muerte o a la asfixia en la noche, entre la vigilia y el suefio
producido por el alcoholismo que muchas sufrian™.

Ante estas realidades inasumibles se acude al recurso imaginario de la bruja
como infanticida en muchas partes de Europa y con mas fuerza en Espafa, donde
parece ser su ocupacion principal’’. En palabras de Pilar Pedraza™:

Asi que la tunica virtud universalmente reconocida a las mujetes en su tiempo -y en
todos-, la de su capacidad para echar hijos al mundo, viene dada la vuelta como un
guante y pervertida en la abyeccién brujeril: la bruja cosecha nifios robandolos, los
ofrece al demonio para que los chupe, y hace potingues con su grasa y sus tuétanos.

De esta manera, y siguiendo a Ortiz>, la bruja se etige como espejo negativo de lo
que debe ser una buena mujer. Frente a la madre reproductora dulce y buena
encontramos a la vieja perversa e infértil que pondra todas sus artes diabdlicas al
servicio del infanticidio y la infertilidad como la que afecta al carpintero Leal.

2.2. La noche de San Juan

La noche de San Juan recoge la tradiciéon de una celebracién que hunde sus
raices en cultos solares precristianos que, posiblemente, ya celebraban griegos y
persas™, vinculados al momento en que el sol alcanza su maxima latitud, el solsticio de

30 Marfa Tausiet, “Brujetfa y metafora: el infanticidio y sus traducciones en Aragdn (siglos XVI-
XVIN)”, Temas de Antropologia aragonesa 8 (1998), 73.

31 Fabian Alejandro Campagne, Strix hispanica. Demonologia cristiana y cultura folkldrica en la Espaia
Moderna (Buenos Aires: Prometeo Libros, 2009), 53.

32 Pilar Pedraza, “Brujerfa y abyeccion”, Roma: Atti del XIX Convegno [Associagione ispanisti italiani],
coords. Antonella Cancellier y Renata Londero (Padova: Unipress, 2001), 8.

33 Alberto Ortiz, Tratado de supersticion occidental (México: Universidad Auténoma de Zacatecas, 2009),
152.

34 J. M. Iribarren Rodriguez, “El folklore del dia de San Juan”, Principe de Viana 3 (1942): 201-2017.
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verano. El cristianismo cre6 en torno a ellos su propia alegorfa vinculando al dltimo
profeta del Antiguo Testamento, Juan el Bautista, con el solsticio de verano el
decrecimiento solar, en oposicion al solsticio de invierno, que es cuando el astro rey
crece, momento que se vincula a Cristo como proclama orgulloso el Pantocrator de
San Clemente de Tahull “Ego sum lux mundi”.

De la misma manera, debemos entender la celebracién del solsticio de verano
como rito de paso, de muerte, vida y resurreccion. Cita clave para las potencias
celestiales y demoniacas, donde los hombres intentan protegerse invocando a las
primeras y ambicionan someter a las dltimas. Noche de purificaciéon por medio del
fuego que se encendfan en torno a un arbol podado o “mayo” adornado con flores,
fuegos que Jacopo de Voragine dice que se prenden para espantar a los dragones o
demonios que ponen en peligro la fertilidad de la tierra. Demonios que se pretenden
conjurar por medio de peregrinaciones con caracter de exorcismo, en una noche que
la Iglesia asocia a una magia peligrosa que no puede controlar”. En palabras de Lisén
Tolosana™: “Brujas, fantasmas. Animas, demos y encantos merodean, pues, sin trabas
esa extrafia noche, obrando segun requiere la inclinacién de su propia naturaleza”.
Momento del afio donde los demonios, ayudados por brujos y brujas, desplegaran una
gran actividad como refleja la propia Inquisicién™:

En la noche de San Juan, después de acabadas las dichas ceremonias, va el Demonio
con todos los brujos a la iglesia y, abriéndoles las puertas, se queda él fuera y los brujos
hacen muchas ofensas y ultrajes a la Santa Cruz y a las imagenes de los santos.

Noche donde fuego, humo, agua y plantas tocadas por el primer rocio cobran
propiedades magicas que muchos se aprestan a aprovechar sobre todo para la salud y
la fertilidad en todas las vertientes imaginables. Noche poliédrica y ambigua cuya
complejidad se resiste a quedar atrapada entre palabras, siendo la descripcién de
Francisco Santos en su obra La tarasca del parto en el mesin del infierno y dias de fiesta por la
noche *de 1671, el texto que mas cerca ha estado de encerrar el citado espititu
carnavalesco, demoniaco, magico y mitico de San Juan, cuyas hogueras ain refulgen
en el siglo XXI:

Difponte a la pintura de la noche de San Iuan, fielta tan celebre en todo el mundo,
pues el Catalogo de Argel la pregona por [anta. Bien merecido de aquel primo de
Chrifto, [antificado en el vientre de [u madre, y Pregonero de las grandezas de Dios,
y pues ya va anocheciendo elte dia veinte y tres de Iunio, vilpera de ta feltiuo alborogo,

3 Philippe Walter, Mitologia cristiana. Fiestas, ritos y mitos de la Edad Media (Buenos Aires: Paidds
Diagonales, 2004), 129-143.

3 Carmelo Lisén Tolosana, Brujeria, estructura social y simbolismo en Galicia (Madrid: Akal, 2004), 62.

37 “Carta de los inquisidores a Felipe III (Logrofio, 31 de octubre de 1610), AHN. Inquisicion,
Lib.835, 343 r. y sig”, en The Salazar Documents. Inquisitor Alonso de Salazar Frias and Others on the Basque
Witch Persecution, ed. Gustav Henningsen (Leiden-Boston: Brill, 2004), 125.

38 En la cita sigo la edicién de: Elisa Isabel Melero Jiménez, “Edicién critica de la Tarasca de parto
en el Mesén del Infierno y dias de fiesta por la noche” (Tesis doctoral, Universidad de Extremadura,
2013), p. 389.
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hora en que hemos de empezar a manifeltar (tu con tu pluma, y yo con el dilcutfo
defengafnado) la maquina Real de tantas baratijas como [e manejan efta noche, y la
pintura de las f(imples, tan [in numero, que [e creen del acalo de lo que oyen,
ven, oimaginan, andando vigilante en eftas ocaliones el demonio, por perturbar almas,
o0 enredarlas entre los [utiles lagos de [u habilidad, que como perdio la gracia, procura
que otros la pierdan, dando credito a colas que no lo merecen, pues folo Dios es el
duefio todo, a quien [e debe honor, y gloria, y no a colas [uper(ticiofas, y hechiceras®.

Con lo anteriormente expuesto podemos entender la necesidad de
Manobel*de celebrar el ritual en el bosque. Para someter al diablo y a su secuaz la bruja,
es necesario hacetlo alli donde las potencias maléficas son mas poderosas. Manobel y
Leal nos relatan el acto méagico de manera separada en sendas audiencias inquisitoriales
que, posteriormente, fueron unificadas en por el inquisidor Licenciado Sotocameno,
relato que es el que utilizamos en el presente estudio al ser el mas completo.

Antes de proceder al ritual, era necesario contar con roquete, estola y agua
bendita, por lo que Leal propone a Manobel visitar a un vecino suyo de Valdemoro,
Antén Sanchez, que es el mayordomo de la enfermerfa de San Lorenzo, para que les
facilite dichos elementos. El encuentro entre los antiguos convecinos es cordial, ambos
se preguntaron por sus respectivas vidas y Leal le cuenta a Sanchez su dolencia y la
necesidad de hacerse con los elementos religiosos antes citados. Como relatd ante el
tribunal el propio Sanchez: “y éste que declara se la dio, pensando que hacfa buena
obra, como le dijo que era clérigo y que serfa para hacer algin conjuro como otras
veces lo habia visto hacer.”!

Asi pertrechados y hacia las 11 de la noche, el clérigo nigromante comenzo el
ritual magico pintando en el suelo un circulo con un clavo donde sitda al enfermo al
que impregna con cera de una vela en manos, boca y pies que después debe dejar
encendida hasta consumirse en la misa de San Juan. Mientras, el clérigo recitaba lo que

decfan ser evangelios, al tiempo que le rocia con agua bendita y el enfermo recita credos.

La ceremonia, de unas tres horas de duracién, continia con Leal subiendo y bajando
tres veces de un caballo que llevaron a tal efecto y subiendo y bajando, de nuevo, esta
vez de un arbol. Cuando ha terminado con Leal, el nigromante pinta otro circulo en el
suelo para extender un lienzo donde recogera el grano del helecho, acto tras el cual se
echaron a dormir en el mismo escenario de la ceremonia.

Entretanto, en el monasterio de San Lorenzo del Escorial, el enfermero Antén
Sanchez comienza a dudar si hizo bien dejando estola y agua bendita al nigromante y

3 Melero Jiménez, “Edicién critica de la Tarasca de parto” [Folio 39r/E7x]

40 Como ya desatrollé en Roberto Morales Estévez, “Los grimorios y los recetarios magicos: Del
mitico Salomon al clérigo nigromante,” en Sesales, Portentos y Demonios. La magia en la literatura y la cultura
espariola del Renacimiento, eds. Eva Lara y Alberto Montaner (Salamanca: Semyr, 2014), 537-554. No debe
extraflarnos la presencia de sacerdotes en tareas de sanacién, como dice Adelina Sarrién, Médicos e
Inquisicion en el siglo X171 (Cuenca: Ediciones de la Universidad de Castilla la Mancha, 2006), 17-18, un
mundo complejo donde se “convivia con varias clases de “sanadores, que con sus conocimientos,
académicos en unos casos, empiricos en otros y puramente supetsticiosos en los demas, se ofrecfan para
luchar contra la enfermedad.”

# AHN, Inquisicién, Leg. 90/6, fol. 7v.
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asustado le pregunta a Francisco Moneiro, capellan del convento, sobre ello. Moneiro
lo tiene claro, Leal y Manobel han ido al Escorial a recoger helecho, tradicién magica
de la noche de San Juan, y debe recuperar inmediatamente estola y roquete. Sainchez
sali6 a buscarles y les encuentra en la calle, pues como informaron a Antén, no habian
hallado posada para pasar la noche. El enfermero les solicité que le devolvieran la
estola de inmediato, cosa que hicieron tras hacerse de rogar. Manobel le dio ademas la
vela utilizada en el ritual con el mandato expreso que ésta arda en misa para la curacion
de Leal. Antén Sanchez aterrorizado se apercibe que ha sido cémplice de un acto
magico y corre a dar noticia a Fray Alonso de Santa Marfa, prior del convento, que
pone en marcha toda la maquinaria legal para que ambos vayan a dar con sus huesos
en la carcel inquisitorial, donde comenzarfan a declarar el 26 de junio.

Como anunciadbamos en la introduccion del presente trabajo, uno de los
objetivos de esta investigacion era desenredar la marafia magica, encontrar el sentido
que tienen estos para nosotros extrafos rituales, con el fin de introducirnos en el
utillaje mental de la época, pues todos los elementos “magicos” denotan una realidad
mucho mas terrenal.

3. DESENTRANANDO EL LENGUAJE DEL CEREMONIAL MAGICO.
DEL CLERIGO NIGROMANTE AL FAUSTICO PIiCARO
BUSCAVIDAS

Comenzaremos por identificar al oficiante de la ceremonia, Jaime Manobel. Lo
que sabemos del mismo procede de su primera declaracién ante la Inquisicion en julio
de 1590%. Nace en el oscense pueblo de Sarifiena en torno a 1556, dentro del
matrimonio del calcetero Joan Manobel y Marfa Bolea. Jaime tenfa otro hermano,
Pedro, que decide continuar con la tradiciéon familiar de calceteros. No sera el caso de
nuestro inquieto Jaime, que con quince aflos marcha a Huesca a estudiar artes y
canones. Alli enfermara y, por motivos que no se explicitan en el legajo, marchara a
Valencia a continuar su formacién. Aun enfermo volvera a Huesca y desde allf a una
pequena ermita, donde por mandato del Obispo de Cuenca pasara veintidés meses
oficiando misa, para cumplir con una promesa que entendemos que tiene que ver con
la recuperacion de su misteriosa enfermedad.

Manobel continuara su formacién en Zaragoza, donde aprendera las
ceremonias y los sacramentos durante cinco meses, tras los cuales pasara otros siete
ejerciendo como teniente del cura del arzobispado de Zaragoza. El futuro nigromante
vivira algin tiempo entre su Sarifiena natal y Monegrillos hasta que se le envia a oficiar
misa a un pueblo de la raya de Catalufia, donde sélo permanecera cinco meses.

Como se puede observar idas y venidas sin que en muchos casos podamos
intuir el motivo de tanto traslado. De Catalufia vuelve a Zaragoza en torno a 1590
donde permanecerd tan solo diez meses. En este caso el motivo de su marcha
precipitada si que es relatado por el propio clérigo. Jaime se hospeda en el Mesén
Carbonell, donde por medio de un capitan se entera de la existencia de un grimorio

42 AHN, Inquisicién, Leg. 90/6, fols. 12-14.
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que posee otro huésped, el monje trinitario Fray Beneditto. Jaime aprovechara la noche
para robar el libro de magia al religioso y huir a Madrid con el mismo™®.

Al abrigo y anonimato que proporciona la capital del imperio, Manobel se
asienta primero en la Calle Carretas y después en la Calle de la Hoz. En el tiempo que
esta en la capital tratara a un tal Pablo, el legajo es parco en detalles en este punto, y a
nuestro Francisco Leal, el carpintero natural de Valdemoro de veintiocho afios de edad,
que cree estar ligado, y que reside por aquel entonces con su mujer en la calle Meson
de Paredes.

No sabemos si con el hechizado Pablo tuvo mas suerte, pero lo cierto es que
los intentos de Jaime por curar a Leal no parecen tener mucho éxito. Por ello, Manobel
decide pedir consejo a los amigos que tiene en la corte. Entre ellos debemos destacar
a un herbolario saboyano del cual poco mas sabemos. Con este dltimo, el clérigo fue
varias veces a recoger hierbas al Prado de San Jerénimo y ayudé a rellenar el grimorio
de Manobel con recetas de su propia cosecha. No sera el tnico que auxilié a completar
el libro de magia del nigromante, “sino también un mozo de un barbero que vive en
Madrid, junto a la casa del nuncio, como queremos salir del humilladero de San
Andrés™*.

En la barberfa no solo se retinen Manobel, el mozo y el herbolario, sino que
también acuden a tan curiosa tertulia dos hombres casados entre los que se
intercambian recetas y hechizos para atraer mujeres o ganar en el juego. Este altimo
extremo debia de interesar mucho a Manobel, pues las deudas que arrastraba el clérigo
a cuenta de ello debfan de ser cuantiosas como se desprende del propio legajo:

Dijo que se acuerda que el dicho hombre herbolario /que digo e declarado tiene. Dijo
a este confesado/ que en el tiempo tiene dicho que para ganar/ el juego tomase dos
huevos y que este escribiese en cada uno de ellos Deus/ Abraham devis Isaac deus
xafon/ y que cuando este jugase tuviese cada un/ un huevo debajo del brazo en el
hueco del/ sobaco y este lo quiso expetimentar/ y esctibi6 en los dichos huevos las
dichas/ palabras y el uno de ellos se le quebrd/ y por esto este no hizo la experiencia
de jugar/ y no se acuerda de otra cosa que deba decitle que el dicho hombre herbolario
saboyano/ solia acudir a comer al bodegén de Julio bodegonero a la puerta del Sol. 45

Este es el sucinto relato de la vida de un clérigo nigromante que, aunque al no
versado en estos temas pueda parecer sorprendente y unico, vamos a demostrar como
responde a un arquetipo muy claro. Como ya se apercibi6 Butler*:

me di cuenta de que todos los predecesores de Fausto, asi como sus sucesores o el

mismo Fausto, eran esencialmente una persona bajo diversos nombres y mascaras.

4 Como ya expuse en un anterior trabajo, y siguiendo a M. J. Pedraza Garcia, “De los libros
clandestinos y nigromantes: en torno a la posesion y transmision de grimorios entre 1509 y 1511, Revista
General de Informacion y Documentacion 17:1 (2007): 63-88; el robo de grimorios parece responder a una
estrategia defensiva del nigromante ante los jueces para desvincularse de la obra magica y asi reducir la
pena.

4 AHN, Inquisicién, Leg. 90/6, fol. 33.

4 AHN, Inquisicién, Leg. 90/6, fols. 45v-46t.

4 H. M. Butler, E/ mito de/ mago (Madrid: Cambridge University Press, 1997), 14.
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[...] santos y pecadores; sacerdotes de ritos secretos y ocultistas; prestidigitadores,
charlatanes y curanderos; todos se conducian de igual manera y sus vidas se regfan por
un mismo patron.

Como habra deducido el lector con respecto a Manobel nos encontramos ante
lo que Butler calificarfa de charlatan y curandero, o en palabras de Lara “se trata del
nigromante embaucadot, un pilluelo, un picaro”*. Asf también lo debi entender el
tribunal a tenor de la benévola sentencia que emite:

Fallamos atento lo que del presente proceso resulta contra el dicho Mosen Jaime
Manobel, clérigco vecino de Sarifiena Rigor de derecho hubiéramos de seguir y
pudiéramos condenar en mayor y mas grandes penas. Pero queriendo moderatlas en
equidad y misericordia por alguna causa que hallo, nos mueven en pena y penitencia
de lo por él dicho, hecho y cometido, mandamos que esta nuestra sentencia se lea en
la sala de la audiencia de este Santo Oficio a do oiga misa rezada que en ella de dijese
en forma de penitente y abjure de levi y sea reprendido y suspenso de las ordenes que
tiene por dos afios y para ello desterrado de la diécesis de esta Inquisicion, lo cual se
haga y cumpla con apercibimiento que sea castigado por todo rigor y por esta nuestra
sentencia definitiva [...]. Dada y pronunciada fue esta dicha sentencia por los sefiores
inquisidores que en ella firman con su nombre, estando en su audiencia de la mafiana
de este Santo Oficio de la inquisicién de Toledo, veinte dfas del mes de diciembre de
1590 afos, estando presente el dicho Mosen Jaime Manobel clérigo, al cual le fue
notificada e dijo la consentia. Testigos, Andrés de Vargas nuncio e Francisco, portero
de este Santo Oficio.*8

Como buen picaro hechicero perseguia un fin muy determinado que no era
otro que conseguir riquezas®, no siendo para ello impedimento alguno su pertenencia
al 4mbito eclesidstico, pues Lisén Tolosana™ no duda de calificar al mismo como
«bullangero contingente de ignorantes y frivolos apicarados trotamundos», lo que
define perfectamente a nuestro protagonista.

No seri el dnico, Cardini’' no dudaba en afirmar que el mundo de la magia y
la medicina popular era «terreno de los “magos” y de los “médicos” vagabundos, de
los falsos clérigos y de los falsos mendigos». Como asevera Tausiet un, buen nimero
de nigromantes eran clérigos, monjes o personas relacionadas con la esfera religiosa™.
Es precisamente el propio ritual de la Iglesia, con su ingente cantidad de férmulas para
luchar contra el demonio la que da al clérigo su poder. ¢Quién mejor que ellos para
invocar a las potencias infernales y dominarlas? Nadie, salvo los hombres de Iglesia
tienen a mano los elementos consagrados que se utilizan en multitud de ritos y solo
ellos pueden bendecitlos.

47 Lara, “Hechiceras celestinescas”, 407.

48 AHN, Inquisicion, Leg. 90/6, fol. 96.

4 Marifa Tausiet, Ponzoiia en los ojos. Brujeria y supersticion en el Siglo de Oro (Madrid: Turner, 2005), 489.
0 Carmelo Lison Tolosana, Brujeria, estructura social y simbolismo en Galicia Madrid: Akal, 1990), 14.

St Franco Cardini, Magia, brujeria y supersticion en el Occidente Medieval (Barcelona: Peninsula, 1982), 129.
52 Tausiet, Ponzosia en los ojos, 489.
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¢Podria aducirse que los autores citados son por sus apreciaciones
anticlericales? Parece poco probable tal extremo a la luz de las declaraciones del muy
poco sospechoso por anticlerical, Fray Martin de Castafiega (1529)":

Por experiencia vemos cada dia que las mujeres pobres y clérigos necesitados e
codiciosos, por oficio toman de ser conjuradores, hechizeros, nigromanticos y
adivinos por mantener e tener de comer abundosamente; y tienen por esto las casas
llenas de concurso de gentes.

En cuanto al propio término “nigromante” Pedraza Garcia asevera™ que es de
origen latino, derivado del griego vexpds y pavreia, es decir, adivinacion a través de los
muertos, practica, rastreable desde la Antigiiedad”™ y de la que Ciruelo (1551) nos da
noticia™:

El primero que hall6 la arte magica (que en griego se llama «nechromancia», en espafiol

nigromancia) fue Zoroastres en Persia. Y después sucedi6 a él. Balaam, aquél a quien

habl6 su asna cuando venia conducido para encantar el pueblo de Israel: y dende a

luengos tiempos, de aquella tierra y seta, segin dice San Agustin, vinieron los Magos

a Jerusalén para adorar a nuestro sefior Jesuctisto recién nacido, guiados por la estrella,

etc. Aquella arte en tiempos pasados se ¢jercit6 en nuestra Espafia, que es de la misma

constelacion que la de Persia: mayormente en Toledo y Salamanca.

En la Edad Media el término se hizo sinébnimo de magia negra o diabdlica y
nacia asi de manera embrionaria la asimilaciéon de la nigromancia con la hechicerfa de
caricter menos culto”. Al respecto Ciruelo™ arguye sin dudar que: «A esta nigromancia
pertenece el arte que el diablo a ensefiado a las brujas o xorguifias, hombres o mujeres,
que tienen hecho pacto con el demonio.» La otrora magia alta del mago o nigromante,
al ser éste victima de un engafio por su ignorancia, se pone al mismo nivel que la bruja
o xorguifia. No por ello se atribuye a sus compafieros hombres el apelativo de brujos™,
ni siquiera de hechiceros, sino nigromanticos como podemos leer en el Tratado de las
supersticiones de Castafiega (1529)"

53 Castafega, Tratado de supersticiones, 13, fol. 7v.

5 M. J. Pedraza Garcfa, “De los libros clandestinos y nigromantes: en torno a la posesion y
transmision de grimorios entre 1509 y 15117, Revista General de Informacion y Documentacion, 17 (1) (2007),
65.

% Uno de los muchos trabajos dedicados al tema es: Pilar Gémez i Cardd, “Voces del Hades,
decretos del Mas Alla: la consulta de los muertos en Luciano.” Revista de Estudios Cldsicos, 43 (2016): 97-
128.

5 Pedro Ciruelo, Reprobacion de las supersticiones y hechicerias: libro muy vtil y necesario a todos los buenos
christianos, 1557. ed. Francisco Tolsada (Valladolid, Maxtor, 2005), 35.

57 Sebastia Giralt, “Magia y ciencia en la Baja Edad Media: la construccién de los limites entre la
magia natural y la nigromancia, c. 1230 - c. 13107, Clio y Crimen 8 (2011), 37.

58 Ciruelo, Reprobaciin de las supersticiones y hechicerias, 136.

% Lara, “Hechiceras celestinescas”, 405.

0 Castafiega, Tratado de las supersticiones, 19-21.
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Mas las mujeres, como no tienen escusa por alguna arte o ciencia, nunca las llaman
nigromanticas [...] saluo megas, bruxas, hechiceras, xorguifias o adeuinas», mientras
«os hechizos que los hombres hacen, atribuyense a alguna sciencia o arte e llamalos
el vulgo nigrimanticos e no los llama bruxos.

Hasta mediados del siglo XIV se considera que el nigromante es engafiado por
el diablo simulando que el primero le controla, a la vez que se duda de la realidad de
sus operaciones. Cuando Tomas de Aquino formule de manera canénica la idea de
pacto demoniaco, el mago pasara a ser un esbirro del dominio a las 6rdenes del mismo,
motivo por el cual el nigromante serd juzgado por herejia. Ciertamente no fue un
concepto nuevo, sino que tiene un proceso de formaciéon que podemos rastrear en
obras como la del médico Arnau de Vilabona De reprobaciones ficcionis nigromantice, donde
se califica a la magia diabdlica como engafio, linea que sigue Roger Bacon en la Epistola
de secretis gperibus artis et de nullitae magie®'.

Sintomaticamente, es en la Edad Media cuando se produce un momento clave
en la creacién del arquetipo del nigromante y la hechicerfa, asi como de leprosos o
judios. Son los marginados por la creciente division social y el inicio de la economia
monetaria en marcha desde el siglo XI%, lo que precederi a las hogueras de la caza de
brujas en la Edad Moderna. En cuanto al arquetipo de nigromante es, como decifamos
al principio, de caracter literario y muy similar en sus multiples mascaras. Butler
comienza el capitulo dedicado a Fausto de la siguiente manera®:

Es posible afirmar sin reservas que fue a un mundo corriente, y en concreto a su
estrato mas bajo, al que el verdadero Fausto pertenecié: asi lo atestigua su preferencia
por las tabernas alemanas |...] caldo de cultivo para sus estipidas supercherias y trucos
picarescos asociados al verdadero Fausto, cuya fama, de no ser por su desmedida
fanfarroneria, buen podtia haberse reducido a polvo.

Lara, al igual que Butler, no se apiada del nigromante al que retrata como un
actor exagerado; “es un profesional de la mentira, un estafador que maneja el arte de
la performance [...] La esencia de su existencia es la interpretacion” *. Manobel no
parece ser distinto, de taberna en posada y de posada en taberna jugando a las cartas y
robando segun sus necesidades.

Fausto y Manobel sugieren un arquetipo que, en el caso del primero, dio el
salto a la fama en la literatura universal con la obra La frdgica historia del doctor Fausto
(1604) de Cristopher Marlowe, y que Goethe elevé a mito literario decimonoénico
cuando entregé la segunda y ultima parte de su Fausto en 1832. La literatura espafiola
no se quedo atras con titulos como E/ mdgico prodigioso (1647) de Calderén de la Barca,
quiza la obra mas conocida de un elenco que podtia incluir Comedia erudita (1547) de
Sepulveda u obras de Joan Timoneda como Comedia Cornelia (1559), la Farsa Paliana,

o1 Giralt, “Magia y ciencia”, 506.

02 Giralt, “Magia y ciencia”, 36.

03 E. M. Butler, E/ mito del mago (Madrid: Cambridge University Press, 1997), 166.
64 Lara, “Hechiceras celestinescas”, 411-412.
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la Comedia Aurelia de 1a o Farsa Floriana, todas escritas entre 1564-1565%. En palabras
de Gari: “gran parte de las manifestaciones de la brujeria han tenido su expresion a
través de la literatura”®. Y éste es un viaje de ida y vuelta, pues como demostraron
Zamora Calvo® y Ortiz®, el propio discurso antimagico esti empapado de literatura.

3.1. El pacto diabdlico en la noche de San Juan

El pacto diabdlico es la idea central del concepto acumulativo de brujeria®.
Este concepto, que ya se puede rastrear en los escritos de San Agustin, se difundié por
Europa a partir del siglo IX en forma de leyendas. La idea de pacto diabdlico es un
arquetipo literario surgido en la Edad Media, pero que mutara del anénimo pecador
que se salva in extremis por la intervencion de Dios o la Virgen, al Fausto renacentista
cuya historia se reinterpretara de manera permanente”. Se trata de un “micro relato
fantastico que sintetiza el encuentro concertado del hombre y el mal en circunstancias
mégicas™"".

En torno a los siglos XII y XIII se produjo una llegada masiva de libros de
magia islamicos y griegos que tuvo como consecuencia la practica del conjuro y control
de demonios llamada necromancia, a pesar de que esto significara evocaciéon de los
espiritus muertos, magia que el escolasticismo traté como herejia. Cuando el delito se
dirigi6 hacia el pueblo llano, como hemos visto, harfa del otrora poderoso mago un
ignorante manipulado por el demonio.

Castafiega en su Tratado de las supersticiones y hechicerias (1529), sigue a Santo
Tomas al considera que el pacto puede ser de dos tipos. Explicito cuando invoca la
ayuda del demonio o tacito cuando sin mediar conjuro de invocacion demoniaca se
persigue un efecto que no es natural o que no es légico esperar de la intervencion de
Dios.

Los ministros de estos execramentos diabélicos son todos lo que, pot pacto expreso

o oculto, estan al demonio consagrados y dedicados [...] El pacto expresso que se

haze al demonio de sus familiares, es de dos maneras. Vno es tan expreso y claro que

con palabras claras e formales, renegando de la fe, hacen nueua profession al demonio,
en su presencia que les aparece en forma e figura que quiere tomar, dandole entera

obediencia y ofreciéndole su 4nima y cuerpo [...] Otros tienen pacto explicito y

espresso con el demonio, no porque ayan hablado alguna vez con el o le ayan visto en

65 Para saber més sobte el tema acudir a Lara, “Hechiceras celestinescas”, 367-432.

66 Angel Gari Lacruz, “La brujeria en Aragén en la primera mitad del XVII”, en Brujologia: Congreso
de San Sebastian: Ponencias y comunicaciones (Madrid: Seminarios y Ediciones, 1975), 43.

7 Matfa Jests Zamora Calvo, Ensuerios de la razin: el cuento inserto en los tratados de magia (siglos X1'1 y
XWII) (Madrid: Vervuert, 2005).

% Alberto Ortiz, “Letras del encanto. La influencia de los tratados antisupersticiosos en la literatura
hispanica del siglo XVI”, en Sesiales, Portentos y Demonios. La magia en la literatura y la cultura espaiiola del
Renacimiento, eds. Eva Lara y Alberto Montaner (Salamanca: Semyr, 2014), 201-224.

% Brian P. Levack, La caza de brujas en la Enropa Moderna (Madrid: Alianza, 1995), 62.

70 Pablo César Moya Casas, Las siervos del demonio (Madrid: UNED, 2000), 194-195.

1 Ortiz, “Letras del encanto”, 71.
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alguna figura conocida, saluo con otros ministros suyos, que son otros encantadores,
hechizeros o bruxos y hazen la mesmna profession que los primeros?.

Por tanto, Manobel tiene pacto explicito pues como Ciruelo asevera’:

cualquiera cristiano que ejercita la nigromancia de cualquiera de las maneras aqui
contadas, tiene pacto claro y manifiesto concierto de amistad con el diablo, y va contra
el mandamiento de Dios dado a los hombres al principio de la Iglesia, y quebranta el
voto de la religién cristiana que hizo el baptismo. Luego el tal cristiano es apostata y
traidor contra Dios y contra la Iglesia catdlica [...] Y aunque la nigromancia no sea
formada herejia, es cosa muy cercana a ella y débenla castigar los inquisidores de la fe
como herejfa.

Bien sabfa Manobel de su pacto explicito, pues como él mismo reconoce: “dice
que estuvo aguardando a ver si habfa algin ruido de demonios y que el agua bendita
llevaba para si habia algo, echarla y librarse de lo que sucediese y en esto estuvo desde
las diez u once horas de la noche hasta la una”™.

El nigromante va a comenzar el ritual pero antes debe protegerse con ropas
ceremoniales, de ahi el interés del clérigo por la estola, como armadura de proteccion
ante las potencias maléficas que esta a punto de invocar”. Ataviado de manera
conveniente, el mago comienza el ritual que él mismo relata a la Inquisiciéon en la
audiencia del seis de agosto de 1590:

Y que a las once horas de la dicha noche el dicho mosen Jaime con un clavo grande
hizo un circulo redondo en el suelo y hizo a la dicha persona que decia estar ligada y
hechizada tenderse en el suelo dentro del dicho circulo boca arriba y luego le puso
unos pegotes de cera pez en los pies juntos, una pelotilla y en cada mano otra y en la
boca otra y el dicho mosen Jaime ciertas palabras que no se entendfan y decfa eran
evangelios y dijo al paciente que rezase tres credos y cuando estaba tendido le echaba
agua bendita’s.

Como podemos comprobar, la estola no es el unico objeto consagrado dentro
del ritual. También tenemos el agua bendita, el uso de oraciones como el credo y la
utilizacion de elementos rituales, caso de la vela que debe arder en misa y el uso de la
propia cera en el ceremonial. Elementos demoniacos mezclados con religiosos, algo
que ya en 1376 codifico el inquisidor aragonés Nicolacu Eymerich como culto de dulia.
Esto es, tomar a Dios como intercesor ante el demonio, distinto al culto de latria, que
era rendir culto al demonio directamente.

72 Fray Martin de Castafiega, Tratado de las supersticiones y hechicerias y de la possibilidad y remedio dellas
(1529), ed. Juan Robert Muro Abad (Logrofio: Instituto de Estudios riojanos, 1994), 18-19, fols. 101-
11v.

73 Ciruelo, Reprobacion de las supersticiones, 37.

74 AHN, Inquisicién, Leg. 90/6, fol. 41t.

75 Norman Cohn, Los demonios familiares en la Enropa Moderna (Madrid: Alianza, 1987), 223.

76 AHN, Inquisicién, Leg. 90/6, fol. 55.
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Convocar al diablo es tarea peligrosa si el oficiante no se ampara tras un circulo,
espacio sagrado de proteccion contra las potencias infernales, que los magos copiaban
de las «claviculasy, libros de magia normalmente atribuidos al mitico Salomén”. Tras
hacerle levantar, el ritual contintia haciéndole subir y bajar del caballo que llevaban,
atravesar un cerco y hacerle subir y bajar de un arbol que Leal cree ser un roble: “y que
luego le hizo levantar a la dicha persona y que subiese tres veces en el caballo que
llevaron para el dicho efecto y le hizo atravesar por el dicho cerco y luego le hizo
subirse en un arbol tres veces y no hacfa més sino subir y bajar del dicho 4rbol.””

Atendiendo al primer elemento del ritual, el caballo, su multiplicidad de
significantes es abrumadora al ser un arquetipo fundamental de la humanidad. Simbolo
de muerte o presagio de la misma desde la Antigiiedad, también es un psicopompo y
vidente entre otros muchos significantes”. Evidentemente en este caso tiene otra
acepcion, que es la erdtica, lo que explica su presencia en un ritual contra la impotencia.
El caballo representa la fuerza fecundante al igual que la yegua encarna el papel de la
tierra madre.

La presencia del arbol no es sorprendente, dado que la dendrolatria era habitual
en la noche de San Juan®. El 4rbol juega un papel similar y tiene una simbologia tanto
o mas abundante que el caballo, perdiéndose también la misma en lo mas profundo de
la Historia, donde los arboles eran honrados como morada de los espiritus benignos
cuya sabia posee el poder de prevenir lo maligno protegiendo a aquéllos que se acercan
a éI”.. Como recoge nuestro refranero, “A quien buen 4rbol se artima buena sombra le
cobija”.

El arbol también se ha considerado centro del universo, como enlace entre la
tierra, el cielo y el infierno®. Los arboles son manifestaciones de la divinidad y en sus
hojas, tallos y troncos habitan la fecundidad, la opulencia, la suerte, la regeneracion, la
salud, la resurreccion e incluso la inmortalidad. Este culto, como ya demostrd Frazer,
posiblemente sea universal alld donde existen bosques de cualquier tipo®’. Recordemos
que el arbol en cuestion es identificado por el carpintero como un roble, dato que nos
ocioso porque, de nuevo siguiendo a Frazer*:

La religion del roble o del dios roble patece haber sido compartida por todas las ramas
del tronco ario en Europa. Lo mismo griegos que italos asociaron el arbol con su dios
maximo Zeus o Jupiter, divinidad del cielo, de la lluvia y del trueno. Quiza el mas

77 Tausiet, Ponzonia en los ojos, 495-496.

78 AHN, Inquisicién, Leg. 90/6, fol. 56t.

7 Jean Chevalier, Diccionario de simbolos (Barcelona: Herder, 1991), 208-216.

80 Miguel Blazquez, Hechiceria y supersticion en Castilla la Mancha (Toledo: Servicio de Publicaciones de
la Junta de Castilla la Mancha, 1985), 61.

81 Alberto del Campo y Ana Corpas, E/ mayo festero. Ritual y religion en el triunfo de la primavera (Sevilla:
Fundacién José Manuel Lara, 2005), 209-217.

82 Eliade, Tratado de Historia de las religiones, 304-305.

8 James George Frazer, La rama dorada. Magia y religion (Madrid: Fondo de Cultura Econémica, 2003),
142-175.

84 Frazer, La rama dorada, 196-197.
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antiguo y ciertamente uno de los santuarios mas famosos de Grecia fue el de Dodona,
donde Zeus era reverenciado en su roble oracular.

En opinién de Caro Baroja, la dignidad del roble por encima de otras especies
arboreas pudiera basarse en expresiones religiosas y tiene su reflejo e importancia en
la heraldica, pero sobre todo destaca por sus cualidades juridicas y legales ejemplificado
en el arbol de Guernica, “un simbolo superior en la vida de la colectividad”®.

El paganismo relacionaba a los vegetales con el erotismo y las fuerzas
sobrenaturales. En grabados del siglo XVI podemos observar al arbol como eje central
de las fiestas baquicas y aquelarres. La Iglesia censuré tal identificaciéon proponiendo a
cambio la cruz como verdadero arbol de la vida, lo que no evit6é que hasta la actualidad
se planten por toda Europa los arboles de mayo eso si, cristianizados en la medida de
lo posible, pues ain en muchas partes del viejo continente lo pagano y lo cristiano
conviven en los celebrantes de los ritos de los arboles de mayo.

Dicha mezcla de paganismo y cristianismo podemos observarla en el grimorio
de Manobel, donde se recoge una receta para proteger la salud en la que el enfermo
tiene que poner su pie izquierdo en el estribo de un caballo, subir y bajar del mismo,
mientras que se realizan oraciones y juramentos en torno a la resurreccion y ascension
de Jesuctisto:

y hallards un caballo ensillado y enfrenado, y antes de cabalgar tiras este conjuro
poniendo el pie izquierdo en el estribo conjurote caballo por la encarnacién,
nacimiento, y pasién, por la muerte, resurreccién y ascension del hijo de Dios y por
todas las virtudes celestiales dentro tanto tiempo sano y salvo que no dafies ni cuerpo
ni alma®.

De esta manera, caballo y arbol revelan todo su significado como
potenciadores de masculinidad y erotismo en el rito del Escorial en un acto de magia
simpatica. Manobel da por terminado el ceremonial con respecto a su paciente, pero
no va a perder la oportunidad para atender a sus propios intereses con la recogida del
helecho:

Aunque la noche se hacfa clara y dadas las once, se tardé casi una hora en encender la
lumbre y en encendiéndola le dio las doce horas y dentro del dicho circulo el dicho
Jaime Manoel tenfa tendido el lienzo sabana con que habia cubierto a este alrededor
de unas matas de helecho y con la luz miraron si habfan caido algunos granos de
helecho y hallaron unos granillos pequefios sobre la sabana y el dicho Jaime Manobel
los cogi6 diciendo “estos deben ser” y dijo a este que también cogiese y se aparto |...]
cabos desde dicha siabana y cogi6 hasta una docena de granos los cuales era como si
se tomasen entre los dedos y se deshacian y este dijo que el helecho que se destruyen
todos que no debe ser nada helecho y asi los granos que este tenia cogidos los dio al
dicho Manobel el cual los puso con los demas que él habia cogido en un papel y

8 Julio Caro Baroja, Ritos y mitos equivocos (Madrid: Istmo, 1989), 354.
8 AHN, Inquisicién, MPD, 442. Dietario magico, fol. 33.
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estuvieron en el campo toda aquella noche hasta ya que quetfa amanecer que se
vinieron al Escorial®’.

Encontrar el significado y uso que se hace del helecho en este caso es mucho

miés facil de desentrafiar, pues como Blizquez asegura®™: “Dos eran las mayores
tradiciones de esta noche en Castilla: curar herniados y recoger la simiente del
helecho.”. El helecho, como cualquier otra hierba, por si misma no es magica ni tiene
ninguna propiedad mas alld de lo que la naturaleza le confiere. Esta debe participar de
un arquetipo o debe ser aislada del espacio profano por medio de palabras y gestos
repetidos®. El helecho se crefa util para otras muchas cosas como por ejemplo
afrodisiaco”, para encontrar tesoros, caminar sin cansarse, tener suerte en embates de
armas, o con el fin triunfar en el amor y en el juego amor y juego, extremo este ultimo
que era el que interesaba a Manobel, un tahur sin suerte que buscaba siempre nuevas
maneras de ganar.

con ocasion de que este le pregunto si sabia algun remedio para ganar al juego porque
un hombre le habia ganado a este muchos ducados y deseaba ganar y vengarse de él y
el dicho hombre herbolario le respondié que si habia y que era el grano del helecho
que se habia de coger en la noche de San Juan®!.

Los testimonios literarios, como el ofrecido en el libro de Francisco Santos La

Tarasca del parto en el mesén del infiemo y dias de fiesta por la noche’ (1672), nos ayudan a
constatar que la practica de la recogida del helecho era muy habitual:

(270) YO no quifiera [erlo, amado Delengafio (dixe) y alsi te [uplico me digas, q~
forma tiene el elecho, digo [u grano, que las matas ya las he vilto en tierra de Segouia,
que 2 lo lexos parecen vifias: Sabras (me dixo) que han dado en decir [Folio 491/ Gt]
los fimples del mundo que elta noche florece el grano, quaja la femilla, fecale, y cae.
Muchas colas [e podian dezir a cerca del elecho, folo antes que (e me oluide, dire, que
me elpanto que (275) aya Chriltiano que dé credito a colas [emejantes.

Auia vn jugador en cierto Lugar, que dio credito a las palabras de vna hechigera, la
qual le di6 vn grano del elecho, que [egun dizen, es como vno de alpilte, aunque otros
dizen fer tan [util como el grano de la gualda, y aun menos: yo no lo he vifto en mi
vida. Dixo, que en la mufieca izquierda en la parte de adentro, auia de romper el pellejo,
y (280) meter el grano, y que luego ¢l milmo (e iba al coracon, que eftando alsi, auia
de hazer que le hizieran las mifmas exequias que a vn difunto, con [u Mifla de cuerpo
prefente. Dando credito a todo, [atisfaciendo bien a la engafiadora, tomo el grano que
le dio, que era por la vna parte agudo, y por la otra parecia al hozico de v puerco:
efta forma defte grano la hazen afsi los que procuran engafiar, [olo porque [Folio

87 AHN, Inquisicion, Leg. 90/6, fol. 27.

88 Blazquez, Hechiceria y supersticion, 61.

8 Eliade, Tratado de Historia de las religiones, 302.

% Melero Jiménez, “Edicion critica de la Tarasca de parto”, 531.

91 AHN, Inquisicién, Leg. 90/6, fol. 27.

92 Elisa Isabel Melero Jiménez, “Edicion critica de la Tarasca de parto”, 399.
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49v/Gv] ha dado el (285) Vulgo en dezir que tiene elta forma, fiendo todo engafio.
Rompio en fin [us carnes, y metio el fingido grano.

Manobel no es el tnico encausado por la inquisicion por esta practica magica
pues en nuestros archivos inquisitoriales descansa la causa de Diego Florez”, vecino
de Cuenca que en 1575 y acompafiado por un clérigo recogia la simiente del helecho.
Una vez encontrada la planta, se colocaba un pafio blanco debajo de ella mientras que
el clérigo con sobrepelliza y estola echaba agua bendita alrededor mientras decfa:
«Asperge me, Domine». Seguidamente comenzaba a leer el evangelio de San Juan
combinandolo con un conjuro para aplacar tempestades mientras sostenfa en una
mano una vela y en la otra una cruz y una imagen de la virgen. La similitud es evidente
en ambos ceremoniales, donde literatura, religién y magia se entremezclan en un baile
mitico.

4. CONCLUSION

El analisis del ritual nos ha permitido ver un mundo de creencias populares que
normalmente escapa de los libros. En la tecnificada, que no cientifica, sociedad del
siglo XXI hemos perdido todo este mundo magico y literario de referencias, lo que
nos oculta el verdadero sentir y pensar las gentes de la Edad Moderna en Espafia.
Jaime Manobel no es un caso microhistérico que nos muestra la quiebra del discurso
oficial, sino que al contrario es un participante arquetipico de la cultura popular en la
Espanfia, casi me atreveria a decir en la Europa, Moderna. Tras dos trabajos intensivos
dedicados a este nigromante, contamos con un modelo comparativo sélido para con
el resto de magos.

La figura del mago, la utilizacion del circulo, el caballo o el helecho nos pone
ante un universo mental que podria darnos claves para entender de manera mas certera
las relaciones que establecian los hombres de la Era Moderna con temas nucleares que
compartimos con ellos, como la salud o el amor, pero que afrontamos con nuestros
propios coédigos culturales.

Igualmente, gracias al presente estudio hemos podido percibir el sentir que se
tenfa sobre la construccion mas importante, posiblemente de toda la Edad Moderna,
como lo es El monasterio de San Lorenzo del Escorial, buque insignia de los Sitios
Reales. Decia Unamuno® que al Escorial van muchos con anteojeras politicas y
religiosas que desvirtian al edificio y a su creador y que si no encontramos lo que
buscamos, nos lo inventamos. Solo el estudio del Real Sitio y todo lo que lo rodeé a lo
largo de su historia podra librarnos de tales anteojeras.

93 Miguel Blazquez, Hechiceria y supersticion en Castilla la Mancha (Toledo: Setvicio de Publicaciones de
la Junta de Castilla la Mancha, 1985), 65.
9 Miguel de Unamuno, Andanzas y visiones espariolas (1922) (Madrid: Espasa Calpe, 1975), 49.
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RESUMEN

Miguel de Erce nos ofrece en su Prueva evidente de la predicacion del Apdstol Santiago
el Mayor en los reinos de Espania (Madrid: Alonso de Paredes, 1648) una interesante vision
de la Roma espafiola de la primera mitad del siglo XVIIL. Su estancia en la Urbe le
permitié conocer esta compleja realidad, de ahi que los relatos legendarios emanados
de diversos cronicones compartan lugar con interesantes noticias bien documentadas
y casi olvidadas por la historiografia posterior. En un momento en el que se queria
reforzar la identidad espafiola en el corazén de la Cristiandad, el candnigo
compostelano describe desde los lugares dedicados al apdstol Santiago, patrén de
Espafia, hasta las instituciones fundadas por espafioles desde la Antigiiedad hasta sus
dias, pasando por las intervenciones de los cardenales espafioles en las iglesias de las
que eran titulares. En el presente trabajo profundizamos en esta realidad, dejando de
lado el estudio de las iglesias de San Giacomo degli Spanoli y Santa Maria di Monserrato, asi
como las casas de las 6rdenes mendicantes espafiolas, objeto de diferentes trabajos, y
prestamos mas atenciéon al resto de instituciones que fomentaron esta identidad
espanola en la Roma moderna.

PALABRAS CLAVE: Roma, Edad Moderna, Monarquia espafiola, obras pfas,
cardenales, Miguel de Erce Ximénez.

THE SPANISH ROME OF MIGUEL DE ERCE XIMENEZ

ABSTRACT

Miguel de Erce offers us in Prueva evidente de la predicacion del Apdstol Santiago el
Mayor en los reinos de Espaiia (Madrid: Alonso de Paredes, 1648) an interesting vision of
Spanish Rome during the first half of the XVII* Century. His stay in the city allowed
him to learn about this complex reality, hence the legendary stories emanating from
different «cronicones» share a place with interesting news well documented and almost
forgotten by later historiography. At a moment when it was wanted to reinforce
Spanish identity in the heart of Christianity, the canon describes from the places
dedicated to the apostle Santiago, patron of Spain, to institutions founded by
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Spaniards, from Antiquity to his days, passing by the interventions carried out by
Spanish Cardinals in the churches where they were titular. In the present work we
delve into this reality, setting aside the study of San Gracomo degli Spagnoly and Santa
Maria di Monserrato, as well as the houses of the Spanish mendicant orders that have
object of study in different works, and we pay more attention to the rest of institutions
that promoted Spanish identity in Modern Rome.

KEY WORDS: Rome, Modern Age, Spanish Monarchy, pious foundations, cardinals,
Miguel de Erce Ximénez.

ook

Las iglesias y lugares pios nacionales, que tiene oi en Roma la Monarquia Espafiola
son innumerables por setlo las gentes, Reinos, i provincias, que estan debaxo de su
dominio, i tener todas en Roma estas iglesias, i Hospitales. Especialmente ai de los
Reinos de Espafa tres iglesias ilustres con sus Hospitales: la de S. Antonio de Nacién
Portuguesa, que demoliendo la antigua la ha levantado ahora a fundamentis; la de nuestra
Sefiora de Monserrate donde concurren las tres Coronas de Aragdn, Valencia i
Catalufia; i la de Santiago, por su excelencia de Nacional nuestra llaman de los
Espafioles. Esta es la matriz desta Nacion'.

El que fuera canénigo de las catedrales de Ledn y Santiago de Compostela, asi
como capellan real en Toledo, el doctor Miguel de Erce Ximénez, describio a través
de su Prueva evidente de la predicacion del Apdstol Santiago el Mayor en los reinos de Espara
(1648) los espacios dedicados al apdstol en Roma y subrayé su relacion con los
espafioles que se hallaban en la Urbe®. Su relato nos ofrece un interesante recorrido
por la Roma espafiola de la primera mitad del siglo XVII, ciudad que conocié de forma
directa pues tuvo que atender «negocios graves de las Indias tocantes al patrimonio
realy’. Ademas de los espacios santiaguistas y de las tres citadas iglesias de los reinos
peninsulares, Erce describe las fundaciones de santos espafioles, las casas de las

! Erce Ximénez Miguel de, Prueva evidente de la predicacion del apdstol Santiago el Mayor en los Reinos de
Espania (Madrid: Alonso de Paredes, 1648), 202v. Sobre la Roma espafiola: Dandelet Thomas James,
Spanish Rome 1500-1700 (New Haven-London: Yale University Press, 2001); Visceglia Maria Antonietta:
“Vi ¢ stata una «Roma spagnola»”, Roma moderna e contemporanea 11 (2003), 313-323; “Rome e la
Monarchia Cattolica nell’eta dell’egemonia spagnola in Italia: un bilancio storiografico”, en Roma y
Espaiia un crisol de la cultura europea en la Edad Moderna, Actas del Congreso, Real Academia de Espafia en
Roma, 8-12 de mayo de 2007, ed. Catlos José Hernando Sianchez (Madrid: Sociedad para la Accién
Cultural Exterior, 2007, vol. 1), 53-77 y Roma papale e la Spagna. Diplomatici nobili e religiosi tra due corts,
(Roma: Bulzoni, 2010). Tampoco podemos dejar de citar a Espadas Burgos Manuel, Buscando a Espasia
en Roma (Barcelona-Madrid: Lunwerg, 2000).

2 A ellos les dedica el «T'ratado segundo en que se refieren las iglesias que hay en Roma dedicadas a
nuestro Apostol Santiago, las calidades i excelencias dellas. Pruévase, que la de nuestra nacién es de
fundacion real, i se manifiesta que ai muchas fundaciones grandes de Espafioles en aquella sagrada
Ciudad».

3 Asi lo reconoce él mismo en la dedicatoria que hace a Felipe IV en su obra.
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ordenes mendicantes, fundaciones pias y recoge también un buen numero de las
acciones de promocion artistica desarrolladas por los cardenales espafioles en la Urbe.
Las palabras que abren este trabajo resumen parte de la realidad de las iglesias
vinculadas a la corona espafiola en la Roma moderna y subrayan la identidad nacional
que se cred en torno a ellas*. Efectivamente, las iglesias y lugares pios de raiz hispanica
eran muchos y ademads de los templos y hospitales citados por Erce estaban: Sant#
Ambrogio ¢ Carlo (lombardos), San Francesco di Paola (calabreses), Santo Spirito
(napolitanos), Santa Maria d’Itria o di Constantinopoli (sicilianos) y la ya citada por Erce
de Sant’ Antonio dei Portoghesi.

Como bien afirma el canénigo compostelano, la principal de estas iglesias era
la dedicada a los santos Ildefonso y Santiago, que contaba con el privilegio de nacional,
y recibia el titulo San Giacomo degli Spagnolr’. Desde tiempos de Felipe 11, en el marco
de un proceso de intervencion de la corona sobre la institucion, se debatfa en torno a
su antigiiedad, intentando ubicar sus origenes en una fundacion creada por el infante
Enrique de Castilla (1230-1303), hijo de Fernando I1I°. La realidad era bien distinta y
su creacion habia sido impulsada por Alfonso de Paradinas (ca. 1458), obispo de
Ciudad Rodrigo. Durante el reinado de los Reyes Catolicos, la iglesia habia recibido un
particular impulso de la mano de su gobernador, el cardenal Bernardino Loépez de
Carvajal (1456-1523), que a partir de 1491 la condujo hacia una época de gran
esplendor, como prueba la edificacion de la magnifica portada hacia la representativa
Piazza Navond'. En torno a 1520, el templo fue escenario de importantes reformas

4 Para el estudio de las fundaciones espafiolas en Roma es necesario partir de los siguientes estudios:
Aguado Francisco, Las fundaciones de Espasia en Roma y las leyes italianas de desamortizacion (Roma: Tipografia
Romana, 1875). En él aborda las instituciones sobre las que la corona o las 6rdenes religiosas espafiolas
tenfan derecho de propiedad, concluyendo que, si bien algunas posefan proteccion real, ninguna fue
creada y dotada por la monarquia espafiola y que, por tanto, no ejercia un verdadero ius patronatus sobre
ninguna. No obstante, subraya la singularidad de San Pietro in Montorio. Aguado, Las fundaciones, 6-7. Otra
obra de referencia fue la de Tormo Elias, Monumentos de esparioles en Roma, y de portuguneses e hispanoamericanos
(Madrid: Ministerio de Asuntos Exteriores, 1942 —ed. Italiana 1940-).

5 En referencia a las iglesias nacionales de Aragén y Castilla: Fernandez Alonso Justo: “Las iglesias
nacionales de Espafia en Roma. Sus origenes”, Anthologica Annna 4 (1956), 9-96 y “Santiago de los
Espafioles de Roma en el siglo XVI”, Anthologica Annua, 6 (1958), 266-285. Mas recientes son los
trabajos de: Garcfa Hernan Enrique, “La iglesia de Santiago de los Espafioles en Roma: trayectoria de
una institucion”, Anthologica Annua 42 (1995), 297-363. Barrio Gozalo Maximiliano, “La Iglesia y
Hospital de Santiago de los Espafioles de Roma y el patronato real en el siglo XVII”, Investigaciones
Histdricas: Fipoca moderna y contemporinea 24 (2004), 53-76 y Vaquero Pifieiro Manuel: “I’ospedale della
nazione castigliana in Roma tra medioevo ed eta moderna”, Roma moderna e contemporinea 1 (1993), 57-
81 y “Una realtd nazionale composita: comunita e chiese «spagnole» a Roma”, en Roma capitale (1447-
1527), Atti del IV convegno di studio del Centro di Studi sulla Civilta del Tardo Medioevo, 27-31 ottobre 1992, ed.
Sergio Gensini (San Miniato, Pacini, 1994), 473-491.

¢ Tanto Miguel de Erce como mas tarde Garcia del Pino lo defendieron; este dltimo en su Discorso
sopra la fondazione di S. Giacomo degli Spagnoli, che sia regia e fondata dal infante Don Henrico di Castiglia en non
da Alfonso di Paradinas, 1754, custodiado en el Archivo de la Iglesia Nacional Espafiola en Roma, Leg.
1226.

7 No podemos olvidar las ceremonias que se celebraron en este templo con motivo de la muerte de
Isabel la Catdlica que fueron presididas por el citado cardenal y embajador de los Reyes Catdlicos.
Vaquero Pifieiro Manuel, “T funerali romani del principe Giovanni e della regina Isabella di Castiglia.
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arquitectonicas, entre las que destacaron la construccion de la capilla de Santiago, obra
de Antonio da Sangallo el Joven, que habia sido promovida por el cardenal Jaime Serra
(ca. 1430-1517) y que se hallaba presidida por la escultura de Jacopo Sansovino (ca.
1525)*. En 1551, Constantino del Castillo, dean de Cuenca y arcediano de Jativa,
fundaba la capilla de la Asuncién que serfa decorada por Gaspar Becerra; mientras que
la capilla Herrera recibia las obras de Annibale Carraci y quedaba dedicada a San Diego
de Alcald’.

Los origenes de la iglesia de Santa Maria di Monserrato los encontramos en un
pequeno hospicio que acogia a los peregrinos de la corona de Aragén y que se habia
fundado a mediados del siglo XIV. Junto a él se erigi6 la iglesia de San Nicolas. A
finales del siglo XV y en los primeros afios de la centuria siguiente, la institucién
aragonesa vivié un momento de esplendor que se tradujo en la construcciéon de un
nuevo templo trazado por Antonio da Sangallo el Viejo (1506). Dedicado a la
Purificacion y a Nuestra Sefiora de Monserrat, estas serfan las dos fiestas principales
que se celebratian en la casa'.

Junto a estas iglesias estaban las fundaciones de los mendicantes espafioles que
se fueron erigiendo para dar una mayor visibilidad a las 6rdenes, especialmente a las
nacidas de las reformas, y para garantizar una morada a sus frailes mientras realizaban
algun tipo de gestién ante la curia pontificia. Estas casas se convirtieron en residencias
estables gracias al apoyo no solo de sus connacionales sino también del resto de
habitantes de la ciudad. Con ellas se evitaba que los frailes se alojaran en lugares poco
apropiados y se reducia el tan temido gasto de la estancia romana''. El Capo /e Case y
los alrededores de la Piazza di Spagna acogieron el mayor nimero de fundaciones como
Santi Gioacchino ¢ Anna alle Qnattro Fontane (carmelitas descalzos, 1597), San Giunseppe a

Rituale politico al servizio della monarchia spagnola”, en Roma di fronte all' Europa al tempo di Alessandro
171, eds. Maria Chiabé, Silvia Maddalo, Massimo Miglio y Anna Maria Oliva (Roma: Ministero per i beni
e le attivita culturali, 2001, vol. 2), 641-655.

8 «lLa efigie de Santiago, que esta en altar de su capilla, es de inestimable valor su exquisita i delicada
labor de suma perfecciéon: es de marmol finfsimo, cuerpo entero, en postura que va caminando; confieso
que quanto mas la miraba me admiraba mas. Baste decir que un valiente escultor pasaba alli estos afios
grandes ratos considerandola i hablando con ella como si fuera hombre vivo le dezia: que por qué no
andaba y hablaba, tanta es la excelencia desta venerable efigie de nuestro sagrado apdstol Santiago el
Zebedeor. Erce, Prueva, 202.

9 Carrié-Invernizzi Diana, “Santiago de los Espafioles en Plaza Navona (Siglos XVI-XVII)”, en
Piazza Navona, on Place Navone, la plus belle & la plus grande, ed. Jean Francois Bernard (Roma: Ecole
Francaise de Rome, 2014), 635-655.

10 Ademas de algunos de los titulos citados en la nota 4, recomendamos la visiéon general que sobre
este templo nos ofrecen: Fernandez Alonso Justo, S. Maria di Monserrato (Roma: Marietti, 1968) por
Carrié-Invernizzi Diana, “Los catalanes en Roma y la iglesia de Santa Marfa de Montserrat (1640-1670)”,
Pedralbes 28 (2008b), 571-584 y Rivera de las Heras José Angel, La Iglesia Nacional Espasiola de Santiago y
Montserrat de Roma (Madrid: Instituto Espafiol de Historia Eclesiastica, 2020).

11 Para las casas de mendicantes en Roma véanse: Garcia Cueto David, “El mecenazgo de los
embajadores de Felipe IV en los conventos de Roma: politica, prestigio y devocion en la Ciudad Eterna
durante el siglo XVII”, en La corte en Eurgpa. Politica y religion (siglos X171-X1711), ed. José Martinez Millan
et alii Madrid: Polifemo, 2012, vol. II), 1661-1697 y Serrano Estrella Felipe, “Conventos y hospicios de
las 6rdenes mendicantes espafiola en la Roma moderna”, BS.AA Arte 84 (2018): 219-254.
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Capo le Case (Gnico monasterio de monjas, carmelitas descalzas, 1598), San Carlo alle
Quattro Fontane (trinitarios descalzos, 1599), Santi lldefonso ¢ Tommaso da Villanova
(agustinos recoletos, 1619), Sant’ Isidoro a Capo le Case (franciscanos recoletos, 1622), la
Madonna di San Giovannino (mercedarios descalzos, 1628) vy Trinita degli Spagnoli
(trinitarios, 1730). Fuera de este ambito se situarfan las establecidas en espacios tan
simbolicos como San Pietro in Montorio (franciscanos, ca. 1472), Sant’ Adriano in Campo
Vaccino (mercedarios, 1589) y Santi Quaranta Martiri e San Pasquale Baylon (franciscanos
alcantarinos, 1736). El resto de 6rdenes solia tener un «cuarto espanol» en casas como
Santa Sabina (dominicos), San Francesco di Paola (minimos) o en Santa Maria in Aracoeli
(franciscanos).

Los testamentos consultados, especialmente los del siglo XVII, constatan que
existi6 una vinculacion efectiva de los connacionales y estas casas mendicantes, ademas
de con las iglesias nacionales. Pese a enterrarse en estas dltimas o en las que actuaban
como sus parroquias, especialmente San Lorenzo in Lucina y San Nicola a Capo le Case,
los espafoles residentes en Roma recordaban a los frailes y monjas con limosnas, el
encargo de misas o con otras muchas donaciones, siendo las ramas recoletas las que
levantaban un mayor favor. También tenemos constancia de que los clérigos espafioles
en Roma acudfan a celebrar a los templos emparentados con su nacion, si bien, segun
si eran de Aragon o de Castilla, tenfan preferencia por alguna de las dos iglesias, para
las casas mendicantes lo hacfan de manera indistinta'.

Junto a esta realidad, desde finales del siglo X VI existi6 un interés por extender
la identidad espafiola en Roma mas alla de las citadas iglesias nacionales y de las casas
mendicantes y se aposto por abrirla a otras muchas instituciones que, en determinadas
ocasiones, hundfan sus raices en los principios del cristianismo. Autores como el
propio Miguel de Erce contribuyeron a estos fines y situaron los primeros pasos «en
las fundaciones de S. Damaso en Roma i se refieren muchisimos breviarios en que se
lee que fue espanol San Lorenzo, i los Himnos que Urbano VIII le celebra por
nuestro»”. La ptimera fue la de San Lorenzo in Damaso, templo al que el cardenal Riario
(1461-1521) cambi6 considerablemente su morfologia al edificar el Palazzo della
Cancelleria (fig. 1). Ya fuera por esta tradiciéon o por su ubicacion en las proximidades
de los espacios mas hispanicos de la ciudad, lo cierto es que la iglesia de San Lorenzo

12 Juan Vaquer, candnigo doctoral de Zaragoza, que vivia en la plaza de la Trinidad de Monte Pincio,
rione de Campo Marzio, envid a Espafia «un terno de lastra pingerant». El doctoral afirmaba que era suyo
y que se lo habia puesto en varias ocasiones. Los testigos asi lo indicaron, especificando que lo usaba
«en particular a la de nuestra Sefiora de Montserrat y de San Ildefonso de Padres Agustinos descalcos y
de Santa Ana de padres Carmelitas descalcos, y de San Juan nifio de padres mercenarios descalcos, en
las quales dicho sefior canénigo por su devocién solfa celebrar la misa». Archivio Storico Capitolino di
Roma (ASCR), Archivio Generale Urbano, Sezione I, Not. Juan Caballero, vol. 202, 16 de octubre de
1665. Incluso, prelados como Luis IIT de Torres (1551-1608), aunque nacido en Roma, de fuertes rafces
hispanicas, celebraron su primera misa en lugares tan cercanos a Espafna como la basilica de Santa Maria
Maggiore. Soto Artufiedo Wenceslao, “La familia malaguefia «De Torres» y la Iglesia”, Isia de Arriardn 19
(2002),180.

13 La historiograffa que materializa el deseo por construir esta identidad nacional se desarrolla,
principalmente, desde finales del siglo XVI y sobre todo en la siguiente centuria. Erce, Prueva, Parte 11,
Trat., II. Cap. IV.
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atrajo un buen nimero de donaciones de espafioles en Roma y de fuera de ella, como
la realizada por Teresa Enriquez (ca. 1450-1529), matrona de las espafiolas, que «Fue
devotisima del Santisimo Sacramento i asi adornd, ilustré 1 doté su capilla en la iglesia
de nuestro glorioso S. Lorenzo in Damaso a lo grande 1 hermoso en 1508». A San
Damaso se atribuirfa la fundacion de otras iglesias como la de Santa Rufina y Secunda,
Santa Anastasia, San Mauro, San Didgenes, San Félix o San Adauto'’. Precisamente,
los templos de Santa Rufina y Santa Anastasia si tendrfan relacién con Espana; el
primero acogi6 a los mercedarios espafioles hasta su traslado a Sant’ Adriano in Campo
Vaccino en 1589 y del segundo fue titular el cardenal Bernardo de Sandoval y Rojas
(1546-1618) que alent6 una gran reforma.

Figura 1. Giuseppe Vasi, Palazzo della Cancelleria Apostolica, 1747-1761.

Miguel de Erce también ensalzé las obras de los dos papas Borgia a las que
doté del sello espafiol. Calixto III (1378-1458) restauro, tras un incendio, la iglesia de
Santa Prisca en el Aventino, aunque Erce le atribuye la fundacién; mientras que
Alejandro VI (ca. 1431-1503) engrandeci6é el Palacio Apostolico Vaticano y los
hospitales della Consolazione y de San Rocco. Junto a ¢€l, destac6 a dos cardenales
valencianos: Juan Lopez (1454-1501), datario del papa, que costed la magnifica fuente
de la Piagza di Santa Maria in Trastevere, frente a su residencia, y Juan de Castro (1431-
15006), que promovio6 una bella sepultura en Santa Maria del Popolo (fig. 2) «entrando por

14 Miguel de Erce hara de Santa Sabina una fundacién espafiola, concretamente de Santo Domingo
de Guzman.
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La Roma espafiola de Miguel de Erce Ximénez

la puerta grande de medio dia a la mano derechay; iglesia en la que también se enterrd
el burgalés Juan Ortega Gomieli (1462-1503), datario de Alejandro VI, concretamente
junto a la puerta de la sacristia, junto a la sepultura del también valenciano Pedro
Guillermo Roca, arzobispo de Salerno entre 1471-1485. No podemos olvidar que, a
tinales del siglo XV, Santa Maria del Popolo tuvo una especial relacion con la corona
espafiola y que Bernardino Lopez de Carvajal celebrd alli la toma de Baza'.

Figura 2. Giovanni Maggi, I.a Madonna del Popolo, 1625.

Otro de los templos que desde antiguo estaba vinculado a la nacién espafnola
era la basilica de Santa Maria Maggiore (fig. 3), cuya proteccion fue encargada a los reyes
de Espafa y que fue testigo del simbdlico gesto de la donacién del primer oro traido
de Indias y utilizado para la decoracién de su artesonado. L.os embajadores asistfan con
gran pompa a la fiesta de la Natividad de la Virgen y Felipe III le concedié una
sustanciosa pension anual, gesto que el cabildo agradecié dedicandole un epitafio en
las puertas del sagrario'. Esta basilica acogié importantes fundaciones de espafioles,
por ejemplo, la realizada por el cardenal Francisco de Toledo (1532-1596), y sobre

15> Gofii Gaztambide José, “Bernardino Lopez de Carvajal y las bulas alejandrinas”, Anuario de
Historia de la Iglesia 1 (1992), 100.
16 Erce, Prueva, 227-227v.
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todo la creacion en 1647 de la Obra Pia de Espafia por Felipe IV, que tuvo como
consecuencia la escultura del monarca situada en el nirtex y disefiada por Bernini'’.
Esta fundacion tendrfa su correlato en la pension anual de la Chinea en San Pietro,
instituida en 1658, y en el protectorado que se ejercid en San Giovanni in Laterano,
mecanismos que reforzaron la estrecha relacion de las basilicas mayores con la corona
espafiola'.

Figura 3. Girolamo Francino, Templ. Divae Mariae Maioris, 1588.

7 En relacién con la fundacién del cardenal Toledo: Ferndndez Alonso Justo, “El cardenal
Francisco de Toledo, S. J., y su fundacién en Santa Matfa la Mayor”, Anthologica annna 37 (1990), 363-
380. Existe una amplia bibliografia sobre la escultura de Felipe IV: Ostrow Steven F., “Gianlorenzo
Bernini, Girolamo Lucenti and the Statue of Philip IV in S. Maria Maggiore. Patronage and politics in
Seicento Rome”, Art Bulletin 73 (1991), 89-118 o los trabajos mds recientes de Carrié-Invernizzi Diana,
“La estatua de Felipe IV en Santa Maria Maggiore y la embajada romana de Pedro Antonio de Aragén
(1664-16606)”, Roma moderna e contemporanea revista interdicisplinare di storia 1-3 (2007), 255-270 y de la misma
autora E/ gobierno de las imdgenes. Ceremonial y mecenazgo en la Italia espaniola de la segunda mitad del siglo X111
(Madrid: Tiempo Emulado, 2008a), 186-192; también el trabajo de Bodart Diane H., “Le guerre des
statues. Monuments de rois de France et d’Espagne a Rome au XVIle siccle”, en Roma y Espasia un crisol
de la cultura enropea en la Edad Moderna, Actas del Congreso, Real Academia de Espafia en Roma, 8-12 de
mayo de 2007, ed. Carlos José Hernando Sanchez (Madrid: Sociedad para la Accién Cultural Exterior,
2007, vol. 1I), 686-688.

18 Sobre la intervencién espafiola en estas basilicas durante el gobierno de Felipe IV: Carrio-
Invernizzi, E/ gobierno, 164-192.
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UNA DEVOCION IDENTIFICADA CON LA NACION ESPANOLA.
IGLESIAS Y CAPILLAS DEDICADAS AL APOSTOL SANTIAGO EN
ROMA

Desde comienzos del siglo XVII existi6 una tendencia interesada a considerar
que todos los lugares de culto dedicados al apdstol Santiago en Roma tenfan una
vinculacién directa con Espafia. En determinados casos, algunos de los constructores
de esta realidad, como Miguel de Erce, se esforzaron para cimentar estos origenes
hispanicos". Los alrededores de la basilica de San Pietro acogieron desde finales de la
Edad Media a un buen numero de espafioles, de ahi que, aparte del fervor que generaba
la Madonna della Febbre (fig. 4)*, los miembros de esta colonia encontraran en el corazén
del Borgo Nuovo un templo dedicado a Santiago, devocién que les era estrechamente
familiar*'. De igual modo, en esta misma zona, pero a espaldas de la basilica pettina, se
encontraba la iglesia de Santa Marta que custodiaba una capilla dedicada a Santiago.
Esta se hallaba presidida por una representacion de la Aparicion de la 1 irgen al apdstol
que se tendria como una Virgen del Pilar, devocion que ya estaba presente en la propia
basilica de San Pietro, concretamente en el altar llamado de la Madonna della Colonna™.
La vinculacién de Santa Marta con Santiago no quedaria solo en la citada capilla, sino
que ademas el papa Gregorio XIIT (1502-1585) aplicé a esta iglesia las mismas
indulgencias que tenfan la catedral compostelana y el templo del hospital de Sax
Giacomo degli Tncurabili”. Asimismo, Benedicto XIII (1649-1730) concedi6 la custodia
de Santa Marta alos trinitarios espafioles de San Carlino, labor que ejercieron entre 1726
y 1789*.

19 Sobre la devocion a Santiago en Roma y con la némina completa de templos dedicados al apdstol:
Viazquez Santos Rosa, “Primeras conclusiones sobre el culto y la iconografia de Santiago el Mayor en la
ciudad de Roma”, Archivo Esparol de Arte 329 (2010), 1-22.

20 Recordada por Sebastiano del Piombo a Ferrante Gonzaga a través del agente de los Gonzaga en
Roma, Niccolo Sernini: «una nostra donna ch'avesse il figliolo morto in braccio a guisa di quella dela
Febre, il che li spagnoli per parer buon cristiani et divoti sogliono amare questi cose pietose». Falomir
Miguel, “Sebastiano and «Spanish taste»” en Sebastiano del Piombo, 1485-1547, Cat. Exp. Palazzo Venezia,
Roma, 8 de febrero-18 de mayo de 2008, ed. Claudio Strinari y Bernd Wolfgang Lindermann (Milan,
Federico Motta, 2008), 67.

21 Erce, Prueva, 227v. Entre las iglesias dedicadas a Santiago que no tenian vinculacién directa con
los espafioles estaban las de dos monasterios de monjas. Una en la Lungara y la otra de franciscanas
junto a la Fonfana di Trevi. También cita la de San Eljgio de los Herreros o Plateros que tuvo por
invocacién antigua la de Santiago y su efigie estaba en el altar mayor; esta iglesia conservaba la caja en
la que se trajo desde Jerusalén la Santa Faz «o vulto santo que dizen en Roma». Ademas, quedaba
memoria de otras iglesias perdidas como la que se encontraba en Piazza Madama o en el propio Coliseo.
Ibidem, 228.

22 Erce, Prueva, 234v-235. A esta capilla le dedica un capitulo aparte. «Veese i se venera pintada en
Roma esta sagrada historia, especialmente en nuestras Iglesias Nacionales de Santiago i Montserrate en
capillas, i altares formados, i son muchas las pinturas i estampas abiertas, e impresas alli con licencia de
los superiores, en que se adora la Madre de Dios sobre la columna, el Apostol Santiago de rodillas
encomendandose a su proteccion i a otra parte los discipulos en la misma postura». Ibidem, 244v-245.

23 Erce, Prueva, 235.

24 Fue demolida en 1930. Elias Tormo recordaba, a partir de Forcella, 1a lapida de Jerénimo de Salas
(+1729) que alli se conservaba. Tormo, Monumentos, 121. Véase también: Anselmi Alessandra, Le chiese
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Figura 4. Maarten van Heemskerck, Santa Maria della Febbre, 1532.

Una de las instituciones que se intentd «espafiolizar desde sus origenes fue San
Giacomo degli Incurabili o in Angusta (fig. 5), esta ultima denominacién por hallarse junto
al mausoleo de Augusto y, a su vez, muy proxima al hospital de Saz Roceo, fundado por
Alejandro VI. Miguel de Erce afirmé que «ai tradicion constante entre los de nuestra
Nacién, que fueron della los primeros fundadores deste lugar pio». Asimismo,
aseguraba que la vinculacién con sus connacionales habia venido a menos y recogfa un
hecho acontecido en su tiempo, concretamente con el doctor portugués Oduardo
Pinto, abogado de aquella corte, que se quejaba del boicot que habifa sufrido en sus
intentos de gobernar la cofradia que se encargaba de regir el hospital y su templo, ya
que sus miembros no querfan que un espafiol la dirigiera, olvidando que «fuesen
espafnoles los primeros fundadores de la obra pia, que es voz asentada entre nuestros
nacionales, lo qual se confirma de aver sido espafioles algunos de los del gobierno hasta
estos dias»™.

spagnole nella Roma del Seicento e del Settecento (Roma: Gangemi, 2012), 70; Bossi Gaetano, La Chiesa di Santa
Marta al Vaticano. Monografia storica (Roma: Tipografia Poliglotta della S. C. di Propanda, 1883) por
Pietrangeli Carlo, “Ricordo di una chiesa distrutta: Santa Marta al Vaticano”, Bollettino Monumenti Musei
¢ Gallerie Pontificie” 5 (1984), 91-111 y Aliaga Asensio, Pedro, "Alle origini di Santa Marta", L'Osservatore
Romano (29.1.2016), 4.

2> Pese a estos vinculos con la nacién espafiola, la fabrica arquitecténica no era cosa de los espafioles,
sino que fruto del empefio del cardenal Antonio Maria Salviati (1537-1602). Erce, Prueva, 228.
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Figura 5. Girolamo Rossi (1682-1762), a partir de Giovanni Battista Falda. Chiesa di S. Giacomo con
[Hospedale degl’ Incurabili su la Via del Corso. Architettura di Francesco da V olterra.

Pese a esta argumentacion, en realidad, la fundacion de San Giacomo habia
tenido lugar en 1339 gracias a un legado del cardenal Pietro Colonna (1260-1320). Sin
embargo, sf era cierta la vinculacién defendida por los espafioles, aunque se encontraba
muy olvidada, de ahf la necesidad de fomentar intervenciones sobre esta institucion.
La iglesia del hospital, que levanta su fachada hacia el Corso, era calificada de «excelente»
por su singular planta central que permitia escuchar la misa desde todos los puntos, lo
que caus6 notable impacto en el cardenal Bernardo de Sandoval y Rojas que hizo «traer
el modelo el Sefior Cardenal Arcobispo don Bernardo de Sandoval i Rojas i labré otra
semejante a ella junto con el monasterio que fundé en Alcald de Henares para monjas
de la Orden de S. Bernardo». Ademas, en ella fund6 y doté dos misas perpetuas el
cardenal Bartolomé de la Cueva (1499-1562), hijo de los duques de Alburquerque,
administrador apostélico de Avellino y Frigento (1548-1549) y de Manfredonia (1560-
1562) y virrey de Napoles, que un primer momento ordené enterrarse en los umbrales
de San Giacomo degli Spagnoli®®.

Como hemos adelantado, la presencia espafiola era mucho mas patente en otro
espacio del hospital, concretamente en la iglesia situada a sus espaldas, Santa Maria in
Porta Paradisi. Tormo recoge que fue construida entre 1519 y 1532 con proyecto de
Antonio da Sangallo el Joven y gracias a la financiacién del canénigo Antonio de
Burgos (11525), que se enterraria en ella. La relacion entre el templo y la nacién
espafola fue constante; baste recordar que entre 1644 y 1662 se renové su decoracion
gracias al legado del médico Matteo Caccia y se desplegd un programa iconografico en

26 Tbidem, 228.
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el que se destacaba a Santiago Matamoros como defensor de la Inmaculada
Concepcion. Alessandra Anselmi asegura que su mentor tuvo que ser el clérigo espafol
Pedro de Castro, miembro de la cofradia hospitalaria®.

Junto a estas iglesias dedicadas al apdstol, y en las que se quiso hallar un
referente para la identidad nacional espafiola, existieron también capillas que daban fe
de la expansion de su devociéon en la Ciudad Eterna. La entidad del personaje y su
marcado caracter de peregrino, hicieron que su presencia fuera mas que notable y en
algunos casos estos lugares de culto no fueron instituidos por espafioles, ni estos se
vincularon con ellos. No obstante, gracias también a la literatura del seiscientos,
muchas de ellas terminaron identificindose con los miembros de esta nacién, que las
eligieron como lugar de enterramiento o encargaron misas; incluso, los mas pudientes,
las ennoblecieron a través de procesos de promocion artistica. Ademas de la ya citada
de la iglesia de Santa Marta, especial simbologfa acompafiaba a la capilla situada en la
basilica laterana, tan estrechamente vinculada a la corona francesa, por lo que fue
considerada como una verdadera «pica en Flandes»™.

Entre las situadas en templos con fuertes lazos con la corona espafiola,
destacaba la de Santa Maria in Aracoeli. En ella se desarrollé un programa iconografico
en el que se materializaban relatos del Cédex Calixting®. También, en la tan hispanica y
constantiniana basilica de Santa Croce in Gerusalemme, pues fue titulo de un buen numero
de cardenales espafioles, en el lado del evangelio, se encontraba la Capilla Compostelana
erigida por el espafiol Diego Serrano, escritor apostélico que «demas del retablo del
altar quiso que lo manifestasen inscripciones que dicen [...]»". Se encontraba bajo la
torre de campanas y el nombre del fundador se hallaba esculpido en ella’.

En Santa Maria Sopra Minerva, convento elegido por buena parte de los
dominicos espafioles para sus estancias romanas y en el que destacé la labor del
cardenal fray Juan de Torquemada (1388-1468), también se erigi6 otra de las capillas
dedicadas a Santiago el Mayor. Se encontraba presidida por una pintura del santo que
gener6 un notable impacto en Miguel de Erce, quien la describié6 como «de cuerpo
entero, esclavina con bordén en la mano, rostro hermoso 1 venerable, i por setlo tanto
hize yo sacar de alli la efigie, que imprimi con la oracién propia de la Traslacion, quando
la aprové por mi diligencia la Congregacién de los sacros Ritos»™.

27 Anselmi Alessandra, “Tofa pulchra es amica mea et macula non est in tfe: la Spagna e 'Immacolata”, en
L’Tmmacolata nei rapporti tra ['ltalia e la Spagna, ed. Alessandra Anselmi (Roma: De Luca, 2008), 246-281.

28 Erce, Prueva, 234. Representatividad que se reforzaria con el citado protectorado instituido por
Felipe IV.

29 Ibidem, 234. En referencia a este programa Vazquez Santos Rosa, “Un nuevo catalogo pictorico
del Quattrocento italiano: la Tabla del Camerino y el desparecido ciclo jacobeo de Giovenale de Orvieto
en Araceli”, Archivo Espaiiol de Arte 322 (2008), 105-114.

30 Erce, Prueva, 234v.

31 Besozzi Raimondo, La storia della basilica di Santa Croce in Gerusalemme (Roma: Salomoni, 1750), 90.

32 Erce, Prueva, 234v. Se refiere a la obra de Marcello Venusti que preside esta capilla dedicada al
apostol y también llamada de Lante della Rovere.
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PROMOCION ARTISTICA DE LOS CARDENALES ESPANOLES EN LAS
IGLESIAS ROMANAS

Entre los espacios que generaron esta identidad nacional en Roma, Miguel de
Erce también recogio las intervenciones que determinados cardenales llevaron a cabo
en las iglesias de las que eran titulares o en aquellas vinculadas con la nacién espanola.
Movidos por su piedad y por el deseo de perpetuar su memoria en los templos que le
estaban encomendados, todavia hoy se puede rastrear la huella de esta accién en un
buen nimero de iglesias romanas.

El citado cardenal fray Juan de Torquemada lo hizo en el convento de los
dominicos de Santa Maria Sopra Minerva™. Las obras que emprendié no solo se
ajustaron a la iglesia, sino también al claustro, aunque destacé la capilla de la Reina del
Cielo, donde en 1460 fundé la cofradia de la Anunziata. Parala descripcion del templo
recurrié al baezano Alfonso Chacén (1530-1599). Fray Juan Solano (1504-1580),
obispo de Cuzco, fundé en 1580 un colegio de Artes y Sagrada Teologia «i ordend que
la lea siempre religioso de la provincia de Espafia [...]»*.

Otro caso de notable interés lo encontramos en la figura de fray Juan Alvarez
de Toledo (1488-1557), hijo del duque de Alba, obispo de Cérdoba y Burgos y
arzobispo de Santiago de Compostela y gran promotor de las artes. En 1543
emprendio la reconstruccion de la iglesia de San Lorenzo in Fonte, denominada por Erce
in Carcere. Las armas de Alvarez de Toledo quedaron fijadas en el pavimento y en la
boveda™.

El titulo de Santa Croce in Gerusalemme (fig. 6) estuvo estrechamente ligado a
purpura espafiola desde Juan de Carvajal (ca. 1460-1469), que primero lo fue de Sant’
Angelo in Pescheria y después de Santa Croce; no obstante, no tenemos noticias de
proyectos de promocién attistica, si es que los emprendié™. Si, en cambio, las tenemos
de otro de los titulares espafioles de esta basilica, Pedro Gonzalez de Mendoza (1428-
1495), arzobispo de Toledo y patriarca de Alejandria, que «renové con lustre aquel
templo de cuya liberalidad da hoy testimonio la magnificencia de las fabricas [...]»;
Mendoza promovié la construccién de la tribuna, la nueva techumbre de madera y
regalé diversas piezas de plata como un gran relicario para contener el Titulus Crucis”.

3 También lo era para los dominicos de Hispanoamérica. ASCR, Archivio Generale Urbano,
Sezione I, Not. Juan Caballero, vol. 202, 1664, julio, 5.

34 Erce, Prueva, 214v-215.

% Fue titular de San Pancrazio. Ibidem, 215. Sobre su labor en Roma, véase: Redin Michaus Gonzalo,
Pedro Rubiales, Gaspar Becerra y los pintores esparioles en Roma, 1527-1600 (Madrid: CSIC, 2007) 206-207.

36 Besozzi, La storia, 117.

37 Los regalos de plata y ornamentos sagrados fueron los mds frecuentes; la custodia de Mendoza
competirfa con las donadas por el cardenal Alberto de Austria. Para las obras patrocinadas por Mendoza:
Besozzi, La storia, 32, 99 y también 118. Sobre la promocién artistica en esta basilica, véase: Varaglioni
Claudio, Santa Croce in Gerusalemme: La basilica restanrata e [larchitettura del Settecento romano (Roma:
Bonsignori, 1995), 24-26 y Zuccari Alessandro, “Committenti spagnoli e pittori delle Fiandre nella
Roma del Seicento. Istanze politiche attraverso le immagini”, en Da/ Razionalismo al Rinascimento per ir
quaranta anni di studi di Silvia Danesi Squarzina, ed. Maria Giulia Aurigemma (Roma: Campisano Editore,
2011), 193-194.
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El ornato de Santa Croce aumentd con su sucesor, el también espafiol Bernardino de
Carvajal, titular de la basilica entre 1495-1523; el prelado placentino patrociné la silleria
de marmol para el coro e intervino en los mosaicos de la capilla de Santa Elena, de
tiempos del emperador Valentiniano III (419-455), asimismo, quedaria retratado en la
bo6veda de la capilla mayor, atrodillado ante la madre de Constantino el Grande™.

A Carvajal le sucedi6 el italiano cardenal del Monte (1511-1527) y tras él volvio
un espanol, fray Francisco de Quifiones (ca. 1480-1540); su sepultura, realizada por
Jacopo Sansovino, se destin a acoger el sagrario (1536)”. Bartolomé de la Cueva y
Toledo (1499-1562) comenzé como titular de San Matteo in Mernlana y mas tarde de
San Bartolomeo all’ Isola, para finalmente serlo de Santa Croce; en esta basilica intervino
en las gradas del altar mayor, la solerfa y la balaustrada donde se exponian las reliquias™.
El cardenal Francisco Pacheco (1521-1579), que fue titular primero de Santa Susanna
alle Terme di Diocleziano y luego de Santa Croce, 1o hizo sobre la capilla de las Reliquias*'.

Mas tarde, el cardenal Gaspar de Borja y Velasco (1580-1645), obispo de
Albano y arzobispo de Sevilla, también demostré la preocupacion por engrandecer tan
simbdlico espacio. Lo hizo a través de diversas donaciones como un Crucificado de
bronce y piezas de altar realizadas en plata, como la gran lampara que se utilizaba en
las solemnidades, delante de las reliquias®. En esta misma linea se manifest6 el cardenal
Baltasar de Moscoso y Sandoval (1589-1665), obispo de Jaén y arzobispo de Toledo,
gran amante de las reliquias y, como no, de la magnifica coleccién que esta basilica
atesoraba que «Ultimamente las puso en mayor veneracién el sefior cardenal don
Baltasar de Sandoval y Moscoso, obispo de Jaén, mostrando su gran piedad y devocion
a aquel celebérrimo santuario su titulo»®. Moscoso también encargé a Simone y

3 Curiosamente, Miguel de Erce saca de la némina a Bernardino Lépez de Carvajal. Erce, Prueva,
234v. Besozzi, La storia, 34-35; 76-77; 99-100; 103- y 118-119.

3 Ibidem, 32-33.

40 Besozzi, La storia, 103-104.

4 Asf lo testimoniaba la siguiente insctipcion: «Ex Avctotiate Pij V. Pontificis Maximi/Franciscus
Catdinalis Pacecus/ Locvm Hvne,/In Qvo Sanctissimae Reliquiae conderentve/extrvxit, dicavitque
anno MDLXX». Besozzi, La storia, 93 y 104; también sobre Pacheco: 123-124.

42 Tormo. Monumentos, 1, 221-222 y Besozzi, La storia, 98-99. Sobre la labor del cardenal Borja en
Roma: Garcfa Cueto David, “La accién cultural y el mecenazgo de los cardenales-embajadores de Felipe
IV en Roma: Bortja y Albornoz”, en I rapporti tra Roma e Madrid nei secoli X1V'T e XVII: arte, diplomacia e
politica, ed. Alessandra Anselmi (Roma: Gangemi, 2014), 340-361.

4 Brce, Prueva, 234v. Tampoco podemos olvidar la labor de Moscoso en Santiago de los Espafioles,
donde costeo6 el lienzo de la Inmacunlada para la capilla de la Concepcion. Sobre esta obra: Cacho Marta,
“Una embajada concepcionista a Roma y un lienzo conmemorativo de Louis Cousin (1633)” en Arte y
diplomacia de la monarguia bispanica en el siglo X111, ed. José Luis Colomer (Madrid: Centro de Estudios
Europa Hispanica, 2003), 419; y la decoracién de la capilla: Vazquez Santos Rosa, “La iglesia de San
Giacomo degli Spagnoli a la luz del manuscrito 15449 del Archivio Storico Capitolino y otras fuentes
del siglo XVII”, en Roma y Espania un crisol de la cultura enropea en la Edad Moderna, Actas del Congreso, Real
Academia de Espafia en Roma, 8-12 de mayo de 2007, ed. Carlos José Hernando Sanchez (Madrid:
Sociedad para la Accién Cultural Exterior, 2007, vol. II), 667-678. Sobre los intereses artisticos del
prelado en Roma: Serrano Estrella Felipe, “Obras italianas en la Andalucfa de la Edad Moderna”, en
Arte italiano en Andalucia. Renacimiento y Barroco, ed. Felipe Serrano Estrella (Granada: Universidad de
Granada y Universidad de Jaén, 2017), 62-64.
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Propero Prosperi la realizacién de, al menos, dos de las campanas para la torre de la
basilica en 1631*.

Figura 6. Basilica di S. Croce in Gerusalenme, ca. 1820.

El cardenal Gabriel Trejo y Paniagua (1562-1630) emprendio la restauracion
de la iglesia de San Bartolomeo all’ Isola Tiberina®. 1uis 111 de Torres (1551-1609), en
1607, renové el pavimento y la techumbre de la iglesia de San Pancrazio fuori le Mura, de
la que era titular y en la que fue enterrado®. El cardenal Bernardo de Sandoval y Rojas,
en 1606, dio una nueva imagen a Sant’ Anastasia al Palatino, actuando «con grande
generosita e magnificenza la ristauro da fondamenti»*’; aunque lo mas vistoso serfa que
«a ilustré con un frontispicio i portico grandiosos, de que se trata en los libros de
Maravillas de Roma»®.

4 Que se conservan en la actualidad: Vasco Roca Sandra, Guide rionali di Roma. Rione X1 — Esquilino
(Roma, Fratelli Palombi 1967), 30.

4 Tormo, Monumentos, 1, 221-222.

4 Tormo, Monumentos, 11: 15 y ss. Terzaghi Maria Cristina, “Per Ludovico II de Torres restauratore
di San Pancrazio”, en Dal Razionalismo al Rinascimento per ir quaranta anni di studi di Silvia Danesi S quarzina,
ed. Maria Giulia Aurigemma (Roma: Campisano Editore, 2011), 144-151. Su sobrino Cosme de Torres
(1584-1642) también fue cardenal titular de San Pancrazio. Sobre la familia Torres y la labor de Luis II1:
Soto Artufiedo, “La familia malaguefia”, 182.

47 Cappello Filippo, Brevi notizie dell'antico ¢ moderno stato della Chiesa Collegiata di S. Anastasia di Roma
(Roma: Pietro Ferri, 1722), 12-13.

# Afiade que “Ultimamente hizo memoria deste edificio el Abad don Fernando Ughello Florentino
en las adiciones al Maestro Chacon en la impresion”. Erce, Prueva, 227v. Vaccondio subraya la
intervencién del arzobispo de Toledo en esta iglesia. Vaccondio Juan Baptista, Las cosas maravillosas de la
Santa Ciudad de Roma (Roma, Roque Bernabd, 1720), 85. También alude a esta obra: Panciroli Ottavio,
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Figura 7. Giovanni Battista Falda, Chiesa di Santa Anastasia alle radici del’ Palatino verso il Velabro.
Architettura del Cav. Gio Lorenzo Bernini, 1665-1669.

FUNDACIONES ASISTENCIALES DE ESPANOLES EN ROMA

Aunque en una escala inferior, no podemos dejar de lado otras fundaciones
espanolas en la Urbe. Los deseos de Ledén X (1475-1521) para erigir una casa de
recogidas encontraron eco entre los miembros de la nacién espafiola. La fundacién
cont6 con el apoyo de diferentes caballeros castellanos que fueron enterrados en su
iglesia. Fue el caso de Diego de Villoslada, dean de Logrofio, que murié en 1520 siendo
guardian del monasterio; Juan de Sepuilveda, Alonso de la Torre y Alonso Verdesoto,
escritor apostolico. En un primer momento les agregé la iglesia de Santa Lucia, que
mas tarde cambi6 su advocacion por la de Santa Maria Maddalena delle Convertite; la
comunidad de clausura, dispuesta bajo la regla de San Agustin, quedé estrechamente
unida a la nacién espafiola, en lo que también influyd su estratégica ubicacion en el
Corso. Miguel de Erce recoge que el rector del templo de Santa Lucia era el hijo de
Alonso de Suesa, con lo que se reforzaba esta presencia espafiola desde los origenes

Tesori nascosti dell'alma citta di Roma (Roma: Heredi d’Alessandro Zannetti, 1625), 712. Aunque no se trata
de la fachada actual, mandada hacer por Urbano VIII en 1636 y con disefio de Domenico Castello, ya
que la promocionada por Sandoval se cay6 en 1634 pues no se uni6 correctamente con la antigua fabrica;
no obstante, se mantuvieron las armas de Sandoval en el interior del templo. Ibidem, 12-13 y Fidanza
Giovan Battista, Le vicende artistiche della Chiesa di Sant’Anastasia al Palatino nel Seicento: una verifica con la visita
apostolica del 1727 (Roma, Ministero per i Beni e le Attivita Culturali, Bolletino d’Arte, 2010), 135.
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de la fundacion®. Las Convertidas del Corso recibieron numerosas limosnas y mandas
testamentatias de los espafioles residentes en la Urbe™.

Tampoco podemos dejar de lado la acciéon emprendida por San Ignacio de
Loyola que, en 1543, cred, también para descarriadas, la Compafia de Nuestra Sefiora
de Gracia, luego convertida en el monasterio de Santa Marta. El fundador de los jesuitas
encontro el apoyo de Leonor Osorio Sarmiento, hija del marqués de Astorga y esposa
de Juan de Vega (ca. 1507-1558), embajador de Carlos V y virrey de Sicilia. San Ignacio
también estuvo detras de la fundacién para doncellas pobres o «hijas de indignas»
erigida en el monasterio de Santa Catalina dei Funari, aunque otras fuentes dicen que la
instituy6 un fraile dominico. Si es cierto que se sirvié de caballeros romanos y, sobre
todo, espafioles para tal accion, entre ellos Lorenzo del Castillo, Felipe Ruiz, Alfonso
Diaz y el propio Luis de Totres’'. Precisamente, en esta iglesia de Santa Catalina, una
familia espafiola, los Ruiz, con residencia en la Piazza Fiammetta, tenfa una capilla que
fue disefiada por Jacopo Vignola y con frescos de Girolamo Muziano™. También los
Torres, con morada en Puzza Navona, poseyeron una capilla en Santa Catalina
decorada con pinturas de Marcello Venusti (1573) y alli se enterré Luis II de Torres,
arzobispo de Monreale™.

Para terminar, recordaremos que en la Piazza Colonna estaba el hospital de Santa
Maria della Pieta o Dei Pazzarelli para enfermos mentales, aunque en un principio
destinado a peregrinos pobres. También fue fundado por espafioles, concretamente en
1548 por el licenciado Fernando Ruiz, cura de Sevilla, amigo de San Ignacio de Loyola,
que conto con la ayuda del doctor Garcia Serrano, natural de Medinaceli, protonotatio
crucifero apostélico, y los navarros Angel Brano y su hijo Diego. El cuarto de mujeres
de esta institucion habia sido erigido gracias a la hispano-portuguesa, Catalina Parda.
En relacion con esta realidad asistencial, y de nuevo en un espacio particularmente

4 En 1520 se quemd y se restaur6 en 1617.

50 ASCR, Archivio Generale Urbano, Sezione I, Not. Juan Caballero, vol. 202, Roma, 1664, mayo,
29.

51 Sobre esta institucion: Camacho Martinez Rosario, “La Compafia de las Pobres Virgenes
Miserables de Roma y el patronazgo de don Luis de Torres”, en Docta Minerva. Homenaje a la profesora
Lug de Ulierte 1dzquez, ed. Felipe Serrano Estrella (Jaén: Universidad de Jaén, 2011), 471-478.

52 En relacion con esta capilla: Tosini Patrizia, Girolamo Muziano 1532-1592 dalla Maniera alla natura
(Roma: Bozzi, 2008), 360-3066.

53 El arzobispo de Salerno Luis de Torres (11553) pidié que su cuerpo se depositara en esta iglesia
antes de ser llevado a Malaga; las obras de ennoblecimiento del templo las emprendié su sobrino Luis
de Torres, arzobispo de Monreale, que encargd a Marcello Venusti las pinturas. Durante el cardenalato
de Federico Cesi (1560-1565) la iglesia fue reestructurada. Sobre esta capilla: Antellini Simona, “Gli
stucchi e 1 dipinti in Roma delle volte delle Cappelle Torres e Riussi in Santa Caterina de’” Funari e della
Loggia detta «del Primaticcio» in Palazzo di Firenze”, en Superfici dell'architettura: le finiture, ed. Guido
Biscontin y Stefano Volpin (Padova, Libreria Progetto, 1990), 139-149; Quattrone Stefania, “Santa
Caterina dei Funari”, Roma Sacra 14 (1998), 29 y 64; D’Amelio Anna, “La famiglia de Torres e Marcello
Venusti”, en Dal Razionalismo al Rinascimento per ir guaranta anni di studi di Silvia Danesi S quarzina, ed. Maria
Giulia Aurigemma (Roma: Campisano Editore, 2011), 101-106. Anselmi nos dice que Venusti y
Muziano eran pintores apreciados por los espafioles, que mandaron obra a Espafia. Venusti pint para
Sant’ Antonio dee Portoghesi y para la capilla de San Miguel en San Giacomo degli Spagnoli. Anselmi, Le chiese,
28. Sobre la figura de Luis IT de Torres: Soto Artufiedo, “La familia”, 169-179.
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vinculado a la clerecia espafiola, el Borgo Pio, Cristobal de Cabrera, sacerdote de
Palencia, fundé en sus casas un alojamiento para doce mujeres peregrinas. En ¢l tenfan
preferencia las espafiolas y su patronato recay6 sobre los diputados de la cofradia del
Santisimo Sacramento de San Pietro; ademas dot6 un pan para cada una al dia, limosna
que fue doblada por Pedro de Alarcon y Granada en 1636, «descendiente de los reyes
antiguos de ella, con que tienen mas pan, de lo que ordinariamente come una mujer»™.

Figura 8. Giuseppe Vasi, Piazza Colonna, 1760 (el hospital de Santa Maria della Pieta se habia
transformado en iglesia de la Nazione de Bergamaschi, 5)

CONCLUSION

Como hemos podido comprobar, existi6 un marcado interés por extender la
identidad hispanica en Roma mas alld de las denominadas iglesias nacionales. La obra
de Miguel de Erce (1648) da buena prueba de ello. A través de la descripcion de los
templos vinculados a los reinos de la Peninsula Ibérica, las casas mendicantes, los
lugares dedicados a Santiago el Mayor, las intervenciones de los cardenales espafioles
y las fundaciones asistenciales alentadas por los miembros de esta nacién, Erce nos
ofrece una completa vision de la Roma espanola, aunque en determinados casos
bastante exagerada —particularmente con los lugares santiaguistas-. Seguramente,

54 Erce, Prueva, 224v. Véase también: Fanucci Camillo, Trattato di tutte I'Opere pie dell’alma citta di Roma
(Roma: Lepido Facii y Stefano Paolini, 1601), 56-58.
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muchas de estas instituciones pasaron desapercibidas para un buen numero de los
espanoles residentes o peregrinos en la Urbe, sin embargo, en la mayoria de los casos,
evidencian la vitalidad de la Roma espafiola de la Edad Moderna.
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Nace este monografico sobre la actividad teatral cortesana en la Espafia del
Barroco vinculado directamente con el proyecto de investigacion titulado Fiestas
teatrales en el Coliseo del Buen Retiro (1650-1660): Catalogacion, estudio, edicion critica y recreacion
virtual, financiado por el Plan Nacional de Investigacion (ref. PGC2018-098699-B-100)
y dirigido desde la Universidad Complutense de Madrid por quien escribe estas lineas,
Francisco Sdez Raposo (https://www.ucm.es/fiteco/).

A pesar de los numerosos trabajos que, especialmente en los dltimos veinte
afos, han estudiado nuestra practica aulica aurisecular, aun es mucha la labor que queda
por hacer para entender en toda su dimensién cémo fue aquella compleja actividad,
no solo en lo relativo al estudio de obras desatendida por la critica, sino a analisis que
respondan a la idiosincrasia de unos espectaculos dinamicos, sinérgicos, heterogéneos,
polisensoriales y multidisciplinarios. Es muy poco, por traer a colacién tres ejemplos
muy significativos, lo que sabemos de las caracteristicas y recursos que tenfan los dos
espacios teatrales cortesanos mas importantes de todo nuestro Siglo de Oro (el Salon
Dorado del Real Alcazar de Madrid y el Coliseo del Buen Retiro), asi como de los
modelos iconograficos (estéticos, en general) de los que se nutrieron aquellos montajes
y de los recursos técnicos de los que dispusieron los escenégrafos para materializar los
efectos disefiados por los dramaturgos en sus argumentos.

Hay una carencia, ademas, de trabajos de conjunto que aspiren a abordar este
fenémeno de manera global e inclusiva, atendiendo de manera equitativa a todos los
elementos que conforman el hecho teatral. Precisamente, cuando planificamos este
monografico nuestro objetivo principal no fue otro que incidir en esta premisa
intentando contribuir, en la medida de nuestras posibilidades, al mejor conocimiento
de nuestro teatro espafiol del Siglo de Oro a través de casi una decena de articulos de
naturaleza multi e interdisciplinar en los que un selecto grupo de investigadores se han
acercado a la practica escénica cortesana espanola del siglo XVII desde perspectivas
diversas pero complementarias. Se ha buscado que la némina de participantes estuviera
compuesta por una combinaciéon de expertos de dilatada y contrastada trayectoria
académica junto con jovenes investigadores que recientemente han empezado su
andadura en el universo del teatro clasico espafiol.

Por lo tanto, el lector no sélo encontrara aproximaciones y motivaciones
criticas diversas, sino un conjunto de trabajos que analizan el tema incluso desde
campos de estudio diferentes, conformado con todo ello una imagen mucho mas
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enriquecedora del mismo, pues, como en todo espectaculo teatral, disciplinas muy
variadas coadyuvan en la materializacién de un resultado unitario y coherente.

Esther Merino, por ejemplo, lleva a cabo un repaso de los espacios teatrales
cortesanos de la Espafia del siglo XVII, especialmente de los del Real Sitio de Aranjuez
y del Salén Dorado del Real Alcazar de Madrid, para desentrafiar como a través de
ellos se fue implantando una nueva tradicion cultural escénica que tomaba como
referente la tipologia festiva florentina, que serfa la que se desarrollaria en todo su
esplendor en el Coliseo del Buen Retiro, que tras su inauguracion en 1640 se convirtié
en el mas importante espacio teatral de la Espafia de su tiempo y en uno de los mas
relevantes de Europa. Los modelos iconograficos italianos debieron de influir sin duda
al sin par Juan de Tassis, Conde de Villamediana, que los conocerfa de primera mano
durante su estancia en la Florencia de principios de siglo y los incluirfa en La Gloria de
Niguea, pieza compuesta por él y representada en abril de 1622 para celebrar el nuevo
reinado de Felipe IV en el Jardin de la Isla de Aranjuez. Del montaje se encargd el
escenografo Giulio Cesare Fontana que, junto con otros colegas también italianos,
Cosimo Lotti y Baccio del Bianco, fue implantado paulatinamente en los espectaculos
espanoles los modelos de referencia italianos que, ya en el Coliseo, terminarfan por
configurar una arquitectura teatral hispana. El referente directo de todos ellos fue
Giulio Parigi, valido cultural plenipotenciario del Gran Ducado de Toscana y, en
palabras de Merino, el “gran capo de la fiesta medicea”. Bl que se habia beneficiado
de manera notable de las investigaciones desarrolladas por Vasari y Buontalenti, fue
decisivo en el desarrollo de la escenografia cortesana espafiola del Barroco a través,
principalmente, de la figura de Lotti, a quien Parigi quiso distanciar de la corte
florentina para que no ensombreciera su labor como discipulo destacado que era.

Por su parte, Ieva Emilija Rozenbergaite transita por el intrincado terreno de
la recepcién teatral. En concreto, se detiene a estudiar el vinculo emocional que se
entabla entre un texto dramatico y el espectador que asiste a su representacion. Eso,
que ya de por si es sugerente y apasionante, se potencia cuando el estudio se plantea
de manera historicista, combinando teorfa de la recepcioén con el andlisis de los
parametros socio-culturales de aquel tiempo y los tres planos de la convencion
dramatica: el sonoro, el visual y el textual. Para ello, se centra en la manera en la que la
recepcion de un relato mitico influye en el establecimiento de dicho nexo psiquico, y
toma como obijeto de estudio la comedia Iearo y Dédalo, zarzuela de Melchor Fernandez
de Leo6n y Juan Hidalgo estrenada en el Coliseo del Buen Retiro el 25 de agosto de
1684. A partir de la aplicacion de la nocion de “distancia psiquica” entendida, desde su
enunciaciéon por parte de Kant en su influyente Critica del juicio (1790), como una
consecuencia derivada de la experiencia estética por parte del espectador, la
investigadora desentrafia los motivos inconscientes que, afectados por la mentalidad
de la época, pudieron decantar a Fernandez de Leodn a elegir este mito y no otro a la
hora de delinear esta obra de teatro musical.

En su argumentacioén, Rozenbergaite intenta acotar, en primer lugar, la nociéon
de mito y, poco después, las no siempre nitidas fronteras entre la zarzuela espafiola y
la 6pera europea con el objetivo de descifrar los posibles estimulos emocionales e
intelectuales que podian afectar al publico del drama musical espanol. Descubrimos
que el empleo de lo que ella denomina “simbolos cargados”, es decir, imagenes muy
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semantizadas, asi como el recurso a la mitologfa, “entendida como sistema metaférico
orientado a reflejar el drama universal”, servian para imbuir en el espectador la
sensacion de familiaridad con la historia desarrollada en el argumento y, en
consecuencia, reducir la distancia psiquica entre ambos.

Tres de los articulos que conforman este monografico se centran en el analisis
de cuatro de esas obras cortesanas que, a pesar de la repercusion que tuvieron en su
tiempo, no han merecido una conveniente atencioén por parte de la critica.

Delia Gavela y Juan Antonio Martinez Berbel se adentran en el estudio de las
circunstancias compositivas de la comedia mitologica Puo y Canente, escrita de consuno,
y practicamente de manera igualitaria, por Luis de Ulloa y Rodrigo Davila. La fiesta
cortesana en la que se enmarcé la obra estuvo aderezada por varias piezas breves (una
loa, dos entremeses y un sarao final) debidas al ingenio de Antonio de Solis. De la
primordial parte musical, cuya partitura se conserva, se encargd el afamado Juan
Hidalgo. Y de la puesta en escena el italiano Baccio del Bianco, uno de los grandes
escenografos europeos de su tiempo, que desde 1651 trabajo al servicio de la Corte
espanola. Como sucedi6 en tantas fiestas cortesanas de mediados del siglo XVII, se
traté de una pieza de circunstancias, promovida, en esta ocasion, por la infanta Maria
Teresa, que deseaba con ella celebrar la recuperacion de salud de su madrastra, la reina
Mariana de Austria, tras el parto y el subsecuente fallecimiento de la infanta Marfa
Ambrosia, que vino al mundo el 7 de diciembre de 1655. En un primer momento (el
16 de febrero o el 20, segun las fuentes, de 1656), la obra se representd en el Salon
Grande del palacio del Buen Retiro para los reyes, y una semana después, el dia 28, se
hizo lo propio en el Coliseo, en una funcién publica.

Gavela y Martinez Berbel inciden en la escasa atencion critica que ha recibido
la comedia y comienzan su trabajo describiendo tanto los testimonios en los que se ha
conservado el texto, como la transmisién del mito en el que se basa su argumento
desde la antigiedad latina hasta el siglo XVII. Subrayan el hecho de que se trate de un
mito menor, poco conocido, basado en unos personajes romanos que no tienen
equivalencia en la mitologfa griega. Curiosamente, la historia no aparece recogida por
Juan Pérez de Moya en el que fue el libro mas consultado durante el Siglo de Oro por
aquellos dramaturgos que hicieron de este tipo de relatos materia argumental: Philosofia
secreta donde debajo de historias fabulosas se contiene mucha doctrina, provechosa a todos estudios
(Madrid, Francisco Sanchez, 1585). La solida formacién clasica de Ulloa y Pereira
debi6 de favorecer no sdlo la eleccién del mito, sino también la libre recreacién del
mismo en una historia que carece de tramas secundarias. Sin embargo, como recalcan
los estudiosos, “aunque sea una fabula menor y transformada, ha sido elegida de
manera intencionada, por ser un mito fundacional, que entronca el poder terrenal
(reyes, republica e imperio romanos) con el poder divino legendario, vinculando de
manera precisa los antecedentes histéricos-legendarios de Roma, los de los pueblos
que habitaban el Lacio (laurentes, sabinos, latinos etc.) con la divinidad”.

Por otro lado, Tatiana Alvarado Teodorika centra su analisis en dos comedias
calderonianas, también de naturaleza mitologica: Eco y Narcisoy La dama y galdn Aquiles,
también conocida como E/ monstruo de los jardines. Ambas fueron representadas en el
Coliseo del Buen Retiro en julio de 1661. La especialista repasa las fuentes, tanto
literarias como pictoricas, de las que pudo beber el dramaturgo para componer sus
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argumentos, eso si, de manera libre. Para el primer caso, se serviria de Ovidio y, tal vez,
de Rubens; para el segundo, que desarrolla el episodio de Aquiles en el gineceo,
encuentra el origen en Apolodoro y Estacio y, desde el punto de visual, también con
dudas, como en el primer caso, propone unos frescos que Vicente Carducho pintod
para el Palacio de El Pardo, o quizas alguno de los cuadros que Felipe IV encargd a
Rubens para decorar la Torre de la Parada, dos de los cuales se conservan hoy en el
Museo del Prado.

Durante el resto del trabajo se analizan las concomitancias existentes entre
ambas comedias, buscadas de manera voluntaria por Calderén al haber sido
representadas consecutivamente; dos historias, ademas, caracterizadas por su alto
componente didactico. Dichos paralelismos los cifra Alvarado Teodorika en varias
categorias: la ambientacién bucdlica en la que transcurren sus argumentos, los
elementos sensoriales (visuales, auditivo-musicales, etc.) a partir de los cuales se
construye su espectacular puesta en escena y la presencia de una figura maternal
protectora (Lirfope y Tetis, respectivamente).

Todavia es necesario reivindicar la importancia que Antonio de Solis tuvo en
la evoluciéon del teatro cortesano barroco espafol. Kimberly Rojas Ramirez basa su
trabajo en su comedia mitolégica Las amazonas. En palabras de la propia autora, la obra
de Solis “es un personal remanso de particularidades todavia inexplorado”. A ella,
ahora en concreto le interesa analizar la conducta con la que este dramaturgo construye
a su protagonista, Astolfo, y descubre interesantes puntos en comun entre éste y
Segismundo, su equivalente en la inmortal Ia vida es suesio, de Pedro Calderén de la
Barca. No sélo se establecen asi, por lo tanto, vinculos entre los dos dramaturgos
cortesanos mas importantes de la segunda mitad del siglo XVII, sino, a pesar de las
logicas peculiaridades de cada uno, entre sus protagonistas, a los que la autora ya
describe desde el mismo titulo de su trabajo con el sugerente marbete de “dos almas
cautivas vestidas de pieles”. Ambos, segun nos indica Rojas Ramirez, comparten unos
principios existenciales que se revelan, argumentalmente hablando, en la cuestion de
la predestinacion, el uso el conflicto entre las leyes humana, divina y del cielo, el
simbolismo, en buena medida sensorial, con el que son presentados ambos personajes
ante el pablico en su primera aparicion, la carga simbolica de su atuendo de salvajes,
su mayéutico proceso de aprendizaje desde el salvajismo a la civilizacion y la
importancia en el mismo del ejercicio del libre albedrio, la confusion entre la realidad,
el sueno y la imaginacién, etc. Por ultimo, no se olvida el valor simbdlico con el que se
construye el espacio dramatico por el que trascurre la accién, muy vinculado, claro esta,
con ese viaje hacia el conocimiento que llevan a cabo ambos personajes o,
metaforicamente hablando, desde la oscuridad a 1a luz. En definitiva, a través de un
minucioso analisis comparativo, en el trabajo se perciben los vinculos teologicos,
mitolégicos, ontoldgicos y politicos que comparten ambos textos.

Hay también otro grupo compuesto por tres trabajos que exploran, desde
vertientes diversas, y de manera mas o menos directa, el poliédrico universo del actor
barroco espafiol.

Juan Bautista de Villegas es uno de los casos mas notables durante la primera
mitad del siglo XVII en los que en una misma persona se conjugan las facetas de actor,
director de compaiifa teatral y dramaturgo, lo que, obviamente, le llevé a entender a la
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perfeccion los mecanismos que influfan en el horizonte de expectativas del espectador
de su tiempo. Natalia Fernandez Rodriguez analiza en su trabajo cémo Villegas supo
exprimir el “visualismo esencial al teatro desde otros caminos, aprovechando el poder
semiotizador de la escena y exprimiendo al maximo las posibilidades de los ejes
proxémico, quinésico y paraquinésico como cauce para hacer visibles las motivaciones
y emociones de los personajes”. Entre finales de 1622 y los primeros meses de 1623 la
compania de Villegas trabajé en Palacio hasta en un total de cinco ocasiones. Una de
aquellas comedias que representd fue Como se engarian los gjos, escrita por él mismo y
escenificada en el Cuarto de la Reina a finales del afio 1622. En ella, de manera
metaficcional, recurre a la dialéctica de la mirada a través de un argumento que, anclado
en los principios de la comedia nueva, explora los mecanismos del enredo a partir de
anfibologfas, dobles sentidos, identidades trocadas, falsas apariencias, las acciones de
ver y ser visto, etc. El tan barroco recurso del engafio a los ojos, ya declarado en el
explicito titulo de la comedia, cimentaba buena parte de su atractivo no sélo en la
inveterada consideracién de que la vista era el mas noble de todos sentidos, sino
también en el estrecho vinculo existente entre el amor y la mirada, a través del cual se
explica el enamoramiento. Con todo, como demuestra Fernandez Rodriguez, el actor-
dramaturgo confecciona un argumento erigido sobre una wise-en-abyme de miradas en
el que “los espectadores ven como las emociones y motivaciones de los personajes
dependen de lo que ven, de lo que no ven y, sobre todo, de su manera de interpretar
eso que ven”.

Por su parte, Francisco Saez Raposo elabora un registro de aquellos awtores de
comedias, es decir, los directores de compafifas de actores, que se encargaron de
materializar los espectaculos que se organizaron en el Coliseo del Buen Retiro durante
su época de maximo esplendor, esto es, la década de 1650. En esos afios se llevaron a
cabo allf los montajes mas espectaculares de todo el Siglo de Oro espafiol, debidos,
fundamentalmente, a la colaboracién de dramaturgos como Pedro Calderén de la
Barca o Antonio de Solis con escendgrafos de la categoria de Baccio del Bianco o
Antonio Marfa Antonozzi. Aunque bien es cierto, por una parte, que el gusto personal
de los monarcas serfa decisivo a la hora de elegir los elencos, y que, por otra, el propio
Del Bianco se quejaba de forma amarga de la escasa capacidad de los actores espafoles
para extraer todo el rendimiento posible a espectaculos de esta envergadura, hay que
aceptar que la recurrencia de un mismo conjunto de comicos en la preparacion y
representacion de estos exigentes montajes generarfa en ellos unas dinamicas de trabajo
y una técnica interpretativa que les permitirfan ofrecer respuestas cada vez mas acordes
con las dificultades que afrontaban.

Si bien es mucha la informacién que conservamos sobre la participacion de
actores y actrices concretos en este tipo de eventos, nunca se habfa acometido, hasta
donde sabemos, un registro de los autores de comedias que trabajaron en aquel
privilegiado espacio durante aquellos afios, a pesar de que realmente fueron, junto con
los dramaturgos y los escendgrafos, los artifices de aquellos fastuosos espectaculos. A
partir de noticias directas pero, sobre todo, de indicios, el investigador delimita cuales
fueron las obras que realmente se representaron en el Coliseo y no en otros lugares del
complejo palaciego del Buen Retiro que también eran usados como espacios teatrales
y descubre que en ellas destaca la reiteracion de cuatro nombres, lo que evidencia su
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relevancia profesional y, derivada de ella, su concurso en todo tipo de espectaculos
palaciegos: Pedro de la Rosa, Sebastian Garcfa de Prado, Juan de la Calle y Diego
Osorio. Son, en palabras de Saez Raposo, “los nombres que en la historia del Coliseo
del Buen Retiro han de ir parejos con los de Calderén de la Barca, Antonio Solis,
Baccio del Bianco y Antonio Marfa Antonozzi”.

Para concluir con este bloque, Julio Vélez Sainz intenta desentrafiar cual pudo
ser el verdadero aspecto fisico de Cosme Pérez, el actor que, gracias a que dio vida al
personaje de Juan Rana, se convirti6 en el mas famoso de todo nuestro Siglo de Oro.
La dltima parte de su trayectoria profesional la desarroll6 exclusivamente en el ambito
aulico. Para ello, el investigador lleva a cabo un analisis iconografico de todas aquellas
representaciones visuales en las que aparece Rana: el famosisimo retrato que conserva
la Real Academia Espafiola y algunos de los dibujos con los que el escenégrafo Baccio
del Bianco dej6 constancia material del espectacular aparataje que disefi6 para la Fabula
de Andrimeda y Perseo, de Calderon. Aprovecha su analisis del retrato para reflexionar,
desde un punto de vista critico, sobre la impronta que el mismo ha tenido en el reciente
montaje del espectaculo Andanzas y entremeses de Juan Rana, del grupo Ron Lala.

Ademas, Vélez plantea la sugerente hipotesis de que el enano que aparece
representado en el cuadro Rerato de Felipe IV con lacayo o Feljpe IV junto a dos servidores,
del pintor flamenco Gaspar de Crayer, sea el propio Cosme Pérez, que, siguiendo el
modelo iconografico tipico de este tipo de retratos cortesanos, apareceria como una
suerte de bufén palaciego. Asimismo, y con el objetivo de dirimir si el personaje que
aparece en varias de las laminas del manuscrito de la comedia mitolégica de Calderén
es realmente Juan Rana, lleva a cabo un analisis caligrafico con el que intenta demostrar
si la anotaciéon del nombre del personaje que aparece bajo el dibujo es del propio Del
Bianco o de alguien ajeno al montaje, tal vez incluso posterior al mismo, lo que restarfa
tiabilidad a la identificacion.

Nuestra ambicién, como ya quedd declarado desde el principio y creo que
demostrado a lo largo de estas paginas, es trascender incluso el ambito teatral para,
paraddjicamente, entenderlo en toda su dimension. Es por ello que Héctor Brioso
Santos sale del marco estrictamente teatral para adentrarse en la sociologfa de la época,
reflexionar sobre su impacto ideoldgico en el ambito cortesano y mostrarnos como los
anhelos de hacerse con un beneficioso puesto en la corte fueron aumentando en la
sociedad espafiola del Barroco de manera directamente proporcional al
empeoramiento de la crisis econémica y politica en la que se iba sumiendo el Imperio.
Como sefala en su trabajo, “en la sociedad aurea convivian de forma inextricable el
valor hereditario de la sangre y el creciente poder del dinero”. En el transcurso de sus
paginas iremos descubriendo como la problematica de una baja nobleza cada vez mas
depauperada y desclasada entra, de manera mas o menos directa, en los argumentos de
la literatura aurea. Los ejemplos que proporciona el investigador son numerosisimos
(Lazarillo de Tormes, obras de Quevedo, de Lope, de Marfa de Zayas, de Vicente Espinel,
de Mateo Aleman, de Calderén de la Barca, de Castillo Sol6rzano, de Tirso, etc.),
aunque su analisis se centra en varios textos cervantinos (los dos Quijotes, un nimero
importante de sus novelas ejemplares, como E/ celoso exctremeno, El licenciado Vidriera, La
Gitanilla, La ilustre fregona, El casamiento engaioso, etc.), en E/ pretender con pobrega, comedia
de Guillén de Castro con tintes autobiograficos, y en E/ pasajero, de Cristobal Suarez
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de Figueroa. Como se evidencia en el articulo, “la tension entre la inercia social y la
movilidad propia de la economia dineraria es palmaria” en todas estas obras, donde
existe un interés por exponer la crisis en la que viven inmersos los hidalgos y el
conflicto inter-estamental que se genera con las cada vez mas delgadas fronteras que
el inmovilismo social de la época va trazando entre las diferentes clases de nobles. De
ahi que el tema soldadesco y de pretensiéon cortesana se termine convirtiendo en
recurrente seguin avanza el siglo.

A través de todos estos trabajos esperamos no sélo haber contribuido
modestamente al mejor conocimiento del teatro cortesano espafiol del siglo XVII, lo
que, sin duda, ayudara a comprender de manera mas completa la actividad teatral
aurisecular en su conjunto, sino también suscitar interés por explorar otras vias criticas
menos transitadas e incluso indagar en otras nuevas. Si de alguna manera lo logramos,
daremos por bien empleado nuestro esfuerzo.

Para concluir, no me queda mas que agradecer muy sinceramente al profesor
Jests Gémez su amabilidad y su interés por nuestro proyecto de investigacion, ya que
de ellos naci6 este nimero monografico, y a Raquel Salvado, encargada de la Secretaria
de Edicion de la Revista Librosdelacorte.es, por su profesionalidad y dedicacion a lo largo
de todo el proceso de preparacion y elaboracion de este trabajo que hoy ve la luz.
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RESUMEN

En julio de 1661 se representaron dos comedias mitolégicas en el palacio del
Buen Retiro: Eco y Narciso y La dama y galin Aquiles (0 E/l monstruo de los jardines). Se
plantea aqui una lectura paralela de ambas obras, en la que se toma en cuenta las fuentes
clasicas variadas, la presencia de lo bucdlico, el papel de los sentidos, en qué medida
coinciden los protagonistas mitoldgicos y como se diferencian, de la misma manera en
la que se diferencian las madres en su papel de guias y protectoras.

PALABRAS CLAVE: Eco y Narciso, La dama y galin Aquiles, El monstruo de los jardines,
la figura de la madre

ECO Y NARCISO AND LA DAMA Y GALAN AQUILES (OR EL
MONSTRUO DE LOS JARDINEYS): A 1661 DYPTIC AT THE BUEN
RETIRO PALACE. SOME PARALLELISMS.

ABSTRACT

In July 1661 two mythological dramas were performed at the Buen Retiro
palace: Eco y Narciso and La dama y galin Aquiles (also known as E/ monstruo de los jardines).
The present study offers a parallel reading of the two plays in which the following
aspects are taken into account: the varied Classical sources, the presence of bucolic
elements, the role of the senses, how the mythological characters are faithful to the
original models and how they differ, how the representation of their respective
mothers, as guides and protective figures, differ.

“El presente estudio se adscribe al proyecto de investigacion «Diccionario Hispanico de la Tradicion
Clasica (DHTC)». Proyecto FFI2017-83894-P financiado por el Ministerio de Ciencia, Innovacién y
Universidades. Agradezco a los evaluadores por la atenta lectura de este articulo y los comentatios
pertinentes que me han permitido pulir el trabajo.
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INTRODUCCION

Como bien sabemos, uno de los espacios que albergd las esplendorosas
representaciones cortesanas fue el Coliseo del palacio del Buen Retiro. Fue en este
espacio de solaz de los reyes que se representaron, las dos comedias mitolégicas de
Calderén de la Barca que son objeto del presente estudio: Eco y Narciso y La dama y
galin Agquiles (mas cominmente conocida como E/ monstruo de los jardines). Se trata de
dos ejemplos de reelaboracion poética de la literatura clasica que, como toda fiesta
mitolégica, no seguia «fielmente la historia de los mitos clasicos. Calderén
transformaba y manipulaba los argumentos y las acciones para ajustarlas a su interés
dramatico circunstancial»', son reelaboraciones que «enriquecen admirablemente el
mensaje de los mitos, pues no se trata de una transmision repetitiva |...], sino de la
forja de nuevas versiones sobre el esquema basicon’. Fco y Narciso y La dama y galin
Agquiles son dos comedias de la etapa cortesana de Calderén, el «modelo mas
propiamente barroco del teatro autisecular»’. La representacion de ambas se llevo a
cabo en el palacio del Buen Retiro en 1661, y mas tarde se publicaron en la Cuarta parte
de comedias (Madrid, loseph Fernandez de Buendia, Antonio de la Fuente) de 1672. Por
otro lado, los manuscritos de sendas comedias formaban parte de la biblioteca de la
Condesa de Harrach, junto a otras obras de nuestro dramaturgo (E/ gran principe de Fez,
1669; No hay que creer ni en la verdad y El postrer duelo de Espania, ca. finales de 1660)*, que
fueron algunas de las obras que Marfa Josefa, hija de Fernando de Buenaventura, conde
de Harrach, llevara consigo a Bohemia tras haber contraido matrimonio con el conde
Kuenburg, hijo de un noble austriaco y una dama espafiola, en 1682°. Dicho esto,

! Santiago Fernandez Mosquera, “El poder y el teatro en las comedias mitolégicas de Calderén: la
estrategia del poeta”, Anuario Calderoniano 13, 2020, 135.

2 Carlos Garcia Gual, Historia minima de la mitologia (Madrid: Turner, 2014), 152.

3 Ignacio Arellano, Historia del teatro espaiiol del siglo X171I (Madrid: Catedra, 1995), 505.

4 Entre los manuscritos figura también E/gran dugne de Gandia, que fue descubierto por Vaclav Cerny
en 1959, publicado en 1963 y atribuido a Calderén (atribucion que sostuve en un trabajo anterior: “Las
enmiendas en La damay galin Aquiles”, en A. Cayuela y R. Chartier eds. Edicidn y Literatura en Espaia
(siglos XV I-XV1I), Zaragoza: PUZ, 2012: 289-302 (297), sin embargo, es necesario acudir a dos trabajos
que Ignacio Arellano ha dedicado al asunto de la autorfa: “El gran duque de Gandifa, San Francisco de
Borja, en el teatro del Siglo de Oro. Apuntes introductorios”, Criticon 110 (2010a), 217-240,
https://doi.org/10.4000/criticon.15776 y “¢Es E/ dugne de Gandia (anto) de Calderénr”, Boletin de la Real
Acadenzia Espariola, tomo XC, Cuaderno CCCII (Julio-Diciembre 2010b), 195-216.

5> En su trabajo sobre la familia Harrach, A. Reichenberger da una serie de detalles al respecto: “The
counts Harrach and the Spanish theatet”, en Homenaje a Rodrignez-Mosiino. Estudios de erudicion que le ofrecen
sus amigos o discipulos hispanistas norteamericanos, vol. I (Madrid: Castalia, 1966), 97-103.
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empezaré refiriéndome muy brevemente a estos dos testimonios manuscritos
bohemios.

1. Dos testimonios manuscritos

Eco y Narcisoy La dama y galin Aquiles se encuentran hoy en el Museo de la
Historia del Libro de Republica Checa bajo las signaturas H10 y H12 respectivamente.
La condesa de Harrach firma al pie de la primera pagina de ambos manuscritos, a
modo de ex /zbris, como se puede corroborar en las imagenes que facilito (fig. 1), y que
pueden hallarse, ademas, en el sitio del proyecto Manos dirigido por Margaret Greer y
Alejandro Garcia-Reidy manos.net’. Como puede constatarse, la firma es idéntica en
ambos casos. Margaret Greer se refiere extensamente al manuscrito checo de Ecw y
Narciso y sefiala que el nombre de Calderén figura en la primera pagina, debajo del
titulo de la comedia, pero la firma del dramaturgo aparece, ademas, al final de la
comedia. Greer supone que

tuvo que haberse hecho antes de su muerte en 1681, y es posible que Maria Josepha
lo consiguiera [el autografo] entre 1673-1676, estando con su padre en Madrid. No he
visto otro manuscrito calderoniano de un copista firmado por el dramaturgo, lo cual
me hace pensar que posiblemente lo firmé como favor al poseedor”.

El caso de La dama y galin Aquiles es distinto, pues el nombre de nuestro
dramaturgo no se encuentra ni al principio ni al final. Cabe destacar que los dos
manuscritos con los que contamos de esta comedia: el de la BNE (Ms. Res 906) y el
manuscrito de la condesa de Harrach, llevan el mismo titulo. En el manuscrito
madrilefio el titulo de la comedia y el penultimo verso de la misma (donde se lefa «El
monstruo de los jardines») se enmienda con: «La dama y galan Aquiles», como aparece
en el manuscrito checo. Este es el titulo que emplearemos para referirnos a esta obra®.

¢ Consultese los enlaces: https://manos.net/manuscripts/bmv/eco-y-narciso y
https://manos.net/manuscripts/bmv/h12-la-dama-y-el-galan-aquiles-el-monstruo-de-los-jardines.

M. Greer, “Eco_ y Narciso de Calderén en el manuscrito de la condesa de Harrach: base para una
nueva edicién” en Serenisima palabra. Actas del X Congreso de la Asociacion Internacional Siglo de Oro, eds. A.
Bognnolo, F. del Barrio de la Rosa, M. del Valle Ojeda, D. Pini, A. Zinato, (Venecia: Edizioni Ca’
Foscari, 2017), 547-556 (549-550).

8 Es necesatio apuntar que en el manuscrito madrilefio, con enmiendas de Calderdn, el titulo «E/
monstrno de los jardines» se tacha en un folio y se afiade La dama y galdn Aquiles, y se tacha también «de d.
Pedro Calderén de la Barca». En la Cuarta parte, con prélogo de Calderén, también se usa E/ monstruo de
los jardines. Por otro lado, en lo que a la representacion se refiere, en el Diccionario biografico de actores del
teatro clasico espariol (DICAT) se documentan unicamente las de E/ monstruo de los jardines. Sin embargo,
Don W. Cruickshank (basandose en el estudio de Vicenta Esquerdo Sivera, “Aportaciones al estudio
del teatro en Valencia durante el siglo XVIL” Boletin de la Real Academia Espariola 55, 1975, 429-530) se
refiere a La dama y galin Aquiles como ya existente en 1644: «Calderén dramatizo este episodio en E/

monstrno de los jardines, de fecha desconocida, pero Pedro Ascanio ofreci6 a representar una “comedia
nueva” de Calderén, La dama y galin Aquiles, en Valencia en 1644; es decir, podtia haberse compuesto
una primera version alrededor de 1640». En este sentido va también Alejandro Garcia-Reidy, cuando
afirma que «I5/ monstruo de los jardines, pudiera ser una segunda version de una comedia representada ya
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Fig. 1. Manuscritos de la condesa de Harrach. Museo de la Historia del Libro de Republica Checa. Eco
v Narciso (signatura H10) y La dama y galdn Aquiles (signatura H12).

2. Las comedias y sus fuentes

Como se puede colegir desde el titulo, Eco y Narciso y La dama y galin Aguiles
son dos comedias de tema mitolégico. La atenciéon que ha merecido la primera por

en 1644, en Valencia, bajo el titulo de La dama y galin Aquilesy con atribucién explicita en la
documentaciéon a Calderén». Tomando en cuenta que es una obra perdida, no podemos sino considerar,
por lo pronto, la posibilidad de que se trate de una primera versiéon de la obra. Con todo, opto por este
titulo (La dama_y galin Aquiles) por dos razones que no expuse en su dia en la edicién critica que preparé
para la obra: porque considero que las enmiendas que tomo en cuenta del manuscrito madrilefio son de
mano de Calderén, y porque el pulcro manuscrito checo reproduce exactamente el mismo titulo: La
dama y galdn Aquiles. Ver Don W. Cruickshank, “Algunos hitos en la evolucién de lo cémico en Calderén,”
Anuario Calderoniano 4 (2011), 99-116, (112) https://doi.org/10.31819/9783954879915-006; Alejandro
Garcia-Reidy, “Las comedias religiosas de Calderén en la escena barroca: posibilidades y limites a partir
de la base de datos CATCOM,” Criticin 130 (2017), 93-107. https://doi.org/10.4000/criticon.3462
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parte de la critica es incomparablemente mayor a la que ha podido recibir la segunda.
Esto puede deberse al éxito que tuvo Narciso en las letras, no sélo en el Siglo de Oro,
sino hasta por lo menos bien entrado el siglo XX’, como figura poética que invita a la
reflexion trascendental mediante la reflexion especular. La figura de Aquiles, en cambio,
quizas debido a su caracter (podriamos decir) multifacético (Tetis y Aquiles en el
Estigia, Aquiles y su maestro Quirén, Aquiles en el gineceo, Aquiles y Patroclo, Aquiles
héroe troyano, Aquiles y la tortuga) parece haberse diseminado en varias artes'. Sin
embargo, vamos a referirnos a ambas comedias para establecer una serie de paralelos
partiendo del hecho de que ambas fueron representadas en julio del afio de 1661 en el
Palacio del Buen Retiro.

2.1.  Las fuentes en Eco y Narciso

Calder6n dramatiza el mito de Eco y Narciso a partir, sin duda, de la version
de las Metamorfosis (111 339-510) de Ovidio, a la que es bastante fiel, a excepcion de una
serie de elementos a los que voy a hacer alusion. En las Metamorfosis, Tiresias, en
respuesta a la pregunta de Lirfope, habia predicho que Narciso vivirfa muchos afios «si
¢l no llega a conocerser, un oraculo que no se entiende sino tras los extrafios sucesos
que se relatan en este capitulo del libro III. Narciso destaca por su soberbia ya a la
edad de quince afios; y Eco se convierte en la voz que vuelve a decir las tltimas palabras
de lo que se decfa como castigo que le inflige Juno y, ya sin voz propia, se enamora y
se acerca a Narciso, quien la desprecia. El rechazo de Narciso provoca en Eco una
tristeza tal que la llevara a buscar refugio en las selvas, donde su cuerpo se desvanecera
y sus huesos formaran parte de las piedras: desde entonces soélo se oye su voz. Con
todo, Narciso persiste en su arrogancia y se burla de ninfas y mancebos, y es uno de
ellos el que espera que «jamas goce de ser amado», una suplica a la que accede la diosa
de Ramnusia, Némesis, diosa de la justicia. Es asi que Narciso quedara prendado de su
propia imagen y obsesionado por ser correspondido por aquel que parece
corresponder a sus sentimientos (pues llora cuando Narciso llora), pero no salen las
palabras de su boca cuando sus labios parecen pronunciarlas y desaparece cuando
Narciso acerca su mano para tocarlo. Ovidio termina la fabula dando cuenta de la
metamorfosis de Narciso en flor, mientras ninfas y drfadas lloran su muerte.

9 Ver Louise Vinge, The Narcissus Theme in Western European Literature up to the Early 19th Century (Lund:
Gleerups, 1967); Yolanda Ruiz Esteban, E/ mito de Narciso en la literatura espaiiola (Tesis Doctoral:
Universidad Complutense de Madrid, 1989); Jorge Fernandez Lopez y M. Angeles Diez Coronado,
Tradicion Cldsica y Literatura Espaiiola e Hispanoamericana. Bibliografia y antologia temadtica de textos (Logrofo:
Universidad de la Rioja, Servicio de publicaciones, 2018), 325-364. https://doi.org/10.1111/§.1600-
0730.1969.tb00217.x

10 Ver M. Teresa Beltrin Noguer, “El mito de Aquiles en el arte,” Anales de la Universidad de Murcia.
Letras 42 (1983-1984a), 97-114; M. Teresa Beltran Noguer, “El mito de Aquiles en la literatura pos-
clasica,” Anales de la Universidad de Murcia. Letras 42 (1983-1984b), 77-96; Jane Reid, The Oxford Guide o
Classical Mythology in the Arts, 1300-1900s, vol. I New York-London: Oxford University Press, 1993), s.
v. Aquiles; Carolina Real Torres, “Vida y muerte de un mito: Aquiles de Homero a Goytisolo,”
FORTVNATAE 16 (2005), 237-247.
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Si bien Ovidio habfa elegido Beocia'' como espacio de la accién, Calderon
elige aquella Arcadia que Virgilio habia propuesto como no-lugar geografico, producto
de la imaginacién, pero que la tradicién convertirfa en un «fgpos retérico que la
Antigtiedad tardia habria de usar técnicamente y consagrar como /ocus amoenus»'>. Se
abre la comedia con un didlogo entre los pastores Silvio y Febo, que es interrumpido
por los musicos que cantan «los afios felices de Eco, / divina y hermosa deidad de las
selvas»'3. Unos cumpleafios que sin duda harfan eco, precisamente, a los de la infanta
Margarita, para cuya celebracion estaba prevista la puesta en escena de la comedia. El
joven Narciso vive en una cueva con su madre, Lirfope, ignorante de su identidad; se
ve atraido por la musica de celebracién que llega hasta ellos, pero Liriope lo detiene en
su impulso de acercarse y le pide paciencia mientras sale al monte a cazar. Allf cae ella
en manos de Anteo, quien la lleva hasta Sileno (padre de Liriope), que llevaba doce
afios lamentando la ausencia de su hija. Descubrimos entonces que Liriope habia
aprendido las ciencias que Tiresias le ensefara y que el vaticinio para Narciso se expresa
con palabras distintas a las que empleara Ovidio en su fabula:

Una voz y una hermosura
solicitaran su fin

amado y aborrecido;
guardale de ver y oir!4.

El Narciso calderoniano no es inicialmente el joven arrogante que dibujara
Ovidio, sino un joven ingenuo dependiente de su madre, quien lo crio:

[LIRIOPE] sin que llegase
a saber ni a discurrir

mas de lo que quise yo
que ¢l alcanzase y, en fin,
sin que otra persona viese
humana si no es a mils,

11 En Beocia es donde estaban el Helicon, el Citerén y el Parnaso, montes tan celebrados en la fabula.
Ver F. de Paula Mellado, Diccionario Universal de Historia y de Geografia, tomo 1 (Madrid: Establecimiento
tipografico de D. Francisco Paula Mellado, 1840), s. ».

12 <Enquanto os pastores dos idilios de Teocrito modulavam, com propc;sito ago'nico, cantos sobre
as belezas efetivamente observadas da paisagem siciliana, os de Virgilio haviam de retratar uma Arcadia
que, de ou-topos geogréﬁco e produto da imaginacao, idilico e distante, a tradicao acabaria por converter
em #gpos retorico que a Antiguidade tardia haveria de usar tecnicamente e consagrar como /ocus anwoenus» .
Paulo Sergio Margarido Ferreira, “A dgua em cenarios grotescos das Nazurales Quaestiones senequianas,”
en O melhor ¢ a agna: da antignedade cldssica aos nossos dias, cootds. José Luis Brandao y Paula Barata Dias
(Coimbra: Imprensa da Universidade da Coimbra, 2018), 133-154 (138) https://doi.org/10.14195/978-
989-20-1508-4 (la traduccion es mia).

13 Cito a partir de la edicion de la Cuarta Parte de comedias IV (Luis Iglesias Feijoo coord.) (Madrid:
Biblioteca Castro, 2010).

14 Ihidem, 154.

15 Ihidem, 155.
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Narciso es seducido por la voz de Eco, que es la que lo hace salir de la cueva,
pero mas tarde, alertado del peligro de la «voz», huye de ella y se ve prendado por su
propia imagen, y es asi como se cumple el vaticinio, como estaba previsto. Ademas, la
profecia va a hacerse realidad con asistencia de Liriope quien, tratando de evitar su
cumplimiento, da un veneno a Eco para privarla de su voz, de modo que, llegado el
momento, la ninfa no podra persuadir a Narciso de apartarse de la fuente.

No sabemos si Calderén logréd conocer el boceto y el cuadro que también se
inspiran en el mito y que es importante mencionar: el boceto en miniatura (14,5 x 14
cm) que Peter Paul Rubens elaborara (16306) para el proyecto de decoracion de la Torre
de la Parada por encargo de Felipe IV (el mayor encargo que Rubens recibi6 del rey) y
se conserva hoy en el Museo Boijmans-van Beuningen de Rotterdam (fig. 2). Este
boceto habria sido la base para el «Narciso» de Jan Cossiers (1636-1638) que muestra
a un Narciso prendado de suimagen y que puede admirarse hoy en el Museo del Prado

(fig. 3).

Fig. 2. Peter Paul Rubens. Boceto en miniatura (1636). Museo Boijmans-van Beuningen de Rotterdam.
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Fig. 3. Jan Cossiers, «Narciso» (1636-1638). Museo del Prado.

2.2.  Las fuentes en La dama y galin Aquiles

El caso de La dama y galin resulta un tanto mas complejo o enrevesado. El
episodio de Aquiles en el gineceo parece haber tenido mayor repercusion en las artes
que en las letras. Las fuentes textuales a las que podriamos recurrir nos remiten a la
Biblioteca mitoldgica de Apolodoro (I11 13, 8)', donde se cuenta que Tetis decidi6 llevar
a Aquiles a la corte de Licomedes'” vestido de mujer, al cumplir el nifio nueve afios,
para evitar que participara y muriera en la guerra de Troya. Licomedes lo recibié como
si se tratase de una muchacha y allf se crio, y se casé mas tarde con Deidamia, hija de
Licomedes, unién de la que nacerfa Pirro. Hay que sefialar que, después del de Hércules
al servicio de la reina Onfale, el de Aquiles es el segundo caso de travestismo masculino
de la historia cultural de Occidente del que tenemos noticia.

Ademas de su presencia en Apolodoro, la epopeya «inacabada» de Estacio, la
Agquileida, empieza in medias res, precisamente con el episodio del gineceo en la isla de

16 Apolodoro, Biblioteca mitoldgica, Julia Garcia Moreno (trad.) (Madrid: Alianza, 2004).
17 Vale la pena sefialar que los nombres de Licomedes y Deidamia aparecen acentuados de manera
distinta segin la fuente: Licomedes o Licomedes y Deidamia o Deidamia.
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Esciros (que Calderén convertira en la isla de Egnido). Los personajes de Estacio se
ven claramente reflejados en la comedia calderoniana: Tetis, la madre inquieta;
Deidamia, la amante elegiaca; Ulises, el astuto embustero; Licomedes, el rey pacifico;
aunque el buen pedagogo Quirén desaparece en la comedia mitolégica. Ademas, el
amor de madre y la obediencia de hijo que se reconocen en la Aguileida también estan
presentes en La dama y galin. Higino también se refiere al episodio en sus Fabulas (90,
1), y Sidonio Apolinat, el poeta del siglo V, en su Cammina (9, 141)". Las fuentes no
coinciden en el nombre que Aquiles habria adoptado al vestirse con atuendos
femeninos, pero muchos convienen en que pudo ser «Pirra». No habra que pensar que
se trataba de un tema de poca importancia, considerando que es una de las preguntas
que proponia Tiberio en sus lecciones de gramatica”. Calderén optard, como ya se
sabe, por el nombre de Astrea, un personaje que, de hecho, aparece en varias de sus
obras™. A estas fuentes textuales puede sumarse, en época menos lejana a Calderdn, el
relato de los hechos de Troya del Libro de Alexcandré' y 1a obra contemporanea de Tirso
de Molina, E/ Aguiles, que se habria inspirado, a su vez, en la Aguileida de Estacio™.
En cuanto a las fuentes pictéricas, podriamos comenzar sefialando que el
Lexcicon Iconographicum en su entrada «Aquiles» recoge 922 imagenes, de las cuales 92 se
centran en el episodio en la isla de Esciros. Ya en una época contemporanea a nuestra
comedia, las imagenes en las que Calderén pudo haberse inspirado pueden ser varias:
sabemos que en el palacio de El Pardo figuraban unos frescos, hoy perdidos, de
Vicente Carducho con la historia de Aquiles. Por otro lado, aunque muchos de los
cuadros que Felipe IV encargd a Rubens para decorar las paredes de la Torre de la
Parada se perdieron en 1710 durante la Guerra de Sucesion, dos de los catorce cuadros
que se exhiben hoy en el Museo del Prado plasman la estancia de Aquiles en el gineceo:
«Aquiles descubierto por Ulises y Diémedes», de 16106, y «Aquiles descubierto entre

18 William B. Andetson, Sidonins Poems and Letters, (Cambtidge Massachusetts/London: Hatrvard
University Press/William Heinemann, Loeb Classical Library 296, 1963), 180.

19 «Maxime tamen cursuit notitiam historiae fabularis usque ad ineptias atque derisum; nam et
gramaticos, quod genus hominum praecipue, ut diximus, appetebat, eius modi fere quaestionibus
experiebatur: “Quae mater Hecubae, auod Achilli nomen inter uirgines fuisset, quid Sirenes cantare sint
solitae”» Suetonio, De vita Caesarnm, Tiberius LXX. «Mostrd también por la historia de la fabula un gusto
que llegaba hasta el ridiculo y lo absurdo. Asf, para experimentar el saber de los gramaticos, por los que,
como ya hemos dicho, mostraba cierta debilidad, les proponfa cuestiones como esta: ¢Quién era la
madre de Hécuba? ;Cudl era el nombre de Aquiles entre las doncellas? ;Qué cantaban ordinariamente
las sirenas?» (la traduccion es mia, con la supervisién de Francisco Garcia Jurado).

20 I a vida es sueiio (1635), La gran Cenobia (1636), Los tres mayores prodigios (1636), N7 amor se libra de amor
(1662), La bija del aire (1664), Las armas de la hermosura (1679), entre otras. No hace falta recordar la obra
que dedica Frederick de Armas a esta figura femenina: The Return of Astrea. An Astral-Imperial Myth in
Calderin (Madrid-Frankfurt: Iberoamericana-Vervuert, 2016).

21 Allf se lee: «e fizolo en orden de sorores entrar, / que maguer que lo buscassen, nol pudiessen
fallar. / Fue pot todas las 6rdenes don Aquiles buscado; / nunca fincé rincdn que non fus demandado;
/ mas como cubtié tocas e era demudado, / fallar non lo pudieron, que no era guisado. / Y sossaco
Ulises una grant maesttia / por saber si Achiles era en la mongfa». Ver Jesus Cafias Mutillo (ed.), Libro
de Alexcandre (Madrid: Editora nacional, 1983), cuadernas 411-413.

22 Hesse y McCrary, “The Mars-Venus Struggle in Tirso’s E/ Aquiles,” Bulletin of Hispanic Studies 33
(1956), 138-151. https://doi.org/10.3828 /bhs.33.3.138
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las hijas de Licomedes», en colaboracién con van Dyck, de 1618” (fig. 4y 5), y es muy
probable que Calderén los conociera y que tuvieran cierta influencia en el proceso
creativo.

Fig.4. Peter Paul Rubens, «Aquiles descubierto por Ulises y Diémedes» (1616).
Musco del Prado.

23 Antonio Ramén Navarrete Orcera, en un articulo que se concentra en los paralelos iconograficos
entre Apolo y Marsias y Agquiles en la isla de Esciros, da cuenta de una serie de ilustraciones inspiradas en el
episodio que nos concierne. Ver Antonio Ramén Navatrrete Orcera, “El mosaico romano de Santisteban
del Puerto (Jaén): Apolo y Marsias y Aquiles en la isla de Esciros. Paralelos iconograficos,” Thamyris 3 (2012),
273-312.
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Fig. 5. Peter Paul Rubens en colaboracién con van Dyck, «Aquiles descubierto entre las hijas de
Licomedes» (1618). Museo del Prado.

3. Paralelos entre las comedias
3.1. La ambientacion

La ambientacion principal de nuestras comedias es la de un locus amoenus, que
es constante en el caso de Eco y Narciso, y que se conjuga con el ambiente inicial l6brego
de laisla en La dama y galin (como se vera enseguida), para luego verse reflejado en los
jardines de palacio. L.a ambientacién de Eco es enteramente bucélica™: el ambiente
natural es idealizado, y la comedia se abre con el dialogo de dos pastores en la propia
Arcadia, siempre verde y florida, en la que las aves coloridas parecen flores cantarinas:

[SILVIO] Alto monte de Arcadia, que eminente
al cielo empinas la elevada frente,

cuya grande eminencia tanto sube

que empieza monte y se remata nube,
siendo de tu copete y de tus huellas

la alfombra rosas y el dosel estrellas;. ..
[FEBO] Bella selva de Arcadia, que florida
siempre estas de matices guarnecida,

sin que a tu pompa, a todas horas verde,

el diciembre ni el julio se le acuerde,
siendo el mayo corona de tu esfera

y su edad todo el afio primavera;...
[SILVIO] ... pajaros, que en el aire fugitivos
sois matizados ramilletes vivos

24 Ner Diccionario Hispanico de Tradicion Clsica, s. v. ‘Bucolismo’.

161



y, afiadiendo colores a colores,

en los arboles sois patleras flores;. ..
[FEBO] ... ganados, que en el monte divididos
musica sois de esquilas y balidos

y en la margen de aquese arroyo breve,
candidos trozos de cuajada nieve;...
[SILVIO] ... a pediros albricias mi alegria
viene de las venturas deste dia,

pues Eco en él, zagala la mas bella

que vio la luz de la mayor estrella,

de humana da floridos desengafios,

un circulo cumpliendo de sus afios?.

En La dama y galin, en cambio, tras la tormenta con la que se abre la obra
(siguiendo el tépico virgiliano presente en la tradicion durea™), un grupo de marineros
llega a una lébrega isla (la isla de Egnido):

[LIBIO] Ni cabafia descubro, ni edificio,

ni cosa que no advierta

ser esta isla barbara y desierta.

[LIDORO] Dices bien pues sus troncos,

que de quejarse al abrego estan roncos,

mal pulidos los veo;

sus plantas sin cultura sin aseo

sus flores, s6lo oyendo en ecos graves

bramar las fieras y gemir las aves (vv. 32-40)27.

Como puede constatarse, en Eco y Narciso nos vemos inmersos en un entorno
armonioso no solo por sus vivos colores, sino por la musica que viene a sumarse de
forma visual («afadiendo colores a colores») con el canto de aves («patleras floresy») y
ganados («musica sois de esquilas y balidos»). En La dama y galin, en cambio, no sélo
los troncos estan roncos y las flores no son adorno, sino que las aves gimen y las fieras
braman. El principio tan contrastado de sendas comedias encuentra consonancia a
partir del momento en el que aparece la musica, en Eco cantando los afos felices de la
ninfa:

25 Pedro Calderdn de la Barca, Cuarta Parte de comedias, 131.

26 Sobre el tema, ver Santiago Fernandez Mosquera, La formenta en el Siglo de Oro. Variaciones funcionales
de un 16pico (Madrid-Frankfurt: Iberoamericana-Vervuert, 2000).
https://doi.org/10.31819/9783865279538 Fernandez Mosquera presenta una serie de ejemplos de
tormentas y tempestades en algunas obras de Lope de Vega, Calderén y Quevedo. Por su parte, Vicente
Cristobal Lépez se refiere a muestras de la epopeya espafiola a partir del modelo virgiliano en
“Tempestades  épicas”,  Cuadernos  de  investigacion  filoldgica — XIV,  (1988),  125-148.
https://doi.org/10.18172/¢if.2143

27 Cito a partir de la edicién de Tatiana Alvarado Teodorika: Pedro Calderén de la Barca, La dama y
galin Aguniles (Biblioteca Aurea Hispanica 90, Madrid-Frankfurt: Iberoamericana-Vervuert, 2013).
https://doi.org/10.31819/9783954872046
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[MUSICA] A los afios felices de Eco,
divina y hermosa deidad de las selvas,
feliz los sefiale el mayo con flores,
ufano los cuente el sol con estrellas?.

Y en La dama y galin cantando camino al templo, cuando el espacio sombrio
viene a romperse con el canto festivo a Venus y Marte:

[LIBIO] Oye, que alli nos dan mejor respuesta

los sonotos acentos

de otras festivas voces e instrumentos.

[MUSICA] Venid, venid, zagales,

al templo divino de Venus y Marte.

[LIDORO] Bien que este no es desierto juzgo agora:
republica es entera, pues con tanta

variedad ya se canta y ya se llora (vv. 52-59).

El estribillo que entona la Musica abrira paso al espacio ameno, ante la vista
maravillada de Aquiles:

[AQUILES] jQué variedad! jQué hermosura
tan admirable! Y si creo

a mis noticias, no veo

cosa que como ellas sea.

iOh, cuanto finge la ideal

jOh, cuanto burla el deseo!
Aquel azul resplandor

el cielo debe de set;

la tierra, a mi parecer,

serd este hermoso verdor;

éste, arbol; ésta, flor;

ave ésta; ésta, transparente
fuente; aquél, mar... Mas, detente,
discurso, que tu voz yerra;

que esto solo es cielo, es tierra,
mar, arbol, flor, ave y fuente.
Cielo, pues esta adornado

del sol y de las estrellas;

tierra, pues colores bellas

su vestido han matizado;
arbol, pues de su tocado

el viento las ramas mueve;
flor, pues aljofares bebe;

mar, pues riza albas espumas;

28 Pedro Calderdn de la Barca, Cuarta Parte de comedias, 133.
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ave, pues tremola plumas;
y fuente, pues toda es nieve (vv. 626-651).

3.2. Lo gue sevey lo que se oye. La lucha de los sentidos.

La ambientacién a la que acabo de referirme de manera general puede dar
cuenta de la descomunal escenificacién que ambas obras habrian requerido, como era
caracteristico de las comedias mitoldgicas: el ambiente bucdlico, los jardines palaciegos,
las tormentas maritimas, y todo ello acompanado de la musica. I.a musica, que, a decir
de Beatriz Aguilera Jurado, servirfa para unir los diferentes vértices en el texto
calderoniano: pintura, arquitectura, literatura, escenografia y el arte de la actuacion,
«para expandirse hacia la cuarta pared como una continuidad de una realidad compleja
y fantastica, que en el fondo tiene muchas cosas en comun con la realidad propia del
espectadon”. Las partes musicales para las representaciones de 1661 (ambas a cargo
de la compania de Antonio de Escamilla —con Sebastian de Prado para Eco y Narciso—),
cuentan con una fuente comun: el manuscrito Novena™.

No es de extrafiar que, debido a la presencia del eco y de la musica, los
estudios dedicados a sendas comedias se hayan concentrado sobre todo en los aspectos
sonoros de cada una de ellas; sin embargo, en ambas se recurre a vista y oido de manera
equivalente. Asi, para inquirir el papel de ambos en las obras que nos ocupan, quisiera
centrarme en los versos que apelan a estos sentidos, tomando en cuenta que, ademas
del espectaculo y el solaz de los reyes al que apuntan las piezas mitoldgicas®, debemos
tener presente la importancia del decorado verbal, el poder de la palabra y su funcién
escénica en el teatro mitoldgico calderoniano, ese «teatro de palabra»™ del que habla

2 Beatriz Aguilera Jurado, Miisica y literatura en dos comedias mitoldgicas de Caldern: La estatua de
Prometeo y Eco y Narciso (tesis doctoral inédita bajo la direccién de Joaquin Roses Lozano, Cérdoba:
Universidad de Cérdoba, 2006), 79.

3 Louise Stein, “El Manuscrito Novena,” Revista de Musicologia 3 (1980), 197-234. José Maximo Leza
Cruz se concentra en el caso de Narciso y propone un detallado analisis musical de la obra en ““Bellisimo
Narciso’ y musicas para seguir siéndolo. Transformaciones dramatirgicas en el teatro espafiol entre los
siglos XVII y XVIIL,” coords. Miguel Angel Marin Lépez y Juan José Carreras Lopez, Concierto barroco:
estudios sobre miisica, dramaturgia e bhistoria cultural (Logrono: Universidad de la Rioja, 2004), 47-76.
https://doi.org/10.2307/20794719

31 Al respecto afirma Evangelina Rodriguez Cuadros: «El espectador sea cortesano (o popular, en la
falaz apertura democratica de la fiesta barroca) se siente incluido en un espacio faustico, desorbitado y
prometeico, un espacio inventado por la magia de la perspectiva italiana que buscaba, ante todo, una
teorfa del asombro. Lo ha expresado asi Javier de Hoz, desdramatizando, de paso, las interpretaciones
engoladamente trascendentes sobre la comedia mitolégica. El espectador se presta a la complicidad de
la emocion antes que a la de la descodificacion conceptual puesto que en el Siglo de Oro “el espectador
ya no se basta a s{ mismo para interpretar en signos un emblema, un simbolo: hace falta que intervenga
la imaginacion teatral”». Ver Evangelina Rodriguez Cuadros, “Mito e intertextualidad en Eco y Narciso
de Calderdn de la Barca,” Homenatge a Amelia Garcia V aldecasas. Qnaderns de Filologia. Estudis Literaris vol.
IT (Valencia: Universitat de Valencia, 1995), 675-696. Rodriguez Cuadros cita a Julian Gallego, sidn y
simbolos en la pintura espaiiola del Siglo de Oro (Madrid: Catedra, 1984), 122.

32 El término es de Enrica Cancelliere, “Calderén vy el teatro de corte,” Cervantes 0 (2001), 117-132.
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Enrica Cancelliere, un término que cobra fuerza y una especial relevancia para el lector
actual.

En la primera de nuestras comedias, desde el inicio, Narciso quiere seguir las
voces: la musica de los pajaros”. De todas las voces que oye desde la cueva, la de Eco
le parece la reina de todas (Vilgame el cielo! Esta si / que es la reina de todas ellas»™),
y se lamenta, de manera insistente, porque oye mucho y no ve nada a través de unos
versos que aluden a su inexorable hado:

[NARCISO| En mil partes divididos,
mis cuidados son despojos

del viento. Ved algo, ojos,

o no escuchéis tanto oidos.

El propio Narciso se sabe indefenso ante estas voces™ y, estando ya al tanto
del vaticinio y habiéndole interpelado Liriope a guardarse de si mismo™, ve sus sentidos
turbados en presencia de Eco™, de modo que huye de ella. Por el contrario, cuando
descubre, mas adelante, su reflejo en la fuente, el que la imagen esconda la voz lo lleva
a advertir que se encuentra fuera de peligro:

[NARCISO| Pero de la voz que escondes
segunda ventura infiero,

porque, si mi suerte dura,

en voz y hermosura atroz,

fin a mi vida procura,

el no tener una voz

es tener otra hermosura®.

Calderén enfatiza, en la tercera jornada, la ignorancia de Narciso, una
ignorancia que no le permite lidiar con la vanidad que lo ofusca, pues no es capaz de
discernir el reflejo, la «sombra fingida», de la realidad. Si bien Narciso tiene presente el
presagio, o mas bien, el acertijo de Tiresias, es incapaz de guardarse de ver y oir no
tanto porque da libre curso a los sentidos, sino porque no sabe encaminarlos. Como
afirmaba Valbuena Briones desde esta perspectiva: «los caminos sensoriales hacia el
conocimiento del Bien, en este caso el oido, activado en la obra por una voz melodiosa,
y la vista, ejercida en la contemplacién de lo bello, pueden descarriar al ignorante»™.

3 Pedro Calderdn de la Barca, Cuarta Parte de comedias, 137.

34 Ibidens, 163.

35 Ibidem.

36 [Natciso] «que no venga / otra vez a mis oidos / aquella voz lisonjera / que escuché, porque serd
/ mucho no irme tras ella, / si vuelve nadie a decit / con voz tan suave y tierna [...]» (139-140).

37 Ibidens, 171.

38 [Natciso] «Qué sera que al vetla yo / pierdo todos mis sentidos / y este pesar que me hace / se
le agradezco y estimo, / dejandome engafiar de él / creyendo que es regocijor» (175).

3 Ibidem, 205.

40 Angel Valbuena Briones, “El tratamiento del tema de Eco y Narciso en Calderén,” Hispania 74,
n° 2 (1991), 250-254. https://doi.org/10.2307 /344798
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En lo que se refiere a Aquiles, éste alude a su ignorancia al principio de la
comedia", una ignorancia que le permitia tolerar las circunstancias. Sin embargo, es el
sentido de la vista el que le permite descubrir la belleza de la naturaleza y, por supuesto,
la de Deidamia, el sentido que despertard sus ansias de revelarse contra su hado®; tal
es su deseo de saciar sus ojos con la imagen de su dama, que decide «Morir o ver a
Deidamia» (v. 1138). Una vez en los jardines del palacio del rey Licomedes, Aquiles
parece tomar conciencia de lo engafiosos que pueden ser los sentidos, cuando espeta
a su dama:

[AQUILES] Vuelva mi honor por quien es
tan cifra de este pensil,

tan enigma de este alcazar,

que andando siempre tras ti

le ves y no le ves, le hablas

y no le hablas, le oyes y

no le oyes, porque delirio

de los hados, frenes{

de la Fortuna y prodigio

del amor, oculto, en fin,

es deste jardin el monstruo (vv. 2208-2218).

Estos versos hallaran eco mas adelante, hacia el final de la comedia (vv. 3218-
3227), cuando Aquiles confiesa a Deidamia que ha llegado al jardin para no verla y le
cuenta que Ulises ha descubierto su identidad «nombrando [su] nombre», es decir, a
través del ofdo y no con los ojos®.

Aquiles debe atravesar los caminos sensoriales distinguiendo entre «lo
horroroso y lo stiaver (v. 2980) de las cajas y clarin, por un lado, y de los acentos de
Himeneo, por el otro; y, mas adelante, lidiar entre la voz de Deidamia y el sonido de

4 ([Aquiles] jCielos! ¢Qué voz tan sonora / es la que hiere mi oido? / :Qué nuevo péjatro ha sido /
éste que hoy llama a la aurora? / Todo mi vida lo ignora, / pero ¢qué mucho si he estado, / desde que naci,
encerrado en esta béveda obscura, / sin ver del sol la luz pura, / ni qué es cielo, ni qué es prador / La
deidad que aqui me ctia / y a verme de noche viene, / puesto precepto me tiene / que no salga a ver el
dia, / y aunque la obediencia mia / las leyes pudo guatdar, / este canto singular / a rompetla me resuelve.
/ La gtuta abro pot si vuelve / segunda vez a cantar» (vv. 582-601). La cursiva es mia.

42 ([Aquiles] Antes que viera del sol / las luces, antes que viera / de los ciclos la armonia, / de los
montes la sobetbia, / de las flores la hermosura, / de las aves la belleza / y la inquietud de los mares, /
ya toleraba i estrella | en la fe de la ignorancia / el uso de la paciencia / toda la naturaleza, / ;cémo quieres
que otra vez / sin ellos viva y sin ella, / y me consuele de hallatla / tan sélo para perdetlar / Y asi,
piadosa ctuel / que me ampatas y me fuerzas, / que me ctias y me afliges, / me halagas y me atormentas,
/ petdéneme tu respeto, que aunque obedecerte quiera / mi voluntad, mi pasién / no quiete que te
obedezca. / Yo he de seguir de Deidamia / la luz aunque lo defiendan / los hados o he de quitarme /
la vida, pot que no tenga / a pesat de mi valor / aquese triunfo su ausencia» (vv. 1066-1075). La cursiva
es mia.

43 Las cursivas de resaltado son mias. «|[Ulises] jguardate Aquiles, que te dan la muerte! / [Aquiles]
¢Quién me da la muerte? ¢Quién / tan piadoso es? Pero, jay cielos!, / ¢qué digo? [Ulises] No disimules
/ que ya es en vano, supuesto / que no has podido vencer / aquel descuidado afecto natural, que tras
el nombre / lleva el ptimer movimiento» (vv. 3084-3092).
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los instrumentos marciales («Cuando ya estd apoderado / de toda el alma otro acento,
vv. 3267-3268). Las armoniosas y dulces melodias de la musica estan ligadas a la diosa
Venus, mientras que clarin y cajas son propios del dios Marte, pues emulan el
estruendo de la batalla y la acompafan. I.a mezcla de musica de amor y musica de
guerra obran no solo en el personaje y su batalla interna contra los sentidos, sino, sin
duda y ademas, en el publico espectador, también atormentado por una confluencia
de melodias opuestas y confusas. Aquiles se encuentra, pues, entre la musica de Venus
que provoca el enredo entre los amantes, y la musica de Marte, que llama a la
contienda®. Ademais, a esto se suma el traje de dama que habia adoptado Aquiles
durante su estancia en el gineceo, a través del cual se puede percibir un proceso de
desheroizaciéon con fines humoristicos: Aquiles deja de verse y hacerse ver con
atuendos femeninos para dejarse ver y verse como el héroe que esta destinado a ser.
Decide que no lo libre el engafo, sino el valor y el esfuerzo (vv. 3304-33006) y sale
victorioso de la lucha interna por la que atraviesa gracias a su discernimiento.

Si bien Narciso da libre curso a sus sentidos y se pierde en los caminos
sensoriales que lo descarrian debido a la ignorancia, Aquiles, inicialmente ignorante,
encamina sus sentidos hacia el conocimiento y reconocimiento de su ser. Este
problema axial del pensamiento filoséfico del ser y el deber ser, del yvobOt ceavtdv
(gnothi seautén) socratico y el yévolo olog eoot pxbwv (génoi oios essi mathon)
pindarico (Piticas, 11, 72), es parte esencial de la evoluciéon de otros personajes
calderonianos como Segismundo o Semiramis, por ejemplo. Se trata de maximas a
modo de guia filoséfica de la conducta humana que también podemos hallar en
Gracian, por ejemplo, cuando al inicio de la «crisi nona» de su Criticon traza el recorrido
que habia hecho esta idea desde la Antigiiedad helena: «Eternizaron con letras de oro
los antiguos en las paredes de Delfos, y mucho mas con caracteres de estimacion en
los animos de los sabios, aquel célebre sentimiento de Biante: Condcete a ti mismoy.
Liriope habia prevenido a Narciso de que «ti solo no mas / podris guardarte de ti
mismov, pero no impulsa a su hijo a conocerse a si mismo, sino a escapar del hado
([Natciso] Yo te confieso que es justo / el recelar y el temer; / pero vencerse a si
mismo, / di, ¢quién ha podido? [Liriope] Quien, / antevisto el dafio, huyé»®). Es asi
que, ignorante de lo que lo rodea e ignorante de si mismo, Narciso es incapaz de
reconocer incluso su propia imagen; la ninfa Eco tampoco es capaz de persuadirlo de
que se aparte de su reflejo en el agua, cuando sélo Eco, personaje a través del cual se
hace una traslacién del fenémeno acustico de la naturaleza al ambito de la poesia®, es

# No esta de mas recordar que la lucha entre Venus y Marte fue simbdlica y constantemente
representada en las tablas barrocas. Sirvan como ejemplo los versos de un teatro menos reconocido que
el calderoniano, que hallamos en la Tragedia de Numancia de Cervantes: «La blanda Venus con el duro
Marte / jamas hacen durable ayuntamiento: / ella regalos sigue; él sigue el atte / que incita a daflos y a
furor sangtiento. / La ciptia diosa estese agora apatte, / deje su hijo nuestro alojamiento; / que mal se
aloja en las marciales tiendas / quien gusta de banquetes y meriendas. [...] / En blandas camas, entre
juego y vino, / hallase mal el trabajoso Matte; / otro apatejo busca, otro camino, / otros brazos levantan
su estandarte» Miguel de Cervantes, Tragedia de Numancia, ed. de G. Gilabert (Nirnberg: Clasicos
Hispanicos, 2014), vv. 89-156.

4 Pedro Calderén de la Barca, Cuarta Parte de comedias, 171 y 198.

4 Vet Diccionario Hispanico de Tradicion Cldsica, s. v. Eco.
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capaz de razonar. El destino tragico se cumple dibujado con un final poético: al querer
despefiarse Narciso, Eco trata de evitarlo o correr el mismo destino, de suerte que la
ninfa se eleva al aire y Narciso cae muerto, desvaneciéndose su cuerpo y apareciendo
en su lugar una hermosa flor. En Narciso no hay filauntia, pues no hay en él
autorreconocimiento, sino ignorancia, pero Aquiles, si se autorreconoce tras vencer la
batalla inicial contra la ignorancia. Al principio rechaza la prudencia (v. 1137), cuyo
rasgo distintivo serfa «el ser capaz de deliberar y de juzgar de una manera conveniente
sobre las cosas que pueden ser buenas y utiles para él, no bajo conceptos particulares
[...] sino las que deben contribuir en general a su virtud y a su felicidad» (Aristoteles,
Moral a Nicomaco, V1, 4), y se sirve incluso del disfraz para enganar al destino (siguiendo
el consejo de su madre), pero logra vencerse a si mismo, sin duda también con la ayuda
de la musica, arte empirico e interpretativo, pero, sobre todo, saber que conducia la
mente del inestable mundo fisico al campo de los conceptos intelectuales, al mundo
de las formas e ideas.

3.3.  La madre protectora

Las coincidencias entre las dos piezas que nos competen pueden seguir
enumerandose. Fausta Antonucci, por ejemplo, afirma que es

interesante la coincidencia de estas dos piezas cortesanas en el protagonismo de un
joven héroe que necesita independizarse de una madre demasiado protectora
fraguandose un camino propio. Y es tentador suponer que no se trate de una
coincidencia casual, cuando mas si recordamos que el dramaturgo propuso este
diptico a los reyes en julio de 1661, cuando Mariana de Austria estaba encinta del
futuro Carlos 11"

La figura de la madre en nuestras comedias, como asevera Antonucci, es la
de una madre protectora, pero el proceder de Lirfope y el de Tetis no son realmente
equiparables. En Eco y Narciso, la comedia gira en torno al amor (o el desamor) entre
los dos personajes que dan titulo a la obra, pero son patentes, como telén de fondo, la
relacion entre Sileno y su hija Lirfope, y la de Lirfope y su hijo Narciso. Liriope, ninfa
de las fuentes, no es sino madre de Narciso en las letras clasicas, pero Calderén le
otorga mucha mas importancia en su obra y, de hecho, el personaje pronuncia
alrededor de 584 versos.

Narciso es fruto de la violencia de la que se sirvi6 Céfiro para forzar a
Lirfope®; tiene aproximadamente 12 afios (el tiempo que Sileno llora la ausencia de su

47 Fausta Antonucci, “Hado y Divisa de Leonido y Marfisa: obra tltima y compendio de la dramaturgia
palatina de Calderén,” e-Spania 18 (juin 2014), http://journals.openedition.org/e-spania/23577
(consultado el 22 de abril de 2020). https://doi.org/10.4000/e-spania.23577

48 Calderon altera la version ovidiana, segin la cual serfa Céfiso, un rio, quien la violara. Gerardo
Manrique Frias sostiene que «la casi homonimia entre tio y viento, y la fama de Céfiro, bien pudieran

explicar el error», sin embargo, me atreverfa a conjeturar no tanto el error como el beneficio de la fama
de Céfiro, por un lado, y el papel del agua en el desafortunado hado que espera a Narciso. Ver G.
Manrique Frias, Los mitos cldsicos en los dramas mitoldgicos de Calderon de la Barca. Estudio de sus referencias
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hija) cuando va a salir de la cueva en la que ha vivido vestido de pieles e ignorante de
lo que lo rodea®. Litfope, por su parte, habia aprendido las ciencias del sabio Tiresias,
inclinandose sobre todo por «as causas naturales»; es el propio Tiresias quien le
anunciara que «un garzén / bellisimo has de parir. / Una voz y una hermosura /
solicitaran su fin / amando y aborteciendo; / guirdale de ver y oit»™". Es asf que Litiope
decidird mantener a Narciso a salvo del peligro de las «voces»’', y no podra explicarle
al joven las causas y revelarle su destino sino en el momento en el que ella cree que el
hado va a cumplirse. Si bien Lirfope tiene conciencia del peligro de las voces, el ardid
del que se sirve para hacer que Narciso salga de la cueva es la musica, y Laura, Nise,
Sirene y Eco saldran a cantar por los montes para atraerlo. Mas delante, en su
desasosiego, Lirfope pide a Bato, el gracioso, acompafiar a Narciso y nunca separase
de él; es asf también que Narciso, en su bisqueda de conocimiento del mundo que lo
rodea, expondra todas sus dudas a Bato, y un mal maestro no puede sino augurar un
mal fin (172-175). Luego, Liriope creera reconocer en Eco la causa del peligro que
acecha a Narciso vy, llevada por su error, preparard un veneno para quitarle a Eco la
voz (199-200). Es tal su porfia en guardar a Narciso del hado que Liriope incurrira en
hybris, mostrando su disposicién de destruir el orbe entero con tal de salvar a su hijo™.
Al final de la comedia, Lirfope cae en la cuenta de que mantener a Narciso en la
ignorancia ha sido lo que ha propiciado el hado, y la interpretacion errada de los hechos
habia hecho, ademas, que el camino se abriera en esa direccion.

La presencia de Liriope en Eco y Narciso no es equivalente a la de Tetis en L
dama y galdn. Frente a los 584 versos de Liriope, Tetis pronuncia tan sélo unos 251,
versos que, ademas, son representativos de su presencia en escena, pues desaparece
cuando no habla. Tetis aparece en escena solo al final de la primera jornada,
respondiendo a la lastimera llamada de Aquiles, que invoca al amor de la diosa que lo
cria (vv. 1014-1017), al verse indefenso rodeado del rey, de Lidoro, Danteo, Ulises,
Deidamia y sus damas. Aquiles, como Narciso, es fruto de la violencia, la violencia de
la que se sirvi6 Peleo para forzar a Tetis y en la que Calderén decide concentrarse para

basicas: personajes y lngares (tesis doctoral inédita bajo la direccién de Juan Antonio Lopez Férez, Madrid:
Universidad Complutense de Madrid, 2010), 227-228.

4 «[Natciso] ¢Qué he de hacer sin ti en aquestas / montafias, solo, ignorando / quién soy y qué
modo tengan / de vivir los hombrtes, pues / nada sino hablar me ensefias?» (144).

50 Pedro Calderdn de la Barca, Cuarta Parte de comedias, 154.

51 ([Litiope] Esas voces que has oido / y que ta set aves piensas / no lo son. [Natciso] Pues ¢qué
son, madre? / [Litiope] No conviene que lo sepas, / porque los hados han puesto / tu mayor peligro
en ellas» (130).

52 ([Litiope] Desclavaré / de su epiciclo los astros, / y esta gran caterva fiel / de estrellas y de luceros
/ perderd su rosicler. / La faz mancharé a la luna, / turbarele al sol la tez, / y titubeando del cielo / de
un ¢j hasta otro ¢j / la gran republica hermosa, / ruina amenazar la haté / sobre el globo de la detra /
tanto que temiendo esté / si se cae 0 no se cae / a un vaivén y a otro vaivény» (200-201). Maria Grazia
Profeti, de hecho, establece un paralelo entre Lirfope y Basilio: «I.’orgoglio di chi “presume di sapere”
ricorda la hybris di Basilio nella 177da es suesio: i disegni del cielo sono imperscrutabili, e proprio il tentativo
per huomo di scienza”™». Ver M. G. Profeti, “Eco ¢ Narciso’ tra Calderon e Gozzi,” en Comedia e miisica
tra Spagna e Italia (Firenze: Alinea Editrice, 2009), 225-246 (234).
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cargar a Aquiles con una culpa trigica®. Tetis, como deidad de los martes, habia
descifrado el oriculo escrito en el libro del destino («al discurso de tu vida / leerte en
las doradas letras / de ese volumen, usando / de la no adquirida ciencia, / sino
heredadax», vv. 1220-1224), y sabfa que Aquiles estaba destinado a participar en la
guerra de Troya a la edad de 15 afios, que es el momento en el que tiene lugar la
comedia. Los versos del oraculo celeste también tienen su paralelo en Eco y Narciso,
cuando Litiope se pregunta, en la tercera jornada, si «;Es posible que, sabiendo / que
esta en ese azul dosel / escrito con plumas de oro / y letras de rosicler / el influjo de
tus hados / que te amenaza cruel, / sus hojas quieras abrir / y sus capitulos leer»™,
Versos que, a su vez, nos remiten a La vida es sueiio.

Tetis revela el hado a Aquiles y pretende engafar al destino disfrazando a su
hijo de mujer y ver «si tiene el ingenio fuerzas / contra el poder de sus hados» (vv.
1339-1340). Pone en manos de Aquiles su propio destino («queda tu fortuna / en tu
manow, vv. 1873-1874) y al hacerlo no vuelve a intervenir sino al final de la comedia,
cual deus ex machina, desde el seno de un pefiasco, montada en un caballo marino, para
explicar al rey de Esciros y a Ulises que si bien ella misma habia tratado de engafar al
hado, al hacerlo llevé a Aquiles al seno del riesgo.

Como puede constatarse, el papel de Liriope es el de una madre
sobreprotectora, mientras que el de Tetis es el de la madre que, si bien busca dar
proteccion, demuestra la confianza que ha depositado en su hijo llegando a ausentarse
por completo y aparecer exclusivamente en los momentos de mayor apremio y
necesidad. Ambas conocen las ciencias, una por aprendizaje (y con cierta inclinacién
por las causas naturales) y la otra por herencia, pero mantienen a sus hijos en la
ignorancia de su identidad y de lo que el hado les ha deparado. Los errores de Liriope
se acumulan, quizas debido a su presencia continua y su insistente temor; una diosa
como es Tetis, en cambio, no incurre en esos errores. Dicho esto, en caso de
aventurarnos a interpretar estas comedias como algin tipo de mensaje destinado a
Mariana de Austria, que serfa pronto madre del futuro Carlos II, podriamos tal vez
decir que Calderén pone en escena dos modelos maternos muy distintos: uno que
conducirfa a su hijo a la tragica muerte, y otro que lo conduciria a una muerte gloriosa,
y todo ello dentro del respeto del relato mitologico.

53 Como recuerda G. Manrique Frias, Homero se refiere a la boda entre Peleo y Tetis en la I/iada
(XVIII 79-85); segin la versién de Catulo no hubo violencia alguna, pero Ovidio (Mez. X1 221-291) se
refiere en detalle a la boda forzada por Jupiter debido al temor de éste de verse vencido por el hijo que
concibiera con Tetis. Ver G. Manrique Frias, Los mitos cldsicos en los dramas mitoldgicos de Calderon de la Barca.
Estudio de sus referencias basicas: personajes y lugares (tesis doctoral inédita bajo la direccién de Juan Antonio
Loépez Férez, Madrid: Universidad Complutense de Madrid, 2010), 288-289.

54 Pedro Calderon de la Barca, Cuarta Parte de comedias, 198.

55 «esos otbes de diamantes, / esos globos ctistalinos, / que las estrellas adornan / y que campean
los signos, / son el estudio mayor / de mis afios, son los libros / donde en papel de diamante, / en
cuadernos de zafiros, / escribe con lineas de oro, / en caracteres distintos, / el cielo nuestros sucesos,
/ ya adversos o ya benignos» (vv. 628-639). Cito a pattir de la edicién de Evangelina Rodriguez Cuadros
(Madrid: Austral, 1998).
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CONCLUSIONES

Asi como los modelos maternos difieren, también lo hacen los héroes de
sendas comedias. Si bien ambos se crian en la ignorancia de su entorno y de su
identidad, y luego descubren el tragico hado que los espera, uno huye de él y el otro se
disfraza para enganarlo, y solo uno sale victorioso de la lucha de los sentidos y logra
conocerse y reconocer en ¢l al hombre cuyo destino estaba escrito en el orbe celeste.
Narciso llega a descubrir su propia imagen, a conocer su apariencia externa, pero en
ningin momento logra conocerse a s{ mismo: permanece aislado en la ilusion que le
entregan sus ojos. Aquiles, sin embargo, incluso tras haber jugado con la ilusién de los
sentidos y tratado de burlar las apariencias, de enganarlas, se descubre a si mismo y se
ve como realmente es.

Calderon parece haber elegido con esmero los mitos que se representarian
durante el mes de julio de 1661. Se puede pensar que el publico espectador en el Palacio
del Retiro tendria el recuerdo fresco de una comedia el dfa de la representacion de la
otra y que era capaz de hacer paralelos entre ambas. No eligié representar dos héroes
épicos clasicos como podrian ser Hércules y Aquiles, sino dos personajes mitolégicos
que se concibieran como ejemplos didacticos, que tuvieran una particular relaciéon con
la madre y que enfrentaran, a temprana edad, situaciones que delinearfan su destino de
forma definitiva. Sin duda, dos ejemplos mas de «la capacidad de la poesia griega para
colorear la trama de un mito tradicional con una vivacidad dramatica y una emotividad
que aireaba el mensaje del mito»™, y de la genialidad de Calderén para darle nuevas
tonalidades y gran pasion.

50 Catlos Gartcia Gual, Historia minima de la mitologia (Madrid: Turner, 2014), 154.
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LIBROS

«CON POBREZA PRETENDI»: LA CABALLERIA TRONADAY LA
FIGURA DEL PRETENDIENTE EN LA CORTE SEGUN CERVANTES,
GUILLEN DE CASTRO Y CRISTOBAL SUAREZ DE FIGUEROA

Héctor Brioso Santos
(Universidad de Alcald)
hbrioso@hotmail.com

RESUMEN

La tension entre la inercia social estamental y la nueva movilidad propia de la
economia dineraria es palmaria en la literatura del Siglo de Oro espafiol. La hidalguia
estaba en entredicho, devaluada y empobrecida, segun muestran Cervantes y otros. En
ese contexto, Guillén de Castro presenta, en E/ pretender con pobreza, el conflicto, un
tanto autobiografico, del exsoldado linajudo y honrado que espera ser valorado, al
estilo tradicional, por sus merecimientos, y no por su pobre apariencia y escaso peculio,
como sucedera en la era del boato y la cortesania. En realidad, 1a solucién de esa pieza
sera harto inmovilista y conservadora, puesto que el hidalgo protagonista lograra
restaurar su crédito social y recibira la debida recompensa de los poderosos. Segun
Castro, la alta nobleza deberia rescatar por solidaridad estamental a los caballeros
dignos y valerosos, y la corona tendrfa que redimir a esa caballeria depauperada de su
triste destino. Cristobal Suarez de Figueroa, mucho mas pesimista, ni siquiera toma en
consideracion ese camino en E/ pasajero, sino que expresa una dura critica a la nobleza
y al poder mal ejercido. El primer autor se interesa por la vertiente social y el segundo
mas por la politica.

PALABRAS CLAVE: Nobleza, hidalguia, movilidad social, pretendiente, Cervantes,
Guillén de Castro, E/ pretender con pobreza, Cristobal Suarez de Figueroa, E/ pasajero.

«CON POBREZA PRETENDI» IMPOVERISHED KNIGHTHOOD AND
THE CHARACTER OF THE SUITOR IN COURT ACCORDING TO
CERVANTES, GUILLEN DE CASTRO AND CRISTOBAL SUAREZ DE
FIGUEROA

ABSTRACT

The tension between social class inertia and the new mobility of money
economy is obvious in Spanish Golden Age literature. Hidalgnia was in doubt, devalued
and impoverished, according to Cervantes and other writers. In this context, Guillén
de Castro presents, in E/ pretender con pobreza, the conflict, probably autobiographical,
between the noble and honest soldier who hopes to be rewarded, in the traditional
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fashion, for his merits, and not for his poor appearance and little money, as will happen
in the age of pageantry and courtesy. In fact, the ending of that comedy is very
immovilist and conservative, since the protagonist will be able to restore his social
credit and be rewarded by the powerful. According to Castro, high nobility should
rescue the worthy and courageous knights out of class solidarity, and the crown would
have to redeem that impove rished knighthood from their ill fate. Cristobal Suarez de
Figueroa, much more pessimistic, does not even consider this expectation in E/pasajero,
but, instead, expresses a harsh criticism of the nobility and misused power. The former
is interested into the social aspects and the latter more into politics.

KEYWORDS: Nobility, hzdalgnia, social mobility, suitor, Cervantes, Guillén de Castro,
E/ pretender con pobreza, Cristobal Suarez de Figueroa, E/ pasajero.

Rk

El punto en comun entre los escritores de nuestro titulo es el conocido drama
socioeconomico de los hidalgos desclasados, que, después de una honrosa carrera
militar, aguardaban un destino o un socorro en la corte. Esos pretendientes se afanaban
por conseguir los puestos y premios que la politica real les escamoteaba, al haber
cedido la corona, desde comienzos de siglo, los cargos importantes de la
administracion a la alta aristocracia castellana, desmilitarizada y convertida
progresivamente en oligarquia’.

A la altura de 1615, don Quijote afirma que «es grande la confusién que hay
entre los linajes»”; y en otro pasaje clasifica a las gentes en cuatro especies ascendentes
y descendentes, en una definicién harto intuitiva de la movilidad social de la época:

Unos, que tuvieron principios humildes, y se fueron estendiendo y dilatando hasta
llegar a una suma grandeza; otros, que tuvieron principios grandes, y los fueron
conservando y los conservan y mantienen en el ser que comenzaron; otros, que,
aunque tuvieron principios grandes, acabaron en punta, como pirdmide, habiendo
diminuido y aniquilado su principio hasta parar en nonada, como lo es la punta de la
piramide, que respeto de su basa o asiento no es nada; otros hay, y éstos son los mas,
que ni tuvieron principio bueno ni razonable medio, y as{ tendran el fin, sin nombre,
como el linaje de la gente plebeya y ordinaria’.

Como bien sabemos, esa novela sugiere irdbnicamente que el plebeyo Sancho, aunque
nombrado por escarnio, resultara ser un honrado y ecuanime gobernador, y que su

1 Véase, sobre todo, Maravall, Poder, honor y élites (Madrid: Siglo XXI, 1979) 2* parte, caps. 1y 2.

2 Cervantes, Miguel de, Don Quijote de la Mancha, dir. Francisco Rico (Barcelona: Critica, 1998), 11, 6,
675.

3 Ibiden.
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amo puede pasar por un dignisimo ejemplar de la nobleza natural, que emana de la
verdadera virtud personal®.

Dentro del estamento noble habia muchas calidades, que un observador tan
perspicaz como el propio Caballero de la Triste Figura no podfa por menos que
percibir con claridad:

(-..) No todos [los caballeros] son corteses ni bien mirados: algunos hay follones y
descomedidos. Ni todos los que se llaman caballeros lo son de todo en todo: que unos
son de oro, otros de alquimia, y todos patecen caballeros, pero no todos pueden estar
al toque de la piedra de la verdad. Hombres bajos hay que revientan por parecer
caballeros, y caballeros altos hay que parece que aposta mueren por parecer hombres
bajos; aquéllos se levantan o con la ambicién o con la virtud, éstos se abajan o con la
tlojedad o con el vicio; y es menester aprovecharnos del conocimiento discreto para
distinguir estas dos maneras de caballeros, tan parecidos en los nombres y tan distantes
en las acciones®.

Con todo, cierta holgura econémica era condicioén indispensable para ostentar
nobleza en cualquier grado: Dominguez Ortiz habl6 en 1998 de una «contaminacion
de los valotes estamentales por los dinerarios»’; Maravall asenté que «la riqueza, por
debajo, era la eficaz palanca para el éxito»’; y mas modernamente, Domingo Carvajal
ha afirmado que «el factor desencadenante de la escala nobiliaria es de tipo puramente
econ6mico»’. De modo que, en el fondo, la herramienta m4s til para el ascenso social
era el dinero, a pesar de su escaso prestigio te6rico’. Aunque esa idea era de muy vieja
data, muchos autores dureos la repetiran, como Goéngora, en su célebre letrilla

«Dineros son calidad», de hacia 1601:

Dineros son calidad,

jverdad! (...)
Cruzados hacen cruzados,
escudos pintan escudos,
y tahdres, muy desnudos,
con dados ganan Condados;
ducados dejan Ducados,
y coronas Majestad:

jverdad! (...)10.

4 Comp., para la movilidad social, Maravall, Estado moderno y mentalidad social (siglos X1 al X11I)
(Madrid: Revista de Occidente, 1972), 412-419.

5 Cervantes, Miguel de, Don Quijote de la Mancha, 11, 6, 674.

¢ «lLa Espafia del Quijote», en Miguel de Cervantes, Don Quijote de la Mancha, 1, Ixxxvii-civ, xcv.

7 La literatura picaresca desde la historia social (siglos X171 y X1/1I) (Madrid: Taurus, 19806), 419.

8 Tipologia de los personajes en la dramaturgia de Guillén de Castro y Bellvis (1569-1631), (Tesis Doctoral:
Universidad de Barcelona, junio de 2005), 618.

9 Comp. las notas de Dominguez Ortiz, en la ediciéon que manejamos de Don Quijote de la Mancha, 1,
Xcii-xciv.

10 Géngora, Luis de, Letrillas, ed. Robert Jammes (Madrid: Castalia, 1987), n® XVIII, 93. En realidad,
el Arcipreste de Hita ya habfa resumido justamente esa idea en su «Enxienplo de la propiedat qu’el
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De modo que la posiciéon socioeconémica de una familia en la corte obedecia a
una complicada casufstica, segun anota modernamente Pérez Leon:

Todo ello dio lugar a una estructura social compleja y dinamica en la que la
prosperidad econdmica, una exitosa carrera administrativa o el aprovechamiento de
las redes de relacioén verticales (patronazgo-clientelismo) y horizontales (paisanaje,
parentesco, de negocios) setfan factores decisivos en el estatus de las personas. De
igual manera, la presencia de la aristocracia cortesana espole6 las aspiraciones sociales
entre la poblacion madrilefia, igualmente deseosa de reconocimiento y éxito social.
Estrategias convencionales como la obtencién de ejecutorias de hidalguia en las
Chancillerfas o la compra de privilegios de hidalguifa, habitos de 6érdenes militares y
titulos nobiliarios o el gasto suntuario, tan habituales entre los grupos en ascenso, se
complementarfan con otras, mucho mas sutiles y extendidas entre amplios sectores de
la poblacién. En la capital, una de estas estrategias de promocién social serfa la
solicitud de admisién como hidalgo en Madrid!!.

Las pretensiones y deseos de los personajes literarios son muchos: ocultar la
miseria; sustentarse dignamente después de una carrera militar; ser honrado, no ser menos,
medrar o ser s, ostentar honra, pasar por hidalgos, caballeros o nobles, sustentar
nobleza, pretender dadivas o cargos, instalarse en la burocracia...

En definitiva, en la sociedad durea convivian de forma inextricable el valor
hereditario de la sangre y el creciente poder del dinero. Por un lado, la riqueza era el
complemento necesario de la nobleza y, por otro, se preferian las rentas y los titulos a
las actividades econémicas como tales, propias de la burguesia. De modo que incluso
las gentes adineradas deseaban pasar antes por nobles que por simplemente ricas, y el
transito desde el grupo de los llamados poderosos o parvenus hacia el poder y la nobleza
era relativamente facil, porque el dinero allanaba el camino'”.

Recordemos que, aunque el afan de casi todos los espafioles era asimilarse a la
nobleza, ésta se defendfa en virtud del principio de cierre estamental descrito por
Maravall”. No en vano, por ejemplo, quedé sin efecto real el plan del Conde-Duque
de Olivares de conceder honras proporcionadas a los estratos humildes; tampoco tuvo
consecuencias su objecién a que la aristocracia copase los altos puestos de la

dinero ha», en un distico como «sea un hombre nescio e rudo labrador, / los dineros les fazen hidalgo
e sabidor o en el verso «el que non ha dineros non es de si sefior» Juan Ruiz, Libro de buen amor (Madrid:
Catedra, 1992), estr. 491, 129.

11 «Sociedad de la villa y corte: hidalgos en el Madrid de Catlos IV», Historia y genealogia, 5 (2015): 267-
292, 267. Dominguez Ortiz historid, entre otras cuestiones, las falsas ejecutorias de nobleza, que
permitian igualar ficticiamente a los descendientes de conversos con los aristécratas, o incluso superarlos
en limpieza de sangre (en diversos trabajos, pero sobre todo en La clase social de los conversos de Castilla
[Granada: Universidad, 1991]). Contreras, Soria Mesa, Pérez Leén y otros han explorado las
manipulaciones genealdgicas en la Edad Moderna, mientras que Egido repasé en su dia las numerosas
satiras sobre linajes.

12 Véase Salazar Rincon, E/ mundo social del “Quijote” (Madrid: Gredos, 1986) cap. V.

13 Poder, honor y élites, 80.
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administracién ' . Numerosos personajes literarios lamentan precisamente ese
inmovilismo, como cuando la mujer de Sancho Panza exclama: «No, sino estaos
siempre en un ser, sin crecer ni menguar, como figura de paramentol»'”; aunque su
marido también se precia de tener «cuatro dedos de enjundia de cristianos viejos»'’,
con la tipica aspiracion a ser zds de muchos cristianos rancios simplemente por el hecho
de saberse tales.

La comedia lopesca se funda, en gran medida, en esas expectativas sociales,
con un abundante muestrario de conflictos y promociones inter-estamentales. Por
acudir a un ejemplo menos conocido, pero muy elocuente, Con su pan se lo coma
escenifica el debate de los dos hermanos protagonistas, Fabio y Celio, entre el
inmovilismo y el dinamismo social. Mientras el primero sigue el consejo paterno de
vivir «sin salir de nuestro nido / y conservar llanamente / el estado en que nacimos»
(vv. 1007-1009), su hermano aduce:

Si hubieras, Fabio, leido
historias de tantos hombres
humildemente nacidos

que llegaron a ser reyes,
pontifices y arzobispos

por dejar sus pobres patrias,

y en hombros de reales pinos
como hiedras levantaron

los pimpollos de sus hijos (...).
Sin rey ninguno medro.

Tan bestias como al principio
del mundo fueran los hombres,
a no haber armas y libros,

y naves que al arrogante

mar hiciesen dar bramidos (vv. 1023-1041).

Sin embargo, frente a esos ricos propietarios rurales plebeyos tentados (o no)
por la corte del Fénix de los Ingenios, el grupo de los hidalgos estaba en una crisis
irreversible, repudiado por la aristocracia y abocado a caer en el estado llano. L.a imagen
del hidalgo depauperado y desclasado era ya un lugar comun, tanto en la realidad
histérica como en la literatura del Siglo de Oro, en particular la de signo realista o
satirico'’. Esta cuestiéon ha sido analizada por numerosos historiadores; asi, Llorens
explico en su dfa:

14 Comp. Gonzalez Alonso, «El Conde Duque de Olivares y la administracién de su tiempow, Anuario
de historia del derecho espariol, 59 (1989): 5-48, 13.

15 Cervantes, Miguel de, Don Quijote de la Mancha, 11, 5, 667.

16 Thidem, 11, 4, 661.

17 Véase la nota complementaria a Don Quijote, 11, 583, n. 985.35, con bibliografia; y también, entre
otros muchos trabajos, Salazar Rincén, E/ mundo (cap. II), y Rodriguez Mansilla «El hidalgo pobre en la
poesia satirico-burlesca de Alonso de Castillo Solérzanoy» (Donaires Del Parnaso, 1, Nams. 48 y 49)»,
Caligpe, 24.1 (2019): 78-100.
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(...) Mal podtia sobrevivir el hidalgo. Imposible convertirse en un soldado mercenario;
al fin y al cabo pertenecia a la nobleza. La misma razén le impedia trabajar como un
plebeyo en la agricultura ni en el «trato» o comercio. Cerrados estos caminos, el
hidalgo —si no emigraba a América— consumirfa su tiempo llamando sin gran resultado
a las puertas de los nobles, o arrastrando vida vegetativa en pequefios lugares donde
al menos posefa una casa y algunas tierras's.

Y, cuando esos recursos se acababan, solo restaba emigrar a la corte u otras
grandes ciudades para pasar desapercibido o encontrar un acomodo, como el hidalgo
lazarillesco o el don Toribio del Buscin'®. Cervantes también define, a su modo, esta
coyuntura en la Segunda parte del ingenioso caballero don Quijote de 1615 como una segunda
pobreza —trente a la miseria de indole moral— y como un problema de honra espantadiza,
es decir, de hidalguia o caballeria dudosas:

«(...) Pero tu, segunda pobreza, que eres de la que yo hablo, spor qué quieres estrellarte
con los hidalgos y bien nacidos mas que con la otra gente? ¢Por qué los obligas a dar
pantalia a los zapatos, y a que los botones de sus ropillas unos sean de seda, otros de
cerdas, y otros de vidro? ¢Por qué sus cuellos, por la mayor parte, han de ser siempre
escarolados, y no abiertos con molder» Y en esto se echard de ver que es antiguo el
uso del almidén y de los cuellos abiertos. Y prosiguié: «Miserable del bien nacido que
va dando pistos a su honra, comiendo mal y a puerta cerrada, haciendo hipderita al
palillo de dientes con que sale a la calle después de no haber comido cosa que le
obligue a limpiarselos! jMiserable de aquel, digo, que tiene la honra espantadiza, y
piensa que desde una legua se le descubre el remiendo del zapato, el trasudor del
sombrero, la hilaza del herreruelo y el hambre de su estémago!»?.

Algunos de ellos ni siquiera tenfan bienes negociables, al menos segun las
fuentes literarias: el hidalgo toledano de Lagarillo de Tormes no posee muebles ni paga
el alquiler; el propio don Quijote apenas conserva unas tierras poco productivas,
malvendidas para comprar libros de caballeria; el don Toribio del Buscon no tiene,
literalmente, dénde caerse muerto, y el avariento don Marcos de E/ castigo de la miseria
de Maria de Zayas tnicamente cuenta con «una pobre cama» sobre la que duerme y
come”,

La hidalgufa, segin se ha estudiado profusamente, estaba en entredicho,
devaluada y empobrecida. La Corona empez6 a exigitles tributos y los pecheros
aspiraban a ella, en una frontera difusa que permitia a muchos plebeyos arrogarse cierta

18 «Don Quijote y la decadencia del hidalgow, Aspectos sociales de la literatura espaiola (Madrid: Castalia,
1974): 47-66, 58.

19 El segundo explica que «un mayorazgo roido, como ¢€l, en un pueblo corto olia mal a dos dias y
no se podia sustentar, y que por eso iba a la patria comun adonde caben todos y adonde hay mesas
francas para estémagos aventurerosy, es decir, la corte (II, 5, 143-144).

20 Cervantes, Miguel de, Don Quijote de la Mancha, 11, 44, 985.

21 Zayas y Sotomayor, Matia de, E/ castigo de la miseria, Novelas amorosas y ejemplares, Julian Olivares

(Madrid, Catedra, 2000), 253.
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nobleza, promocionarse socialmente a través de las letras, como Tomas rodaja, el
Licenciado Vidriera, o incluso —a causa de la debilidad econémica de la monarquia—
por medio de la compra de hidalguias y cargos municipales®. Y, a la inversa, para los
hidalgos y caballeros legitimos, cualquier probanza o pleito requerfan una inversion
econémica®.

La frontera entre la alta y la baja nobleza y los hidalgos y los caballeros quedaria
definida asi: “Los titulos y caballeros supieron adaptarse a estos cambios y aprovechar
las ocasiones de lucro que los nuevos tiempos ofrecian, aduefiandose de los cargos de
mayor relieve en la corte, el ejército y la administracion. Los hidalgos, por el contrario,
tuvieron que resignarse a arrastrar una existencia monoétona, insipida y asediada por la
pobreza»™.

Este es el caso, naturalmente, del Cervantes histérico, «hijo de un hidalgo de
nueva ejecutotia acostumbrado al hambre y a las deudas»® y del hidalgo Alonso
Quijano, diseccionado en los primeros parrafos de esa novela®. La condicién de
hidalgo auténtico de éste dltimo va unida a la estrechez econémica y a las dudas —
sugeridas irbnicamente por Cervantes— sobre una posible #ancha morisca por su origen
geografico. Ese protagonista sera después acusado por su sobrina de hacerse pasar por
caballero «no lo siendo; porque, aunque lo puedan ser los hidalgos, no lo son los
pobtes»”’, un juicio inapelable que alcanzara al protagonista de la pieza de Guillén de
Castro que después comentaré. La pobreza y el desclasamiento también seran el sino
del inolvidable Filipo de Carrizales, descrito sumariamente al comienzo de E/ celoso
exctrenieno:

No ha muchos afios que de un lugar de Estremadura sali6 un hidalgo, nacido de padres
nobles, el cual, como un otro Prédigo, por diversas partes de Espafia, Italia y Flandes
anduvo gastando asi los aflos como la hacienda; y, al fin de muchas peregrinaciones,
muertos ya sus padres y gastado su patrimonio, vino a parar a la gran ciudad de Sevilla,
donde hall6 ocasién muy bastante para acabar de consumir lo poco que le quedaba.
Viéndose, pues, tan falto de dineros, y aun no con muchos amigos, se acogié al
remedio a que otros muchos perdidos en aquella ciudad se acogen, que es el pasarse a
las Indias (...) (325-320).

22 Maravall redujo ese fenémeno a «una parte minima, estadisticamente irrelevante, que muy poco
afectaba a la estructura social» (Poder, honor, 1* parte, apartado G, 90-91).

2 De nuevo, Goéngora lo dejo advertido en su citada letrilla: «Cualquiera que pleitos trata, / aunque
sean sin razon, / deje el tio Marafion, / y entre el rio de la Plata, / que hallara cotriente grata / y puetto
de claridad: / jverdadb (96).

24 Salazar Rincon, E/ mundo, 102.

25 Thidem, 103.

26 Otros pasajes reveladores son el de 11, 2, en el que don Quijote se defiende de la acusacion de
haberse atribuido el don y «arremetido a caballero» siendo uno «de aquellos hidalgos escuderiles que dan
humo a los zapatos y toman los puntos de las medias negras con seda verde» (643-644); o el de las
medias descosidas de don Quijote, que da pie a unas reflexiones de Cide Hamete, intercaladas con
comentarios del narrador, sobre la sufrida pobreza material de los «hidalgos y bien nacidos» (11, 53, 984-
985). Para el problema del don y la usurpacion de apellidos, vease Maravall, La /iteratura picaresca, 535; y
sobre la frontera entre hidalgos y caballeros, Salazar Rincon, E/ mundo, 90.

27 Cervantes, Miguel de, Don Quijote de la Mancha, 11, 6, 674.

182



Pero mientras Carrizales granjeaba una enorme fortuna en Perd, muchos
hidalgtielos paupérrimos malvivian como escuderos y pajes en las casas nobles de
Madrid, hasta el punto de que la dudosa posicion social del hidalgo pobre del XVII
colindaba sospechosamente con la de los innumerables criados, menesterosos y
marginados contemporaneos, como el picaro plebeyo con tufos de nobleza y el hidalgo
apicarado de las novelas de Cervantes, Quevedo, Salas Barbadillo o Marfa de Zayas. El
caso mas llamativo es el de esos hidalgos que malviven en las ciudades, desde el
desventurado hidalgo toledano de Lagarillo de Tormes hasta los famosos hidalgos
chanflones del Buscon (11, 6) o el don Marcos de E/ castigo de la miseria de Zayas, entre
otros™. Vicente Espinel aclaré al comienzo de Marcos de Obregén que su intencion era
«mostrar en mis infortunios, y adversidades, cuanto importa a los escuderos pobres, o
poco hacendados, saber romper por las dificultades del mundo, y oponer el pecho a
los peligros del tiempo y la fortuna, para conservar con honra y reputacién un don tan
precioso como la vida»™.

La novela picaresca puso de manifiesto la existencia de un confuso inframundo
de desclasados y de arribistas sin escrupulos que llegaron a blasonar irénicamente
incluso de su prosapia picaresca. Lazaro de Tormes, Guzman de Alfarache, el Buscén
don Pablos y otros personajillos aspiraban a un medro bastardo, impropio y sin
verdaderos méritos, a base de engafios y mentiras™. O, simplemente, como apuntan
Cervantes y otros con mas o menos ambigtedad, la vida picaril seduce a todos: el
citado Marcos de Obregdon coquetea con el hampa sevillana a pesar de ser un caballero
oriundo de Ronda; mas anecddticamente, el Guitén Onofre se apellida justamente
Caballero; comparece incluso en algunas Novelas ejemplares cervantinas la figura del
estudiante de buena cuna y familia adinerada que prefiere (por una temporada)
desgarrarse de su familia y entregarse a la vida picaresca antes de volver a la universidad
0 a su casa, un tipo descrito tanto en La gitanilla o La ilustre fregona’ como en el primer
Qugjote (cap. 44).

Bastantes comedias se ocuparon también, aunque con notas menos
sensacionalistas y ridiculas, de los nobles empobrecidos que intentaban parecer ricos

8 La novela quevediana merecerfa ser ampliamente citada aqui, pero bastara con tres pinceladas:
don Toribio, un hidalgo con apellidos campanudos, aclara que ha enajenado incluso su sepultura y que
«solo el don me ha quedado por vender, y soy tan desgraciado que no hallo nadie con necesidad dél, pues
quien no le tiene por ante le tiene por postre, como el remendoén, azadon, pendén, blandén, bordén y
otros asi», en alusion a la universalizacion del don nobiliario (I, 5, 143); y el capitulo siguiente, tantas
veces citado, contendrd un verdadero decalogo de supervivencia para los «caballeros hebenes» o «glieros,
chanflones, chirles, traspillados y caninos» (144).

2 Espinel, Vicente, Relaciones de la vida del escudero Marcos de Obregin, La novela picaresca espaiiola, ed.
Florencio Sevilla (Madrid: Castalia, 2001), 671.

30 El Buscon, por ejemplo, en el colmo de la perversion genealdgica, niega su estirpe auténtica y
alberga infundados pensamientos de caballero: en 11, 2 explica su plan social (113) y, a la altura de I1, 5, ruega
a su tio Alonso, verdugo: «No pregunte por mif ni me nombre, porque me importa negar la sangre que
tenemos» (141), rompiendo toda relacién con los suyos para emprender un camino fallido de falsa honra
y de mentida caballeria.

31 Salazar Rincon analiza esas situaciones (E/ mundo, 99-101).
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para llamar la atencién de sus damas, como en E/ caballero del milagro de Lope o en
Hombre pobre todo es trazas de Calderén (1637), por ejemplo. El Feénix de los Ingenios
incursiono repetidamente en estos temas: el motivo general del desclasamiento y la
irrelevancia social de la nobleza tronada por falta de caudal es central en las primeras
escenas de Dineros son calidad de Lope de Vega, donde el arruinado conde Federico se
duele de su infortunio en versos de gran patetismo. Aquel didlogo merece recordarse,
pues la duquesa Julia aconseja a ese noble que rehaga su fortuna para volver a ser quien
fue, «pues veis que solo en el mundo / dineros son calidad», provocando la indignacion
de los empobrecidos hijos del conde (3). La familia tratara de rehabilitarse socialmente
rehaciendo su fortuna por distintos medios. La pobreza estimada presenta el dilema
femenino entre un pretendiente rico y otro pobre; Las flores de don Juan, El halein de
Federico, El triunfo de la humildad y, naturalmente, la accion en prosa autobiografica La
Dorotea vuelven sobre el tema del galan pobre, pero digno de amor, una idea obsesiva
que debi6 quedarle al Fénix de sus afios juveniles y, sobre todo, de la ruptura traumatica
con Elena Osorio. Los ejemplos de otros dramaturgos podrian multiplicarse, pero
bastara con dos: Cada loco con su tema de Antonio Hurtado de Mendoza ofrece un curso
acelerado de hidalguia, con varios ejemplos de tipos hidalgos, y E/ alcalde de Zalamea de
Calderon presenta al ridiculo don Mendo, prototipo de noble famélico que esconde su
hambre™.

Ese noble tronado o ese pobre con pujos de nobleza solfa ser tenaz en su lucha
por mantenerse a flote o promocionarse socialmente. El primer camino, bastante
arduo, era servir a un seflor, confiando en que, legitimamente y poco a poco, uno
podtia «valer mas, siendo humilde, conquistando con eso voluntades», segun afirma,
por ejemplo, Castillo Solérzano en E/ bachiller Trapaza®. Este asunto, junto con la
presion mercantilista y dineraria, esta detras del gracioso debate entre Sancho Panza y
su sefior sobre si éste debe recibir un salario o bien servir a merced, a la espera de dadivas
sefioriales, como sus colegas de los libros de caballerfa, «que cuando menos se lo
pensaban, si a sus sefiores les habia corrido bien la suerte, se hallaban premiados con
una insula, o con otra cosa equivalente, y, por lo menos, quedaban con titulo y
sefiorian™.

El axioma popular «Iglesia, mar o casa real» es bien conocido™. Los estudios y
el ejército eran dos medios francos para mantener o aumentar la posicion social. Asi

32 1. relacién entre comedia y dinero ha sido estudiada por diversos especialistas en un volumen
monografico de actas coordinado por Pedraza Jiménez et al., E/ dinero y la comedia espariola. XXXV'1I
Jornadas de teatro cldsico, Almagro, 10, 11 y 12 de julio de 2074 (Ciudad Real: Ediciones de Castilla-La Mancha,
2016).

3 Castillo Solérzano, Alonso de, Aventuras del Bachiller Trapaza, ed. Jacques Joset (Madrid: Catedra,
1988), 86.

34 Cervantes, Miguel de, Don Quijote de la Mancha, 11, 7, 681. Véase Dominguez Ortiz («La Espafia
del Quijoter, en Miguel de Cervantes, Don Quijote de la Mancha [Barcelona: Critica, 1998] 1, Ixxxvii-civ,
xciv) y Maravall (ILa Jiteratura picaresca, cap. V).

% Véanse los importantes matices del citado Dominguez Ortiz a esa trascendental frasecilla; en
sintesis, ese historiador distingui6 varios niveles: la carrera eclesiastica; el ejército; el comercio maritimo,
con los armadores, los cargadores y el corso; la universidad, que franqueaba el camino a la burocracia
estatal; los oficios de palacio («LLa Espafa del Quijoten, xcvi-xcviii).

184



lo explica don Quijote al ama y la sobrina: «Dos caminos hay, hijas, por donde pueden
ir los hombres a llegar a ser ricos y honrados: el uno es el de las letras; otro, el de las
armas. Yo tengo més armas que letras (...)»”. Lope, todavia mas practico, anotara otros
tres factores de progreso en la ya citada Con su pan se lo coma: armas, librosy naves (vv.
1039-1040). Con los /bros aludia, naturalmente, a los estudios universitarios en los dos
Derechos, que franqueaban el paso al clero, al gobierno y a la burocracia. Tal era la
afinidad entre las letras y la administracion, que Sancho Panza llega a su {nsula vestido
«a lo letradow, aun sin serlo”.

En efecto, una y otra vez comprobamos en la literatura que la baja nobleza, los
plebeyos con posibles y hasta algunos picaros acudian a la universidad: en E/ bachiller
Trapaza se nos aclara, por ejemplo, que dos caballeros mejicanos condiscipulos del
protagonista aspiraban a sendas becas de los colegios mayores «para que de alli
ascendiesen a mas supetiores puestos»”. Sin embargo, esos picaros fracasan en ese
medio para el ascenso social, lo que no deja de subrayar su importancia: asi, Guzman
de Alfarache no concluira su carrera de teologfa en Salamanca y mientras el abuelo de
Trapaza le aconseja estudiar en esa misma ciudad para «valer por vuestro ingenio» y
porque «hemos visto levantadas casas por las letras»™, su nieto no le hard caso e
intentara darse un lindo verde de caballeria en esa universidad como un verdadero intruso,
mediante el juego y la supercheria social, muy al estilo picaresco®’.

Otro vehiculo de promocién era la pretension, la forma mas moderna y
burocratica de la tradicional dadiva o merced del poderoso. Los pretendientes
conflufan en la corte, segiin Pérez Ledn:

La villa de Madrid, centro neuralgico de la monarquia hispanica, se convirti6 a lo largo
de la Edad Moderna en el destino transitorio o permanente de muchas personas
vinculadas de una forma u otra a la corte y al aparato de la administracion regia. A los
servidores de la Casa Real y la nobleza cortesana hay que sumar toda una pléyade de
burdcratas, hombres de letras, militares y, por supuesto, una multitud de pretendientes
a mercedes y cargos?*.

E/galdn de la membrilla de Lope presenta al rancio y arruinado hidalgo don Félix,
que enamora a la hija del rico labrador Tello. Este sélo accede a entregarsela si el galan
logra un habito y unas rentas del rey. Tirso, en Don Gil de las calzas verdes, hace que el
gracioso Caramanchel describa asi, entre sus muchos amos anteriores, a un abogado:

Acomodéme después

con un abogado que es

de las bolsas abogado,

y enfadéme que, aguardando

36 Cervantes, Miguel de, Don Quijote de la Mancha, 11, 6, 676.

37 Ibidem, 44, 981.

38 Castillo Solérzano, Alonso de, Aventuras del Bachiller Trapaza, cap. 2, 73.
3 Ibidem, cap. 1, 68-69.

40 Ibidem, cap. 2.

4 «Sociedad de la villa y corter, 267.
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mil pleiteantes que viese
sus procesos, se estuviese
catorce horas enrizando

el bigotismo (...) (vv. 412-419).

Y poco después, la misma dofia Juana, travestida en el don Gil de la obra, se
fingird pretendiente forastero: «Vengo a pretender aqui / un hdbito o encomienda»; a
lo que Caramanchel replica sarcasticamente: «:A pretender entrdis mozo? / Saldréis
viejo» (vv. 497-502). Ya en la jornada II don Martin explica que «Vine a cierta
pretension / a Madrid, que el rey confirme» (vv. 1474-1475). Fuego de Dios en el querer
bien de Calderén trae al pleiteante don Juan de Toledo y a su padre, que espera a la
flota de Indias con el fruto de un jugoso cargo. Ambos quedaran chasqueados y
sumidos en un infierno legal por la pérdida de las naos.

Los cargos oficiales eran, en verdad, muy lucrativos y codiciados, hasta por los
plebeyos. El caso mas extremo es el de Sancho Panza, descrito como un pretendiente
un tanto iluso e inconsistente por el ama de don Quijote: «(...) no entraréis aca, saco
de maldades y costal de malicias. Id a gobernar vuestra casa y a labrar vuestros
pegujares, y dejaos de pretender insulas ni insulos»®; y €l se defiende diciendo que
aspira a «gobernar y regir mejor que cuatro ciudades y que cuatro alcaldes de corte»®.
Conforme avance la novela, Sancho, su esposa y, por supuesto, don Quijote, llegaran
a creer posible que ese escudero logre ser gobernador, o incluso rey, en virtud de una
merced sobrevenida, a pesar de su plebeyez e ignorancia®.

La vida militar se asociaba topicamente con la nobleza: Cervantes, exsoldado
¢l mismo, observo, por ejemplo, en su Novela de la seiiora Cordelia, que «el ejercicio de
las armas, aunque arma y dice bien a todos, principalmente asienta y dice mejor en los
bien nacidos y de ilustre sangre»”; y lo anota justamente a prop6sito de dos caballeros
principales que dejan sus estudios en Salamanca para ir a la guerra de Flandes, aunque
finalmente vuelvan a la universidad en Bolonia, presumiblemente durante la tregua de
1574-76. La literatura aurea esta repleta de militares pobres o medianos, desde el
codicioso Licenciado Peralta de E/ casamiento engasioso —que procede de una remota
aldea— y el dicho soldado de Lz guarda cuidadosa, hasta los numerosos galanes
combatientes o excombatientes de las comedias de Lope y otros dramaturgos,
tipicamente caballeros particulares que regresan de Flandes para caer en las redes del
amor por alguna dama de la Corte®.

Aunque estaba ya en franca decadencia y se nutria sobre todo de mercenarios,
la guerra resultaba una salida honrosa para nuestros hidalgos y caballeros arruinados y
sin porvenir®. En este punto, el soldado andrajoso y celosisimo de [a gnarda cuidadosa,
protesta expresivamente: «El habito no hace al monje; y tanta honra tiene un soldado

42 Cervantes, Miguel de, Don Quijote de la Mancha, 11, 2, 640.

43 Tbidem.

4 Ibidem, 11, caps. 4-5.

4 Cervantes, Miguel de, Novelas ejemplares, ed. Jorge Garcia Lopez (Barcelona: Critica, 2001), 481.
4 Comp. Garcia Hernan, La cultura de la guerra y el teatro del Siglo de Oro (Madrid: Silex, 2007).

47 Véase Dominguez Ortiz, «LLa Espafia del Quzjoter, xcvii-xcviil.
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roto por causa de la guerra, como la tiene un colegial con el manto hecho aficos,
porque en él se muestra la antigiedad de sus estudios (...)» (938).

El tema soldadesco puede ir unido al motivo de la pretensién cortesana, sobre
todo en la novela, pero también en otros géneros: muchos dignos hidalgos y caballeros
pobres y provincianos se alistaban y bastantes de ellos terminaban como so/dados rotos
pretendientes, que, después de una carrera militar, aspiraban a recompensas o
pensiones, al estilo de Miguel de Cervantes, por ejemplo®. El mismo soldado de [«
giarda cuidadosa expone al Sacristan, a un tiempo, sus pretensiones sobre la criada
Cristinica y sobre su pobre soldadesca:

Que el otro dia le envié un billete amoroso, escrito por lo menos en un revés de un
memorial que di a Su Majestad, significindole mis servicios y mis necesidades
presentes (que no cae en mengua el soldado que dice que es pobre), el cual memorial
salié decretado y remitido al limosnero mayor; y, sin atender a que sin duda alguna me
podia valer cuatro o seis reales, con liberalidad increible y con desenfado notable,
escribf en el revés dél (...) (937).

La ironfa cervantina es aqui muy evidente, pues, aunque el desdichado milite
sea paupérrimo, exhibe tristemente sus patentes ante cualquiera y hasta usa el reverso
de una de ellas para requebrar a la fregona. Después describira su exagerado curriculum
al amo de la muchacha:

Pues lléguese vuesa merced a esta parte, y tome este envoltorio de papeles; y advierta
que ahi dentro van las informaciones de mis servicios, con veinte y dos fees de veinte
y dos generales, debajo de cuyos estandartes he servido, amén de otras treinta y cuatro
de otros tantos maestres de campo, que se han dignado de honrarme con ellas (945).

Pues lo juzga una solida base sobre la que asentara su peticiéon de unos destinos:
«(...) estoy consultado en uno de tres castillos y plazas, que estan vacas en el reino de
Nipoles; conviene a saber: Gaeta, Batleta y Rijobesy (ibider); para insistir después, con
su aplomo caracteristico: «soldado soy, castellano pienso ser» (949). Finalmente, el
rechazo de Cristina dara pie a las dos cancioncillas finales en las que el excombatiente
se definira tristemente como un «roto soldado lego» y el sacristin lo motejara de
«pretendiente de Gaiferos» (951)".

Guillén de Castro, dramaturgo inclinado a cierta comedia realista de
costumbres matrimoniales —Los 7al casados de 1 alencia, El curioso impertinente o El vicio en
los exctremos y algunas piezas de corte palatino, como FE/ perfecto caballero-, se interesé
también por el marido buscavidas urbano —La verdad averignada y engasioso casamiento— y
finalmente por la nobleza desclasada y pobre, como en La humildad soberbia y, sobre

48 Garcia Lorenzo estudi6 a los pobres soldados pretendientes, tan bien descritos por Cervantes y
otros, en sus trabajos de 1981 y 1982.

4 Tampoco es imposible encontrar soldados pretendientes supuestos o fingidos, como cuando, al
final de E/ bachiller Trapaza, el protagonista, para cortejar a una aristocrata, se hara pasar por un noble
militar portugués que pretende un gobierno en Brasil (cap. XVI).
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todo en F/ pretender con pobreza. Esta Gltima, fechada en 1620-24 y publicada en 1625,
ha sido clasificada por Antonucci como una tipica comedia urbana de ese autor™. Se
trata de un drama de costumbres con un protagonista empobrecido, el caballero
aragonés don Juan de Urrea, un exsoldado en Italia y Flandes que llega a la Corte a
pretender recompensas del rey y los grandes de la nobleza, aunque éstos, a su vez, lo
esquivaran hasta que una dama lo socorra, logre presentarse con el decoro que
corresponde a su posicion y reciba las ansiadas mercedes’.

Castillejo resumi6 asi el tema general de la obra: «El frustrante intento de ser
atendido por una burocracia cerrada»; y su trama: «Esta obra muestra la angustia de
una persona timida, pobre y de mal vestir, al presentar memoriales y tener que insistir
[en] que la burocracia lo atienda»™. Y finalmente, ofrecié un certero juicio critico: «Pese
a un final algo débil, es una pieza importante por la claridad con que expone este
problema social®. Domingo Carvajal también ha comentado el trance de Urrea:

Triste correspondencia riqueza-honor que, en cualquier caso (...), le sirve a Guillén
para, de forma indirecta, defender encarecidamente la igualdad esencial de todos los
nobles (...), justo cuando la politica centralizadora de Felipe III habia empezado a
cuestionarla con su promocién de la alta aristocracia castellana en los puestos
principales de la administracién del estado. Ya se ha comentado la doble
discriminacién que, en virtud de su origen provinciano y de su pertenencia a las capas
bajas de la aristocracia, oblig6 a Guillén a emigrar a la Corte en busca de un mecenas
entre la gran nobleza castellana. Experiencia personal que se dejard sentir en la
radicalidad de los discursos de tantos y tantos caballeros arruinados que proclamaran
la igualdad de todos los bien nacides>.

La primera escena ya nos muestra al duque en plena tertulia palaciega sobre
comedias —con un amistoso elogio de Lope—, deudas de juego y paseos cortesanos. El
noble recibe de mala gana al heroico soldado, que sufre con paciencia la descortesia,
aunque se enzarzara después con la servidumbre del duque.

As{ pues, nuestro protagonista es un caballero aragonés que se precia de su
honra, aunque, segtn él, sea ésta precisamente la causa de su ruina:

Llamome don Juan de Utrea,
cuyo apellido y blason

por lo mejor de Aragdn

en toda Espafia campea;

0 «Géneros dramaticos y comicidad en el teatro de Guillén de Castrox, en Le radici spagnole del teatro
moderno enropeo. Atti del Convegno di studi (Napoli, 15-16 maggio 2003), eds. Gerardo Grossi y Augusto
Guarino (Mercato San Severino: Edizioni del Paguro, 2004), 101-116, 109.

51 En otro lugar he repasado la raiz autobiografica de muchas de las ideas expuestas en E/ pretender
con pobreza. Véanse también, sobre esa cuestion, los trabajos de Domingo Carvajal y Oleza.

52 Castillejo, David, Guia de las ochocientas comedias del Siglo de Oro (Madrid: Ars Millenii, 2002), 251.

53 Ibidem, 268.

5 Domingo Carvajal, Gemma, Tipologia de los personajes en la dramaturgia de Guillén de Castro y Bellvis
(1569-1631), (Tesis Doctoral: Universidad de Barcelona, junio de 2005), 619.
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y yo no he desmerecido

la nobleza que he heredado,
pues de puro ser honrado,
dejo de ser lo que he sido.

Y después insistira en el valor de su sangre, con dos componentes, el propio y
el allegado o adquirido:

(...) No soy tan poco,
que no sea bien nacido,
tanto como bien criado,
con un valor heredado,
y otro valor adquirido.

Mientras, en otro pasaje, resumira su vida y prosapia:

Fueron ricos mis abuelos,
mas, porque yo no lo fuera,
mis padres prédigamente
distribuyeron su hacienda.
Murieron dentro de un afio
los dos, cuando yo a mi cuenta
llegarfa a diez y seis™".

Es decir, a causa de sus antepasados, que hicieron gala de la caracteristica
generosidad de la nobleza, Urrea quedo en la miseria y sin perspectivas sociales, en una
situaciéon que Marfa de Zayas definirfa unas décadas después en pocas palabras, al
describir a su don Marcos de E/ castigo de la miseria: «(...) un hidalgo, tan alto de
pensamientos como humilde de bienes de fortuna»™.

De manera que el empobrecido don Juan abandoné su patria chica y se enrold
como soldado:

Quedé con brio y pobreza
tan repugnantes entonces,
que obligaron mi paciencia
a no emplear en la paz

los valores de la guerra.
Salime de Zaragoza,

y para luzir mis prendas,
vendi las que me quedauan

5 Castro, Guillén de, E/ pretender con pobreza, Segunda parte de las comedias de don Guillén de Castro
(Valencia, Miguel Sorolla, 1625), 338. Modernizo levemente el texto original desde el punto de vista
fonolégico.

56 Castro, Guillén de, E/ pretender con pobreza, 339.

57 Ibiden, 345.

58 Zayas y Sotomayor, Matia de, E/ castigo de la miseria, 253.
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de mi limitada herencia®.

Como muchos caballeros de la época, necesita salir de su entorno para hacer
méritos y encontrar un acomodo, aunque no parece huir de la miseria vergonzante de
otros personajes literarios, o al menos, su creador, acaso por solidaridad de clase o por
decoro teatral, no lo dibuja con ese tremendismo, aunque anota algunos detalles de su
pobre atuendo.

Después afiadird Urrea sus seis afios como sargento mayor del tercio®, pues ya
hemos visto que la milicia era un modo de aquilatar la nobleza, ademas de un porvenir
honroso para los hidalgos y los nobles empobrecidos.

Pero lo que mas nos importa es la pretension de nuestro personaje de recibir
mercedes en Palacio, una vez licenciado:

Llegué a esta Corte con brios
de que en mf fueran premiados
servicios de mis pasados,
aunque bastaran los mios®!.

Sin embargo, durante buena parte de la pieza don Juan no lograra ese proposito
y seguira quejandose de su desdicha, a saber: que carece de medios para sustentar su
posicion social y autorizar asi sus pretensiones, en una época en la que la nobleza se
media por la ostentaciéon y el lujo. Lejos de cualquier afan suntuario, Urrea se
averglienza de sus ropas raidas y encaja aproximadamente en el tipo del hidalgo tal y
como lo ha descrito Salazar Rincon:

Pero lo que convierte al hidalgo en una figura ridicula, y a la vez conmovedora, no es
la penuria de su casa ni la bolsa vacia, sino la presuncién, el disimulo y los ademanes
de gran seflor, con que trata de disfrazar los agujeros de las medias, el remiendo del
zapato o el hambre del estémago. La vida del hidalgo pobre se convierte asi en una
palida imitacién, ridicula caricatura casi siempre, del lujo y las formas de vida ostentosa
de los caballeros y titulos®2.

Sus menguados recursos lo llevan a un lamentable prefender con pobreza, como ¢l
mismo proclama obsesivamente:

iA qué estremos mi pobreza
me ha traido! {Qué deshonras!
Con pobreza pretend{
mercedes de un Rey, y sordas
hallé en todos las orejas;

s6lo me faltaba agora

5 Castro, Guillén de, E/ pretender con pobreza, 345.
0 Ibidens, 346.

1 Ibidens, 338.

02 Salazar Rincon, E/ mundo, 104.

190



con pobreza pretender,

como luchar con las ondas,
satisfaccién o venganza

de una fuerza poderosa.
¢Cémo tendra autoridad

mi demanda en mi personar
¢con qué lustre emprenderé
presunciones tan heroicas?
¢Adoénde estan los favores
que por mi razén respondan?
()

Para en tal caso, jah pobrezal,
plegué a Dios que te conozcan
los que te aborrecen tanto:
veran qué dificil cosa

es ser pobre y ser honrado
donde la riqueza es honra®.

Y tampoco echemos en saco roto el final del lamento de Utrrea: «donde la riqueza
es honra» (ibidem), que resume justamente el trdgico —para él— predominio de la
fortuna sobre otras consideraciones como el honor y la sangre.

Cotaldo, su criado, también resume el dilema de Urrea axiomaticamente: «en
la Cotte es cosa dura / con pobreza el pretender>>64. Y ese mismo criado anota algunos
rasgos, entre satiricos y melancolicos:

Sefior no tienes razon,
perdéname, aunque lo diga:
cuando tus pobres vestidos
desmienten tus hidalgufas,
culpa a tu poca fortuna,

y no a las agenas vistas.

Si vas con esas vayetas

tan fin lustre y tan sin tinta,
que azulean (y en un pobre
parece que significan

celos de los bien vestidos),
¢como ha de ser conocida
tu persona, y respetada,

si ya no te determinas

de letra grande a ponerte
como redoma en botica,
un rétulo en las espaldas
que tus calidades diga;

por eso el ponerse al pecho

63 Castro, Guillén de, E/ pretender con pobreza, 369.
4 Ibidens, 352.
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un hibito, es cosa linda,

aunque en una mala capa,

hasta la cruz va corrida,

como falso juramento,

y aun plegue a Dios que no digan®.

Recordemos, de paso, el dicho de que / necesidad tiene cara de hereje, corriente en
el Siglo de Oro e ilustrado por Goéngora en otra estrofa de su letrilla ya citada:

No hay persona que hablar deje
al necesitado en plaza;
todo el mundo le es mordaza
aunque él por sefias se queje;
que tiene cara de hereje,
y aun fe la necesidad:

jverdad! 6.

Pues bien: a pesar de su indigencia, cuando el conde ofrece a Urrea un puesto
de escudero o mayordomo en su palacio, éste pide poder servir de incognito porque,
segun €, las hidalguias «tan mayores de la marca / que su sangte purifican» no deben
rebajarse «a serviles sujeciones»”’. Por una parte, Urrea se disgusta con motivo, puesto
que escudero era precisamente el nombre que se daba alos mas pobres nobles sin titulo®;
por otra, el ofendido mensajero replicara con desprecio que hay otros muchos
caballeros mejores que ¢l para esos empleos y ambos sacaran las espadas. El enfado de
Utrrea procede también de la puntillosidad del caballero tradicional ante las ofensas,
estudiada por Caro Baroja (1968). En cualquier caso, nuestro caballero se aleja del
servilismo y de la conducta pulida del cortesano moderno®.

Covarrubias, en su Tesoro, apostillé que «en la paz, los escuderos sirven a los
sefiores de acompafiar delante sus personas, asistir en la antecamara o sala; otros se
estan en sus casas y llevan acostamiento de los sefiores, acudiendo a sus obligaciones
a tiempos ciertos. Hoy dia mas se sirven dellos las sefioras; y los que tienen alguna
pasada, huelgan mas de estar en sus casas que de servir, por lo poco que medran y lo
mucho que les ocupan» (s. v. escudero). El citado Marcos de Obregén explica que, dado
que se halla «desacomodado al cabo de mi vejez» y para que no lo prendan por
«vagamundoy, serd contratado como «escudero y ayo» del doctor Sagredo y su esposa’”.

5 Ibidens, 342.

% Goéngora, Luis de, Letrillas, n® XVII1, 95. Comp. Aleman, Gugmin de Alfarache, 11, 1, y vol. 11, 263
yn. 4.

67 Castro, Guillén de, E/ prefender con pobreza, 343.

8 Véase Salazar Rincon (E/ mundo, 89).

0 Maravall cit6 dos pasajes del Discurso de todos los diablos y del Buscdn donde Quevedo aclaraba las
ventajas de mostrarse servil y adulador con los superiores (La literatura picaresca, 384-385). El mismo
historiador ilustré en otra parte las nociones de la znflacidn de honores y del honor comunicado o proyectado
(en este caso, del amo noble al criado con infulas) (Poder, honor y élites, 41-42).

0 Espinel, Vicente, Relaciones de la vida del escudero Marcos de Obregdn, 672.
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Pero la degradaciéon social corria pareja con la precariedad econémica y muchos
hidalgos y caballeros pobres terminaban como simples pajes o gentilhombres: asi, el
puesto del mencionado don Marcos de E/ castigo de la miseria, conllevaba «os usados
atributos, picardia, porquetia, sarna y miseria»’".

La capacidad objetiva de un caballero como don Juan para ser sirviente de un
sefior noble fue también resumida por Herrero Garcia:

Ello daba lugar a que paralelamente al servicio doméstico plebeyo se
constituyese un servicio doméstico hidalgo, cerrado en si mismo a través de un
completo escalafén y cuyos rangos inferiores tan solo se diferenciaban de los
criados ordinarios en sus pujos nobiliarios y en su funcién principalmente
ornamental .

En otra parte los define como «un Estado Mayor de personas gravesy,
compuesto por mayordomos, camareros, maestresalas, caballerizos y los
indispensables secretarios . Estos personajes se daban mucha importancia
socialmente, segun corrobora Suarez de Figueroa en su Pasajero: «LLos criados de mayor
jerarquia son los mas dificiles de sobrellevar, por ser sin nimero sus impertinencias,
sus demasfas»™. En la pieza de Guillén de Castro vemos, sin ir mas lejos, como el
mayordomo del conde se propasa con el digno Urrea.

La segunda jornada de nuestra comedia nos brinda una escena impagable,
cuando los pretendientes esperan a un consejero de guerra en el patio de los Consejos
del Alcazar viejo. Mientras todos entregan sus memoriales, don Juan es ignorado por
su atuendo, pues, como él mismo resume, «el vestido / hace dudoso el linajex (#bidens).
La cruel moraleja es que un tal don Ifiigo sera premiado injustamente con una patente
de capitan, a pesar de haber sido un bufén cobarde en la guerra, es decir, exactamente
lo contratio de nuestro protagonista’.

Ya en el tercer acto, su amada dofa Inés lo socorrera y Urrea podra presentarse
decorosamente ante su benefactor, que accedera a sus peticiones. Su criado Cotaldo
comenta entonces con amarga ironfa:

(...) Ayer porque azuleauan
vayetas que le cubrian,
miriandole, no le vian;

y hallandole, no le hablauan:
y hoy, porque ya sin

"1 Zayas y Sotomayor, Matia de, E/ castigo de la miseria, Novelas amorosas y ejemplares, 253.

72 Oficios populares en la sociedad de Lope de 1'ega (Madrid: Castalia, 1977), 31.

73 Ibiden, 28-29.

74 Suarez de Figueroa, Cristébal, E/ pasajero, ed. M* Isabel Lopez Bascufiana (Barcelona, PPU, 1988),
I, 147.Y el mismo caso podia darse entre las antiguas sefioras, como en La seiiora Cornelia de Cervantes,
donde encontramos a una orgullosa ama de una buena familia, los Crivelli, que ha terminado sirviendo
a la noble protagonista: «pues con ser quien soy, he terminado siendo masara de espafioles» (505), un
detalle que da lugar a un expresivo discurso sobre este fenémeno social (503-505).

75 Castro, Guillén de, E/ pretender con pobreza, 349.

193



el viejo ropaje, luzido esta,
su parecer se vera
con su nombre en el consejo’.

Finalmente, el rey le concedera el puesto de maese de campo del Tercio de Sicilia,
con habito y encomienda, y podra casarse felizmente.

Por via de contraste, frente al valeroso Urrea, Cristobal Suarez de Figueroa
renegara de la nobleza” y retratard en E/ pasajero al mal pretendiente:

Cuanto lo primero, siendo idiota, se publica por doctisimo. Todo lo sabe, sobre todo
habla con desentonada voz, lleno siempre de confusién y temeridad. Con esta misma
confianza que pratica en las conversaciones se introduce en la pretensién. Osa pintarse
de admirables colores. Asiste, ruega, adula, corteja, sufre malos semblantes, peores
respuestas, descortesfas del criado, menosprecios del seflor, naciendo todo esto de ser
poco circunspecto y menos sensitivo. Muchos acompafian la paciencia con la
importunacién, y no espantandoles el 7o, aunque le repitan salen con todo, y mas si
ambos medios se convierten en desvergiienza, instrumento que tanto corre por el
mundo. En suma, los que siguen este camino allanan dificultades, vencen rebeldfas y
no inclinan, sino violentan a condescender con sus disinios. Asi el defetuoso consigue
lo instituido para el benemérito.

Igual de curiosa es su observaciéon de que muchos aspiraban a lograr sus
peticiones sobre el especioso argumento de que sus abuelos o sus padres ya ejercian y
posefan esos cargos y mercedes’’. Suirez presentara también a un soldado que «iba al
reino de Napoles con mediano sueldo, efecto mis de favores que de servicios»™. Se
despachara a gusto sobre los ascensos, cuando explica que el mal pretendiente aspira,
como poco, a la plaza de general®. Y en otro pasaje enumerara los cargos y dignidades
concretos que se pedian: «Ni se avergiienzan cuando, sin algin mérito, cansan,
importunan, muelen por el habito, por la encomienda, por la llave, por cubrirse y por
otras dignidades de presidencias y consejos»®.

Suarez dedicara otro vibrante parrafo al nefasto politico, una vez que esta en el
ejercicio del cargo:

Sale, pues, éste de la corte, y siendo incapacisimo para todo, descubre ser s6lo habil
en vicios, en hurtos, en excesos, en atropellar honras, en cometer injusticias, sirviendo
de escandalo a la infeliz ciudad o villa que le ha de sufrir tres afios. Al fin, da la vuelta
glorioso de su buena administracién, y con el fruto de los robos inquiere sendas,
interpone medios, alega servicios, y sin omision, internandose siempre mds, logra sus
diligencias, por la via que le ofrece la ocasion, antes el demonio. Con dos o tres oficios

76 Ibidens, 361.

"7 Por ejemplo, en I, 187, 204, y 11, 397-400.

78 Sudrez de Figueroa, Cristébal, E/ pasajero, 1, 124.
7 Ibidem, 11, 399.

80 Ibidem, 1, 58.

81 Ibidem, 11, 399.

82 [bidem.
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queda ya éste por ladrén confirmado, por pésimo sin remedio. ¢Puede haber mayor
infortunio que ser los subditos gobernados por los peores?_(...). Si la iglesia no juzga
de lo oculto, ¢qué mucho que los ministros seglares remitan a papeles la suficiencia
del pretensor? Presenta, pues, los suyos nuestro querido y exagera en ellos sus desvelos,
sus cuidados. Atrévese a representar partes y letras; y cuando el mundo le tiene mas
olvidado, o en menos estimacién, se aparece entre nubes para proceder como
siempre®3.

Todo ello contrasta con la literatura aulica de la época y con los famosos
consejos quijotescos a Sancho antes de su gobierno, entre los que el buen caballero
condena, por ejemplo, la dey del encaje»™.

Y, a la inversa, Suarez anota sobre el buen aspirante, mucho menos afortunado
y mucho mas parecido a Urrea:

Hace primero caudal, de costumbres, de estudios, de experiencia. Trata de entablarse
poco a poco, juzgando la aceleracién madrastra del buen consejo. Detienen de
continuo sus propuestas recelos de no enfadar. Da poco lugar al oficio de la lengua
(...), juzgando tener tal vez el silencio no menor artificio que la elocuencia (...). Siempre
corto, siempre recatado, apenas mueve la lengua para quejarse, oprimido de propias
desconfianzas. Muerénsele las palabras en la boca al tratar de si. Afligele el imaginado
desvio del paje, la compuesta altivez del ministro, y, remitiendo la diligencia de un dfa
para otro, hace dificil su empresa apenas visto, cuanto mas conocido. Por tan cuerda
remision, por tan prudente enfrenamiento dejan de ser colocados donde merecen
muchos que fueran felicidad de sus republicas y gloria de sus mismas patrias.
Colegiréis, pues, de lo referido haber en el mundo sobra del benemérito si les diesen
lugar los indignos; si no usurpasen los malos los asientos de los buenos®.

Resumira Sudrez esa general injusticia en pocas frases, de sabor alemaniano:
«El caso es que cada uno juega para si. No hay valor, no hay esfuerzo, no hay aliento
ni determinacién para cosa buena. Todo es flojedad, todo remisién, todo propio
interés, sin celo de bien comun ni apetencia de futura glotia y fama»®.

En el fondo, Suarez concuerda con Utrrea en su pesimismo sobre los escasos
progresos profesionales que solian hacer muchos pajes y criados de casas nobles, que
apenas podian jubilarse como gentilhombres de silla o simples porteros, en otro
camino social cerrado®. Incluso se lamenta acerca de la masa de sirvientes y cortesanos
indignos: «En todo viven engafiados los principes, cenidos siempre de brutos, de
lisonjeros, de truhanes»™; a la vez que ensalza como «requisitos de felicidad» el «no ver

83 Ihidem, 1, 124-125.

84 Cervantes, Miguel de, Don Quijote de la Mancha, 11, 42, 971.

85 Sudrez de Figueroa, Cristébal, E/ pasajero, 1, 125. En Castiglione, E/ cortesano, IV, cap. 4 (esp. 321-
322), ya se comentaban estas cuestiones politicas.

86 Sudrez de Figueroa, Cristébal, E/ pasajero, 11, 401.

87 Ihidem.

88 Ibidems, 1, 159-160.
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la corte, no servir, librarse de tribunales»®, una perspectiva que, claro esta, deberia
desenganar al pobre don Juan.

Suarez se queja de quienes esquivan la vida militar desde su comodidad
cortesana, sobre un mullido lecho o artellanados en los cojines de su carruaje™. Este
binomio corte-guerra esta también presente en el capitulo sexto del segundo Quijote,
donde el protagonista opone a los caballeros corfesanos, que viven una vida comoda, y
alos andantes como €él, expuestos a los azares y las inclemencias”. Lope, en piezas como
Con su pan se lo coma y El villano en su rincin, pondra en solfa la cortesania y encarara al
mismisimo rey con la nobleza natural de los labradores ricos. En la primera el monarca
llega a proclamar durante su estancia en el campo: «Hoy quiero ser labrador (v. 1072);
y en la segunda serd justamente el rico propietario Juan Labrador quién se piense rey en
su rincon frente al rey mismo, intrigado y algo ofendido. El mensaje anticortesano
quedara claro al final de Con su pan, cuando los labradores vuelvan a su predio,
ennoblecidos por el soberano™. A fin de cuentas, se trata de visiones sublimadas, muy
distintas de la realidad de la capital, llena de pobres y aventureros que seguian la llamada
ley ecoldgica urbana del picaro y el pobre, enunciada por Maravall”.

En sintesis, el desprecio de casta se palpa en E/ pasajero: «Oh, turba vil de
nobles, sujeta por antojos, por vanaglotia, a servidumbre, a menosprecio»’. Sudrez,
como muchos de sus contemporaneos, se encuentra en una encrucijada, pues reniega
por igual de los nobles desclasados y del moderno valor social del dinero”. El
valenciano, en cambio, no denigra a toda la nobleza, sino que enaltece al digno y
humilde caballero empobrecido y critica veladamente a los titulados soberbios y de
vida muelle, que parecen haber olvidado el temple guerrero de la verdadera aristocracia,
representada por el valiente Urrea.

Nuestros dos autores asisten a un fin de época y se asoman a un panorama
desolador sin la debida perspectiva, confundiendo las causas y los efectos, los males y
sus sintomas. Histéricamente hablando, hoy sabemos que quienes podian reconducir
la situacién no supieron o no quisieron hacerlo. Los titulados coparon los puestos de
la administracion y se olvidaron del drama de sus inferiores, les negaron los socorros
que necesitaban o incluso se aprovecharon de ellos, subempleandolos en menesteres
humillantes.

La tension entre la inercia social y la movilidad propia de la economia dineraria
es palmaria en ambos autores. En ese ambiente enrarecido, Guillén de Castro presenta
el contflicto, un tanto autobiografico, del exsoldado linajudo y honrado que espera ser
valorado, al estilo tradicional, por sus merecimientos, y no por su pobre apariencia y
escaso peculio, como sucedera en el siglo del boato y la cortesania. En realidad, la
solucion de esa pieza sera harto inmovilista y conservadora, puesto que el hidalgo

89 Ibidems, 1, 208-209.

90 Ibidens, 11, 399.

91 Cervantes, Miguel de, Don Quijote de la Mancha, 672.

92 Para este tema, véase Salomon, Lo villano en el teatro del Siglo de Oro (Madrid: Castalia, 1985).
93 La literatura picaresca, cap. XIV.

94 Sudrez de Figueroa, Cristébal, E/ pasajero, 1, 159.

95 Ibidem, 1, 326.
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protagonista lograra restaurar su crédito social y recibira la debida recompensa de los
poderosos. Segun Guillén de Castro, la alta nobleza deberfa rescatar por solidaridad
estamental a los caballeros dignos y valerosos, y la corona tendria que redimir a esa
caballerfa depauperada de su triste destino. Se trata légicamente de una mera ilusién o
de un deseo, pero Castro los presenta como una posibilidad teatral tangible al final de
la obra.

Suarez, mucho mas pesimista, ni siquiera toma en consideracién ese camino.
En el fondo, nuestros escritores exponen ideas muy distintas a proposito de la nobleza
histérica: Urrea propugna la solidaridad entre los nobles al margen de su nivel
econémico. Suarez se manifiesta como un enemigo de esa clase en varios pasajes de
su libro, e insiste en las ideas del mérito personal y el esfuerzo, acercandose a Cervantes,
que igualaba la nobleza natural con la virtud. Castro aporta la nostalgia del noble
tronado y Suarez una dura critica a la nobleza y al poder mal ejercido. El primero se
interesa mas por la vertiente social y el segundo mas por la politica.

Finalmente, el tono de los dos escritores difiere: don Guillén pinta su tipo
social con tintes casi costumbristas, con la simpatia de quien ha pasado por parecidas
estrecheces y sin caer en la satira, pues ni siquiera el gracioso Cotaldo se extralimita
demasiado en sus burlas; Suarez presenta un repertorio de quejas amargas y una dura
requisitoria social, una suerte de doble enmienda a la totalidad contra los peores
pretendientes y la nobleza. Castro confia en las mercedes llovidas, aunque requieran el
decoro del candidato. Ambos reniegan del criterio con que se las concede, que ven
como totalmente arbitrario, subrayando las dadivas injustas a personajes dudosos.
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VER O NO VER: MIRADA Y (META)TEATRALIDAD EN COMO SE
ENGANAN LOS OJOSDE JUAN BAUTISTA DE VILLEGAS'
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RESUMEN

A finales de 1622, la compania de Juan Bautista de Villegas represent6 en el
cuarto de la reina varias piezas dramaticas entre las que se encontraba una compuesta
pot él mismo que llevaba por titulo Cdmo se engasian los gjos. La comedia, que se nutre
de todos los ingredientes emblematicos de la comedia nueva, encierra una reflexion
epistemoldgica relacionada con la manera en que la mirada determina la percepcion e
interpretacion del mundo y que hace visibles sobre las tablas algunos asuntos clave de
la cosmovision barroca. Mediante un sugerente juego metateatral que se expande a
todos los niveles compositivos de la comedia, Villegas sitda su tratamiento dramatico-
teatral del engafio a los ojos en esa linea que atraviesa la creacion artistico-literaria de

todo el siglo XVIIL

PALABRAS CLAVE: Juan Bautista de Villegas, metateatralidad, teatralidad, engafio a

los ojos, espectador, mirada

TO SEE OR NOT TO SEE. GAZE AND (META)THEATRICALITY
IN COMO SE ENGANAN LOS OJOSBY JUAN BAUTISTA DE
VILLEGAS

ABSTRACT

In the last months of 1622, several plays were staged by Juan Bautista de
Villegas’ company at the queen’s room. Among them, there was Cdnzo se enganian los ojos,
composed by Villegas himself. The play, which nurtures from all the typical ingredients
of comedia nneva, encloses a whole epistemological reflection on how the gaze
determines perception and understanding of the world, and makes visible on stage
some touchstones of Baroque worldview. Through a metatheatrical game which
expands to all constructive components of the play, Villegas places his particular

! Hste trabajo se enmarca en el proyecto Fiestas teatrales en el Coliseo del Buen Retiro (1650-1660):
Catalogacion, estudio, edicion critica y recreacion virtnal, financiado por el Ministerio de Ciencia Innovacion y
Universidades con la referencia PGC2018-098699-B-100.
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dramatic rendition of #rompe-/'wilin a line which crosses 17" century artistic and literary
creation.

KEY WORDS: Juan Bautista de Villegas, metatheatricality, theatricality, #rompe-/'wil,
observer, gaze
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La palabra teatro, como se ha dicho
muchas veces, tiene la misma rafz
que la palabra teotfa, theoria, que
significa mirar atentamente,
contemplar.

Martin Jay, 19932

JUAN BAUTISTA DE VILLEGAS Y COMO SE ENGANAN LOS OJOS

Juan Bautista de Villegas (m. ca. 1623) fue una de las pocas figuras que, durante
el primer cuarto del siglo XVII, coincidiendo con el periodo de auge y expansion del
arte nuevo, encarnaron las tres funciones basicas de la actividad teatral: director de una
compaffa, actor y dramaturgo. Esta triple vivencia del hecho escénico debi6é de
conferirle una especial habilidad para definir los vectores de conexién entre escena y
publico; ese ¢fecto feedback que, segin los semidlogos, se impone al acto creador
determinando la influencia del espectador y de su horizonte de expectativas en la
configuracion del universo dramatico’. Tierno ingenio segin Claramonte’, el polifacético
artista goz6 de una fama considerable tanto en su época como en las décadas
posteriores a su muerte, hasta el punto de que algunas de sus comedias —de las quince
que se le atribuyen— siguieron representandose en la segunda mitad del siglo, en el
corral y en la Corte’. Porque si por algo destaca la figura de Villegas en la histotia del

2 Jay, Martin, Ojos abatidos. La denigracion de la vision en el pensamiento francés del siglh XX (Madrid: Akal,
2007), 27. (1* ed. 1993).

3 Campeanu, Pavel, “Un papel secundario: el espectador”, en Semiologia de la representacion. Teatro,
television, comic, ed. André Helbo (Barcelona: Gustavo Gili, 1978), 197-120.

4 Arenas Lozano, Verénica, “Juan Bautista de Villegas: un autor-actor del siglo XVII”, en Lineas
actuales de investigacion literaria. Estudios de Literatura hispdanica, ed. VVAA (Valencia: Universidad de Valencia,
2004), 127-134, 127.

5 En vida del autor, fueron dos las comedias salidas de su pluma que se representaron en Palacio:
Como se engaiian los ojos y La despreciada querida, atribuida durante algun tiempo a Lope de Vega y
representada por la compafifa de Pedro de Valdés. Bajo el titulo alternativo de E/ marido de su hermana se
represent6 también en los aposentos reales entre octubre de 1622 y febrero de 1623 por Cristobal de
Avendafo. La muerte del autor-poeta no frené la vigencia de sus obras que siguié bien activa durante
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teatro espafiol es por haber tenido una presencia notable en Palacio, tanto en su faceta
de autor, hasta el punto de representar en privado ante los reyes, «privilegio del que no
todos los autores podrian disfrutar’, como en la de poeta.

El trasvase de piezas entre los teatros cortesanos y los comerciales era algo
habitual. Desde las primeras décadas del siglo, la conocida aficion de los reyes por la
escena hizo del teatro «uno de los entretenimientos normales de la Corte»’, y las
mismas compafifas profesionales que llevaban sus piezas al corral deleitaron en privado
a los monarcas®. Junto a los aparatosos montajes que se otganizaron con motivo de
alguna celebracion especifica y que priorizaban la escenografia sobre el texto’, a Palacio
también llegaban las comedias e cartel, aquellas en las que regfa una concepcién del
espectaculo que daba preeminencia a la participacién del publico y la fuerza evocadora
de la palabra sobre unos alardes escenograficos para los que no habia medios técnicos.
No es que fuese un zeatro para escuchar; es que, desde las tablas, se exploraba ese
visualismo esencial al teatro desde otros caminos, aprovechando el poder semiotizador
de la escena y exprimiendo al maximo las posibilidades de los ejes proxémico,
quinésico y paraquinésico como cauce para hacer visibles las motivaciones y emociones
de los personajes'. Es, de hecho, la especificidad teatral, tal como la definié Alain
Girault:

El denominador comun de todo lo que solemos llamar ‘teatro’ en nuestra civilizacién
es el siguiente: desde un punto de vista estitico, un espacio para la actuacién
(escenario) y un espacio desde donde se puede mirar (sala), un actor (gestualidad, voz)
en el escenario y unos espectadores en la sala. Desde un punto de vista dinimico, la
constituciéon de un mundo ‘ficticio’ en el escenatio en oposicién al mundo ‘real’ de la

todo el siglo. En diciembre de 1626, Juan Acacio y Ana Falcon llevaron E/ discreto porfiado al Palacio Real
de Valencia. Consta que un dfa antes se habfa representado en el Corral de la Olivera. Amparar al enemigo,
que también inici6 su andadura en el corral, se represent6 en Palacio en diversas ocasiones entre 1679
y 1691, incluso en el Coliseo. En febrero de 1682, Simén Aguado representd La mentirosa verdad en el
Cuarto de la Reina. Y en 1696, después de varias representaciones consecutivas en el Corral de la Cruz,
Carlos Vallejo llevé a una sala del Alcazar de Madrid Lo que puede la crianga. Son datos extraidos de la
base de datos CATCOM (http://catcom.uv.es/consulta/) y de Shergold, N.D y Varey, J.E,
Representaciones palaciegas: 1603-1699. Estudio y documentos (Londres: Tamesis, 1982).

¢ Arenas Lozano, Verdnica, p. cit., 130.

7 Shergold y Varey, op. cit., 14.

8 Shergold y Varey aportan varias noticias sobre las representaciones particulares en la Corte a lo
largo del siglo XVII. Ibidens, 14-19.

9 Véase por ejemplo para las fechas que estamos tratando Borrego, Esther, “Poetas para la Corte:
una fiesta teatral en el Real Sitio de Aranjuez (1622)”, en Memoria de la palabra. Actas del 1T Congreso de la
Asociacion Internacional Siglo de Oro, eds. M* Luisa Lobato y Francisco Dominguez Matito (Madrid-
Frankfurt: Iberoamericana-Vervuert, 2004), 337.

10°A propésito de la semiotizacion de los objetos sobre el escenario dice Keir Elam: «The very fact
of their appearance on stage suppresses the practical function of phenomena in favor of a symbolic or
signifying role, allowing them to participate in dramatic representation» (The Semiotics of Theatre and Drama
(London & New York: Routledge, 1994), 8). Elam parte de los planteamientos de Petr Bogatyrev sobre
el poder transformador de la escena. La semiotizacion serd esencial en la composicion de la pieza de
Villegas.
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sala y, al mismo tiempo, el establecimiento de una corriente de comunicacién entre el
actor y el espectador'.

Es de suponer que los montajes privados en Palacio, realizados en los salones
particulares o en los cuartos de los reyes, propiciaban una concepcién escénica que,
como la de los corrales, se centraba prioritariamente en la emotividad, ampliamente
entendida, del publico, y no en la ostensiéon del poder monarquico a través de la
extremosidad escenografica. De ahi que las piezas seleccionadas para esas
circunstancias pudieran representarse en Palacio y en corral indistinta y casi
simultaneamente.

Ordenes de pago fechadas los dias 7 y 14 de enero y 14 de febrero de 1623,
confirman que, entre finales de 1622 y comienzos de 1623, la compafifa de Juan
Bautista de Villegas (o simplemente Juan de Villegas, como aparece en varios
documentos de la época) llevé a Palacio un total de cinco comedias destinadas a
montajes particulares en los aposentos reales'. Entre ellas figuraba Como se engasian los
gjos compuesta por ¢l mismo y que poco antes, en octubre de 1622, habia sido ya
representada en el Cuarto de la Reina por la compania de Alonso de Olmedo. Tras la
muerte del dramaturgo, el periplo de la pieza continué en el corral. En 1624 consta
que era ya propiedad de Roque de Figueroa y su esposa Mariana de Avendafo, y que
fue presumiblemente llevada al corral de la Olivera, de Valencia, en la primera mitad
del afio. En 1627, formaba parte del repertorio de la compafifa de Juan Acacio. En
1645, entre junio y agosto, la ya comedia vieja se llevé a las tablas en Valencia por Pedro
Manuel de Castilla. Y atn en mayo de 1775 se documentan representaciones en
Sevilla”. Cémo se engasian los gjos es un ejemplo vivo de esa polivalencia escénica de la
comedia nueva, entre el Palacio y el corral, y de su aceptacion por parte de un publico
heterogéneo durante décadas. Villegas lleva al extremo el paradigma de la comedia de
enredo ' exprimiendo esos temas tan del gusto del auditorio con una finalidad
primordialmente lddica —amores desiguales, celos, identidades trocadas,
malentendidos...—. Pero a partir de ese convencional molde dramatico desarrolla una
reflexion epistemoldgica que apela directamente a la sensibilidad barroca y, en concreto,
a su sentido teatralizado del arte y la vida".

11 Pavis, Patrice, Diccionario de teatro (Barcelona: Paidés, 2002), 436.

12 Son datos extraidos de CATCOM. Aparte de Cdmo se engasian los gjos, se trataba de Cdmo han de ser
los padres, anénima; E/ nieto de su padre, atribuida a Guillén de Castro; E/ esclavo de su patria, anénima; y
Transformaciones de amor, de Jeronimo Villaizan.

13 Aguilar Pifial, Francisco, Sevilla y e/ teatro en el siglo X17III (Oviedo: Universidad de Oviedo, 1974),
272.

14 Ya sabemos que la etiqueta comedia de enredo no es precisamente aproblematica, pero la empleamos
en el sentido amplio que propone Frédéric Serralta: «si bien ‘comedias de enredo’, en el sentido mas
extenso de la palabra, lo eran todas las del Siglo de Oro, ‘comedia de enredo’ por antonomasia se podria
llamar de momento aquélla en la cual, preferentemente bajo la capa de los arreos cotidianos y de los
sucesos particulares, se encontraba la mayor concentracion de lances y de mecanismos creadores de
enredo» (“El enredo y la comedia: deslinde preliminar”, Criticin 42 (1988): 125-137, 129).

15 En un estudio pionero, Emilio Orozco plante6 cémo lo que llamamos featralidad trasciende los
limites de la expresién dramatica para convertirse en el principio expresivo del Barroco, caracterizado
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El propio titulo, bien elocuente por cierto, explicita el asunto central de la
comedia'®. El tema del engasio a los jos, llevado a su maxima expresion en la segunda
mitad del XVII —coincidiendo en parte con la influencia cartesiana—, despunta
vigorosamente desde los primeros afios del siglo poniendo en juego cuestiones ubicuas
como el limite de las apariencias, la ambivalencia de lo real o el caracter embaucador
de la experiencia sensible; asuntos todos ellos que despertaron el interés de Villegas en
mis de una ocasién'’ y que, por su propia naturaleza escopica —volvamos a la cita de
Martin Jay que empleamos como lema— son naturalmente teatralizables. La
consideracion de la vista como e/ s noble de los sentidos transmitida por la Grecia clasica
a la cultura occidental tuvo consecuencias multiples, a veces contradictorias. De un
lado, la confianza general en las percepciones y experiencias visuales: «Broadly
speaking —dice Stuart Clark—, the mind had direct access to accurate pictures of the
world; the world was what it appeared visually to be»'*. Del otro, su propia
problematizacién en la expresion artistico-literaria del engafio a los ojos. Tanto las
teorfas Opticas como las metaforas epistemoldgicas tradicionales postulan la
correspondencia entre objeto e imagen mental sustentando la equiparaciéon de
percepcion y representacion que se situd en la base del ilusionismo artistico”. Pero la
modernidad se construyé precisamente sobre la demolicion de las certezas
tradicionales, entre ellas, esa que habia traido consigo la fe en la vista. Sintetiza Clark:

Between the fifteenth and seventeenth centuries European visual culture suffered
some major and unprecedented shocks to its self-confidence. These brought
qualitative changes to its discussions of veridicality and reduced many visual
experiences, at the level of theory at least, to visual paradoxes —where distinguishing
between the true and the false became impossible on visual grounds alone?.

por la disolucién de fronteras entre lo creado-observable y los espectadores-observadores en un impulso
que ¢l denominé desbordamiento (E/ featro y la teatralidad del Barroco (Barcelona: Planeta, 1969), 146).
Afios después, William Egginton matizé las aportaciones de Orozco sugiriendo que, més alla del
desbordamiento, la #atralidad expresa la intercambiabilidad de observadores y observados; una
‘condicién epistémica’ que estarfa en la base de la concepcién de la vida como teatro y que afirma la
fundamental relevancia de la mirada en la construccién e interpretacion del mundo (How the World became
a stage? (Albany: State University of New York Press, 2003), 79).

16 Se documentan varios titulos alternativos: Cdmo se engasian los gjos y el engasio en el anillo, Nadie fie en
lo que ve, El engario en el anillo, Nadie fie en lo que ve porgue se engasian los ojos, También se engaiia la vista, El engasio
de un anillo.

17 Hay al menos otras dos piezas de Villegas en las que, ya desde el titulo, se pone de manifiesto su
interés por los dobles sentidos, las apariencias y la imposibilidad de aprehender la realidad a ciencia
cierta. Se trata de La despreciada querida, que guarda multiples similitudes, por cierto, con Cimzo se engasian
los ojos; y La mentirosa verdad. Ambas se representaron en Palacio.

18 Clark, Stuart, Vanities of the Eye. Vision in Early Modern Eurgpean Culture (Oxford: Oxford University
Press, 2007), 2.

19 La invencién de la perspectiva lineal en el Renacimiento aspiraba a lograr la representacion exacta
de la mirada humana a través de la aplicacién de pautas cientificas a la creacion artistica aunque, en rigor,
se trataba de engafiar a los ojos.

20 Clark, Stuart, gp. cit., 2.
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El pico de este proceso de pérdida de confianza en las impresiones visuales se
situarfa, segun ¢él, entre Montaigne y Descartes, esto es, entre los afios setenta del siglo
XVl y los treinta del XVII:

A whole series of skeptical tropes concerning vision entered intellectual debate (...).
Taken together, the tropes turned every aspect of visual experience, correct and
incorrect alike, into something relative, not absolute. They established the principle
that for every visual experience deemed to be true it was always possible to have a
deemed-to-be-false visual experience that was indistinguishable from it?!.

Villegas, que habria compuesto su comedia —suponemos— poco antes de su
primera representacion cortesana en 1622, bebe de esta fuente de escepticismo que
irrigd las primeras décadas del siglo XVII y anticipa, por esa via, algunas de las
problematicas esenciales del barroco. La reiterada afirmacion de lo visual como forma
primaria de aprehender el mundo frente al constante surgimiento de situaciones cada
vez mas equivocas es lo que da pleno sentido al titulo.

Cdmo se enganian los ojos es, a priori, la tipica comedia en la que amor, honor y celos
se convierten en resortes del enredo. Villegas elige y acumula, eso si, las opciones mas
enrevesadas complicando el argumento desde el inicio y obstaculizando, por
momentos, la labor interpretativa del receptor, algo que, como podemos facilmente
suponer, contribuye a crear un contexto de confusién muy coherente con el asunto
central de la comedia. La trama se organiza especularmente a partir de dos triangulos
simétricos: los dos hermanos nobles, Fernando, duque de Florencia, y Estela, estan
enamorados de sus dos vasallos, Laura y Catlos, que les corresponden, y son, a su vez,
objeto de amor —de lejos en un principio— de otros dos nobles, Porcia, duquesa de
Ferrara, y Federico, principe de Visiniano. Podria suponerse que el germen del
conflicto reside, como tantas veces en la comedia nueva, en el caracter desigual de los
enamoramientos y en los celos de los terceros en discordia. Y lo cierto es que ambos
ejes son fundamentales y se activan en momentos clave de la trama, pero hay algo mas.
La accién dramatica se convierte en un tablero sobre el que Villegas despliega un
sugerente juego de metateatralidad™: las convenciones de la comedia nueva se llevan
al limite hasta subvertirse o cuestionarse desde si mismas y esto gracias a la mediacién
de dos personajes, Federico y Porcia, que no sélo vienen a complicar la trama amorosa,
sino que se convierten expresamente en agentes del enredo en el sentido que define
Catherine Larson:

En muchas comedias, los personajes se autocaracterizan o funcionan como
dramaturgos o directores dentro del texto, escribiendo nuevos argumentos o

21 Ibidem, 4.

22 Empleamos el término metateatralidad no en el sentido restringido de teatro-en-el-teatro, sino en
un sentido amplio que incluye todos esos ejemplos que, sobre las tablas, activan explicitamente las
dialécticas observador-observado y que, en ultima instancia, constituyen una mise-en-abyme de la
comunicacién escena-publico.
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dirigiendo las acciones de otros personajes con una actitud obviamente
autorreferencial?.

En las paginas que siguen, nos detendremos en dos aspectos que, a nuestro
entender, definen la estructura metateatral de la comedia a partir de la activacion
explicita de las dialécticas de la mirada y que exploran esa tensiéon barroca —y tan
ligada, por cierto, al tema del engafio a los ojos— entre el arte y la vida. Primero, el
recurso a una estrategia eminentemente visual como mecanismo para construir los
entresijos del enredo; después, el aprovechamiento teatral, y teatralizado, de la
naturaleza escopica del amor poético.

EL ENGANO EN EL ANILLO

Decia Cicerén en las Cuestiones académicas (11, XX VI, 83) que «nada importa si
una cosa vista no difiere de otra en todas sus partes o si no puede distinguirse de ella
aun en el caso de que difiera»™. Lo relevante a efectos practicos —podriamos resumir
simplificando mucho—es lo que puede percibirse a la vista. Y la preeminencia de lo
visible, como anticipabamos antes, conduce a dos caminos aparentemente
contradictorios: de un lado, la confianza; del otro, la duda. Sostiene Clark a proposito
de la obra ciceroniana:

The fact that the epistemological challenges contained in this text made little
impact on medieval readers but seriously concerned their eatly modern
successors is an indication of a philosophical theory becoming increasingly
relevant to lived experiences?>.

No podemos saber a ciencia cierta si Villegas conoci6 el texto de Cicerén ni si
lo tuvo en cuenta de manera consciente cuando concibi6 la trama de su comedia, pero
lo que si es indudable es que, como a otros artistas de su generacion, le preocupaban
—vy mucho— los retos epistemoligicos que planteaba el clasico. La accion de Como se
enganian los gjos se despliega a partir de las confusiones causadas por la indistincion visual
de dos objetos. Y el enredo, que alcanza todos los niveles compositivos de la comedia
como decfamos, se consuma primordialmente en la puesta en escena: los espectadores
ven como las emociones y motivaciones de los personajes dependen de lo que ven, de
lo que no ven y, sobre todo, de su manera de interpretar eso que ven. Es, valga la
redundancia, una mise-en-abyme de miradas.

Con el proposito de entrar en el palacio del duque y conocer personalmente a
Estela, a quien ha visto sélo en un retrato, Federico llega a Florencia disfrazado de
mercader de joyas. Asf arranca la accién dramatica. Ni el disfraz ni la eleccion de las
joyas, que sugieren automaticamente ostentacion —en su doble sentido de mostrar y

23 Larson, Catherine, “El metateatro, la comedia y la critica: hacia una nueva interpretaciéon”, en
Actas del X Congreso de la Asociacion Internacional de Hispanistas (Barcelona: PPU, 1992), 1013-1019, 1018.

24 Cicerdn, Cuestiones académicas, ed. Julio Pimentel Alvarez, (México: UNAM, 1990), 61.

% Clark, Stuatt, Op.cit., 269.
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aparentar—, son casuales, y permiten atisbar algunos de los motores del universo
dramatico. En unos parlamentos casi prologales, Chacén, criado de Federico, activa
asuntos como la importancia de la perspectiva, el relativismo de las apariencias o el
desfase entre el ser y el parecer. Es sugerente su apunte sobre el aspecto cambiante de
las joyas en relacién con quién las lleve:

Si en persona humilde van
piedras que tan finas son

de vidro pareceran,

que tienen la estimacion
segun la mano en que estan?.

En una trama en que los amores correspondidos se dan entre desiguales, la
observaciéon preliminar de Chacon, que convierte la clase social en crisol del aspecto
exteriot, se revelara un tanto irénica. Pero, sobre todo, el prejuicio del criado contrasta
con la declaraciéon de Federico, que nada mas entrar en escena, manifiesta de forma
bien explicita su profunda confianza en la vista como via primaria de aprehension de
la realidad:

jCuantos engafios mayores
causa el deseo de vet!

Porque no es justo que ignores
que son al buscar mujer

sin reparo los errores.
Casamientos no advertidos
con acuerdo prevenidos
forzosos traen los enojos,

si no acreditan los ojos

lo que estiman los oidos?”.

Los ojos no solo ven, los ojos acreditan, dice muy significativamente el principe.
Y no deja de resultar, ahora si, plenamente irénico que sea ¢l, desde una identidad
impostada, quien aspire a acreditar algo con los ojos. Esta trayectoria zigzagueante
entre la confianza en la vista, la duda y el trasfondo irénico que supone que todo se
esté desarrollando dentro de los cauces de la ilusién dramatica constituira una de las
claves esenciales de interpretacion de la comedia.

En cierto modo, el equivalente femenino de Federico en el esquema actancial de
la pieza es Porcia. Enamorada de oidas de Fernando y rechazada por él, llega a
Florencia para forzar un encuentro y hacerle asi cambiar de parecer. En las cercanfas

% Villegas, Juan Bautista de, Comedia famosa de Como se engasian los ojos y el engaiio en el anillo, en Parte
veinte y cinco de comedias recopiladas de diferentes antores e ilustres poetas de Espaiia (Zaragoza: Pedro Esquer,
1632), 2.

27 1bidem. El debate sobre la conveniencia o no de ver fisicamente al futuro cényuge aparece en otros
momentos de la comedia, y constituye el eje central del conflicto de otra pieza del autor, La despreciada
querida.

210



de palacio, coincide con el principe y, una vez informados mutuamente de sus
respectivas pretensiones, se disponen a colaborar. Ambos personajes se convierten en
agentes del enredo, propiciando situaciones equivocas y moviendo los hilos de la
accion dramatica. Todo empieza con una peticion de Federico a Octavio, su otro
criado:

Dame, Otavio, aquellas joyas
y especialmente las dos
sortijas, tan parecidas

en las piedras y labor?s.

Las dos sottijas fan parecidas se semiotizan sobre las tablas de tal manera que
su periplo se convierte en el eje de una accién que avanzara a través de malentendidos
y dobles sentidos. Estela y Laura reciben al falso mercader y, sin que la otra lo note,
cada una escoge uno de los anillos para regalarselo, respectivamente, a Catlos y a
Fernando como prueba de su amor. En la conformacién de los anillos como
instrumentos del enredo convergen dos factores esenciales: de un lado, su materialidad
como objetos visualmente indistinguibles que, como decfamos, resulta en la practica
como si fueran el mismo; del otro, su simbolismo tradicional como emblema de
compromiso, que hace visibles los vinculos amorosos entre los personajes. La
confusion derivada de la visiéon de los anillos y la intuicién de enamoramientos y
favores donde, en rigor, no los hay se convierte en el detonante de los movimientos y
reacciones de los diferentes personajes a lo largo de toda la comedia. Pero no todo se
explica por la igualdad de las joyas. Al comienzo de la segunda jornada, Federico, que
ha visto a Carlos con el anillo de Estela y descubierto, por tanto, el probable amor
entre ambos, pone al corriente a Octavio de sus sospechas. El criado no concibe como
una dama superior puede haberse enamorado de un vasallo y responde el principe:

¢Qué cuidados?

Que en discretos pareceres

las sefioras son mujeres

y hombres también los criados.
Si conciertan las estrellas,
Otavio, las voluntades,

¢qué importan las calidades

si no las conocen ellas??

La priorizacion de los impulsos humanos sobre las normas sociales que late en
el parlamento de Federico es un guifio a las propias convenciones de la comedia desde
la comedia misma. El cédigo de honor —resorte indiscutible del conflicto dramatico
en tantas piezas de la época— activa los mecanismos que determinan la imagen de uno
mismo proyectada hacia los otros. Sin entrar en las distinciones establecidas en algunos

28 Ibidem, 5.
29 Ihidem, 15.
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trabajos ya clasicos, honor y honra funcionan como un prisma desde el que interpretar
conductas propias y ajenas. Por eso es el molde mas inmediato que el arte nuevo
proporciona al dramaturgo para llevar a las tablas la reflexién en torno al ser y al
parecer: Fernando y Laura, Estela y Carlos son conscientes de que sus amores
desiguales constituyen, por razones generalmente dispares en funcién del género, un
desafio a las leyes del honor. Y este sentimiento, entre la culpa y la sospecha, les
persigue a lo largo de toda la comedia predisponiéndoles a ver lo que creen que deben
ver. Los sucesivos intercambios de los anillos y las consiguientes reacciones de los
personajes, aparte de marcar el ritmo dramatico, visibilizan escénicamente como la
preocupacion—obsesion a veces— por el honor es en si misma un detonante del
engano a los ojos. Federico y Porcia, instigadores del enredo como sabemos,
aprovecharan este resquicio para manejar los resortes de la acciéon como auténticos
directores de escena. Al menos durante un tiempo.

Al comienzo de la jornada segunda, Federico, que, como deciamos, sospecha del
amor entre Carlos y Estela, idea una artimafia para intentar descubrir la verdad.
Disimuladamente, roba el anillo que Laura le habfa entregado a Fernando y, cuando
este ve que Carlos lleva el que él cree suyo, asume que lo ha recibido de Laura. El
duque, devorado por los celos, le reprocha su osadia, y el secretario cree que le esta
reprehendiendo por amar a su hermana, de tal manera que su defensa se termina
convirtiendo en una autoacusacion:

Duque Dame el anillo.
Carlos Después
pido que el furor incites
a solas y me le quites
cuando la muerte me des,
que entre tanta confusion
mayor claridad prometo
a solas, pues el secreto
le conviene a tu opinién.
Duque Vive Dios que a Laura quiere,
pues me quita sus favores
y confiesa sus amores.
¢Qué mas prueba hay que esperer?

Carlos asume que el enojo de Fernando procede de la preocupacién por la
honra de su familia, mientras que el duque, por su parte, ve tan natural el amor entre
dos iguales que no va mas alla. La conversacién anfibolégica entre ambos, la primera
de varias a lo largo de la pieza, es una de sus marcas estilisticas y el modo que elige
Villegas para remarcar como el engafio y las falsas apariencias se manifiestan incluso a
nivel lingtiistico. En consonancia con esa estructura simétrico-especular que deciamos,
Federico le entrega a Porcia el anillo—que, recordemos, Laura le habfa regalado a
Fernando— vy ella se lo pone antes de reunirse con Estela y Laura. Haciendo clara

30 Ibidem, 16.
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ostension, Porcia se asegura de que ambas mujeres vean la joya, y los efectos son, claro,
predecibles: Estela cree que se la ha regalado Carlos; Laura esta segura de que ha sido
Fernando, y, como sus homologos varones, se autoconvencen de sus propios miedos.
Porcia entonces inicia la reescritura de la accién que decfa Larson, apelando a ese
sentido del honor de Laura:

De desenganaros gusto.
Laura, Laura, es caso justo
que busque un noble su igual.
Nunca en promesas fiéis

de un principe enamorado,
pues en lo que os ha pasado
bastante ejemplo tenéis.

Yo vuestro honor solicito,

no deis prendas escusadas,
pues de puro mal guardadas

a quien vos las dais las quieto.
Buscad, buscad vuestro igual’!.

Se entabla, de nuevo, una conversacion anfibolégica en la que Estela y Laura
se dan por aludidas al asumir que los reproches de Porcia se relacionan con sus
respectivos amores desiguales. De ahi su disposicion a disimular, a ocultar sus
verdaderas emociones y, en definitiva, convertirse a s mismas en un engafio a los ojos
de los demas™:

Laura Conviene disimular
aunque contradiga amor,
que es afrentar mi valor
mostrar tristeza y pesar.

HEstela Forzoso es valerme aqui
de mi honor y mi nobleza,
porque si muestro tristeza
mi afrenta declaro asi.3?

En medio de esta atmosfera de falsas apariencias, los sucesivos encuentros
entre Laura y Fernando por un lado, y Estela y Carlos por otro, muestran las
consecuencias de ese creciente desfase entre el ser y un parecer que, aunque erréneo,
se asume como indudable. Todos estin convencidos de conocer a ciencia cierta las
motivaciones de los otros algo que, en términos linglisticos, se concreta en la

31 Ihidem, 20.

32 Conviene en todo caso distinguit la disimulacion de Laura y Estela, integrada en el engafio, de las
sucesivas sizulaciones de Porcia y Federico, que aspiran a manipular a los demds personajes para
reconducir la accién en su propio beneficio. Sobre el funcionamiento de ambos conceptos en el teatro
cervantino, véase Teixeira de Souza, Ana Aparecida, “El fingimiento de identidad y el engafio a los ojos
en E/ gallardo espariol de Miguel de Cervantes”, Lenzir 22 (2018), 271-284.

33 Thidem, 22.
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acumulacién de conceptos pertenecientes al campo semantico de la certeza. Podrian
multiplicarse los ejemplos. Justamente en esa falta de duda, en la interpretacion recta
de lo que ven sin concebir mas posibilidades que las que les dictan sus prejuicios reside
el error de los cuatro. Por eso, una breve conversaciéon entre Laura y Carlos en el
ecuador de la comedia posee una relevancia que contrasta con su aparente trivialidad:

Laura Necio,
si mis ojos son testigos
de que tiene la duquesa
Porcia los favores mios,
¢qué porfias?
Carlos Laura bella,
engafios han padecido
los ojos diversas veces.
Laura De vuestra duda me admiro.

Porque es en la duda, que anticipa uno de los ejes de la filosofia cartesiana,
donde paraddjicamente esta la respuesta. Sostiene Karsten Harries que, precisamente,
«Cartesian doubt recalls the baroque view of this life as a theatrical performance»™. El
guifio de Carlos es, en términos puramente metateatrales, un guifio a esos espectadores,
del palacio o del corral, que estan, en cierta manera, observandose a s{ mismos.

EL AMOR HECHO TEATRO

Acabamos de verlo: al final de la segunda jornada, en un momento en que
tension y enredo se estan desarrollando ya a un ritmo creciente, el duque reta a Carlos
desde la certeza de que ama a Laura, aunque el secretario cree que el enojo de su sefior
procede de haber descubierto su amor por Estela. Asi se justifica ante Fernando:

Si las especies visivas

a nuestros ojos no dieran

luz con que ver bellos rostros
como a los del rey el César,
admiracion fuera justa

que enamorado viviera

un pobre, mas a quien ve

no hay humana resistencia®.

En apenas ocho versos se condensan dos ejes de 1a accion dramatica: si el amor
nace de la vista —arguye Carlos— nada asegura que el enamoramiento se produzca
entre iguales ni que solo los nobles sean capaces de amar. La teoria 6ptica tradicional
de la intramisién se pone al servicio de una democratizacioén del amor y se enfatiza, asf,

3 Harries, Karsten, “Descartes, Perspective, and the Angelic Eye”, Yale French Studies, 49 (1973), 28-
42, 35.
35 Thidem, 26.
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la inevitabilidad del impulso fisiolgico por encima de cualquier otra cosa™. Ya de por
si, este planteamiento insufla una dosis de savia vital en el molde paradigmatico del
amor poético: veo, luego amo, podriamos decir. Al poco de empezar la comedia, en
un soneto pronunciado por el propio Catlos se incidia en esa conexién imparable de
vision y enamoramiento:

Solo en amarte sé que fui discreto,
pues es a tu beldad deuda forzosa
el alma que te di, que necio fuera

si llegandote a ver no te quisiera®.

El vinculo entre amor y mirada, de origenes remotos, esta en la base de la
dialéctica vision fisiologica-introspeccion que define la génesis del enamoramiento. Asi
lo expuso Andreas Capellanus en el siglo XII caracterizando la pasién amorosa como
«cierto sufrimiento interior derivado de la vision de la belleza del sexo opuesto y de la
excesiva meditacion sobre ellay™. La emersion del petrarquismo consolid6 un universo
escopico donde los roles quedaron definidos genéricamente: hombre observador;
mujer observada. Y esto hasta el punto de que /lo femenino poético se termind
convirtiendo en una imagen creada desde la idealizadora mirada masculina. En el
campo de la historia del arte, Michael Fried defini6 las posibilidades de la relacién
cuadro-obsetvador a parttit justamente de la distincidén absorption/ theatricality:
«absorption, where the figures are ostentatiously engaged in an inward activity (seeing
as one of the possibilities), and theatricality, where they are acting out their relationship
to one another»”. Y Mieke Bal plantea cémo bajo el transito de un paradigma
voyeurista a otro teatralizado late el cambio epistemologico que registra la llegada de
la modernidad®. Son, en cierto modo, los bastidores que decia Severo Sarduy a propdsito
del Quijote y Las Meninas:

El Quijote se encuentra en el Quijote —como Las Meninas en Las Meninas— vuelto al
revés: del cuadro en el cuadro no vemos mas que los bastidores; del libro en el libro,
su reverso: los caracteres arabigos, legibles de derecha a izquierda, invierten los

% Desde la Grecia clasica, la visién se explicé a partir de dos modelos basicos. La teorfa de la
extramision, defendida por Platén, Euclides, Empédocles o Ptolomeo, planteaba que del ojo emanaban
unos rayos que entraban en contacto con el objeto captando sus propiedades basicas. El modelo de la
intramisién, en cambio, consideraba que la visién se producia desde el objeto iluminado hacia el ojo del
sujeto. Esta teorfa defendida por Aristételes o Leucipo fue la que se terminarfa imponiendo en la Edad
Media a partir de la mediaciéon de Alhazén (965-1041).

37 Ibidem, 8.

38 Singer, lrving, La naturaleza del amor cortesano y romantico (México: Siglo XXI, 1999), 80.

% Bal, Micke, Reading Rembrandt. Beyond the Word Image Opposition (Cambridge: Cambridge University
Press, 1991), 45.

40 Bal, Micke, “His Mastet’s Eye”, en Modernity and the hegemony of vision, ed. David Michael Levin
(Berkeley-Los Angeles-Londres: University of California Press, 1993), 379-404, 388.
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castellanos, son su imagen especular; el Islam y sus ‘embelecadores, falsarios y
quimeristas’ son también el reverso, el otro del cristianismo, el bastidor de Espafia*!.

Pues bien: los gérmenes de teatralidad inherentes al paradigma petrarquesco
constituyen, en rigor, las semillas de su propia disolucion. A lo largo de los siglos XVI
y XVII, la lirica amorosa va dejando entrever el pulso de la vida bajo la convencioén, y
una de las huellas reconocibles de este proceso sera la vision de la mujer mas alla de la
imagen idealizada. Ah{ encuentra Villegas un cauce para seguir desplegando su juego
metateatral. Cada uno a su manera, Federico y Porcia exponen los bastidores del
paradigma amoroso tradicional volviéndolo de/ revés por la via de su teatralizaciéon: un
afan por entrelazar vida y literatura en el que cabria reconocer un tenue trasfondo
quijotesco.

Enlas primeras escenas de la comedia, Federico recuerda el pasado predramatico
en el que habria conocido a Estela a través de un retrato:

Vi su retrato, no digo

los impulsos que sentf,

las potencias contra el alma
hicieron dulce motin,
deleitaronse los ojos,

y por su tierno viril

entré el Amor a estamparla
en el alma que le di*2.

El motivo tradicional de la impresiéon en el alma se sostiene sobre una
concepcioén figurativa del recuerdo de raigambre aristotélica, y sobre la metafora
platonica del sello de cera. A partir del Renacimiento, la pintura en el alma converge
con la teorfa del arte, estableciendo un vinculo explicito con el género pictérico del
retrato dentro de un contexto de expectativa de exactitud representacional”. Hasta ahi todo
acorde con el paradigma del amor poético. La cuestion es que a Federico no le sirve
con eso y planea explicitamente un ardid que le permita ver a la mujer detras de la
imagen:

Con estas vengo a Florencia
para ver con este ardid

si iguala con el retrato

este humano querubin®.

41 Sarduy, Severo, “Barroco”, en Obra completa 11, ed. Gustavo Guerrero y Francois Wahl (Madrid:
Galaxia Gutenberg, 1999), 1239.

4 Villegas, gp. cit., 4.

4 Ponce Cardenas, Jesus, “La octava real y el arte del retrato en el Renacimiento”, Criticin 114 (2012),
71-100, 82. La expresion ‘expectativa de exactitud representacional’ es traduccion directa de Clark, Stuart,
op. cit., 2.

# Villegas, op. cit., 4.
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Su deseo de ver —y de acreditar, no lo olvidemos— con los ojos la fidelidad de
la copia respecto al modelo encierra toda una declaraciéon de principios artisticos y
epistemoldgicos: no hay garantfas de que la representacion sea fiel a la realidad, y esto
supone una relativizacién de la mimesis muy en consonancia con las matizaciones
planteadas desde la teorfa artistica de la época: «son las fronteras del ilusionismo vistas
desde el ilusionismo; una inicial toma de conciencia de que el engafio a los ojos puede
no ser suficiente para consumar un engafio al espititu»®.

Como alter ego en femenino de Federico, Porcia llega al palacio impulsada por
un amor, de oidas en su caso:

Las alabanzas del Duque
hicieron dulce impresién
en el alma y poco a poco
senti el amoroso ardor#.

La impresion en el alma no procede aqui de una imagen mediadora entre el ojo
del cuerpo y el ojo de la mente, sino de la facultad imaginativa de la dama. Su aspiracion
no es ver en directo al duque, sino ser vista por él y dar inicio, asi, a la secuencia
paradigmatica del enamoramiento. No es hasta la tercera jornada cuando se explota la
potencialidad metateatral de este entramado. Porcia, de labradora, propicia un
encuentro aparentemente casual con Fernando. La extrafieza de Flora, la criada, que
no comprende sus motivaciones, es respondida por Otavio:

Flora  Saber mi pecho desea dél
tus pensamientos, sefiora.
Otavio ¢No echas de ver que procura
que en este bosque la vea el duque?
Flora ¢Hase de enamorar luego?
¢Es comedia?
Otavio No se entienda
que es forzoso que se encienda,
sino que disponga el fuego?’.

El comentario de Flora es indicador de la artificialidad del comportamiento de
Porcia que, consciente de estar protagonizando una particular pantomima, se inquieta
cuando el comportamiento del duque no se ajusta a sus expectativas: «Infelice agliero
/ en la empresa mia: /no vuelve a mirarnos»*™. Porque la no-mirada conjuraria el
hechizo petrarquesco e invalidarfa su estrategia metateatral. Toda la escena entra en
colision con aquella tradiciéon de la poesia amorosa que situaba el germen del
enamoramiento en la vision masculina de una mujer idealizada, inaccesible, deificada

4 Fernandez Rodriguez, Natalia, Ojos creadores, ojos creados. Mirada y visualidad en la lirica castellana de
tradicion petrarquista (Kassel: Reichenberger, 2019), 183.

4 Villegas, gp. cit., 5.

47 Ibidem, 31.

48 Ibidem, 35.
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y, sobre todo, inconsciente de ser mirada. La asuncién de un rol activo por parte de la
dama supone de por si la subversion del paradigma. En una consumacion plena de su
artificio teatralizador, Porcia se autocaracteriza como imagen observable haciéndose
pasar por su propia criada que, supuestamente, es idéntica a ella misma. Pero el duque
no entra en el juego:

Duque A lo que se inclina
el gusto es hermoso.
Nunca la Duquesa,
si es como la pintan,
serd mi mujer.

Porcia  Quiere en otra parte
no tiene Amor vista®.

Al contrario, su reivindicacion expresa de la percepcion subjetiva de la belleza
supone la demolicién del edificio petrarquista, al que él mismo habia calificado no en
Vano como «graciosa mentira» unos versos mas arriba.

Como sucede casi siempre en la comedia nueva, la resolucién del conflicto tiene
lugar in extremis. Las escenas finales son un muestrario de recursos escénicos para
expresar la confusion — oscuridad, identidades trocadas, personajes ocultos—. Estela,
Fernando, Carlos, Porcia y Federico coinciden de noche en casa de Laura, cada uno con
su particular intencion y evitando ser reconocidos. Es ironicamente en medio de este
desbarajuste cuando Porcia, creyendo que Fernando es Federico, le entrega el anillo y
aclara la situacion:

Tomad, principe, el anillo,
que el llegar a parecer
tanto al que Carlos tenia
caus6 el confuso Babel30.

Ese confuso Babel es, podriamos decir, la comedia toda, hasta su mismo final.
Porque, a diferencia de lo que cabria esperar, la realidad no acaba de imponerse del
todo. El duque finge ser Federico para que asi Carlos le confiese su amor por Estela y,
de la misma manera, Federico finge ser el duque para averiguar las intenciones de
Porcia, que, tras el fracaso de su estrategia, le ha hecho saber que ya no esta dispuesta
a seguir con el juego. Fernando, consciente de que el principe ha usurpado su identidad,
le hace prometer que no negara ser ¢/ dugue. Y asi, mediante una estratagema de puro
ingenio verbal, Fernando termina tendiendo un puente entre el dominio de la
apariencia en el que se habia ido desarrollando la accién y el de una realidad que se
revela distorsionada per se:

49 Ihidem, 36.
50 Thidem, 41.
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Duque [a Porcia] Pues para que no os quejéis
con el Duque he de casaros.

Laura Verdad mi desdicha fue.

Porcia Mi ventura reconozco.

Duque Llegad, Duque, no quebréis,
no quebréis vuestra palabra.

Ricardo ¢Qué es esto?

Duque De espacio el caso os diré.

Porcia Vuestra soy, tu eres el Duque.

Federico He jurado no negatrlo.

Duque As{ podéis
ser esposa del gran Duque.

Porcia Siempre tu ingenio estimé>!.

En el contexto de la comedia, esta solucion es de todo menos trivial. El hecho
de que la realidad se supedite a una formulacién lingtistica y se relativice la
correspondencia entre el ser y su nombre supone nada menos que convertir la
teatralidad en prisma de interpretacion del mundo. Es inevitable atisbar en este artificio
a medio camino entre la vida y la literatura otro ligero fulgor cervantino. Tal vez no
sea del todo casual.

CONCLUSIONES

En 1615, en el prologo a las Ocho comedias y ocho entremeses, Cervantes decfa estar
componiendo una comedia titulada E/ engaio a los gjos. M* del Valle Ojeda interpreta el
anuncio como una declaracién no soélo de intenciones, sino de principios estéticos,
dramaticos y teatrales:

De ahi que la metafora «mesa de trucos» empleada por Cervantes en el prologo a las
Novelas ejemplares (1613) sea identificable con E/ engaiio a los gjos, titulo de la dltima
comedia que dice estar componiendo Cervantes cuando escribe el prélogo de Ocho
comedias y ocho entremeses jamas representados (1615) y pueda entenderse como un guifio
del autor que define asi su concepto de teatralidad2.

Es una idea de teatralidad definida en primera instancia por la participacion del
publico en la ilusién dramatica sin perder de vista su caracter artificioso, en linea con
el desbordamiento que sugirié6 Emilio Orozco. Ana Suarez Miramoén, que no pasa por alto
el parecido con el titulo de Villegas, dio un paso mas y planteé que el titulo cervantino
constituye en si mismo un precedente de la filosofia calderoniana en dos sentidos —
filos6fico-moral y estético—:

U Thidem, 43.

52 Ojeda Calvo, M* del Valle, “El engafio a los ojos y la teatralidad cervantina”, en Geomsétrica explosion.
Estudios de lengna y literatura en homenaje a René Lenarduzzi, eds. Eugenia Sainz Gonzalez, Inmaculada Solis

Garcia, Florencio del Barrio de la Rosa, Ignacio Arroyo Hernandez (Venezia: Edizione Ca’Foscari,
2016), 339-349, 345.
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Aunque no llegé a escribirla, los recuerdos de E/ retablo de las maravillas o de las mismas
imaginaciones de don Quijote parecian estar cerca de esa obra que, a su vez podia
enlazar con uno de los temas preferidos por Calderdn. Sélo el titulo permite establecer
la afinidad de intenciones sobre todo en lo concerniente al caricter moral de los autos,
ademas de la habilidad teatral para desarrollar los juegos escénicos de mayor interés.

Cervantes, efectivamente, no escribié su comedia, pero si lo hizo Villegas,
desplegando las posibilidades del tema dentro del molde de la comedia nueva e
integrando, como afios después harfa ejemplarmente Calderén, toda una cosmovision
en el propio desarrollo dramatico y espectacular. Esto fue posible porque el frompe-/'wil
no es s6lo un motivo tematico mas o menos sugerente, es, ante todo, una manera de
mirar y, en consecuencia, activa la dialéctica observador-observado que encierra en s
misma, como sabemos, los gérmenes de la teatralidad. Es por eso que, llevado a las
tablas, el engafio a los ojos convierte el universo dramatico en una reflexion de
naturaleza metateatral que sitda al espectador, como en un espejo, frente a si mismo.
Al ser tratados primordialmente como funciones de la mirada, honor y amor, los dos
motores paradigmaticos de la comedia nueva, se supeditan al propésito demostrativo
que explicita el titulo. Y, al igual que los diferentes niveles compositivos de la pieza —
desde la forma lingiifstica, hasta la construccion de los personajes; desde el tratamiento
de algunos /¢ tradicionales, hasta el desarrollo global de la acciéon dramatica y de su
proyeccion escénica— terminan revelandose como pruebas en vivo de cdmo se engasian
los ojos y asomandose a lo que sera la mirada barroca.

53 Suirez Miramon, Ana, “Cervantes en los autos sacramentales de Calderon”, Anales cervantinos,
XXXV (1999), 511-537, 519.
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UN MITO MENOR PARA UNA FIESTA REAL

Delia Gavela Garcia y Juan Antonio Martinez Berbel
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RESUMEN

En el presente trabajo exploramos la comedia Puo y Canente, una obra
mitolégica poco conocida, que fue escrita en colaboraciéon por Rodrigo Davila Ponce
de Leo6n y Luis de Ulloa y Pereira para la fiesta celebrada en el Palacio del Buen Retiro
en 1656 en honor de la reina Mariana de Austria. El texto se conserva en un impreso
que incluye ademas la loa, los entremeses y el «sarao» final escritos por Antonio de
Solis. Analizamos el contexto de creacion de esta obra de encargo, examinamos las
claves dramaticas que la configuran y rastreamos las fuentes literarias que han podido
utilizar los autores para recrear este mito, con el fin de mostrar como estas
circunstancias determinan la caracteristicas genéricas, dramaturgicas y escénicas de la
obra.

PALABRAS CLAVE: Rodrigo Davila, Luis de Ulloa, fuentes mitologicas, fiesta
cortesana, dramaturgia.

PICO Y CANENTE, BY LUIS DE ULLOA AND RODRIGO DAVILA,
A MINOR MYTH FOR A ROYAL PARTY

ABSTRACT

In this paper we explore the unknown mythological comedy Pico y Canente,
which was written in collaboration by Rodrigo Davila Ponce de Le6n and Luis de Ulloa
y Pereira for the party held at the Buen Retiro Palace in 1656. The text is preserved in
a print that also includes the loa, the hors d'oeuvres and the final «sarao» written by
Antonio de Solis. We analyze the context of creation of this commissioned work, we
examine the dramatic keys that configure it and we trace the sources that the authors
have been able to use to recreate this myth, in order to show how these circumstances
determine the generic, dramaturgical and scenic characteristics of the work.

! Este trabajo se incluye en el marco del proyecto de investigacién Fiestas teatrales en el Coliseo del Buen
Retiro (1650-1660): Catalogacion, estudio, edicion critica y recreacion virtual, financiado por el Ministerio de
Ciencia, Innovacion y Universidades con la referencia PGC2018-098699-B-100.
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En las préximas paginas nos proponemos dar a conocer una comedia que ha
despertado poca atencion hasta la fecha, quizas por engrosar la lista de obras escritas
en colaboracion por autores menores en esa segunda mitad del XVII, en la que la
literatura de consuno se estaba consolidando entre las plumas mas destacadas. En las
Ultimas décadas la recuperacion de autores «segundones» y «epigonosy’, asi como el
estudio de las obras en colaboracién, que suponen un reto importante en cuestiones
de autoria y proceso de redaccion, se han convertido en objeto de estudio para la
critica’. No es el caso, sin embargo, de la comedia que nos ocupa, que no parece
presentar problemas de atribucion si atendemos a la acotaciéon que muestra el impreso
(BNE, T-3916), donde puede leerse: «Hasta aqui es de don Luis de Ulloa» (f. 17v).

En esta ocasién, pretendemos revisar el contexto de creacion de la obra, asi
como la suerte que ha corrido el texto, pero fundamentalmente es nuestra intencién
analizar las claves dramaticas que la configuran y rastrear las fuentes que han podido
utilizar los autores para recrear este mito y algunas peculiaridades del uso que hacen
de esos origenes legendarios, en funcion del evento para el que fue escrita la comedia,
de las caracteristicas escénicas de la misma o de los parametros dramaticos
auriseculares.

La obra fue creada para la fiesta que organizé la infanta Marfa Teresa de Austria
con el fin de celebrar la recuperacion de la segunda esposa de su padre, Felipe IV, la
reina Mariana de Austria, a causa del parto y posterior pérdida de la infanta Marfa
Ambrosia, (nacida el 7 de diciembre de 1655 y fallecida pocos dias después)®. La fiesta
se habtia celebrado el 16 de febrero de 1656°, o el domingo 20°, en el Salén Grande (el
Salén de Reinos) del palacio del Buen Retiro para los reyes y el 28 de febrero, lunes de
Carnaval, en el Coliseo, para el publico comun. Sus autores, Rodrigo Davila Ponce de
Leon y Luis de Ulloa y Pereira compartieron cartel en aquella ocasién con Antonio de
Solis, artifice de la loa, del Entremés de los volatines, representado tras la primera jornada
y del Entremeés de Juan Rana, que antecede al tercer acto. La fiesta cont6 con escenografia

2 Ignacio Arellano, Paraninfos (Barcelona: Anthropos, 2004), y Alessandro Cassol y Blanca Oteiza,
Los segundones (Madrid: Iberoamericana; Frankfurt am Main: Vervuert, 2007).

3 Véase: Juan Matas, La comedia (Valladolid: Ediciones Universidad de Valladolid, 2017); Cuéllar y
Garcia Luengos (2017) esto.es (consultado el 31 de agosto de 2020); Lobato y Vara, (RILCE, 2019).
Para una recopilacién bibliografica sobre las comedias en colaboracién, remitimos al portal del proyecto
La  comedia escrita en  colaboracion en el Siglh de Oro, dirigido por Juan Matas Caballero
(http:/ /ulecec.unileon.es/Ppage_id=15)

4Véase Maria Asuncion Florez, Teatro musical (Tesis doctoral, Madrid: UCM, 2004): 154. Mientras
que en http://www.mcnbiografias.com/ defienden que la circunstancia que ocasiond la celebracion fue

un desmayo y contusion de la reina en un festival pablico, aunque no ofrecen la fuente.

5 Antonio de Solis, Teatro breve Nueva York: Idea, 2016), 309.

¢ Marfa Asuncion Florez, Teatro musical, ibidem, 154, quien asi lo deduce de los Avisos de Barrionuevo
1, 247.
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de Baccio del Bianco, quien precisamente da cuenta en sus cartas de esta
representacion, que atribuye a cinco autores’: ademis de los tres mencionados, Diego
de Silva y fray Juan Rao. Los nombres de estos ultimos no se mencionan en el
testimonio que hemos manejado, por lo que su participacion se ha prestado a
elucubraciones®.

Sobre Rodrigo Davila contamos con poca informacién. Parece tratarse de un
poeta estrechamente vinculado a la Corte a juzgar por las circunstancias que rodean la
escasa produccion que se ha conservado: aparte de esta comedia representada en
Palacio, particip6 en sendos certimenes poéticos con motivo de la muerte de Isabel
de Borbon en 1644 y por el nacimiento del principe Felipe Préspero, organizado por
la Universidad de Alcala en 1658”. También se incluye un soneto suyo en la Fama
Péstuma (1636) dedicado a la muerte de Lope de Vega.

Luis de Ulloa y Pereira (1584-1674) es un poeta mas conocido que el anterior,
mencionado en las historiografias de la literatura y con una biografia propia"’. Recibi6
una solida formacién al abrigo de su tio, Antonio de Ulloa, en Valladolid. Lara Garrido
y Martos Pérez destacan un «documento excepcional de sus lecturas y ejercicios de
comento fechado en 1598»'', cuando tenfa tan solo catorce afios, que incluye
resumenes argumentales y una seleccién de textos comentados de Virgilio, Ovidio y
un buen nimero de autores latinos. Su vida transcurrié entre su localidad natal, Toro,
donde posefa un mayorazgo, Madrid y algunos periodos como Corregidor de Leodn y
Logrofio. Tuvo buenas relaciones en la Corte, aunque con altibajos: sirvid y tuvo trato
personal con el duque de Medina de las Torres, yerno del conde-duque de Olivares.
Gracias a estos contactos, se le encargo la educacion de Juan José de Austria, el hijo
ilegitimo de Felipe IV. En algun periodo mostré una actitud critica contra el valido,
que se hizo explicita en el tratamiento satirico de su poema La Raguel, aunque mas
tarde procuré enmendarlo con la dedicatoria a Medina de las Torres, e incluso con el
relato de la estancia del conde-duque en Toro durante su destierro. Entre los literatos,
mantuvo una relaciéon de estrecha amistad con Felipe Godinez, también con Luis de

7 «In questo luogo mi serrarono a fare una scena la quale aveva a dar gusto a cinque poeti [...] Don
Diego de Silva [...] D. Luis de Ulloa [...] Don Rodrigo de Avila [...] Don Antonio de Solis [...] ¢ fra Gian
Rao ..» (Bacci, Lettere: 74; cit. en Florez Asensio, ibidem, 63).

8 Héctor Urzaiz, en su Catdlogo (Alcala de Henares: FUE, 2002), 545, lanza la hip6tesis de que fray
Juan Rao pudo ser el autor del sarao final. Sin embargo, parece aceptado que es de Antonio de Solis, ya
que este sarao se incluye en una recopilacién de sus obras menores como explicaremos mas abajo.

9 Justa poética celebrada por la Universidad de Aleald... en el nacimiento del Principe de las Espasnas (D. Felipe
Praspero). Publicala el doctor Francisco Ignacio de Porres (Alcala, por Maria Fernandez, 1658).

10 Nicolas Antonio destaca su valia: "de ingenio agudo y cultivado, en cuanto a sus facultades poética,
no inferior a ninguno de sus coetaneos", cit. por Hector Urzdiz, ibidem, 639), quien recopila las
menciones anteriores. Su bidgrafa fue Josefina Garcia Ardez (1953). También tiene entrada en el
Diccionario  bibliografico  electronico de  la RAH [consultado el 1/8/2020, en
http://dbe.rah.es/biografias /4368 /luis-ulloa-pereira], donde se recoge su produccién y la bibliografia
reciente sobre su obra. Pero la recopilacién mas solvente y actualizada de su produccion es la realizada
por José Maria Lara y M* Dolores Martos en el Diccionario Filoldgico (Madrid: Castalia, 2010, 531-555).

W Excposicion sobre los argumentos y notas sobre las obras de Virgilio (Eneida), Ovidio (vida y metamorfosis),
Horacio, Terencio, Marcial, Ausonio, Catulo, Tibulo, Propercio, Persio, Juvenal, Lucano, apotegmas y salmos. (BNE,
Ms. 7560), cit. en Lara y Martos, ibidem, 531.
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Gongora y con Bocangel. Su hijo edit6 una recopilacion de sus obras en prosa y verso,
en 1674, donde se recogen sonetos amorosos y otros en alabanza del conde-duque,
canciones, églogas, etc. También cuenta con poesfa religiosa'? y con un poema de
setenta y cuatro octavas reales, A/fonso Octavo Principe perfecto, divertido por Hermosa, o por
Ragunel Hebrea, que ha recibido la atencion de la critica”. Segin Soler Gallo la poesia de
Ulloa asume del estilo culterano «el halago de los oidos, esto es, la utilizacién de valores

pictéricos y musicales, destacando como motivo central la descripcion de la naturalezay.

Este autor sefiala que en su Raguel sigui6 la senda estilistica del gongorismo en el uso
de recursos, en el léxico y en la constante presencia de la mitologia'®. Por su parte,
Sanchez Jiménez cifra su éxito en las siguientes caracteristicas: «idea moderna del autor,
defensa del estilo individual y del ‘prosaismo’, cierto relativismo estético, unidas a su
alejamiento del cultismo»". Ademas de un par de obras en prosa, se le atribuyen'® las
comedias: Porcia_ y Tancredo, No es amor como se pinta, No muda [0 rinde| el amor semblante,
La mujer contra el consejo y la que nos ocupa, Pico y Canente, en colaboracion.

La tnica edicién localizada hasta la fecha de la comedia es precisamente la que
recoge la fiesta completa, con todos los textos representados, al menos en la primera
de las dos puestas en escena, la del Salon de Reinos: Fiesta que la serenisima Infanta doiia
Maria Teresa de Austria mandé hacer, en celebracion de la salud de la Reina, Nuestra Seriora Doria
Mariana de Austria: ejecutose en el Salon del Palacio de el Buen Retiro y después en su Coliseo. De
esta edicion se han conservado ejemplares en la Biblioteca Nacional de Madrid, en la
Real Biblioteca, en la Biblioteca Histérica de la Universidad de Valencia, en la
Biblioteca Nacional de Lisboa, en la British Library, en la National Art Library, Victoria
and Albert Museum'’, que hayamos localizado hasta el momento.

12 Pardfrasis de los siete salmos penitenciales y soliloquios devotos ([s.1.]: por Diego Diaz de la Carrera, 1655),
(BNE, R-14952).

13 Ediciones de Soler Gallo, Lewzir: Revista de Literatura Espasiola Medieval y del Renacimiento. Textos, n.°
13 (2009): 1-28 y Sanchez-Saénz (Luis de Ulloa, La Raquel, 2013); y los trabajos de Sanchez Jiménez,
“El judio en el universo simbdlico del poder contexto y subtexto politico de La Rague/ (1643), de Luis
Ulloa Pereira”, en Poderes y autoridades en el Siglo de Oro (Navarra: Universidad de Navarra, 2012), 55-72,
y “Un debate poético de mediados del siglo XVII: la censura de Gabriel Bocangel a Ia Rague/ de Luis
Ulloa Pereita”, Atalanta: Revista de las 1etras Barrocas, 11/2 (2014), 55-72.

14 “Luis de Ulloa y Pereira. La Rague!’, Lemir: Revista de Literatura Espariola Medieval y de! Renacimiento.
Textos, n.° 13 (2009), 3.

15 Antonio Sanchez, “Un debate poético”, 70.

16 LLas obras en prosa son: Memorias familiares y literarias y la atribuida Encuentro en Toro con el Conde
Dugue de Olivares y noticias suyas. Para una recopilacion bibliografica, véase, Urzaiz, Diccionario, 639, y Lara-
Martos, “Luis de Ulloa”, 533-555.

17 Biblioteca Nacional de Espafia, tres ejemplares, con signaturas: T/3916, T/20695 y T/55323/29;
Real Biblioteca, dos ejemplates, con signaturas: VIII/17137 (9) y VIII/17143 (7); Biblioteca Histérica
dela UV, con signatura V-BU, T/91(91); Biblioteca Nacional de Lisboa, Tomo facticio con signatura: L.
2916 1, cit. en De la Granja, “Comedias espafiolas del Siglo de Oro en la Biblioteca Nacional de Lisboa
(séptima serie)” en Carmen Saralegui Platero, Manuel Casado Velarde (eds.), Pulchre, bene, recte. Estudios
en homenage al profesor Fernando Gonzdlez Ollé (Pamplona: EUNSA, Gobierno de Navarra, 2002), 387-401;
British Library, dos signaturas 11728.1.11.(9.) y 11726.£.42; la National Art Library, sin signatura.
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Tanto la loa como los dos entremeses han sido editados en época reciente por
Judith Farré y Alain Bégue'®, respectivamente. Asimismo, este tltimo especialista editd
un sainete, con el que se dio fin a la comedia, al menos en una de las dos
representaciones que se hicieron en Palacio en ese mes de febrero de 1656, a juzgar,
segin Beégue", por los versos 122-125, en los que, dentro de la alegoria floral
organizada para rendir pleitesia a la Reina, se alude a la floracién de las plantas en ese
mes. Sin embargo, Begue no edita la version que contiene la edicion de la Fiesta arriba
mencionada, porque afirma que no estaba incluida®, sino la que se publicé en Varias
poesias sagradas y profanas que dejé escritas |...] don Antonio de Solis (1692)”'. No obstante,
las variantes de esta segunda edicién son escasas: la adicién, a modo de introduccion,
de los primeros nueve versos en esta ultima edicion que quizas se hayan considerado
necesarios al tratarse de una publicaciéon exenta; y la atribucién de parte del primer
parlamento de Canente a la Rosa, lo que resulta poco coherente dado que en esos
versos (14-21 de arias) se habla precisamente de este personaje que ademas no vuelve
a intervenir.

Es ésta una celebracion afortunada, ya que la Biblioteca Nacional conserva,
ademas, la musica creada por Juan Hidalgo para la ocasién (Ms. M-3.880/32). Por otra
parte, se conoce la escenografia creada por Baccio del Bianco, a través de las cartas del
italiano™, que muestran una puesta en escena sofisticada, con la utilizacién de recursos
como el uso del foro o de decoraciones esmeradas para crear perspectiva e incluso una
influencia directa sobre el dramaturgo y el compositor para ajustar elementos sonoros
y visuales, a la que dedicaremos un futuro trabajo. La integracion del escendgrafo es
tal, que incluso se le menciona en la propia obra:

Polinio: iCielos! jQué horrenda cosal

¢Quién asf te tiene?
Bato: Circe.
Polinio:  ¢Por qué?
Bato: Porque se le antoja.
Polinio:  ¢Y quién fue la causar?
Bato: El Bacho.
Polinio: ~ ¢Cémo?
Bato: Por hacer tramoyas. (f. 24v)»

18 Antonio de Solis, “Juan Rana, poeta”, en Judith Farré (ed. y coord.), Antonio de Solis. Teatro breve
(Nueva York: Idea, 2016), 155-69, 331-49 y 309-30.

19 Ibidem, 351-65.

20 Quizas esta afirmacion se deba a que ha manejado un testimonio distinto al nuestro.

2! Fue reeditada en 1716, 1732 y por Julid Martinez en 1944.

22 Florez Asensio, Teatro musical, 71 y 155-8.

23 Utilizamos el ejemplar BNE T 3916, de la Fiesta, actualizando la ortografia y la puntuacion.
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LA RECREACION DE UN MITO

Nos encontramos ante una obra mitolégica cortesana que, como iremos
viendo, responde a los parametros basicos del género: redaccion de encargo para un
festejo cortesano; finalidad encomiastica, por tanto; integracion, incluso posible
participacion, del publico nobiliario en la representacion y supeditacion y adaptacion
de la fabula al espectaculo, con la primacia de la escenografia sobre la trama, que se
traduce en un aumento del nimero de personajes y en la integracion de diferentes
manifestaciones artisticas (pintura, musica, escultura...) para conseguir un espectaculo
global. No obstante, también presenta algunas caracteristicas propias que nos
proponemos desglosar al hilo de la revisiéon del argumento.

La fabula, que gira en torno a Pico y Canente, es singular en el contexto de la
mitologfa clasica, por tratarse de personajes enteramente romanos y no tener, como
solia suceder en la mayor parte de las comedias del género, un refrendo en la mitologia
griega. De hecho, sus origenes habria que buscarlos mas en historias del folclore latino
prerromano que en ningun otro lugar, ya que Pico es un legendario rey de los
aborigenes, en la regién del Lacio. Estos aborigenes, que pasaban por ser el pueblo
mas antiguo de Italia y verdaderos precursores del futuro pueblo romano, tenfan su
corte en Laurentia (ciudad de los laureles), de ahi que su gentilicio fuese laurentinos o,
sencillamente, latinos. Pico era hijo de Esterces o Estérculo quien, en algunas fuentes
se identificaba con Saturno, probablemente por la necesidad de vincular a Pico con
una estirpe divina y legitimar su reinado. El propio nombre de Pico parece, como en
tantas ocasiones ocurre en la mitologia clasica, ser un nombre patlante y aludir a las
aficiones adivinatorias del rey, dado que el pico, nuestro pajaro carpintero, es el pajaro
profeta por antonomasia. Precisamente con aspecto agreste y acompafiado de uno de
estos pajaros sobre un pilar de madera era como se le representaba de manera habitual.
Pico pasa por ser, segun algunas tradiciones, abuelo del rey Latino, quien se enfrentd
a Eneas y los troyanos para, después, unirse a éstos y, de facto, entroncar la historia
fabulosa de la fundacién de Roma con una pretérita mitologia griega que la prestigiara.
Pico esta, pese a ser un mito relativamente poco conocido y de escasa difusion y
reelaboracion, directamente telacionado con las fabulas fundacionales del mundo
romano.

En paralelo a otras figuras legendarias del ambito grecolatino (Orfeo, en cierta
medida, Adonis, el propio Paris, Odiseo y muchos otros), Pico se caracteriza por
despertar pasiones en divinidades poderosas y ganarse un castigo ejemplar tras
rechazarlas. En este caso parece que Pomona, diosa de los arboles frutales y las huertas,
fue rechazada por el rey augur, como también lo seria Circe, que a la postre serfa quien
infligirfa el antedicho castigo. La negativa de Pico a rendirse ante la legendaria hechicera
provocd que ésta lo transformase en pajaro, en pico, si bien en esta condicién aviar
conservarfa las habilidades proféticas que le caracterizaron como humano.

Pese a que en algunas fuentes el mito de Pico se presenta sin partenaire lo
habitual es que el héroe tenga una amada, Canens o Canente (en algunos casos
identificada con la propia Pomona), con la que Pico esta desposado y que setfa una
ninfa hija del dios Jano. Tiene su relevancia que, al igual que ocurria con Pico, también
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la ascendencia de Canente se entronque con origenes divinos, en este caso el famoso
dios bifronte romano, divinidad de las puertas, de los inicios y de los finales,
responsable, por ejemplo, del nombre del primer mes del afio. Este Jano es, como los
propios Pico y Canente, un dios sin equivalencia griega, lo cual hace que toda la fabula
tenga una importancia definitiva en la conformacién, como se ha dicho, del universo
fundacional del mundo romano. El propio pajaro carpintero suele aparecer con
frecuencia en los relatos que acompafian a los famosos gemelos, Rémulo y Remo,
junto a la Loba capitolina, ayudando a ésta a dar proteccion a los nifios™.

Canente, obviando en este caso la posible identificacion con Pomona, es una
ninfa que personifica el canto. Ama profundamente a su marido y es correspondida,
pero la hechicera Circe se encapricha del rey y lo pretende pese al rechazo de éste.
Primero, en una jornada de caza, hace mudar la forma del rey en jabali con el objeto
de alejarlo de su comitiva, aunque posteriormente le devuelve su aspecto humano. Pese
a la insistencia de la hechicera, el rey se muestra firme en su rechazo y en su amor a
Canente, por lo que Circe lo convierte, y esta vez de manera definitiva, en pajaro.
Entretanto la ninfa, desolada por la ausencia de su amado, vaga durante seis dias en su
busca hasta que, exhausta, canta por ultima vez a orillas del Tiber y se disuelve en el
aire.

LA TRANSMISION CLASICA

Como suele ocurrir, de manera particular en fabulas de transmisién menor, se

difunden numerosas divergencias de este mito diseminadas por las diferentes versiones.

Los parrafos anteriores corresponden, de manera mas o menos general, a la version
que recoge Ovidio y aquellos autores a los que éste sirve de antecedente. Ovidio, con
muy pocas excepciones, es la fuente principal, que no directa, de la trasmision de la
mitologfa grecolatina en el teatro aurisecular. Sin embargo, rastrear fuentes diferentes
nos dara, a menudo, lecturas muy distintas, o con elementos muy dispares, a la que
podriamos llamar «candnica» a los efectos de rastrear su presencia en el teatro aureo.
Sin ir mas lejos, en la Eneida de Virgilio, se relata esta fabula en el canto VII, donde se
cuenta que Pico era, en realidad, marido de Circe quien, en todo caso, si que lo
transforma en pajaro. La misma versioén, pero sin dar el nombre de la hechicera, la
recoge Plutarco™.

2 Véase el cuadro de Rubens dedicado a Rdmulo y Remo (Museos Capitolinos), donde los nifios
aparecen junto a la loba Luperca y a un pajaro carpintero.

%5 El rastreo de las obras clasicas que tratan, con mayor o menor profundidad, la fabula de Pico y
Canente nos devuelve las siguientes, en orden cronolégico: Virgilio, Eneida (Canto VII, 47; 189),
Dionisio de Halicarnaso, Pwuacj éoyadoyia, Antigiiedades romanas, (1, 31), Ovidio, Metaformosis, (XIV,
308), Estrabon, Geografia, (V, 4), Juvenal (Satira 8, v 131), Plutarco, De fortuna Romanorum,( V111, 320 d)
y Quaestiones Romanae (21), Servio, Comentario a Virgilio (V11, 190, X, 76), Arnobio, Adversus Nationes (11,
71), San Agustin, De civitate Dei, IV, 23; V, 10; XVIII, 15). Las citas estan tomadas de Grimal, Diccionario
de mitologia griega y romana (Barcelona: Paidos, 1981), 85 y 428 y Ruiz Elvira, Mitologia clisica (Madrid:
Gredos, 1982), 106 y ss y 468.
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LA TRANSMISION RENACENTISTA

En varios lugares nos hemos referido al necesario paso que se produce entre
los textos mitoldgicos originales y su presencia en los textos dramaticos aureos. Sin
prejuzgar que no existan trasmisiones diferentes de orden menor, la mayor parte de la
mitologia grecolatina en el teatro aureo viene de las Mezamorfosis de Ovidio y no de
manera directa, sino a través de los variados recopiladores, traductores y comentaristas
tardomedievales y renacentistas. También hemos defendido la deuda de los autores
aureos con estos comentaristas, entendiendo en todo caso que su funcién no es la de
la mera traduccion, sino que constituyen, en si mismos, un marco moral interpretativo
de su época®.

Ha de aceptarse la afirmacion en su justa medida: el universo mitolégico aureo
es mucho mas amplio y complejo, pero el texto ovidiano, tamizado a través de autores
como Pérez de Moya, Jorge de Bustamante, Baltasar de Vitoria, Gregorio Silvestre o
Pérez Sigler forma una columna vertebral ineludible de este universo®’.

Uno de los autores mas consultados por los dramaturgos aureos a la hora de
componer sus comedias mitologicas es, sin duda, Juan Pérez de Moya. Lo curioso es
que el mito que nos ocupa no aparece recogido como tal en la obra de Pérez de Moya.
Puede parecer gratuito referir aqui la no participacion de este autor en la transmision
de este mito en concreto, si bien resulta pertinente advertirlo porque acaso esta
circunstancia nos ayude a componer el contexto completo de esta fabula y de su
transmisiéon. Como deciamos al principio, el hecho de que sea una historia mitica de
indole exclusivamente romana ya la dota de cierta exclusividad, si a ello le afiladimos su
mencionada incomparecencia en una obra ineludible de la transmisién renacentista eso
nos ayuda a valorar hasta qué punto el que nos ocupa es un mito de segunda fila, poco
transitado en general y nos plantea dudas, interesantes, acerca de las razones para su
eleccion. Si bien la fabula como tal no es recogida en la obra de Pérez de Moya, sf esta
presente el analisis moral de uno de sus personajes principales, Circe, y la interpretacion
que se hace de una de sus «artes» habituales, presente en varias ocasiones en la comedia,
la transformacién de hombres en animales: «Que mudase a los hombres en varios
animales, es decir, que de la corrupcién de una cosa no nace otra de la misma forma,
sino muy diversa de lo que se corrompe»™.

26 Juan Antonio Martinez Berbel, “E/ entremés de los degollados, de Calderén de la Barca y su deuda con
la mitologfa clasica”, Hipogrifo 8.2 (2020), 321 y ss.; “De Orfeo a Orfeo: mito y exégesis en el teatro de
Lope y Calderén”, Anuario Calderoniano 7 (2014), 204 y ss.; E/ nundo mitoligico de Iope de 1 ega: siete comedias
mitoldgicas de inspiracion ovidiana (Madrid: Fundacién Universitaria Espafiola, 2003), 29 y ss.; « Puso el
honor dragones de Medea: sobre ésta y otras Medeas en el teatro de Lope», Criticin, 87-89 (2003), 481
y ss. Para la adaptacién lopesca de los mitos a la formula de la comedia nueva, véase también Agustin
Sanchez Aguilar, Lejos del Olimpo. El fteatro mitoldgico de Lope de 1’ega, (Caceres: Universidad de
Extremadura, 2010).

27 Martinez Berbel, 2003, ibidem.

28 Philosofia secreta donde debajo de bistorias fabulosas se contiene mucha doctrina, provechosa a todos estudios,
Madrid, Francisco Sanchez, 1585. Edicion moderna, Philosofia secreta (Madrid: Catedra, 1995), 549.

230



Hay otro autor que compone una obra muy similar a la de Pérez de Moya, y es
Baltasar de Vitoria®. En ambos casos nos encontramos con producciones que no son,
formalmente, traducciones de las Metamorfosis de Ovidio, por mas que sea ésta la
principal fuente de ambas; son, por el contrario, compendios generales, creados con
vocacion de servir de obras de consulta o referencia. En el segundo caso, en Baltasar
de Vitoria, si que se recoge esta fabula en concreto, con algin cambio significativo
respecto a la version original y a sus traducciones. Por ejemplo, Canente se convierte
en rio, y no en nube, como ocurre en el resto de versiones. Este tipo de detalles, a
menudo, pueden constituir en sf mismos la prueba del uso de una determinada fuente
y no de otra.

Las versiones de Jorge de Bustamante,” Pérez Sigler’' o Sinchez de Viana™
constituyen formalmente traducciones de todos los libros y, por ende, recogen
versiones muy similares del mito. Eso no significa que no contengan pequefas
diferencias en las traducciones o comentarios a las mismas, como los rituales de Circe
ala hora de transformar a sus oponentes. Como se ha advertido antes, estos pequefios
detalles son fundamentales a la hora de establecer filiaciones concretas con las fuentes,
como suele ocurtir con muchas de las de Lope™ en las que un error en la traduccion,
pot ejemplo, asumido por el dramaturgo, es determinante para obtener el antecedente.
Sin embargo, no es el caso de la obra que nos ocupa, que se caracteriza por ser poco
escrupulosa en el respeto de los pormenores de sus fuentes; lo que pone de manifiesto
que la intencién de sus autores no es, ni mucho menos, ser fieles con el mito, ni tan
siquiera en el respeto al argumento general.

DESARROLLO DE LA FABULA Y CARACTERISTICAS DE LA COMEDIA

La obra comienza con la presentacion del principe Pico —que sera identificado
también como Laurente— mientras disfruta de la caza con su comitiva. Hay que
recordar que en la fabula original, y en sus traducciones y versiones, Pico es rey, no
principe. Su «degradaciony, en este caso, tendra un significado particular en la comedia,
toda vez que hay un juego argumental afiadido al desarrollo original que tiene que ver
con posibles matrimonios principescos, relaciones con otras monarquias cercanas que
no estan en las fuentes. Se trata de un probable guifio de los autores al contexto de
creacion de la obra, encargada para Mariana de Austria, hija del emperador Fernando
III y casada con su tio Felipe IV para consolidar la dinastia y dar un heredero a la
corona espafiola. Mientras que la promotora del evento, la infanta Matfa Teresa, se

2 Teatro de los divses de la gentilidad, primera Salamanca, 1620, segunda Salamanca, 1623.

30 Las Metamorphoses o Transformaciones del muy excelente poeta Ovidio, Ambetes, Juan Steelsio, s/a, :1542?
Edicion moderna, Las Metamorfoses o Transformaciones del mny excelente poeta Ovidio, (Wirzburg-Madrid:
Clasicos Hispanicos, 2017).

31 Metamorphoseos del excelente poeta Ovidio Nasdn, traducidos en verso suelto y octava rima: con sus alegorias al
Jfin de cada libro (Burgos: Pedro Osete, 1609).

32 Las transformaciones de Ovidio traducidas del verso latino, en tercetos, y octavas rimas por el Licenciado 1 iana,
en lengua vulgar castellana, (Valladolid: Diego Fernandez de Cérdoba, 1589).

3 Véase Martinez Berbel, E/ mundo mitoldgico, 2003.
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convertirfa siete aflos después en reina de Francia al contraer matrimonio con Luis
XIV.

La muerte de un jabali a manos del principe da lugar a una conversacion jocosa,
lo cual se convertira en una constante en la obra: la aparicion de excursos, en muchos
casos con escasa vinculacion con la trama, que tienen la mera intencion de dar un tono
frivolo, en ocasiones dirfase que casi farsesco, a la representacion, que la aleja del
discurso sofisticado que suele considerarse caracteristico de estas comedias.

La aparicion de Circe, junto con Clavela, su criada, en un carro de dragones,
materializa en escena otro de los rasgos de la obra, que no es otro que el recurso a la
tramoya y a la explotacién espectacular de los movimientos dramaticos. La utilizacién
de un gran nimero de personajes también es una constante de la comedia, y esto
constituye en si mismo otro elemento importante en el cotejo con la fuente:
unicamente Pico, Circe y Canente pertenecen al desarrollo original de la fabula, siendo
el resto de personajes creacion ex profeso de los autores, que puede tener que ver con el
hecho de que se trate de una obra con musica que se enriquece con la participacion
coral.

Circe ofrece posada al principe Pico, quien entabla conversacion amable con
la hechicera, a la que confunde, y no sera la unica vez que esto sucede, con Diana, que
es la diosa a la que estaran consagradas las ninfas de la zona, entre ellas Canente.

Circe provoca el estallido de una tempestad, debemos entender que para forzar
a que el principe se pliegue a sus deseos. Las acotaciones, que en una obra con tanto
recurso a lo espectacular son de un gran interés, inducen a pensar que los personajes
salen del tablado y deambulan entre el publico, algo que sucederd en mas ocasiones en
el desarrollo de la comedia. Circe, al tiempo que declara su verdadera identidad,
muestra claramente al principe su aficiéon por él, pero en el mismo parlamento le
advierte de los peligros de desairarla. Pico se encomienda a Diana al tiempo que huye
de Circe, en tanto que ésta jura venganza.

Asistimos en este momento a un escarceo amoroso enttre los criados de Pico,
Bato y Fileno, y la asistente de Circe, Clavela, si bien es éste un elemento que tendra
un desarrollo muy tenue a lo largo de la comedia, sin llegar a conformar un argumento
o conflicto secundario.

Archimidonte, mago al servicio de Pico, y Fileno buscan al principe, perdido
durante la tormenta, cuando encuentran un coro de ninfas. Oyen que éstas hablan
acerca de como Pico se ha quedado estupefacto escuchando cantar a Canente en el
templo de Diana, y ésta constituye la presentacion, indirecta, de Canente y de la
relacién con Pico, que es uno de los cambios mas singulares en la obra respecto a las
fuentes originales. Pico y Canente son esposos en la tradicion ovidiana y desde el
principio la injerencia de Circe es una tentacion hacia el adulterio, mientras que en la
comedia se conocen antes Circe y Pico que éste y Canente. Esto da lugar a un
enriquecimiento del argumento, pues se pueden, como veremos, mantener equivocos
en la identificacion de los personajes femeninos y, en general, acerca timidamente el
argumento de la comedia a las de enredo, manteniendo durante mas tiempo la intriga
de hacia donde van a ir las inclinaciones amorosas de unos y otros. El contexto de un
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matrimonio consolidado, como el de las fuentes, hubiera puesto mas problemas a la
observacion del decoro o hubiera inclinado la balanza hacia un drama de honor.

Cuando la comitiva se aproxima al templo de Diana oyen cantos y asistimos a
esta escena:

Miisica Este monte de Diana,
porque en todas partes vence
el imperio del amor,
selva de Venus parece.

No esta seguro en el templo,
cuando a tretirarse viene

de las flechas de Cupido,

el corazon mas valiente.

Archimidonte Este hechizo del oido,
este halago lisonjero,
del corazén mas severo
es el peligro temido
con que el cielo amenazaba
en la forma que tenfa,
cuando el Principe nacfa.

Y lo que yo recelaba,
que no lo llegase a oir,
era todo mi desvelo. (fol. 7v)

Archimidonte parece estar hablando de una profecia que escuché cuando nacié6
Pico, que ahora se estda cumpliendo. Es ésta una innovacion absoluta respecto a las
versiones clasicas de la fabula, donde las aventuras de Pico y Canente comienzan 7
medias res, ya que de los dos amantes no se sabe ningun antecedente antes de sucederse
las vicisitudes con Circe. S{ es cierto que la profecia, incorporada aqui por los autores
aureos, encaja bien con lo que podriamos llamar el espiritu de la obra, pues es un
elemento muy comun tanto en el mundo mitolégico grecolatino como en la propia
comedia aurisecular.

Se produce en este momento un excurso, abrupto en términos dramaticos, en
el que Archimidonte relata la infancia y contexto de Pico. Este tipo de pasajes
tangenciales, muy timidamente relacionados con la trama en si, son comunes en la obra,
argumentalmente mal hilvanada, donde, como se ha dicho, lo espectacular prima sobre
cualquier otra consideracion.

Pico relata que ha conocido entre las ninfas de Diana a una que lo ha
obnubilado; innovando respecto a la fabula original, como hemos comentado. Pico se
muestra ante Canente y le declara su aficion, pero ella lo rechaza y le recrimina molestar
a una ninfa de Diana. El juego continuado de requiebros y rechazos, Pico-Circe,
Canente-Pico, entra a formar parte mas del universo dramatico de la comedia durea
que de la estructura basica de la fabula. Y este juego continia de manera inmediata, ya
que en la siguiente escena sera Circe la que se queje del desprecio de Pico. Es curioso
comprobar cémo el lamento de Circe responde a los canones del género, pero

233



apartandose de la historia mitica, es decir, humaniza a la diosa y la hace mas vulnerable,
més amable al espectador’™.

Circe implora a Cupido y Venus, porque no le dan satisfaccion a su queja.
Venus le advierte que el principe se enamoré —de otra, se entiende— «después» de
conocer a Circe. Pico y Circe estan en medio de su conversacion cuando Canente llega
y se detiene al verlos. Al sospechar que estan teniendo un encuentro amoroso irrumpe
en la escena y reprende a su reciente amado. Es bastante evidente que el cambio en el
orden de los enamoramientos esta sirviendo al objeto de adaptar la fabula original al
formato dramatico del «trio» o supuesto trio, que hace aparecer otro ingrediente basico
de la comedia aurea como son los celos, y con ellos nuevas situaciones dramaticas que
potencian el equivoco y los desencuentros. La siguiente escena es un ejemplo perfecto
de la explotacion de estos elementos. Circe reprende a Canente por su irrupcion y deja
entrever la confusiéon que ésta ha sufrido y concluye su parlamento con una amenaza
velada, advirtiendo de su condicion divina, antes de marcharse:

iQué grosero proceder,

y qué arrojado juzgar!

Después es el sentenciar,

y primero el conocer.

Vuestro desenfado necio

mayor desquite pedia,

pero la modestia mia

le toma con el desprecio. (fol. 11v.)

Pico trata de justificarse con Canente, que continda airada, cuando se oyen
gritos de advertencia que avisan de la llegada de un leén. Pico reduce valerosamente al
animal y aun se lanza a perseguirlo. Sabemos de su hazafia, que sucede fuera de escena,
merced al relato de Canente, en un ejemplo del uso de la ticoscopia muy cercano al
pasaje de la [/iada que da origen a esta técnica, en el que Helena presencia la lucha de
Paris desde un muro en la guerra de Troya, o el de la Antigona de Euripides
describiendo el campo de batalla desde la misma posicion™. Aunque el uso de este
recurso es abundante en la épica y en el teatro, donde se muestra especialmente util en
las comedias mitolégicas™, su utilizacion concreta tan apegada a los modelos griegos
demuestra la sélida formacién clasica de Luis de Ulloa, antes comentada.

3 En la comedia lopesca E/ Perseo asistiamos, bastante antes, a una metamorfosis similar. En aquel
caso era la pérfida Medusa del mito original la que se convertfa, en la comedia del Fénix, en una dama a
la usanza clasica, despechada por su amado. Es éste un elemento de sumo interés, que abordaremos en
futuros trabajos, dado que en el presente nos aleja de las intenciones iniciales.

3 Jliada, libro 111 (vv. 121-124); las Phoenissae de Euripides. Véase: Pamela Diaz “Ticoscopia cidiana
y vision épica”, en A. Montaner Frutos (coord.), Sonando van sus nuevas allent parte del mar. El cantar de mio
Cid y el mundo de la épica (CNRS: Presses Universite de Toulousse, 2013) 68 y ss.

36 Véase el estudio de las abundantes apariciones en la comedia mitolégica de Calderén, en Marfa
Isabel Rodtiguez, E/ espacio y la técnica dramatica en Calderdn. Las comedias mitoldgicas cortesanas (Tesis doctoral,
dirigida por Ana Suarez Miramén, UNED, 2016). Para su funcionalidad en el teatro aureo, véase
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La primera jornada concluye con la intervencion de Cupido que advierte a
Canente de que se enamorara inevitablemente del principe a causa de sus flechas.

En la segunda jornada presenciamos el intento de venganza de Circe, al
conocer la noticia de la boda entre Pico y Canente. Para ello, los autores compaginan
su condicién de hechicera y transformadora de hombres, conocida por los
espectadores, con la de segunda dama de comedia dispuesta a utilizar cualquier medio
para conseguir el amor de Pico. Entran en juego en este momento los criados, quienes
actian siguiendo las indicaciones de Circe: Fileno engana a su sefior ante la promesa
de conseguir el favor de Clavela y ésta se transfigura en un hombre gracias a un
encantamiento de Circe y finge ante Canente que es un principe de un reino cercano.
Pico cae en la trampa e interviene celoso para encararse con la disfrazada Clavela, quien
es salvada por Circe que la hace volar fuera de escena, en otro de los numerosos
ejemplos de uso de la espectacularidad.

Continua el juego de acercamientos y rechazos de Circe hacia Pico y de éste
hacia la ninfa, aderezado de pasajes musicales, como el lamento de Canente por el
sufrimiento que le provoca el amor, y de soluciones dramaticas a veces complejas y
bien conseguidas, como el dialogo entre Canente y Clavela, con Circe y Pico «al pafioy,
hablando en aparte.

La autoria de Luis de Ulloa concluye a mitad de este segundo acto, con una
escena muy efectista en la que Cupido muestra a Circe, magicamente, una visién en la
que Pico y Canente aparecen juntos en una sala, y cuando la hechicera se lanza contra
la ilusion, ésta desaparece.

Respecto a la insercion de personajes, cabe destacar ademas la participacion
del mago Archimidonte, sin duda el mas interesante de los construidos ex #ovo por los
autores para la comedia. En este sentido, Rodrigo Davila recoge el testigo de su
colaborador y continda, en este punto, desarrollando la caracterizaciéon del mago como
una suerte de contrapunto a Circe al servicio del principe Pico. En la siguiente escena
Fileno llega al estudio de Archimidonte, que esta usando sus artes astrologicas para ver
el futuro del principe”. Luego invoca a Plutén, que aparece en escena. Este, cual
oraculo, confirma a Archimidonte que el amor del principe y la ninfa crecera, como lo
haran los peligros divinos que lo estorbaran, personalizados en Circe. Todo esto
comunica Archimidonte a Pico, confirmandole que él se encargara de librarle de las
acechanzas de Circe. Como curiosidad afnadida podemos decir que Archimidonte
parece saber que el principe al que se enfrenté Pico, Clavela, fue fingido: «Cierto
ptincipe sabino, / a competirte se opuso, / (cuyo engafio hoy te reservo)» (18v).

Sin transicion, nos encontramos en el bosque de Diana, donde el acto concluye
con una concentraciéon de personajes, que vuelven a dar otro giro de tuerca al enredo,
a través de la utilizaciéon de nuevo del equivoco, esta vez para que Canente sienta celos
de una cita que Pico concierta con Clavela para concluir el duelo con el supuesto

Arellano, "Valores visuales de la palabra en el espacio escénico del Siglo de Oro", Revista Canadiense de
Estudios Hispdnicos, 19, 3 (1995), 411-443.

37 En un parlamento lateral al argumento relata los suplicios del Hades, que suelen aparecer todos
juntos: Sisifo, Tantalo, etc., en ésta y en otras comedias.
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principe. Por otro lado, la pugna entre los dos magos cierra el acto con la violencia de
Circe, que intercepta una carta de aviso de Archimidonte a Canente, arrebatandosela a
Bato a quien aplasta bajo una roca.

Comienza la tercera jornada con Bato hablando bajo la piedra con la que Circe
lo aplast6 e introduciendo jocosamente la escena. El principe conoce por el criado que
la advertencia no hallegado a Canente y sale a buscarla, mientras Circe pone en practica
su ultimo engafio para intentar conseguir el amor de Pico: se esconden todos, salvo
Clavela, quien, merced a un encantamiento, mueve los labios, pero la voz que se oye
cantar es la de Canente; algo que debid de resolverse escénicamente mediante un
ejercicio de ventriloquia. Como el escenario esta a oscuras, Pico queda obnubilado por
la dama y, cuando ésta sale de escena, intenta seguitla, pero es obstaculizado por Circe.
Se hace la luz en el teatro y Pico descubre a la hechicera. Esta, después de un mondlogo
frenético, vuelve a poner al principe ante una disyuntiva: o su amor o su venganza. Al
ser rechazada de nuevo toca al principe con su vara y éste comienza a convertirse en
ave.

Canente conoce lo ocurrido por boca de Bato, quien le transmite las Gltimas
palabras que le dedico Pico:

Y dijo al despedir, lacio

del espiritu esferoso:

«Bato, dile a la que adoro,

que a vista de su palacio,

sobre algun sauce eminente
asistiré sin mudanza,

siendo de Circe venganza

siendo triunfo de Canente» (28v).

Se desmaya Canente de dolor, pero el dramatismo del momento se ve rebajado
por una broma de Bato. Cuando se despierta, la ninfa comienza a cantar e inicia su
metamorfosis: «Desde que comienza a cantar Canente, lo que le sigue, va rodedndola una nube
sutil y vaporosa: y acabar de fenecer el canto, y acabar de ocultarse dentro de la nube, ha de ser todo
uno, y la nube ha de subir a lo alto del teatron (28v).

Aparece Archimidonte, que entona un mondlogo en el que invoca a los dioses
en favor de los desdichados amantes: «Aparécese en lo interior del teatro Jripiter en medio, con
sus insignias: Saturno, y Marte a sus lados, Apolo y Mercurio en otras dos apariencias, y V'enus, y
la Luna en otras dos, y debajo de todos en un globo de nubes Cupido con sus insignias, y atributos»
(fol. 29 v)™.

Los dioses responden uno por uno a la queja de Archimidonte, que relata lo
acontecido, en un claro ejemplo de extension innecesaria para el argumento, pues el

3 Esta referencia a las insignias y atributos es muy relevante: al igual que en la iconografia
hagiografica, los héroes y dioses griegos tenfan una serie de marcas en su apariencia y vestuatio que los
debia de hacer inmediatamente reconocibles para el publico sin necesidad de ser formalmente
presentados. Esto es una constante en la comedia mitolégica.
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publico lo ha visto. Los dioses hacen llegar a Circe y Cupido lidera entonces la escena,
obligando a la restitucién de los estados de los amantes.

El desenlace es invencion de los dramaturgos, ya que no consta ni en las fuentes
originales ni en ninguna de las traducciones o versiones de la fabula. Aparece una
estatua representando a Pico, que vuelve a su ser ante el publico. Del mismo modo
aparece una nube, que al desvanecerse vuelve a hacer aparecer a Canente. La alegria de
los amantes pone fin a la comedia, si bien ésta no acaba en un punto determinado.
Canente queda cantando en escena, y se integra en el «sarao» final. Segin comienza a
cantar la van acompafiando parejas de ninfas, que se unen a su canto, de dos en dos,
adornada cada pareja con una flor diferente. Se suman luego el Portugués y Juan Rana,
de lirios, que han protagonizado uno de los entremeses.

Este sainete supone el homenaje final a la anfitriona, personificada en la rosa,
a quien se menciona explicitamente (v. 72), asi como la dolencia que ha ocasionado la
celebracion y en la que fue atendida por sus meninas (vv. 38-41). Curiosamente, la
version del sainete publicada exenta™ presenta unos versos introductorios en los que
la propia Canente resta importancia al desenlace de la comedia, para llevar la atencion
del publico al homenaje a la reina:

Al acabar la comedia, dice Jipiter, en dindose las manos Pico y Canente.

Jupiter: Celebre el mundo este insigne
triunfo del amor.
Canente: No es este
triunfo el que ha de celebrarse.
Pico:  Pues, ¢cudl?, si es tanta mi suerte.
Canente: Yo lo diré.
St queréis que lo diga,
Escuchad, atended,
que me vuelvo a ser Canente
del asunto en que empecé.
HEsperando estan la rosa
cuantas contiene un vergel... (vv. 1-1 1)40.

En el texto de la Fiesta, no hay mas transicion que la presencia de Canente,
quien sin salir de escena comienza a cantar a partir del v. 10 de los citados. Fin de la
fiesta.

¥ Véase Antonio de Solis, “Sainete”, en [arias poesias (Madrid: en la imprenta de Antonio Roman,
1692), y “Sainete”, en Antonio de Solis. Teatro breve.
40 Citamos por la edicién de Alain Begue, “Sainete”, en Antonio de Solis. Teatro breve, 356-7.
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CONCLUSIONES

En un trabajo como el que nos ocupa, que pretende ser un primer
acercamiento a una obra bastante desconocida para la critica del teatro aurisecular, no
es nuestra intencion profundizar en todos los elementos posibles de analisis, sino,
apuntar cuales son, a nuestro juicio, dichos elementos, que merecen, y tendran,
estudios pormenorizados posteriores.

En primer lugar, si atendemos a la eleccion del mito, es resefiable que se trate
de una fabula latina de caricter menor, ausente de uno de los transmisores habituales,
que requiere un amplio conocimiento del mundo clasico y mitolégico por parte de los
autores, como parece que era el caso, al menos de Luis de Ulloa a juzgar por su
formacion y por el resto de su produccion. Por otro lado, es posible que esta eleccion
se vea motivada por el uso que se pretendia hacer del relato mitico, mas alld de la
libertad que se utilizaba en este subgénero dramatico. El compromiso de los autores
con la fabula original es sucinto: se relata lo sustancial, pero entrando minimamente en
los detalles. Se podria decir que la fabula esta dibujada con trazo muy grueso vy, de
hecho, el cambio mas significativo es el final, alterado de manera definitiva, pues las
metamorfosis de los protagonistas son revertidas para el fin de fiesta, algo que cambia
completamente el sentido del mito. La ocasion feliz parecfa requerir un desenlace
amable, que lo alejara de la tragedia.

No obstante, aunque sea una fabula menor y transformada, ha sido elegida de
manera intencionada, por ser un mito fundacional, que entronca el poder terrenal
(reyes, republica e imperio romanos) con el poder divino legendario, vinculando de
manera precisa los antecedentes historicos-legendarios de Roma, los de los pueblos
que habitaban el Lacio (laurentes, sabinos, latinos etc.) con la divinidad. Al mismo
tiempo se establece una conexién secundaria con la més antigua mitologia griega, pues
los latinos reciben a Eneas quien, en su huida del desastre de Troya, lleva con ¢l
también sus origenes divinos. No es nuevo esto pues ya lo habia hecho Lope, con un
esquema (intencional) muy similar, al relatar esto, pues con la misma laxitud que Ulloa
y Davila, el mito de los argonautas en la comedia La fibula de Jason. Nada mejor para
una jornada dedicada a la mayor gloria de la reina.

Esto nos conecta con la segunda caracteristica fundamental, que es el hecho
de hallarnos ante una obra de circunstancias, en la que el género y el contexto para el
que fue creada condicionan de manera absoluta el desarrollo argumental de la misma.
Desde un punto de vista visual y escénico, se trata de una obra palaciega concebida
por y para el espectaculo. Muchas acotaciones nos dan cuenta de esta espectacularidad
e incluso de la minuciosidad con la que los autores van marcando el desarrollo
escénico:

Entranse por un lado del teatro, y mudase la libreria en el bosque de Diana, y salen
todos cuatro por la otra parte, sin cesar la representaciéon» (fol. 19).
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Comienza a aparecer la luna, imitada muy bien, como parece de noche en el cielo, y
va muy despacio pasando de un lado al otro del teatro, de modo que dure el pasar
todo el tiempo que durare la musica de las ninfas (fol. 27v).

La transformaciéon de Pico y de Canente o la propia aparicion de los dioses al
final de la comedia son buenos ejemplos de lo que afirmamos. El nimero y la
intensidad de los recursos espectaculares nos sitian en una produccion concebida para
el disfrute visual y para la excitaciéon de los sentidos. Incluso asistimos a algunos
recursos que, sin exigir una gran tramoya, continuan incidiendo en la idea de
sorprender permanentemente al espectador, como ocurre con el mencionado juego de
ventriloquia que debié de ser muy del agrado del publico asistente o con la utilizacion
de la presencia «al pafio» para generar equivocos. Elementos coadyuvantes con lo
anterior son la cantidad de acotaciones, implicitas y explicitas y los apartes.

Por otro lado, existen un gran porcentaje de parlamentos cantados, con una
profusién que bien pudiera estar situaindonos ante una suerte de opera o fiesta cantada
con tono en ocasiones farsesco’'. Es posible que esta circunstancia sea ademis la causa
de la abundancia de personajes, que crean escenas concurridas y corales, asi como de
la extension, a veces forzada, del texto. Otras inclusiones, no obstante, resultan
interesantes y merecedoras de un estudio independiente, como es el caso del personaje
del mago Archimidonte o del papel otorgado a Cupido.

Lo anterior se complementa perfectamente con el manejo de los elementos
dramaticos en funcion de la finalidad dltima de crear una obra facil y agradable: se huye
con frecuencia del discurso sofisticado que suele considerarse caracteristico de estas
comedias. Hay una ausencia casi total de una trama secundaria, siendo por otro lado la
trama principal de un desarrollo bastante lineal, por mas que la fabula original haya
sido complicada, muy levemente, para dotarla de ciertos elementos que aumentan el
juego dramatico. Esto se refleja de manera evidente en el constante uso de equivocos
que prolongan el enredo entre el trio protagonista. No existe, como decimos, mas
trama que la de Pico, Canente y Circe, para quienes se busca un nivel de humanizacion
y un estatus, —de galan y damas de comedia sin vinculos previos— para dar juego a
los celos, al enredo y huir de dramas conyugales. Los criados son, como era de esperar,
meros agentes coadyuvantes comicos, pero sus parlamentos estin a menudo
desgajados del discurso principal y sus comentarios se tornan extemporaneos. A veces
son protagonistas de escenas creadas ad hoc, no presentes en la fabula mitolégica, con
el solo objeto de sorprender y divertir, como ocurre con la escena en la que Bato
comienza la jornada tercera hablando bajo la piedra en la que lo ha confinado la
hechicera.

41 Para confirmar estos extremos, seria necesario un estudio de los pasajes cantados, a la vista de la
partitura, que dejamos para otra ocasion. A este respecto ha habido alguna aproximacién a la obra, como
la de Alvaro Torrente, “Origenes de la zarzuela”, en Ensayos de teatro musical espaiol, publicacion digital
de la Fundacién Juan March, [consultado el 30-10-20, en

https://www.march.es/publicaciones/ensayos-tme/ensayo.aspx?p0=9&sclient=psy-

ab&ved=0ahUKEwi-3v-Sw9 sAhV]4OAKHXbuCt4Q4dUDCAO&uact=>5], quien comenta un pasaje
concreto interpretado siguiendo modelos italianos y con un «estilo préximo al recitativon.
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En definitiva, estamos ante una comedia de encargo construida con el objeto
de poner el argumento al servicio de la circunstancia y de lo espectacular, adaptando
la fabula al universo dramatico aureo pero sobre todo a la circunstancia, en la que hasta
el numero de personajes crece de manera desorbitada e innecesaria, con el objeto de
ofrecer un espectaculo multimedia, en el sentido mas contemporaneo del término.

Una comedia interesante sin duda, quiza no por su calidad textual, pero si como
representante de las caracteristicas del teatro cortesano de mitad de siglo.

240



REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

Arellano Ayuso, Ignacio Arellano, "Valores visuales de la palabra en el espacio escénico
del Siglo de Oro", Revista Canadiense de Estudios Hispdnicos, 19, 3 (1995): 411-443.

---, (cootd.), Paraninfos, segundones y epigonos en la comedia del Siglo de Oro (Barcelona:
Anthropos, 2004).

Aresi, Laura, Ne/ giardino di Pomona: le Metamorfosi di Ovidio e l'invenzione di una mitologia in
terra d'Italia, (Heidelberg: Universitatsverlag Winter, 2017).

Bustamante, Jorge de, Las Metamorphoses o Transformaciones del nny excelente poeta Ovidio,
Amberes, Juan Steelsio, s/a, ;1542¢. Edicion moderna: Las Metamorfoses o
Transformaciones del muy excelente poeta Ovidio, ed. Marfa Jesus Franco Duran
(Wirzburg-Madrid: Clasicos Hispanicos 68, 2017).

-, Teatro de los dioses de la gentilidad (Salamanca: 1620).

Cassol, Alessandro y Blanca Oteiza, Los segundones, importancia y valor de su presencia en el
teatro anrisecular: actas del congreso internacional (Gargnano del Garda, 18-21 de
septiembre de 2005), (Madrid: Iberoamericana; Frankfurt am Main: Vervuert,
2007).
https://doi.org/10.31819/9783865279583

Chaves Montoya, Maria Teresa, E/ especticulo teatral en la corte de Felipe 117 (Madrid:
Ayuntamiento de Madrid, 2004).

Cuéllar Gonzélez, Alvaro y Germéan Vega Garcia-Luengos. ETSO: Estilometria aplicada
al Teatro del Siglo de Oro. 2017, esto.es (consultado el 31 de agosto de 2020).

Diaz, Pamela, “Ticoscopia cidiana y vision épica”, en A. Montaner Frutos (coord.),
Sonando van sus nuevas allent parte del mar. El cantar de mio Cid y el mundo de la épica
(CNRS:  Presses  Universite  de  Toulousse,  2013): 67-86.
https://doi.org/10.4000/books.pumi.38351

Dominguez Ortiz, Antonio. Politica y hacienda de Felipe IV (Madrid: Derecho Financiero,
1960).

Diez Borque, Los espectdculos del teatro y la fiesta en el Siglo de Oro (Madrid: Laberinto, 2002).

Fiesta que la serenisima infanta doiia Maria Teresa de Austria mands hacer, en celebracion de la
salud de la Reyna nuestra seiiora donia Mariana de Austria: ejecutose en el salon del palacio
de el Buen Retiro y después en su Coliseo. Véndese en casa de Juan de Valdés,
enfrente de Santo Tomas [1650].

241


https://doi.org/10.31819/9783865279583
https://doi.org/10.4000/books.pumi.38351

Florez Asensio, Marfa Asuncion, Teatro musical cortesano en Madrid durante el siglo X111
espacios, intérpretes y obras (Tesis doctoral, Madrid: UCM, 2004).

Garcia Garcia, Bernardo, E/ ocio en la Espania del Siglo de Oro (Madrid: Akal, 1999).
Garcia Araez, Josefina, Don Luis de Ulloa y Pereira (Madrid: CSIC, 1952).

Granja, Agustin de la, “Comedias espafiolas del Siglo de Oro en la Biblioteca Nacional
de Lisboa (séptima serie)”, en Carmen Saralegui Platero, Manuel Casado
Velarde (eds.), Pulchre, bene, recte. Estudios en homenage al profesor Fernando Gonzalez
Ollé (Pamplona: EUNSA, Gobierno de Navarra, 2002): 387-401.

Grimal, Pierre, Diccionario de mitologia griega y romana (Barcelona: Paidés, 1981).

Justa poética celebrada por la Universidad de Alcald... en el nacimiento del Principe de las Esparias
(D. Felipe Prospero). Publicala el doctor Francisco Ignacio de Porres (Alcala: por Marfa
Fernandez, 1658).

Lara Garrido, José y M.* D. Martos Pérez, “Ulloa y Pereira, Luis de”, en P. Jauralde
Pou (dit.), Diccionario filoldgico de literatura espariola. Siglo X111, vol. I (Madrid:
Castalia, 2010): 531-555.

Lobato, Maria Luisa, La jicara en el Siglo de Oro. Literatura de los midrgenes (Madrid,
Frankfurt: Iberoamericana Vervuert, 2014).
https://doi.org/10.31819/9783954877959

---, “Nobles como actores. El papel activo de palacio en las representaciones
cortesanas en la época de los Asturias”, en Bernardo José Garcia y Marfa Luisa
Lobato, Dramaturgia festiva y cultura nobiliaria en el Siglo de Oro (Madrid:
Iberoamericana, Vervuert, 2007): 89-114.
https://doi.org/10.31819/9783964565792-004

---, “Teatro, poder y diplomacia en la Espafia de los Austrias: Solis, Antonuzzi y Cosme
Pérez celebras a Felipe Prospero (1658)”, en J.M. Diez Borque (dir.), E.
Borrego Gutiérrez y C. Buezo Canalejo (eds.), Literatura, politica y fiesta en el
Madprid de los siglos de oro (Madrid: Visor, 2009): 79-98.

Lobato, Marfa Luisa y Alicia Vara Lopez (eds.), RILCE: Revista de filologia hispanica.
Ejemplar dedicado a: Colaboracion y reescritura de la literatura dramatica en el Siglo de
Oro. 35, 3 (2019). https://doi.org/10.15581/008.35.3.745-50

242


about:blank
about:blank
about:blank

Martinez Berbel, Juan Antonio, E/ mundo mitolggico de Lope de 1ega: siete comedias
mitoldgicas de inspiracion ovidiana, Madrid: Fundacién Universitaria Espafola,
2003.

---, “«Puso el honor dragones de Medea»: sobre ésta y otras Medeas en el teatro de
Lope”, Criticin, 87-89 (2003): 479-92.

---, “De Orfeo a Orfeo: mito y exégesis en el teatro de Lope y Calderon”, Anuario
Calderoniano, 7 (2014): 197-213. https://doi.org/10.31819/9783954877997-
010

-, “E/ entremés de los degollados, de Calderén de la Barca y su deuda con la mitologfa
clasica”, Hipogrifo, 8.2 (2020): 321-338.

Matas Caballero, Juan (ed.), La comedia escrita en colaboracion en el teatro del Siglo de Oro
(Valladolid: Ediciones Universidad de Valladolid, 2017).

--- (dit.), La comedia escrita en colaboracion en el Siglo de Oro. Universidad de Ledén
[Consultable en http://ulecec.unileon.es/?page_id=15]

Moreno Mufioz, Matfa José, La danza teatral en el siglo X171 (Tesis doctoral, Cérdoba:
Universidad de Cordoba, 2017).

Pérez de Montalban, Juan, Fama posthuma a la vida y muerte del doctor frey Lope Feélix de
Vega Carpio y elogios panegiricos a la inmortalidad de su nombre escritos por los mids
esclarecidos ingenios. solicitados por el doctor [nan Pérez de Montalvan que al Excelentissino
Serior Dugue de Sessa, heroico, magnifico y soberano mecenas del que yaze ofrece, sacrifica y
consagra (Madrid: Imprenta del Reyno, 1630).

Pérez de Moya, Juan, Philosofia secreta donde debajo de historias fabulosas se contiene mucha
doctrina, provechosa a todos estudios (Madrid: Francisco Sanchez, 1585). Edicion
moderna de Carlos Claveria (Madrid: Catedra, 1995).

Pérez Sigler, Antonio, Metamorphoseos del excelente poeta Ovidio Nason, traducidos en verso
suelto y octava rima: con sus alegorias al fin de cada libro (Burgos: Pedro Osete, 1609).

Pompa funeral, honras y exequias en la muerte de la muy alta y Catdlica Seriora Dona Isabel de
Borbon reina de las Espanias y del Nuevo Mundo que se celebraron en el Real Convento de
S Gerdnimo de la Villa de Madrid. Noviembre 17 y 18 de Noviembre 1644. (Madrid:
Diego Diaz de la Carrera, 1645).

Rodriguez Romera, Maria Isabel, E/ espacio y la técnica dramitica en Calderon. Las comedias
mitoldgicas cortesanas, (Tesis doctoral, dirigida por Ana Suarez Miramén: UNED,
2016).

243


about:blank
about:blank

Ruiz Elvira, Antonio, Mitologia clisica (Madrid: Gredos, 1982).

Sanchez Jiménez, Antonio, “El judio en el universo simbdlico del poder contexto y
subtexto politico de La Raquel (1643), de Luis Ulloa Pereira”, en Anténio
Apolinario Lourenco, Jesus Marfa Usunariz Garayoa (coord.). Poderes y
antoridades en el Siglo de Oro (Navarra: Universidad de Navarra, 2012): 141-56.

---, “Un debate poético de mediados del siglo XVII: la censura de Gabriel Bocangel a
La Raquel de Luis Ulloa Pereita”, Atalanta: Revista de las 1etras Barrocas, 11/2
(2014): 55-72.

Sanchez Aguilar, Agustin Leos del Olimpo. El teatro mitoldgico de Lope de 1 ega (Caceres:
Universidad de Extremadura, 2010).

Sanchez de Viana, Pedro, Las transformaciones de Ovidio traducidas del verso latino, en tercetos,
Y octavas rimas por el Licenciado Viana, en lengna vulgar castellana (Valladolid: Diego
Fernandez de Cérdoba, 1589).

Serralta, Fréderic, “Antonio de Solis y el teatro menor en palacio (1650-1660)”, en E/
teatro menor en Espana a partir del siglo X1'1: Actas del coloquio celebrado en Madrid,
1982 (Madrid: CSIC, 1983), 155-168.

Soler Gallo, Miguel, “Luis de Ulloa y Pereira. L.a Raquel”, Lemir: Revista de Literatura
Espariola Medieval y del Renaciniento. Textos, n.° 13 (2009): 1-28.

Solis y Ribadeneira, Antonio de, “Juan Rana, poeta”, en Judith Farré (ed. y coord.),
Antonio de Solis. Teatro breve Nueva York: Idea, 2016): 331-49.

---, Loa para la comedia de Pico y Canente, en Judith Farré (ed. y coord.), Antonio de
Solis. Teatro breve Nueva York: Idea, 2016): 155-69.

---, “Sainete con que se dio fin a la comedia de Pico y Canente”, en Varias poesias
sagradas y profanas que dejo escritas (aungue no juntas ni retocadas) don Antonio de Solis
9 Ribadeneira [...]. Recogidas y dadas a luz por don Juan de Goyeneche, dedicadas a la
Exccelentisima Seriora donia Josefa de Toledo y Portugal Téllez Giron |[...] (Madrid: en la
imprenta de Antonio Roman, 1692), ff. 198-200.

---, “Sainete con que se dio fin a la comedia de Pico y Canente”, en Varias poesias
sagradas y profanas que dejd escritas (aungue no juntas ni retocadas) don Antonio de Solis
v Ribadeneira [...]. Recogidas y dadas a luz; por don Juan de Goyeneche, dedicadas al Sr.
Dror. Alejandro Metello Sousa y Meneses/...] (Madrid, por Francisco del Hierro, a
costa de Francisco Lasso, 17106), ff. 230-232.

244



---, “Sainete con que se dio fin a la comedia de Pico y Canente”, en Varias poesias
sagradas y profanas que dejd escritas (aungue no juntas ni retocadas) don Antonio de Solis
9 Ribadeneira [...]. Recogidas y dadas a luz por don Juan de Goyeneche, dedicadas al Sr.
Dtor. Alejandro Metello Sousa y Meneses/...] (Madrid, por Manuel Fernandez,
1732), ftf. 224-229.

---, “Sainete con que se dio fin a la comedia de Pico y Canente”, en Eduardo Juila
Martinez (ed.), Piezas teatrales cortas (Madrid: CSIC, 1944): 222-8.

---, “Sainete con que se dio fin a la comedia de Pico y Canente”, en Alain Begue (ed.)
y Judith Farré Vidal (coord.). Antonio de Solis. Teatro breve Nueva York: Idea,
2016): 351-65.

---, “Los volatines”, en Judith Farré (ed. y coord.), Antonio de Solis. Teatro breve Nueva
York: Idea, 2016): 309-30.

Alvaro Totrente, “Origenes de la zarzuela”, en Ewnsayos de teatro musical esparol,
publicacién digital de la Fundacién Juan March, [consultado el 30-10-20, en
https://www.march.es/publicaciones/ensayos-
tme/ensayo.aspx?p0=9&sclient=psy-ab&ved=0ahUKEwi-3v-

Sw9 _sAhV]J4OAKHXbuCt4Q4dUDCAO&uact=5].

Ulloa y Pereira, Luis de, Alfonso Octavo Principe perfecto, dinertido por Hermosa, o por Raguel
Hebrera: en rimas castellanas, s.n., s. 1., 1643 [BNE, R. 12137].

---, Pardfrasis de los salmos penitenciales y soliloguios denotos, [s.l.] (por Diego Diaz de la
Carrera, 1655). (BNE, R-14952).

---, Fiestas que se celebraron en la Corte por el nacimiento de Don Felipe Prispero, Principe de
Asturias. Hace memoria de ellas al Rey Nuestro Seior (Dios le guarde) poniéndolas en las
manos de Excelentisimo Serior Margués de Heliche, don Luis Ulloa y Pereira [s.1.] [s. n.],
[1658] (BNE, R. 4443).

-, Obras de don Luis de V'lloa Pereira: prosas y versos, aniadidas en esta iiltima impression, recogidas
'y dadas a la estampa por D. Inan Antonio de Vlloa Pereira su hijo (Madrid: Imprenta
del Reyno, 1674).

---, Memorias familiares y literarias del poeta Luts de Ulloa y Pereira (Madrid: Sociedad de
Biblioéfilos Espanoles, 1925).

---, La Raguel, ed. de A. Sanchez Jiménez y J. Saenz (Madrid: Iberoamericana; Frankfurt
am Main: Vervuert, 2013).

245



Urzaiz Tortajada, Héctor, Catdlogo de antores teatrales del siglo X171 (Alcala de Henares:
FUE, 2002).

Zugasti, Miguel, "Aspectos sobre la loa y la musica en el umbral de la fiesta barroca",
en En torno al teatro del Siglo de Oro. Actas de las Jornadas IX-X celebradas en Almeria
(Almerfa: Instituto de Estudios Almerienses, 1995): 167-79.

Recibido: 29 de septiembre de 2020
Aprobado: 13 de octubre de 2020

246



LIBROS

ESCENARIOS DE PODER. EVOLUCION DE LA ARQUITECTURA
TEATRAL EN LA ESPANA DEL SIGLO XVII: DE LA CIRCUNSTANCIA
A LA PERMANENCIA EN EL COLISEO DEL BUEN RETIRO

Esther Merino
(Universidad Complutense de Madrid)
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RESUMEN

Hasta la construccion del Coliseo del Palacio de El Buen Retiro no hubo un
emplazamiento o sede permanente, para espectaculos y representaciones teatrales en
la Espafia de los Austrias. Por eso mismo se fueron trasladando las distintas
celebraciones cortesanas segun se iban desplazando los monarcas por las diferentes
residencias palatinas de los diferentes Sitios Reales, que circunvalaban o rodeaban la
capital. Se propone un recorrido por las primeras muestras de la influencia italiana
hasta la configuracién de la arquitectura teatral cortesana en Espafia, a lo largo del siglo
XVIIL

PALABRAS CLAVE: Arquitectura Teatral Cortesana, Coliseo del Palacio del Buen
Retiro, siglo XVII.

POWER STAGES. EVOLUTION OF THEATRICAL ARCHITECTURE
IN 17TH CENTURY SPAIN: FROM CIRCUMSTANCE TO
PERMANENCE IN THE BUEN RETIRO COLISEUM

ABSTRACT

Until the construction of the Coliseum of the Palacio de El Buen Retiro there
was no permanent location or headquarters for shows and theatrical representations
in the Spain of the Habsburgs. For this reason, the different courts celebrations were
transferred as the monarchs moved through the different palatine residences of the
different Royal Sites, which circled or surrounded the capital. It is proposed a journey
through the first samples of Italian influence to the configuration of court theatrical
architecture in Spain, throughout the seventeenth century.

KEY WORDS: Court theatrical architecture, Coliseum of the Palacio de El Buen
Retiro, Seventeenth century.
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1. Aproximaciones al teatro cortesano de influencia italiana. La Gloria de
Niquea. Aranjuez 1622

En abril de 1622 se celebraba el cumpleanos del Felipe IV y también se queria
conmemorar, de paso, el segundo afio de reinado de un monarca que sucedia a su
padre apenas con 16 afios, para consolidar su figura, en el marco de una corriente
general que se alegraba del cambio de régimen y del final que suponian, con la muerte
de Felipe III, los privilegios casi omnimodos del Duque de Lerma'y de Uceda,
respectivamente.

En ese ambiente critico contra el gobierno de los «validos» habia participado
muy activamente el famoso Conde de Villamediana, uno de los personajes mas
fascinantes de la época, noble, escritor y libertino o vividor apasionado a partes iguales,
que tenfa fascinada a la corte madrilefia. Fue Juan de Tassis (1582-1622) quien escribid
La Gloria de Niguea, uno de los dos textos que se escenificaron en el Jardin de la Isla,
en el Palacio de Aranjuez para las celebraciones en honor del nuevo reinado, de cuyo
montaje se pueden encontrar noticias en las Re/acidn de Antonio Hurtado de Mendoza,
asi como en el interesantisimo Memorial del pintor Urbano de Baraona®, quien fuera,
ademas pintor de una buena parte del aparato efimero de montaje, junto a Gaspar
Tarsin, mencionado especificamente como «pintor del aparato de la comedia», entre

! Ya durante el reinado de Felipe III se fue haciendo ostensible la necesidad de ubicar
especificamente los especticulos cortesanos. Sefiala Teresa Ferrer Valls que puede entenderse como
precedentes excepcionales la «Sala de Saraos» (habilitadas para bailes y danzas cortesanas) que se
construyo de fabrica, en el Palacio de Valladolid -donde estuvo desplazada temporalmente la corte regia-
y donde se celebraron algunos de los actos conmemorativos con ocasion del nacimiento del heredero,
futuro rey Felipe IV, el 16 de junio de 1605. Al parecer, dicha sala ampli6 sus funciones para albergar la
escenificacion de cuadros teatrales mas complejos. Edificada por Francisco de Mora, conté con
decoraciones pictoricas de Vicente Carducho en un espacio que rondaba casi los trece metros de altura,
que indicaban, quizds, una mayor capacidad para albergar maquinaria de «vuelos», a la manera de lo que
se estaba imponiendo en la escenograffa italiana. Hubo otros ejemplos previos a la arquitectura teatral
de caricter permanente, de lo que Teresa Ferrer denomina «teatros circunstanciales» o efimeros y
descubiertos, compuestos a manera de tablados como plataformas donde se integraba todo el edificio y
espacios relacionados con la puesta en escena, en un solo nivel, en el que también se disponia la
decoracion escenografica, apenas separada en una zona acotada y cubiertas de toldos a manera de
cerramiento. Asi puede documentarse para la representacion en el parque de Lerma, E/ premio de la
hermosura (1614) de Lope de Vega y E/ caballero del so/ (1617) de Luis Vélez de Guevara. Lo cierto es que
de tales relaciones o descripciones parece deducirse una mayor semejanza arquitecténica en lineas
generales con los corrales de comedias habituales de la geografifa urbana popular, a los que los monatcas
eran aficionados, pero ya se ven adaptaciones parciales, para trasladar al ambito cortesano la celebracién
ladica, como cauce de transmision de la propaganda aulica propia de las monarquias absolutas en ciernes,
razon por la cual solfa hacerse hincapié en el uso de la «perfecta perspectiva» en las composiciones
decorativas, a la manera de los usos y costumbres del arte italiano aplicado a la escenografia teatral, junto
a la amplificacién del espacio interior para albergar maquinaria y movimiento en el escenario. Teresa
Ferrer Valls, “Teatros cortesanos anteriores a la construccion del Coliseo del Buen Retito”, Quaderns de
Filologia. Estudis literans, Edicion en homenaje a la profesora Amelia Garcia-V aldecasas 1 (1995), 355-372.

2 Que aporta Teresa Chaves Montoya en La Gloria de Niguea. Una invencion en la Corte de Felipe I17,
Coleccion Riada, Estudios sobre Aranjuez 2 (Aranjuez: Editorial Doce Calles, 1991). Memoria de
Urbano de Baraona en Cuentas del Capitan Julio Cesar Fontana, Valladolid AGS.
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cuyas funciones estaba la de «pintar, platear, dorar los elementos escenograficos,
estables y movilesy.’

No es ninguna casualidad que en uno de los primeros parrafos de la obra se
haga una correspondencia entre el cuerpo arquitecténico de la estructura teatral
improvisada para cobijar la escenificaciéon mitologica y «os Romanos Coliseos a
imitaciéon de los Antiguos», dado que a continuacién se menciona a Vitruvio o al
escultor de época helenistica, Lisipo y tanto el autor del texto, el Conde de
Villamediana, como el arquitecto encargado de su montaje, Giulio Cesare Fontana,
habian tenido una mas que amplia formaciéon humanistica. Fontana era hijo de
Domenico, Ingeniero Mayor del Reino de Napoles (1592-1607), a quien sucedi6 en el
cargo apenas un mes después de su muerte y del que se sabe que recibia un sueldo de
61 ducados mensuales antes de trasladarse a Espafia en 1616, para el disefio del aparato
efimero y la supervision de las obras necesarias para la ubicacién de la Fiesta de
Aranjuez y donde, al parecer, «se hizo apreciar por su capacidad técnica y de gestion
de todos los aspectos»® para la escenificacion del especticulo, por el que cobré un
estipendio de 500 ducados.

No es el propésito ahondar mucho mas en la evidente polisemia de la obra
para glorificar al nuevo monarca, en la que se mezclan o interactian modelos de
referencia de la literatura arturica, los libros de caballerias, que reflejaban el mundo del
torneo medieval’, reconvertidos en fabulas mitoldgicas, mascaradas bajo el apelativo
de «comedia», aunque no lo fueran como tal (porque retoman el concepto vitruviano
que se consideraba el mas adecuado para la representacion en el marco urbano de la
nueva escena moderna, la c/##4 efimerd’ que rememora Fagiolo en uno de sus titulos mas
famosos). La interacciéon de todos ellos evolucionaria hacia lo que terminaria
convirtiéndose en la dramaturgia barroca, definida en un nuevo género literario de los
libretos 7, o textos recopilatorios de texto propiamente e informacién sobre
escenografia y maquinaria necesaria para su puesta en escena, como base de la 6pera.

3 Chaves Montoya, La Gloria de Niguea. Una invencion en la Corte de Felipe I17, 59.

4 Marcello Fagiolo y Giuseppe Bonacorso Bonacorso, Studi sui Fontana. Una dinastia di architetts ticinesi
a Roma tra Manierismo ¢ Barocco (Roma: Gangemi Editore, Centro di Studi sulla Cultura e 1'immagine di
Roma, Ministero per I Beni e le Attivita Culturali, 2016), 119. No deja de ser interesante que, al igual
que la actuaciéon de Giulio Cesare en Aranjuez se considere inauguraciéon del género dramatico
escenografico de influencia italiana en Espafia y que otro Fontana, Carlo «architetto teatrale» (1638-
1714) esté relacionado, precisamente con la orientaciéon de esa misma configuraciéon escénica barroca,
con el montaje a su vez, del que se ocupé por orden de otro noble espafiol, el Marqués de Cogolludo,
para celebrar el matrimonio del rey Carlos II, con Marfa Luisa de Otleans, en el Palacio Farnese de
Roma, a finales de siglo (1688), conocido como La caduta del regno delle Amazone.

5> Esther Metino, “De la guerra al especticulo cortesano: El arte efimero en el torneo”, en E/ reino de
la ilusion. Breve historia y tipos de espectaculo. El arte efimero y los origenes de la escenografia, Monografias de
Arquitectura 01 (2005), 15-44. Y Marfa del Rosario Aguilar Perdomo, “La disposicion escénica: algunas
arquitecturas efimeras de los libros de caballetfas espafioles”, Revista Destiempos 23 (diciembre 2009-enero
2010).

¢ Matcello Fagiolo, La Citta effimera e ['universo artificiale del giardino: la Firenze dei Medici ¢ I'ltalia del '500.

" Lorenzo Bianconi, “Il libretto d opera”, en 1/ contributo italiano alla storia del pensiero (Roma: Istituto
dello Enciclopedia Italiana Fondata da Giovanni Treccani, 2018), 187-204.
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En este caso, en la aproximacion a la configuracion de una arquitectura teatral
hispana, interesa ahondar en la descripcién de lo que fue, aun en Aranjuez, una
estructura efimera, ideada para ser desmontada cuando acabaran los fastos, que, en el
texto de Villamediana (fuera o no redactado por amanuense) parece reflejar el
«espiritu» del ideario de Fontana y de su transferencia de la experiencia italiana,
mencionandose en varias ocasiones el término «anfiteatron, para definir, cuando
menos, el contorno o perimetro de la planta de la improvisada estructura, para la que
se construyeron, entre catorce y diecisiete arquerfas, de fondo, asentadas sobre
columnas de orden doérico. En la reconstruccion que ilustra el texto de Chaves, se
pueden ver las similitudes con otra restituciéon que hiciera Arnaldo Bruschi en el texto
de Fabrizio Cruciani®, en este caso del perfil del conocido como Teatro del
Campidoglio, o sea de la estructura creada por Baldasarre Peruzzi para las
celebraciones romanas de 1513, que suponian la “entronizacion” de un Pontifice de la
familia de los Medici en Roma y donde se ubicé el montaje, como pieza principal, de
La Calandria del cardenal Bibiena.

Fig. 1. Reconstruccion del Teatro del Campidoglio Roma.

8 Fabrizio Cruciani, I/ teatro del Campidoglio e le feste romane del 1573 (Milan: 11 Polifilo, 1968).
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Sobre las arquerfas, intentando emular la estratigrafia caracteristica de los
ordenes clasicos, que igualmente preconizaba el tratado de Vitruvio, se levantaba una
franja transversal, con funcion unificadora, una cornisa, compuesto su friso de triglifos
y metopas sustituidas por follaje dorado y superpuesta una galeria de 150 balaustres,
todo lo cual, incluyendo varias esferas de cristal en las que reflejarian los destellos de
las muchas luminarias colocadas por todo el recinto, se cubrié por un inmenso toldo
simulando un cielo estrellado. Ademas de abundante decoracion escultérica de tamafio
mas modesto, en el centro del escenario aparecian dos colosos simulando ser figuras
de bronce (realizadas con barro de Olleros y lienzo) representando los personajes de
Mercurio (embajador de los dioses y de las noticias) y Marte, maxima divinidad de la
guerra, ambas dos imagenes aludidas con fundado sentido metaférico y simbélico,
realizadas por Juan Antonio Cerén o Ceroni.

«Mis esfera que palacio [...] mas milagro que edificio»”’, al margen del
entramado o andamiaje puramente estructural, es ostensible que la funcionalidad de
algunos de los espacios, como la colocacién de los musicos y coros de la Capilla Real,
emplazados en una galerfa sobre los arcos, y la composicion de la decoracion
escenografica, respondia ya conceptualmente al ideario del entretenimiento ludico
ensayado y codificado en Italia, desde mediados del siglo XVI, a través de las
creaciones del artista profesional, el escendgrafo, en el que se focalizaron la direccién
y el disefio de todos los elementos que componian el montaje efimero de la Fiesta al
servicio de la propaganda aulica, fundamentalmente en Florencia, con Giorgio Vasari
y Bernardo Buontalenti después.

En este sentido, el planteamiento de la estructura y los elementos
escenograficos de Aranjuez recuerdan a la puesta en escena de los Intermezzi de 1589,
de La Pellegrina, donde terminaron de codificarse los aspectos sustanciales del ideario
metaférico del «buen gobiernow, los cuales, desde entonces fueron indisolublemente
asociados por analogia a la representacion del mejor ejercicio de las funciones del
gobierno, en principio creado para los Medici, pero sin solucién de continuidad
convertido en férmula prototipica, emblema iconografico'’, del que se apropiaron los
monarcas del Absolutismo barroco. Se trata de la alegoria de los cuatro elementos, que
se remonta a los principios esbozados por Tales de Mileto, cuando afirmaba que el
origen de la vida se encontraba en la confluencia de las sustancias basicas en la
naturaleza, pero principalmente el agua, de manera que a partir de las decoraciones
creadas para los interludios musicales entreactos de la representacion teatral y para que
no hubiera cesura ni interrupcion en la atencién de los espectadores, se ided un género
musical especificamente. Asi, Buontalenti -rememorando la experiencia florentina en
divertimentos relacionados con la musica asociada a Orfeo, como santo protector de

% Asi describia Antonio Hurtado de Mendoza el espacio escénico pata la representacion de otro de
sus textos, Querer por solo querer, comedia que representaron las seioras meninas (1623).

10 Como antafio lo fue en las artes plasticas, la representacion de la nave de la famosa historia de los
Argonautas, en la que Jasén, ademds de astucia, demostré criterio para guiar el batco que terminé
conduciendo a la victoriosa empresa por la que se consigui6 el mitico distintivo del Vellocino, no por
casualidad erigido en maximo galardén de las empresas bélicas y luego galantes del devenir cortesano
de los Habsburgo.
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los Medici- cre6 unos modelos decorativos de la escena, que rememoraban tales
elementos, propios de un medio natural salvaje, cadtico e indémito, sobre el que,
solamente, terminaba de imponerse el orden césmico, por la intercesiéon de la accion
cuasidivina, en el marco de la mentalidad humanistica, del ser humano, aunque no de
uno cualquiera, sino de aquél dotado de conocimientos y virtudes que le hacian
merecedor de la cualidad del piloto que mejor podia hacerse con el gobierno de la nave
del estado.

Asi se plantea la escenografia en dos planos, como en los Intermezzi de
Buontalenti, para separar dos niveles, el divino en la zona superior que simulaba el
Olimpo de los dioses grecolatinos e igualmente util por analogia para emplazar a los
personajes regios, en este caso a Niquea, que fue encarnado por la infanta Marfa,
hermana de Felipe IV y, por otro lado el humano en la inferior, a nivel del suelo. Se
componia esta ultima zona de decoracion en forma de bosque, quizas en perspectiva,
lo que no serfa descabellado teniendo en consideracion que Fontana se habfa formado
en la cultura de una organizacién espacial ilusoria de una visién verosimil, en base a las
demostraciones brunelleschianas. Pensamiento especulativo que fue codificado en una
tratadistica especifica, formulada por Alberti, descrita como «ventana» a la que el
espectador habria de asomarse, engafiado por la técnica cientifica del artista, creyendo
ver una ficcion artificial prolongacion del espacio real, todo lo cual fue luego descrito
por Sebastiano Serlio, en su Segundo Libro de Arquitectura (1545) como «habiles obras de
perspectiva» aquellas propias que se realizaban para la escena teatral.

Tales prototipos escenograficos se pueden reconocer en las descripciones de
los aparatos o «invenciones» o «ingenios» de la creacion artistica de Fontana, para la
escenificacion de la Gloria de Niquea'', la ninfa que se deshacfa del maleficio de brujo

1 Parece probable que la infanta Marfa, quien encarné a Niquea, con el permiso de la reina Isabel,
emulara a otra Marfa, quien fuera reina de Hungria, una de las hermanas del emperador Carlos V, bajo
cuyos auspicios se cre6 el montaje denominado como «torneo tematico o de invenciény, reformulacién
de los medievales Pasos de Armas, para las fiestas de Binche, donde residia ya viuda (donde ella misma
particip6 como personificacion de Fadada, fundada sobre el personaje a su vez de la Mafada que aparecifa
en la otra de las historias bien conocidas de la literatura caballeresca, de Palmerin de Oliva de 1511 o en
base a Urganda la Desconocida del Amadis), para agasajar a su sobrino en su presentacién europea como
heredero impetial, descrito por Calvete de la Estrella en su Felicisimo viaje (1552) y que se considera uno
de los exponentes de la inauguracion de la transformacién del género caballeresco en espectaculo
cortesano. Alli, quien fracasara a la postre en su empresa como emperador pero si futuro rey de Espafia,
Felipe II, particip6 personalmente como protagonista de la escenificacién, encarnando a Beltenebros,
reencarnacion a su vez de Awadis de Ganla, del héroe medieval de referencias artdricas que lograba
vencer al mago Norabroch, de connotaciones negativas frente al modelo ético que representaba el
vencedor de una trama que transcurrié en varias jornadas, por distintas dependencias de la hoy
desaparecida residencia de la ex reina, para la que se improvisaron decoraciones efimeras de los distintos
episodios narrados en una historia donde se mezclaban escenificaciones de pruebas del esfuerzo del
principe, a la manera igualmente de lo que fueran no sélo pruebas fisicas sino de valia moral de trasfondo
mitolégico, como las Doce de Hércules, el otro héroe de connotaciones clasicas cuyas peripecias
conflufan en el ideario publicitario que se estaba construyendo para respaldar la imagen del pretendiente
al trono imperial. No en vano, el personaje semidivino, representativo de la propia nacionalidad griega,
era uno de los dioses tutelares del emperador Catlos V y antes que ¢l de su visionario abuelo paterno,
Maximiliano de Austria, el verdadero codificador de la propaganda 4ulica imperial, pero, sobre todo
quien, como soldado de fortuna al servicio de distintos seflores italianos para mitigar su proverbial

252



o hechicero, reformulacién en masculino (Anaxtaranax) de la sempiterna Circe de los
textos habituales de la literatura italiana. Se estaba configurando de esta forma a lo,
protagonistas de los nuevos espectaculos, que venian a ser encarnacion del mal, del
salvajismo inherente al ser humano, sobre el que terminaba imponiéndose el héroe y
por extensiéon su homoélogo humano, o sea el monarca. Ademas, con el resto de
parafernalia que también se cred para el evento, vinculada con el medio acuatico (en
este caso el cercano rio fuente de riqueza del entorno hispano, o sea el Tajo) se revelaba
a ojos de sus subditos como el propio Neptuno, sefior de las aguas primigenias, de la
misma manera que tales embarcaciones artificiosas, rememorando las de las antiguas
naumaquias romanas, se crearon en Florencia, incorporando el Arno'” como ambito
escénico nada aleatorio, porque formaba parte de la reivindicacion ancestral de los
gobernantes toscanos de Livorno como uno de sus puertos naturales para las
confluencias con rutas comerciales y bélicas indispensables para la navegacion por el
Tirreno, como lo fue para los antiguos y originarios moradores de Etruria.

Alentando los pasos se abria una Montafla que cerraba en torno todo el Teatro y
llegando a las columnas del encantado Palacio...nuestro Anfiteatro...dio lugar a una
hermosa nube, que suspensa en los hombros del viento fue desatando sus dorados
senos y abierta en cuadradas hojas bajé esparciendo lluvias de oro, como si viniera en
ella transformado Jupiter...llegé a la puerta que sustentaban cuatro columnas,
habiéndose con maravilloso artificio abierto la verde montafia, que cubria la maquina
del Palacio...cerrose la Montafia y cubriose el Teatro y en tanto que los musicos
cantaban el soneto de la segunda escena, se volvi6 a dividir el monte, y aparecié en lo
superior del Trono un jardin ...13

No obstante, el protagonista del escenario como elemento primordial era un
monte, seccionado por su mitad, descrito con forma céncava, habilitado para
ambientar la imprescindible escena infernal, vinculada con el elemento igneo, por un
lado, en su aspecto subterraneo y es imposible no reconocer en este elemento el primer
esbozo realizado por Leonardo en su faceta de director artistico de los montajes para

pobreza, habfa conocido de primera mano los usos y costumbres que se estaban imponiendo en Italia
en el temprano Renacimiento artistico y cuyas «tacticas» plasticas importo a su propio terreno, ejemplo
de lo cual se puede ver en la empresa de su Arco, realizado en forma de estampas reunidas para
desplegar cada vez que hiciera una Entrada de connotaciones triunfales similares a las de antiguos
emperadores romanos. Roy Strong, Arte y poder. Fiestas del renacimiento 1450-1650, (Madrid: Alianza
Editorial, 1988).Y excepcionales andlisis en el trabajo de Alberto del Rio Nogueras, “Motivos folcléricos
y espectaculo caballeresco: el Principe Felipe en las Fiestas de Binche en 1549, Revista de Politica Medieval
26 (2012), 285-302.

12 Paola Ventrone, “L"Arno come luogo teatrale fra Medioevo e Rinascimento”, en Arturo Calzona
e Daniella Lamberini, La civilta delle acque tra Medioevo e Rinascimento, Atti del Convegno Internazionale Mantua
14 octubre 2008, 11, vol. 1,4 (Florencia: Centro di Studi L. B. Alberti, Ingenium, 2008), 589-611.

13 Descripciones tomadas de distintos fragmentos del ejemplar conservado en la Universidad de
Santiago de Compostela, localizado a través del portal de Archivos en red (PARES), del Ministerio de
Cultura de Espafia, de la Comedia de Lz Gloria de Niguea y descripcion de Aranjuez por Juan de Tassis,
impreso en  Madrid  por  Diego  Diaz de la  Carrera (1643), 24-54.
https://bvpb.mcu.es/es/consulta/registro.dorid=438982
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Ludovico el Moro en Milan, en las dos ultimas décadas del siglo XV. Apenas unos
garabatos en uno de sus cuadernos, junto a otros dibujos que hacen presumir los
conocimientos que el genial artista tenfa del Ingenio de San Fe/ice de Brunelleschi, que
parecen ser también los «instrumentos basicos» de la codificaciéon de Buontalenti en la
creacion del entramado escenotécnico para los interludios musicales, que tampoco
eran algo nuevo en Florencia y que ya formaban parte de una tradicion previa, de un
«poso» ensayado anteriormente en tiempos de Vasari para configurar el «cuerpo
escénicon. La forma en la que termind siendo expresion explicita de la «Boca (o cierre)
de Proscenio», a manera de mascarén infernal, repetida a lo largo de toda la
escenografia del siglo XVII, se articul6, de nuevo, de manos de la gran figura, del gran
capo de la fiesta medicea, erigida en poderoso «instrumentum regni», que fue Giulio
Parigi y una de cuyas imagenes identitarias de toda la escenografia barroca representa
la realizada por Lodovico Ottavio Burnacini, para las celebraciones del matrimonio del
emperador Leopoldo con la infanta espafiola Margarita Teresa, en el Teatro Auf der
Cortina, en Viena (1668), para el montaje de I/ Pomo d Oro, libreto y grabados de los
que se encuentran magnificos ejemplares en la Biblioteca Nacional de Espafia (BNE).
El otro espacio focal del escenario aludia al espacio palatino basico para ubicar el
palacio o «regia» tomando como modelo el primigenio edificio que albergd a los Reyes
de la Roma arcaica en el Foro y que tenfa caracter sacro, de manera que la tipografia
aludfa, desde su creacion, al caracter mayestatico. Y, en el desarrollo de lo que fueron
las denominadas «tramoyas» o maquinaria, también conocidas como vuelos o nubes,
en este caso para esconder el mencionado monte, en la zona superior, parecen
reconocerse reminiscencias de otras tramoyas medievales, como la de los “Misterios”,
como el de Elche, cuya escenificacion perdura y todavia se puede contemplar en
nuestros dfas, casi en los mismos términos de su uso en el pasado.

Es evidente que Fontana trafa la impronta italiana no sélo para la arquitectura
teatral, entendida como «caja escénica», sino también para la configuracion
escenografica, fundamentalmente florentina, que se unieron a lo que Tassis pudiera
ver en su exilio de 1611 a 1615, donde él mismo se encargd de hacer publica su ofensa
de no haber sido lo suficientemente agasajado por los sefiores de Toscana en su visita
por aquellos lares. Chaves y otros tantos investigadores de espectaculo de los
Habsburgo en Espafia, sobre todo en la época de esplendor en el Buen Retiro, suelen
mencionar modelos de referencia habituales no sélo de los de la fiesta en Aranjuez,
sino de las creaciones de los florentinos que se hicieron cargo de los disefios para los
montajes en tiempos de Felipe IV, Cosimo Lotti y Baccio del Bianco, obviando la
referencia fundamental de quien fuera maestro de ambos y «valido cultural»
plenipotenciario de la Florencia del primer cuarto del siglo XVII, época en la que,
precisamente Villamediana pasé por alli y ese no fue otro que Giulio Parigi'.

14 Fuentes para su conocimiento: Baldinucci, Tinghi y la temprana recuperacion de su figura para la
historiografia, los distintos trabajos de Blumenthal. Nacido en el seno de una familia originaria de Prato,
era sobrino nieto de Bartolomeo Ammannati y se habfa formado en la senda de los modelos artisticos
del Manierismo dionisfaco epatante de Giambologna y Pietro Tacca, también como discipulo de
Bernardo Buontalenti, de quien heredé una buena parte de sus materiales de trabajo escenografico,
habiendo colaborado, incluso, en la organizacion de los Intermezzi de 1589. Su padre, Alfonso di Santi,
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Pese a la repetida denominacion de anfiteatro, en una evidente evocacion del
mundo clasico, el edificio creado en Aranjuez no parece que reprodujera estrictamente
la forma de la tipologfa romana, sino la reelaboracién hecha en época moderna para la
ubicaciéon de los nuevos espectaculos cortesanos. Es cierto que analizando
detenidamente sus medidas, la forma en planta se ajustaba mas a la del anfiteatro o
doble teatro romano a la manera vitruviana y menos a la forma de U -reconoce Chaves
Montoya- que terminaron teniendo los edificios teatrales que se fueron gestando en
las cortes tardorrenacentistas italianas, que inclufan multifunciones relacionadas con la
representacion, como el escenario propiamente junto a una prolongaciéon del ambito
ante la escena en lo que antes era la orchestra, sobre todo para ampliar el movimiento
coreografiado fuera del proscenio, de personas y carrozas en lo que se conocia como
la tipologfa del carrusel o evolucion cortesana del torneo medieval e incluyendo ademas
los espacios de almacenes de vestuario, maquinaria y la gestion empresarial del
espectaculo. Esta tipologia edilicia qued6 configurada en el gran salén de los Uffizs, que
desde entonces centralizaba los espectaculos de la politica cortesana de los Medici,
disefiado por Bernardo Buontalenti, si bien quien le dio la maxima utilidad
beneficiandose del disefio fue Giulio Parigi”®. Pero no sélo parece ser éste el modelo
de referencia de lo acaecido en Aranjuez sino también un hibrido derivado de la
asentada vocacién civica florentina y dentro de ésta, las celebraciones oficiales ya se
empezaron a multiplicar exponencialmente desde finales del siglo XIV, porque
respondfan a una necesidad e intencién publicitaria con una magnitud «exagerada»'® y

conocido como I/ Francia, habia progresado en el entorno de Giorgio Vasari y a la muerte de éste en
1574 se habria hecho cargo de la edificacién de los Uffizs, desde donde se centralizaba el aparato
administrativo de los Medici.

15 De todos quienes recogieron informacion sobre Parigi se deduce la misma conclusion, esto es,
habetle dotado de entidad monumental a su trabajo como escendgrafo, produciendo montajes de
enorme exuberancia y riqueza creativa, aunando en el resultado final todas las disciplinas que componian
la fiesta de tradicion medieval como danzas o tramoyas mistéricas, en el espectaculo integral barroco de
gran utilidad para la propaganda politica de quienes fueron sus mecenas, los Medici, especialmente agiles
en la utilizacién de todos los recursos plasticos en beneficio propio, primero de distincién de familia
burguesa ya a estas alturas de la época moderna, erigidos en estirpe dindstica, como el resto de
monarquias europeas y a quienes el artista debfa su propia formacién. Con tan solo una veintena de
montajes, entre 1608 y 1625, que inclufan produccién, ambientacién y colaboracion estrecha con autores
de los textos y de la musica, logré fama, una posicion de prestigio y considerable fortuna, ademas de su
nombramiento como arquitecto granducal, a la manera de lo que se podria considerar precedente del
cargo de superintendente de las propiedades de los Medici, con el privilegio de acceso a las estancias
particulares de sus mecenas, fundamentalmente Cosimo II y educaciéon de los infantes, miembros de la
nobleza y artistas vinculados a la corte medicea, en la Academia, heredada de Buontalenti, en una
vivienda de la via Maggio, muy préxima al Palacio Pitti y a su propia residencia particular.

16 André Chastel, Arte y humanismo en Florencia en tiempos de Lorengo el Magnifico, Arte y humanismo en
Florencia en tiempos de Lorenzo el Magnifico (Madrid: Ediciones Catedra, 1982), 194-195. Se recoge
informacién sobre el impulso dado por Lorenzo a la preparacién de, entre otros, canciones para
Carnaval. En los desfiles de las carrozas, que se articulaban a manera de los triunfos romanos, se
empezaron a incluir cuadros historicos, que recreaban precisamente los de Pablo-Emilio, realizado en
1491 por Granacci y escenificacién de cuadros vivos mitolégicos, todo lo cual contribuy6 a la gloria
postuma del personaje, luego rememorado por la organizacion de los espectdculos oficiales de mediados
del siglo XVI, por Giorgio Vasari. En esas mismas fechas tempranas ya se hacifa mencién de la

255



fundamentalmente porque «las novedades de la cultura se desplegaban alli en el marco
de las tradiciones locales». A partir del siglo XV, Florencia inaugur6 una tipologia
festiva de las que no habia apenas equivalente en otras partes, ni de Italia ni en el resto
del mundo. la misma ciudad se convirtié en un escenario, en cuyo entramado urbano
se fueron consolidando espacios permanentes, a partir de una tradicién remota que se
remontaba a sus origenes romanos, «recuperados» para la celebracién politica aunque
aparentemente improvisados con caracter provisional. Es el caso de las piagzas,
fundamentalmente Santa Croce pero igualmente otras no menos significativas, como la
de Santa Maria Novella o el terreno en torno a la fachada del Palacio Pitti, ya en Oltrarno
al otro lado del rio, aprovechada de manera masiva para estos usos, una vez que la
propiedad pas6 a manos de los Medici.

Fig. 2. Grabado de Jacques Callot, Guerra de la Belleza, Ballet ecuestre celebrado en la Piazza de Santa
Croce, Florencia, para la recepcién del Federico de Urbino, prometido de Claudia, hija de Cosme 1I,
1616, con el Carro del Sol, con decoraciones y carros ideados por Giulio Parigi, BNE.

importancia de la indumentaria, para la «vistosidad» del espectaculo, de forma que disefladores y
modistos se mostraban atentos a las modas borgofionas, para incrementar la espectacularidad de las
fiestas.
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Fig. 3. Piazza de Santa Croce, Florencia.

Estos espacios de las plazas se erigieron en epicentro de la vida representativa
habituales en el calendario festivo, pero lo que es mas relevante si cabe, es su influencia
en la conformaciéon de un modelo arquitecténico como es el del edificio teatral, a
manera de «coso» o coliseo, en el que, no se aludia tnicamente a la planimetria estricta
del Coliseo Flavio, cuya rotunda presencia era muestra no sélo de un edificio del
pasado romano, sino de la misma identidad latina. Pero, de igual manera, en el crisol
de busqueda de una solucién acorde con los nuevos usos y costumbres de la nueva
sociedad cortesana, se tomaron como modelo de referencia otras tipologias
arquitectonicas relacionadas con el espectaculo, como circos o estadios y ya en épocas
tempranas aparecen soluciones como la del Belvedere en la sede pontificia de Roma,
a comienzos del siglo XVI. Todo ello, por si fuera poco, impregnado, del mismo
caracter apoteosico de la férmula celebrativa romana del Triunfo, asociado a otra
tipologia arquitectonica, como era la de los Arcos, algunos de los cuales también
segufan teniendo una imponente presencia en la ciudad que fue una de las principales
capitales de la Antigliedad y que, con ese caracter, quisieron recuperarse del discurso
retérico del pasado imperial, para insertarse en el nuevo vocabulario de la semantica
constructiva teatral. Con esos mimbres se puede seguir el proceso de formacion y su
discurso teorico, en tratados como los de Francesco di Giorgio Martini, Fra Giocondo
o Cesariano, de Sebastiano Serlio y Nicolo Sabbattini, imprescindibles por ejemplo en
los primeros ensayos de Aleotti, para distintos teatros efimeros para otras tantas
celebraciones en territorios de Emilia y en Parma, previos a la construccion del
impresionante Teatro en el Palacio de /z Pilotta, para los Farnese (1619).
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Cuando Villamediana'” pas6 por Florencia, la actividad de Parigi (1571-1635)"
estaba en pleno esplendor. Fue este personaje quien realmente se beneficié de las
investigaciones de sus predecesores Vasari y Buontalenti para crear el andamiaje del
ideario politico inserto en los espectaculos al servicio de sus patrones, los Medici del
primer cuarto del siglo XVII (Cosme II y Ferdinando 1II), lo que le sirvi6 para situarse
en el centro neuralgico de la vida social florentina, como «regista» o maximo regidor
o director artistico, a manera de «factotum» de los entresijos sobre los que asentaba la
politica aulica, alcanzando de paso una posicién acomodada nada desdefiable, incluso
con acceso directo al ambito privado del monarca que reinaba en el estratégico
microuniverso toscano. A partir de lo acaecido en la Florencia de las primeras décadas
del siglo XVII se cre6 el modelo exportado a otras cortes sefioriales italianas primero
y a las de los monarcas absolutistas del pleno Barroco, después, sin olvidar la
confluencia de la presencia de Fontana que para el montaje de Aranjuez supone la
importacion del sistema italiano en la incorporacion de la férmula del entretenimiento
como instrumento de gobierno o cauce de instrumentalizacion de las celebraciones
ladicas como forma de glorificaciéon y propaganda.

La escenografia engloba muchas competencias que comparten conocimientos
y criterios cientificos, como fue el gran despliegue de la gran maquinaria barroca, que
fue sustituyendo la genérica tramoya medieval, como la de los Misterios, o los ingenios
o creaciones de la época moderna, en una franja en la que se mueven las creaciones de
Brunelleschi, como la que servia para escenificar la Anunciacién en las celebraciones
religiosas de la Iglesia de San Felice in Piazza, en Florencia.

17 Sin olvidar tampoco las mas que ostensibles influencias derivadas, a su vez, de las «mdscaras»
britanicas, institucionalizadas por Ifiigo Jones y Ben Jonson, habituales en la corte de los Estuardo,
donde estuvo el padre de Villamediana en distintas misiones diplomaticas.

18 En castellano ver Merino, Esther y Eduardo Blazque Mateos, “Historia de la escenografia de la
época moderna: Giulio Parigi. La Edad dorada de la escenografia florentina”, Divino escenario.
Aproximaciones a la bistoria de las artes escénicas (Madrid: Ediciones Cumbres, 2014), 75-114.
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2. Escenarios efimeros e improvisados en el Alcazar. De EI Nuevo Olimpo
(1649) a Los celos hacen estrellas (1672).

Figs. 4 y 5. Portada y Fragmento del texto del Nuevo Olimpo, donde se hace alusiéon a la planta y
disposicion del Teatro del Salén Dorado, en el Alcazar de Madrid.
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En el laberinto del antiguo Alcazar', como en el resto de residencias palatinas
de los Austrias, hasta la construccion del Coliseo del Buen Retiro en 1640 no habia un
emplazamiento fijo para las representaciones del entretenimiento cortesano. Lo mas
parecido, por su frecuencia habitual para estos usos, fue el Saléon Dorado, donde
precisamente se llevaron a cabo los trabajos para el montaje de la mascara del Nuevo
Olimpo cuyo texto fue realizado por el genovés Gabriel Bocangel (1603-1658), para
festejar el decimocuarto cumpleafios de quien serfa la nueva esposa de Felipe IV y con
ello una especie de mayoria nubil de Mariana de Austria (1634-1696), que llegd a
Espafia justo al afio siguiente en 1649.

Con ese titulo ya se podian aventurar las intenciones laudatorias y panegiricas
de una monarquia en decadencia que, sin embargo, intentaba emular y compararse con
los dioses del universo olimpico de la mitologfa grecolatina, sancionado en la literatura
homérica. Esa era la razén subyacente en un texto en que la principal protagonista fue
la infanta Marfa Teresa, denominada como Mente-Divina, en la que es imposible no
reconocer las alusiones a la diosa de las armas y las letras, nacida de la mente de Japiter,
con quien, por tanto, se hacfa la analogfa del monarca hispano, que presidi6 la
representacion desde el centro de entramado artificial® creado para su glorificacion
ante un selecto publico, emplazado a los lados del sitial regio, en perpendicular con el
escenario, que, segun se sefala en el texto, apenas levantaba del suelo medio metro y
ademas, simulando mediante artificio ilusorio pintado, «finos jaspes».

En la corte espafiola no existia la cultura de la perspectiva basada en la «ventana
albertiana», de manera que para los entretenimientos se improvisaba lo que se conocian
como «cuadros», con medios muy toscos, a la manera de los fableanx vivants, de
tradicion francoflamenca. Quizas esa fue la razén de que el rey Felipe I permitiera ese
tipo de distracciones a su tercera esposa Isabel de Valois, para que se sintiera un tanto
mas comoda de los rigores austeros que conllevaba la férrea etiqueta del monarca
escurialense, mas acostumbrada sin embargo a la relajacién -aunque no carente de
importancia politica para mantener la coherencia en una corte tan escindida como la
francesa- en los festejos que habia impuesto alli su madre, Catalina de Medici.”

Con todo, la implantacién de una nueva tradicion cultural escénica empezaba
a cobrar forma, precisamente a raiz de la reformulacién de la literatura caballeresca

19F. Javier Bravo Ramén, “El Teatro en la Corte de los Austrias”, Obras teatrales de cardcter gperistico
del reinado de Felipe IV (Pontevedra: Editorial Academia del Hispanismo, 2015), 77-87.

20 Teresa Chaves Montoya, propone a Pedro Nufiez del Valle y Francisco Rizi, como posibles
autores del disefio escenografico, en E/ especticulo teatral en la corte de Felipe I1” (Madrid: Ayuntamiento de
Madrid- Area de Gobierno de las Attes, 2004), 145. Sobre este tema, ver también Trevor J. Dadson, La
casa bocangeliana. Una familia hispano-genovesa en la Espasia del Siglo de Oro, Eunsa (Pamplona: Ediciones de
la Universidad de Navarra, 1991). M* Asuncién Flérez Asensio, Teatro musical cortesano en Madyid durante
el siglo XV'11: espacios, intérpretes y obras (Madrid: Tesis Doctoral, Universidad Complutense de Madrid,
2004). Greer, Margaret R. y Varey, John E., E/ featro palaciego en Madrid: 1586- 1707. Estudio y documentos
(Madrid: Tamesis, 1997). Neumeister, Sebastian, Mito cldsico y ostentacion: los dramas mitoldgicos de Calderin
(Kassel: Edition Reichenberger, 2000). Varey, John E., «l.’auditoire du Salén Dorado de I’Alcazar de
Madrid au XVII e siécler, en Jean Jacquat (ed.), Dramaturgie et société. X171 et XVTI siécles (Paris: Editions
du Centre National de la Recherche Scientifique, 1968), 77-91.

21 Roy Strong, Arte y poder. Fiestas del Renacimiento 1450-1650 (Madrid: Alianza Editorial, 1988).
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como soporte de un renovado argumentario de los espectaculos sefioriales. Como en
Binche®, pero ya en el siglo XVII, en el Alcizar se fueron improvisando espacios para
los distintos episodios espectaculares, con ocasiéon de celebraciones especiales, pero
también otros por el simple divertimento cortesano. Asf la tarde-noche del 27 de julio
de 1629, se ubico la estructura efimera para la representacion del Palwerin de Oliva en el
Jardin de los Naranjos, que formaba parte a su vez del Jardin de la Reina y que «era
habitual durante las caniculas». También allf tuvo lugar, aunque cinco semanas después,
el montaje de la Comedia de Merlin, disefiadas ambas probablemente por el florentino
Cosimo Lotti.” Por las distintas noticias sobre dicha representacién (Tasaciones y
datos/as de destajos del pagador Juan Gomez Mangas) se sabe que fue costoso,
empleandose para ello 17.000 maravedis, entre otros por Alonso de Carbonel, como
Aparejador Mayor de las Obras Reales y por Lotti, como Ingeniero. Al parecer se usé
un artilugio formado de una cabeza de gran tamafio de serpiente o de dragdn, como
parte de una especie de mascara de dos piezas, que facilitaron la transformacion rapida
de la dicha sierpe, en mujer, a plena vista del publico. Un segundo monstruo entr6 en
la sala volando por los aires, de una parte a otra del escenario, en otro momento de la
representacion, gracias a un aparato que lo sujetaba mediante un sistema de gria que
se controlaba desde el interior de los espacios entre bastidores, cuya cabeza asemejaba
la de otra serpiente, conocida en la tradicion hispana de las celebraciones carnavalescas
como «tarascasy, que tenfa la capacidad de simular el fuego por las fauces, con una
pequena silla de montar, que habria de simbolizar el control humano del «jinete» sobre
la «fiera», sobre el monstruo prefiguracion de las fuerzas desbocadas de la indémita
naturaleza. El Secretario-Supervisor de lo que podria entenderse como «produccion»
como tan acertadamente denomina Peale, fue Tomas de Angulo, quien, ademas, hubo
de emplearse a fondo para tener listo tan complicado entramado en veintitrés noches,
contratando a varios vigilantes. En las «datas» o datos de las cuentas para el montaje
del Palmerin, se mencionaban otros relevantes personajes del ambito artistico
cortesano, como el Veedor y el Maestro Mayor de las Obras Reales, Sebastian Hurtado
y Juan Gémez de Mora, respectivamente, este tltimo especialmente significativo, dada
su implicacién como supervisor de las obras del conjunto del Sitio del Palacio de El
Buen Retiro®, donde, a la postre habria de construirse el Coliseo™, en el mismo
corazoén del entramado palatino, una sede estable para ubicar las representaciones
cortesanas y en cuyas primeras representaciones escenograficas tuvo tanta vinculaciéon
el mismo Lotti, quien si bien no constaba en los papeles y documentacion relativa al
montaje del Palmerin como si lo hacfa en la Comedia de Metlin junto a Juan de Baraona

22 Thidem, 86-104.

2 Otro excelente trabajo documental el que registra estas noticias, de C. George PEALE, “Sobre la
fecha y la escenografia de Palmerin de Oliva, del Doctor Juan Pérez de Montalban”, Revista Criticon 123
(2015), 167-191. Consulta on line. https://doi.org/10.4000/ctiticon.1571

24 Jonathan Brown y John H. Elliott, U palacio para el Rey: El Buen Retiro y la corte de Felipe IV, Libro
electronico, 2016.

2> Juan P. Arregui, “Acerca del perspectivismo escenografico y del teatro cortesano en la Espafia de
finales del siglo XVII y comienzos del XVIII”, Castilla: Estudios de Literatura 27 (2002), 31-62.
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y el pintor Angelo Nardi, es de buena l6gica que fuera el responsable de la creacion de
las decoraciones.

Fig. 6. Luis Vélez de Guevara, Los celos hacen estrellas. 1672. Acuarela de Francisco Herrera el Mozo,
con la decoracién del Salén Dorado en el Alcazar de Madrid. Perspectiva de la sierra de Guadarrama
como fondo decorativo de la Loa. Viena, Osterreichische Nationalbibliothek, Cod. 13.217

La comedia Los celos hacen estrellas se estrend el 22 de diciembre de 1672, dia
de cumpleanos de la reina Mariana, como celebraba E/ Nuevo Olimpo tantos afios antes,
también en el Salén Dorado, una amplia estancia localizada en el ala sur de la vieja
residencia real desde los remotos tiempos de los Trastamara, la cual habia sufrido una
serie de reformas parciales hasta la de 1640, fecha en que el artesonado del techo fue
dorado y sus paramentos cubiertos con tapices y pinturas, entre ellos los tejidos
historiados con la campafa de Tunez de Carlos V y los retratos de treinta y dos reyes
de Castilla, colgados en la zona superior, frente a las ventanas que daban a la galeria
sur del patio interior del Alcazar. En este caso, se puede documentar con certeza la
intervencién del pintor sevillano Herrera el Mozo, tanto como autor de la escenografia
para el montaje del texto de Vélez de Guevara y de las acuarelas para enviarse a la corte
vienesa, con las que dar cuenta de la crénica oficial del festejo, casi mas importante
que la propia representacion ladica. Herrera se habia formado en Roma junto a Pietro
da Cortona y en la senda estilistica de los denominados pintores guadraturistas, de
manera que estaba versado en la practica ilusionistica de la creacién de espacios

26 Teresa Chaves Montoya, “Asimilacion y continuidad de la escenografia a la italiana en las fiestas
teatrales del reinado de Carlos 117, en Alfonso Rodriguez G. de Ceballos y Angel Rodriguez Rebollo,
cootds., Carlos 11 y el arte de su tiempo (Madrid: Fundacion Universitaria Espafiola, 2013), 445-484.
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fingidos ampliados hasta casi el infinito, dentro de un ambito imperante rayano en lo
que se puede definir como «cosmoobsesion perspectiva» de las artes plasticas.

La primera de las imagenes conservadas permite vislumbrar, ademas del
artesonado dorado y parte de los tapices y pinturas que decoraban la estancia, la
estructura habilitada para las representaciones teatrales, con un escenario apenas
sobreelevado del suelo del recinto, al que se accedia mediante un par de escalones, que
indican pocos cambios con respecto a la representacion del montaje del Nuevo Olinpo,
ademas de los dos o tres pares de bastidores laterales que parecen enlazar con las
pinturas del saléon a manera de cierre, de lo que serfa una improvisacion de la
denominada Boca de Proscenio o embocadura de la parte externa del escenario, que
se completaba con un telén que separaba todo el ambito escénico de la zona habilitada
para ubicar a los espectadores. Una innovacién, que, sin embargo, ya venia
contemplada en el disefio arquitecténico unitario del Coliseo en el Palacio de El Buen
Retiro, como aportacion vinculada a los modelos de influencia de procedencia italiana,
ensayado de forma temprana en el Teatro Farnese de Parma, de Giambattista Aleotti,
en las primeras décadas del siglo XVII, a partir de las reformulaciones del Teatro de
los Uffizi de Buontalenti, el Teatro de Sabbioneta de Vincenzo Scamozzi y del Teatro
Olimpico de Vicenza de Andrea Palladio.

3. El Coliseo como plasmacion de la influencia florentina e italiana en general

Cosimo Lotti (c. 1575-1643) habia llegado a Espafa en junio de 1626. Habia
sido colaborador de Giulio Parigi en el trazado de los jardines de Boboli, donde habria
disefiado fuentes, grutas, como también habria hecho para la 17/a Reale de Castello,
entre otros. Era bien conocido en Florencia como «ingeniero mecanicoy, asi le habia
denominado Galileo, quien le consideraba un «buen amigo». Su trabajo mas relevante
antes de venir a Espafia, fueron los disefios escenograficos de los cinco actos y seis
Intermezzi para la Andromeda de Jacopo Cicognini, fabula maritima, cuyo montaje se
llevé a cabo en el Palacio della Gherardesca (1618).

Blumenthal®, el autor de la primera monogtafia exhaustiva de Giulio Parigi y
que mantiene su vigencia historiografica, recogia la idea apuntada por Baldinucci,
principal fuente de datos biograficos de los artistas del siglo XVII (como lo fue Vasari
en la centuria anterior), en el sentido de que cuando el rey Felipe IV pidi6 un
escendgrafo al Gran Duque de Toscana, para que le organizara la produccién de los
espectaculos del Buen Retiro a la manera italiana, Parigi habria aprovechado la ocasioén
para librarse de un alumno brillante que empezaba a hacerle sombra, sobre todo en un
momento en el que Parigi estaba en el esplendor de su carrera en el universo mediceo.
En cualquier caso, parece haber coincidencia en que Lotti acogié con alegtia el encargo,
al menos al principio y su primer trabajo en la corte espafiola fue el disefio
escenografico y maquinaria para La Selva sin amor de Lope de Vega en 1629.

27 Arthur R. Blumenthal, “The influence of Parigi’s stage design”, Giulio Parigi s stage designs. Florence
and the Early Barogue Spectacle Nueva York: Garland Publishing, 1986), 299-301.
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Las obras del Palacio del Buen Retiro comenzaron en 1633 y el Coliseo (para
ubicar las representaciones teatrales palatinas, que antes se improvisaban en espacios
no especificos)”, fue inaugurado en 1640. De la arquitectura de la “caja” propiamente
del teatro, algo mas se conoce o noticias graficas se tienen que de las decoraciones
escenograficas, salvo algunas descripciones o informacién contenida en los libretos de
los autores de los textos y de los creadores de los aparatos escénicos. Por eso son de
especial relevancia los pocos testimonios conservados, siendo especialmente
significativo que de Lotti -con quien se inaugura la presencia florentina en Espafia con
las creaciones para la ambientacion decorativa de la Seva sin amor de Lope- no se
conserven imagenes y haya que esperar a mediados del siglo XVII, con la llegada de
Baccio del Bianco (1604-1657), procedente igualmente de Toscana, en sustitucion de
Lotti, para poder vislumbrar algo de lo que supuso la introducciéon de los modelos
florentinos ya directamente, con las estampas de lo que fue el montaje de las Fortunas
de Andromeda y Perseo (1653) y ya después, a finales de la centuria, en 1698, para sendos
telones de boca”, con los que empezaban las representaciones, en este caso a través
de un dibujo de Francisco Ignacio Ruiz de la Iglesia®, de Ypodamia y Pelgpe, de Sebastian
Rojas y otro de Antonio Palomino para la puesta en escena de Todo /o vence el amor, de
Antonio Zamora.

Las valiosas imagenes muestran la influencia de los modelos iconograficos
italianos de la escenografia apotedsica y desbordante de fin de siglo, fundamentalmente
venecianos, de Burnacini, de Francesco Santurini o de Domenico y Gaspare Mauro.
Pero, también de la férmula que se fue imponiendo para la labor del escendgrafo,
escindiéndose” la antigua figura unitaria en un binomio de colaboracién generalmente
entre el arquitecto «tracista» del disefio global de la composicién, a manera de idedlogo
y el pintor de bastidores o telas de los decorados, quienes por sus conocimientos de
las reglas de la perspectiva se consideraba que eran los mas indicados para componer
la decoraciéon escénica a manera de construccién perspectiva realista y verosimil,
aunque fueran, paraddjicamente, estos artistas los que dieran la puntilla al sistema con

28 «Antes incluso de la construccién del Coliseo, la técnica escénica permitia, en la década de los
treinta del siglo XVII, la presentaciéon de trece cambios de escena en una obra de hora y media de
duracion, ya fuera en el Salén Dorado del Alcdzar o en lo que hoy denominamos Casény, segin recoge
Carmen Sanz Ayan, «el discurso festejante de dos cortes en guerra. Las representaciones palaciegas en
Madrid y Barcelona durante la Guerra de Sucesiénw, Revista D "Historia Moderna 33 (2013), 229-266, 233.

2 John. E. Varey, “Dos telones para el Coliseo de Buen Retiro”, Revista del Ayuntamiento, Afio XIX,
71(Madrid: 1981-1I), 15-18.

30 Se alude a que Antonio Palomino y Francisco Ignacio Ruiz de la Iglesia eran por esas fechas, al
final de la centuria, dos artistas consagrados en la capital de Espafia. Este ultimo, discipulo de Carrefio
habfa nacido en Madrid en 1649, desarrollando igualmente toda su actividad en la corte madrilefia y al
parecer conect6 con Palomino desde el mismo momento en que se conocieron (mencionandose la
casualidad de que la madre de Ruiz de la iglesia fuera igualmente cordobesa), cuando el de Bujalance
llegé a Madrid, en 1678. Ver Teresa Zapata Fernandez de la Hoz, “La Entrada de la reina Marfa Ana de
Neoburgo en Madrid (1690). Una decoracién efimera de Palomino y de Ruiz de la Iglesia”, Anuario del
Departamento de historia y Teoria del Arte (UAM), vols. IX-X (1997-1998), 257-275.

31 Carmen Gonzalez-Roman, “El artista escenografo: una especialidad no reconocida en la Edad
Moderna”, 74 Congreso Nacional de Historia del Arte (CEH.A) Correspondencia e integracion de las artes, tomo 1
(Malaga: Universidad de Malaga, 2002), 207-223.
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ostensibles indicios de agotamiento, creando el sistema que suponia la ruptura de la
vision monofocal, con la denominada «perspectiva angular, fundamentalmente de la
mano de Ferdinando Galli Bibiena, el patriarca de la estirpe que luego imperara en la
escenografia cortesana europea del siglo XVIII casi de forma hegemonica. Quizas, eso
explicarfa la forma de trabajo en la corte espafiola, de la misma manera que serviria
para entender la presencia en bibliotecas tan relevantes como la del arquitecto Teodoro
Ardemans, del ejemplar de una de las obras mas significativas de la tratadistica
escenografica del siglo XVII, de Nicolo Sabbattini, recopilatorio a su vez de los
conocimientos enumerados por Sebastiano Serlio y la experiencia practica en el tema
de Giacomo Torelli.

Fig. 7. Dibujo de Francisco Ignacio Ruiz de la Iglesia, para el telén de boca de la representacion de
Ypodamia y Pelgpe de Sebastian Rojas.

Baccio llegé a Madrid en 1651, entablando contacto en su juventud con Parigi,
a través de su padre, quien trabajé a sus 6rdenes en el campo del vestuario, logrando
asi el cauce propicio para entrar en la famosa Academia de viz Maggio (muy proxima a
la residencia del Palagzo Pitti) donde se educaban los jovenes de la corte medicea y
donde permanecié entre 1614 y 1620. Después pas6 un tiempo como arquitecto militar
en Austria y Bohemia durante una década, completando su formacién como discipulo
del brillante Stefano della Bella, (quien sucedi6 a Parigi en las labores de organizacién
de los festejos florentinos junto al hijo, Alfonso Parigi con quien organiz6 en 1637 el
apotedsico montaje de Le nozze degli Deéi) y como prolifico grabador, a manera de
cronista grafico, como lo fue Jacques Callot para Giulio. Como su maestro, autor
precisamente de la remodelacion del anfiteatro ajardinado “di verzura” en el Palazzo
Pitti, Baccio se habia educado en la concepcion arquitectonica consolidada para ubicar
los espectaculos del entretenimiento cortesano, que fue la que se termind por imponer
en Buropa y también en Espafia, aunque influida en cierta medida por la practica del
teatro popular de los Corrales de Comedias, a la que los Austrias hispanos -sobre todo
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el rey Felipe IV- eran tan aficionados. Sin embargo, la tematica imperante de los
grandes asuntos mitoldgicos, con los que las monarquias del Absolutismo Barroco,
pretendian identificarse a ojos de sus subditos, como prerrogativa estamental, ya hacia
necesarios otros usos y costumbres mucho mas ampulosos a la hora de la puesta en
escena, aunque fuera sélo por la utilizacién de una maquinaria escénica de grandes
dimensiones, que impusieron cambios estructurales opuestos a las sencillas formulas
del teatro popular, mas asentado en la personalidad de los caracteres de los
protagonistas de las tramas ideadas por los autores del Siglo de Oro.

Fig. 8. Baccio del Bianco, VVeduta dell anfiteatro di Boboli con duplice figurazione coreogrdfica, 1637, Uffizi.

En definitiva, parece evidente que los modelos de influencia de la arquitectura
teatral palatina, del Coliseo, proceden de la peninsula vecina, pero mas concretamente
de Florencia -con la que existfan estrechos vinculos y excelentes relaciones
diplomaticas-, a partir de la codificacién del protocolo de la ludica aulica realizada por
Giulio Parigi, quien encarna la figura de escendgrafo cortesano por excelencia, al artista
total, por su capacidad para solucionar todas las necesidades de la propaganda al
servicio de los Medici, gracias a lo que se configura el ideario del Absolutismo y cuyo
modelo se exporto al resto de estados sefioriales italianos y monarquias europeas.
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CONSTRUCCION TEATRAL DE DOS ALMAS CAUTIVAS VESTIDAS
DE PIELES: SEGISMUNDO Y ASTOLFO'

Kimberly Rojas Ramirez
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RESUMEN

A falta de una edicién critica® y de otros estudios pormenorizados sobre la
materia textual y teatral de la comedia Las Amazonas, de Antonio de Solis, este trabajo
pretende realizar un primera aproximacion mediante el analisis de la construcciéon de
la conducta teatral de su personaje principal, Astolfo, tomando como punto de partida
la conviccidn de que existen correspondencias diversas entre este y el que Calderon de
la Barca configura para protagonizar la obra cumbre de su produccién dramatica,
Segismundo, de La vida es suerio. Se trataran de desentranar los puntos de conexion
entre ambos, a la luz del conjunto de elementos teatrales, literarios y epistemolégicos
con los que se configura la personalidad de los personajes, respectivamente, y de las
sutilezas propias de cada dramaturgo.

PALABRAS CLAVE: Teatro Siglos de Oro; Calderén de la Barca; Antonio de Solis;
Las Amazonas, espacio dramitico.

THEATER CONSTRUCTION OF TWO CAPTIVE SOULS CLOTHED IN
FURS: SEGISMUNDO AND ASTOLFO

ABSTRACT

In the absence of a critical edition and other detailed studies on the textual
and theatrical dimension of the comedy Las Amazonas, by Antonio de Solis, this work
aims to make a first approach by analyzing the construction of the theatrical behavior
of its main character, Astolfo, taking as a starting point the conviction that there are
diverse correspondences between this and the one that Calderén de la Barca configures
to star in the masterpiece of his dramatic production, Segismundo, of La vida es sueiio.

! Este trabajo se inscribe en el marco del proyecto de investigacion Fiestas teatrales en el Coliseo del Buen
Retiro (1650-1660): Catalogacion, estudio, edicion critica y recreacion virtual, financiado por el Ministerio de
Ciencia, Innovacion y Universidades con la referencia PGC2018-098699-B-100.

2 La cual se encuentra en vias de elaboracion a cargo del mencionado proyecto.
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We will try to unravel the points of connection between the two, taking into account
of the set of theatrical, literary and epistemological elements with which the personality
of the characters is configured, respectively, and of the subtleties of each playwright.

KEY WORDS: Spanish Golden Age Theatre; Calderén de la Barca; Antonio de Solis;
Las Amazonas, dramatic space.

ook

En su edicion de las Comedias de Antonio de Solis de 1984, Sanchez Regueira’
sefial6 la necesidad que hay de contribuir a que Solis se consagre y aparezca en las
historias de la literatura como un autor de primera categoria, puesto que su obra no es
dependiente, ni tampoco un apéndice, en absoluto, de la produccién literaria
calderoniana. Antonio de Solis es contemporineo a Calderén. No obstante, es
importante tener en cuenta que aunque represente una tendencia mas moderna, la obra
dramatica de Solis no va mas alla de 1660, momento en el que Calderén aun no ha
abandonado el campo escénico espafiol®. Sabemos que Calderén y Solis «fueron
amigos y vivieron en los mismos ambientes»’, incluso, colaboraron juntos con Antonio
de Coello para la composicion de E/ pastor Fido. Durante el siglo XVII, 1a obra de Solis
alcanzé una fama tan favorable como la que gozaron los mayores dramaturgos de su
tiempo y ya «en la década de los afios cincuenta, se le consideraba en la Corte tan
merecedor como Calderén»’. Aunque fue su Historia de la Conquista de México 1a obra
que mayor éxito e impresiones alcanzo, el resto de su produccion no dejé de recibir
grandes elogios y el respeto de personalidades tan distinguidas como el propio
Calderén, Rodrigo Méndez Silva, Juan de Goyeneche, el padre Feijoo, Eugenio de
Ochoa o Martinez de la Rosa. En palabras de Mesonero Romanos, Antonio de Solis
demuestra que «su peregrino talento, su exquisita instrucciéon y su gusto cultivado le
permitian cruzar las armas de su ingenio con aquellos admirables modelos», es decir,
Calderén y Moreto’. Una prueba fidedigna de todo ello son, «en el estilo heroico, sus
comedias de Ewridice y Orfeo, Triunfos de amor y fortuna, Las Amazonas y sobre todo la de
El alcizar del secreto, en las cuales acerté a imitar a Calderén hasta el punto de
confundirse con él»®. De estas comedias de género heroico continia diciendo
Mesonero Romanos que en ellas, dedicadas a representarse en los palacios reales, se
sigue la corriente del gusto del publico; que estan repletas de delirios, metaforas,
hipérboles y retruécanos, y que en todas ellas se descubre el ingenio y la delicada
expresion de Solis’. Pero lo cierto es que Sinchez Regueira hace hincapié en que la

3 Sanchez Regueira, Manuela, Introduccion a Comedias de Antonio de Solis, 3-42 (Madrid: CSIC, 1984).
4 Ibidem, 13.

5 Ibidem, 6.

¢ Ibidem, 3.

7 Ibidem, 13.

8 Ibidem, 13.

9 Ibidem, 15.
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distinta personalidad que caracteriza a Solis le describe como un autor que parece haber
vivido en un periodo distinto, méas evolucionado'. Y a esto debemos sumar la
conclusion que Luis Arocena extrae de la férmula fundamental de relaciones entre los
personajes documentada en las obras de Solis por Eduardo Julia Martinez: «l.as obras
de Solis son, pues, preferentemente feministas»''.

La comedia mitolégica que aqui nos ocupa, Las Amazonas’”, contiene los cinco
elementos indispensables” y que responden a la estructura base de relaciones entre
personajes'* que el dramaturgo emplea en el grueso de sus obras: A = personaje
principal de galan (Astolfo); B = personaje principal de dama (Miquilene); C = segundo
galan (Polidoro); D = segunda dama (Menalife); E = pariente de una de las damas.
Ademas, integra el comun enredo provocado por la aparente relacion entre A y Dy,
por otro lado, de By C.

Sin perder de vista que la obra de Solis es un personal remanso de
particularidades todavia inexplorado, es interesante considerar la opcién que un
estudio comparativo entre Astolfo y el personaje mas célebre del teatro calderoniano
ofrece como util herramienta con la que realizar un acercamiento critico para, a partir
de él, continuar construyendo.

ENTRE CONTRASTES E HIPOGRIFOS VIOLENTOS

Con su distintiva naturaleza de personaje literario, el célebre protagonista de
La vida es sueiio ha trascendido los limites humanos para convertirse en simbolo, alegoria
y arquetipo”. Como también sefiala Ruano de la Haza en el estudio introductorio a su
edicion critica de la obra maestra calderoniana, La vida es sueio es una obra
eminentemente teatral, por ello ha de ser leida y estudiada en dicha clave, sin olvidar
su caricter «alegdrico, religioso, filoséfico, politico y moral» '°. Partiendo de las
conclusiones de Ruano de la Haza en el mencionado estudio, no cabe duda de que
Segismundo y Astolfo son seres completamente excepcionales que viven unos sucesos
muy particulares en el marco de un subgénero dramatico especifico, la comedia, por
lo que se hace necesario entender sus motivaciones y conductas en el contexto de las
piezas dramaticas en las que intervienen. Por este motivo, es equivoco afirmar que
representan principios generales sobre la existencia humana. Sin embargo, si puede
concebirse que comparten un semillero ideolégico en cuanto al sentido de la existencia
humana en base a sus respectivos dramas y a cada una de las acciones y planteamientos

10 Tbidem, 6.

11 Julid Martinez, Eduardo, Amor y obligacion, comedia de Don Antonio de Solis y R. Edicidn, observaciones
preliminares y ensayo bibliogrdfico. (Madrid: 1930). Citado Por Sanchez Regueira. Ibidem, 16.

12 Antonio de Solis estrené Las Amazonas en Palacio el 7 de febrero de 1655, domingo de
Carnestolendas, ante su Majestad Felipe IV. Serralta, Frédéric, “Nueva biografia de Antonio de Solis y
Rivadeneyra”, Criticin, 34, 1986, 88-92.

13 Amor, amistad, celos, boda y parentesco. Ibidem, 15.

14 Representada por Julia Martinez. Citado por Sanchez Regueira. Ibidem,16.

15 Ruano de la Haza, José Matia, Introduccion a La vida es sneiio de Pedro Calderén de la Barca, 7-68
(Madrid: Castalia, 2000), 30.

16 Thidem, 35.
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epistemoldgicos que en ellos profesan, los cuales vienen dados por la singularidad de
sus experiencias teatrales.

La singular riqueza de matices que los personajes literarios objeto de estudio
presentan es indiscutible. I.a primera correspondencia entre ambos es la fatidica
predestinacion; en su destino estaba escrito que causarfan la aniquilaciéon de sus
respectivos pueblos: «Segismundo setfa / el hombre mas atrevido, / el principe mas
criel / y el monarca més impio; / por quien su reino vendtia / a ser parcial y diviso, /
escuela de las traiciones / y academia de los vicios»'. Igualmente, el oraculo vaticiné
que si Astolfo llegaba a contemplar los rayos del sol, el Imperio de las Amazonas
llegaria a su fin: «el tiempo / que goze de la hermosura / del Sol, se vera este Imperio
/ 4 los pies de la fortuna»'®. Tirando de este lazo, vemos que ambos son personajes
disefiados a la luz de un juego de contrastes. Ciriaco Morén, para explicar el primer
verso de la obra calderoniana, en el estudio preliminar de su edicion de La vida es suesio
sefiala que:

El hipogrifo violento del primer verso no es simplemente salvaje; «violento» en
Calderén tiene el sentido técnico de la escolastica: algo que contradice la naturaleza de
una cosa; el hipogrifo es violento porque se compone de dos esencias distintas, cosa
contradictoria. Rosaura es un ser violento porque, siendo mujer, viene vestida de
hombre, tiene animo viril y, como se muestra en la escena décima del acto tercero (vv.
2690 y siguientes), actia como mujer y como varédn a la vez. Segismundo es un ser
violento, es decir, compuesto de dos naturalezas: hombre por su nacimiento, y fiera
porque no ha sido educado como hombre ni como principe. La grandeza del alma que
le viene por ser hijo de rey, ha sido dejada a la pasién porque el principe no ha sido
educado como tal: otra terrible contradiccion?®.

Con el personaje que configura Solis nos encontramos una serie de conexiones
bastante significativas. Como hijo de Alexandro y Talestris, reina del Imperio de las
Amazonas®, la figura de Astolfo, un futuro rey, queda reducida a la miseria de un
hombre que ha crecido privado del precioso don de la libertad” y condenado a una
sepultura en vida mientras recibe una educacién extrafia y nada propicia para su
condiciéon por parte de su maestro Indatirso. El lamento que emanan los primeros
versos que nacen de la boca del hijo de Talestris son fruto de un profundo
desconcierto. Desde el punto de vista de su condicién humana, es totalmente

17 Calderén de la Barca, Pedro, La vida es sueiio. (Madrid: Castalia, 2000), 128, vv. 710-717.

18 Solis y Rivadeneyra, Antonio de, Comedias de Antonio de Solis, Tomo 1. (Madrid: CSIC, 1984), 410.

19 Morén Arroyo, Citiaco, Introduccion a La vida es sueiio de Pedro Calderdn de la Barca, 14-61 (Madrid:
Catedra, 1981), 19.

20 En contra de sus propias leyes y siendo hijo varén del enemigo, fue dado a luz por su madre
secretamente en la espesura de un bosque: «MIQUILENE. En el retiro de un bosque / (quiza ingeniosa
busca) / patio un infante». Solis, Comedias, 409.

2 El amor de madre de Talestris la empuj6 a fiar al anciano Indartiso su cuidado, educacion y
custodia; debfa permanecer oculto en una gruta, ya que el oraculo predijo que, al igual que Segismundo,
su hijo llevarfa a su pueblo a la destruccion.
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comprensible lo que Astolfo siente; su vida ha transcurrido entre oscuridades*
terribles. En primer lugar, la de ser instruido sobre las maravillas que conforman el
Universo y tener que imaginarlas, algo que, ademds, se agrava teniendo presente que
lleva siendo esclavo de las paredes de su gruta durante toda su vida, siendo estas lo
unico que ha podido contemplar. Por otro lado, tenemos el desconocimiento, no solo
del mundo ni del motivo que le ha condenado a una existencia tan miserable, sino
también de si mismo, de su procedencia, tal es asi que incluso acierta a llamar padre a
su maestro en determinadas ocasiones: «por las sefias que me ha dado / mi padre, voy
conociendo / las cosas»™. El anciano es la inica persona con la que ha tenido contacto,
por ello, a esto se suma la inevitable infelicidad provocada por la soledad.

ASTOLFO. Injusto padre mio,
que para hazer esclauo mi alvedrio
te vales de esta carcel de la tierra,
en cuyo seno lobrego se encierra,
pot decreto del hado,
y muy vrgentemente infeliz, que sepultado
desde el instante mismo que he nacido,
solo conoce al Sol por el oido.
Ya me llama el valor, la gruta obscura,
que es mi vida mi propia sepultura,
por entre las junturas desta roca,
parece que desea abrir la boca?*.

Estos alienados protagonistas, desconocedores de su verdadera identidad,
inician sus primeras intervenciones a través del lamento. Pero, no es motivo suficiente
para afirmar que se trata de una reflexion universal sobre el pecado original del hombre
o sobre la existencia humana. Ruano de la Haza expone sobre La vida es sueio que:

Es ante todo la dramatizacion de la singular experiencia de un individuo que llega a
ciertas conclusiones basadas en su extraordinaria experiencia teatral. La vida es sueio
no es un tratado filoséfico o un auto sacramental, cuyo objetivo sea reforzar un
sistema teoldgico, filoséfico y moral que personajes, dramaturgo y publico poseen en
comun; es una comedia, que coloca a un personaje en una situacién limite y

22 Uno de los motivos presentes en el texto.

23 Solis, Comedias, 388.

24 Tbidem, 387. «Asi, el Acto I empieza con el largo parlamento de Astolfo lamentando su situacién
de encierro; como nuevo Segismundo, oimos las quejas de un principe, encerrado en una cueva desde
nifio, que desconoce aun sus origenes. Como indica la acotaciéon escénica, “cae embuelto en poluo,
vestido de pieles, y leuantase deslumbrado”. Astolfo a su salida de la cueva, arrancando el pefiasco que
obstruia la entrada, da muestras de su asombro ante el espectaculo del mundox. Millan Gonzalez, “Reinos
de amazonas en la literatura espaiiola de la Edad Media y los Siglos de Oro: arguetipos, género y alteridad”. (Tesis
Doctoral, Universidad de Valencia, 2017), 414. http://rodetic.uv.es/handle/10550/60811 (consultado
el 28 de octubre de 2020).
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extraordinaria para observar como actia y piensa en base a sus experiencias sobre el
tablado?>.

Ahora bien, no debe perderse de vista la riqueza de alusiones inmersas en la
obra: teoldgicas, mitologicas, ontoldgicas y politicas. Calderén y su amigo Solis
coinciden en un mundo escolastico, «en el cual toda verdad de los paganos ha sido
vista como robo de la verdad cristiana y, por consiguiente, como verdad originalmente
cristiana»®.

Las referencias al mundo griego no se limitan al platonismo. Rosaura se presenta como
una amazona, sobre un hipogrifo, dispuesta a matar a un ingrato para restaurar su
honor. Mujer y soldado, ella es tan contradictoria como el animal mitolégico que la
transportaba, y como la «fiera de los hombres»?’ con que se encuentra. Segismundo
es, por supuesto, un Prometeo encadenado, un titin dispuesto a luchar con los dioses.
La primera escena de nuestra obra se sitda, por tanto, en la atmésfera mitica de los
héroes griegos?.

No parece casual que la comedia de Solis, protagonizada por un personaje
cuyas circunstancias son tan excepcionales como las de Segismundo, tenga tantos
nexos con La vida es suenio. Astolfo, del mismo modo, encaja con la vision que Morén
emplea para referirse a Segismundo; se trata de otro Prometeo encadenado dispuesto,
en su caso particular, a dar muerte a las Amazonas.

Asimismo, ambas obras presentan una clara rivalidad tripartita entre: la ley
humana, la ley de Dios y la ley del cielo®. En La vida es suefio, el Rey Basilio toma unas
decisiones equivocadas e incluso encaminadas al pecado, ya que no ejerce su obligacién
como padre: «Segun la doctrina catélica el matrimonio tiene un fin primario: tener hijos
y educarlos». En lugar de eso, toma la tiranica decisién no solo de no educarle y de
oprimir su libertad, sino de despojar al pueblo de su legitimo heredero
fundamentandose en un saber difuso; el de las estrellas™. Asi lo reclama el propio
principe: «En lo que no es justa ley, / no ha de obedecer al Rey; / y su principe era
yo»'l,

25 Ruano de la Haza, Introduccion, 44.

26 Moron, Introduccidn, 15.

27 Segismundo.

28 Moron, Introduccidn, 16.

2 «Calderon y los escolasticos admitian una influencia indirecta de las estrellas sobre la conducta
humana. El hombre es una libertad fundida en tres coordenadas determinantes: cosmos, sociedad y
lengua. Sabemos que existen las dos cosas: libertad e influencia. Pero, ni Calderén ni nosotros sabemos
cémo y en qué grado se funden». Ademas, al final de la obra queda de perfecto manifiesto la supremacia
de la prudencia frente a las estrellas. Moron, Introduccion, 57.

3 «Ademis de ser indigno que un rey se dedique a la ciencia, la de las estrellas produce un saber
puramente conjetural e inseguro. Si ese saber entra en conflicto con una obligacién clara impuesta por
el Evangelio y la Iglesia, la decisién tiene que caer en favor de la doctrina segura». Moron, Introduccion,
58.

31 Calderdn de la Barca, La vida es suerio, 161, vv. 1321-1323.
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Talestris comete el mismo error que Basilio; aunque su amor de madre la
empujara a salvar la vida del infante, lo oculta en una gruta para impedir que su imperio
se reduzca a la nada. El propio Astolfo, al conocer su verdadera identidad se muestra
indignado por una hazana tan barbara como que su propia madre lo obligara a vivir de
esa manera: «ASTOLFO. Si; pero negarme el cielo, / ya la luz del Sol, no ha sido /
crueldad? INDATIRSO. Si; pero crueldad / religiosa del arbitrio / de tu madtre / a quien
lavoz / del grande Apolo, predixo / a la ruyna de su Imperio»™. Incluso en su lamento
inicial, cuando todavia no sabia nada sobre su procedencia, vemos que Astolfo califica
el acto de condenarlo a una vida asi como «piadosa crueldad»”. En Las Amazonas y en
La vida es sueiio se muestra, pues, a unos padres que, al no educar a sus hijos, acaban
haciendo de ellos «hipogrifos violentosy, es decir, monstruos impensables, puros entes
de razon™.

CONSTRUCCION TEATRAL Y LIBERACION DE LAS ALMAS
CAUTIVAS

«(Describrese Segismundo con una cadena y la Inz, vestido de pieles)»”. Este principe se
revela ante los ojos del espectador como un animal encadenado, este «dramatico
descubrimiento en el oscuro interior de la torre, con una luz que le ilumina débilmente y
vestido de pieles, es altamente simbolico, pero también nos presenta en términos
humanos la condicion del personaje»™. Con ello, no deja de ser notoriamente sugerente
la sensorialidad que emana el ruido producido por las cadenas que le mantienen preso
en el momento previo a ser visto por Rosaura y Clarin. Este sonido provoca a ambos
personajes la sensacion de miedo y también la de misterio, que se ve incrementado por
su esperada aparicion: «(Suena ruido de cadenas). /| CLARIN. ¢Qué es lo que escucho, cielo?
/ ROSAURA. Inmévil bulto soy de fuego y hielo””. / CLARIN. Cadenita hay que suena,
/ jmétenme si no es galeote en pena! / Bien mi temor lo dice»”. Sabemos bien de la
importancia de la musica teatral pues, entre sus maltiples funciones, era empleada para
subrayar la accién de la comedia y para anunciar las entradas y salidas de personajes
importantes™: «(Tocan, y sale el Rey Basilio, viejo, y acompariamiento)»”. Ademas, Ciriaco
Mordn subraya lo esencial que es la musicalidad en el Teatro del Siglo de Oro,
especialmente en Calderén, puesto que «su auditorio en muchos casos no percibia
contenido alguno del verso, mas el sonido»*'. En este caso, el sonido de la cadena esta

32 Solis, Comedias, 429.

3 Ibidem, 388.

34 Moton, Introduccion, 58.

35 Calderdn de la Barca, La vida es suesio, 91.

3 Ruano de la Haza, José Matia. La puesta en escena en los teatros comerciales del Siglo de Oro. (Madrid:
Castalia, 2000), 36.

37 Calderdn de la Barca, La vida es sueiio, 89, vv. 73-77.

38 Tbidem, 89, vv. 73-77.

% Ruano de la Haza, La puesta en escena, 116.

40 Calderon de la Barca, La vida es sueiio, 120.

41 Moron, Introduccion, 48.
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anunciando no solo la entrada del desafortunado protagonista, sino que describe de
antemano uno de sus rasgos elementales; el de ser un prisionero.

La primera apariciéon de Astolfo en Las Amazonas es, también, cuanto menos
significativa: «(Arrancase un penasco, que estard fixo en la frente del teatro y con el cae embuelto
en polvo, vestido de pieles, y lenantase deslumbrads™®)»*. Esta caida junto al pefiasco y el hecho
de acabar repleto de polvo es bastante simbodlico. Es el hombre primitivo por
excelencia en el eslabon intelectual y social mas bajo. No cabe duda de que son dos
primeras apariciones muy reveladoras por otro motivo: su caracteristico vestuario.
Bien sabemos que este desempefia un papel crucial en la puesta en escena y en el
desarrollo de la acciéon dramatica de toda comedia en tanto que porta signos que
facilitan la comprension de la pieza*. Como apunta Ruano de la Haza:

Ademis de informar sobre la condicién del personaje, la indumentaria podia servir
para situar el lugar de la accidn, el tiempo en que se desarrollaba y otros detalles
similares; es decir, para transmitir al publico informacién que, aunque pudiera hacerse
por medio del dialogo, dramatica y visualmente surtia mas efecto a través de la
indumentatia®s,

Resulta evidente que no se trata de una entrada ni atuendo decorosos con la
condicién de dos personajes de ilustre linaje como Astolfo y Segismundo. Por ello, la
indumentaria funciona como toda una simbologfa, pues la suma de la imagen interna
y externa® de los dos comienza a configurarse a partir de este momento y, con ello, se
va a establecer un contraste bastante mas marcado con respecto al antes y después de
su cautiverio. Segismundo utiliza tres vestuarios diferentes en cada una de las jornadas:
pieles durante la primera, traje cortesano en la segunda y pieles con un peto de soldado
en la tercera®’. Astolfo, en la jornada primera pieles, luego laurel®, espada, y baston®.
En este punto resulta apropiado tener en cuenta las conclusiones de Ruano de la Haza

4 Deslumbrado también por una luz metaférica: queda deslumbrado como hombre que mira de
frente por primera vez a un nuevo y complejo mundo.

43 Solis, Comedias, 387.

4 Ruano de la Haza, La puesta en escena, 73.

4 Tbhidem, 90-91.

46 Son salvajes porque sus almas lo son. Es interesante apreciar que la razén es la que realmente esta
«vestida de pieles.

47 Ruano de la Haza, Introduccion, 73.

48 El laurel también es mencionado en La vida es sueito. Por Clotaldo: «Si has estado / retirado y
escondido, / por obedecer ha sido / a la inclemencia del hado, / que mil tragedias consiente / a este
impetio cuando en él / el soberano laurel / corone tu augusta frente». Calderdn de la Barca, La vida es
suerio, 159, vv. 1276-1283. El laurel vuelve a reaparece en otras ocasiones, como en los versos de su
propio padte, al final de la jornada tercera: «Hjio, que tan noble accién / otra vez en mis entrafias / te
engendra, principe etes: / a t el lautel y la palma / se te deben; ti venciste; / corénente tus hazafiasy.
Ibidem, 267, vv. 3248-3253. Covarrubias dice del laurel que «auia de ser honrado y estimado el laurel,
cifiendo no solo las sienes de los Poetas; pero tambié las sagradas cabecas dellos Emperadores en sus
triunfos». Covarrubias Horozco, Sebastian de, Tesoro de la lengna castellana o espasniola (Madrid: Biblioteca
Digital Hispanica, 1611), 516, http://bdh-rd.bne.es/viewer.vm?id=0000178994&page=1 (consultado
el 5 de septiembre de 2020).

8 «(Salen solados con lanrel, espada, y baston y se lo van poniendo)». Solis, Comedias, 399.
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sobre las pieles de las que se servian los actores para disfrazarse y representar papeles
de animales, especialmente el del le6n, animal cuya apariciéon en las acotaciones de
comedias es bastante frecuente™. Si bien es cierto que el le6n es considerado el rey de
la selva, es también el animal que mas temor genera, su naturaleza hace de este el
depredador mas peligroso™. Partiendo de este conglomerado de elementos teatrales,
Segismundo y Astolfo son configurados en base a la contradiccion, como auténticos
salvajes; son dos brutos vestidos de pieles y, de este modo, el espectador ya se hace
una idea del tipo de caracter conductual al que van a responder estos personajes, como
veremos con posterioridad en la conducta que tienen tras saborear por vez primera los
labios de la libertad. A ambos, como Morén afirma para explicar la conducta teatral de
Segismundo, a pesar de que haya estudiado artes liberales, les falta la educacién como
principes, es decir, las «irtudes del oficio» descritas por Gracian™.

Despojados de sus pieles™, veamos el comportamiento de los personajes,
comenzando por la primera reaccion de Astolfo al inicio de la jornada segunda de Las
Amazonas:

«(Sale Astolfo engjado, y Anrelio, y soldados deteniendole)».

ASTOLFO. Apartad.

AURELIO. Aguarda.
Espera.
ASTOLFO. Soldados, dexadme hazer
pedacos a esta muger.
AURELIO. Mira. Aduierte.
Considera.
AURELIO. De Iamisis dando azero

la muerte, vn retrato vio
en el Templo, y se irrito:
no miras?
ASTOLFO. Ya lo miro,
que quereis, que a vna traicion
ayude mi sufrimiento?

AURELIO. Mira que tu entendimiento
se ha buelto imaginacién.
ASTOLFO. Muera el monstruo que me assombra’.

50 Tbidem, 284-290.

51 En la comedia No bay ms saber gue saberse salvar de Cristobal Monroy, el demonio Luzbel apatece
en escena y decide transformarse en un ledn para asustar Arsenio y Repilo, que se encuentran rezando
de rodillas. En esta obra «el leén representa la furia rapaz del demonio y su ansia de devorar a los
humanos. Segun el mismo Luzbel dice, San Pedro ya habia llamado al demonio le6n (la referencia biblica
remite a I Pedro 5:8: vuestro adversario el diablo, como leén rugiente, anda alrededor buscando a quién
devorar)». Ruano de la Haza, La puesta en escena, 287-288.

52 Motén, Introduccion, 26.

53 Solo en apariencia, es decir, en el plano fisico.

54 Solis, Comedias, 414.
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La conducta de Astolfo en el Templo al ver el retrato es cuanto menos
primitiva. Su odio a la mujer, ademas de estar poco fundamentado, es irracional. La
raz6n no tiene ningun tipo de cabida en ¢l en tanto que nunca ha tenido ocasién de
ver a una mujer, ni de comprobar si lo que de las Amazonas se cuenta se corresponde
con la realidad. Debemos tener en cuenta que esta emprendiendo el farragoso camino
hacia la verdad, hacia el saber. Por lo tanto, l6gicamente atn es incapaz de reprimir sus
instintos. Es mas, en los versos siguientes anuncia que le basta lo que ha leido sobre
ellas para asesinarlas. Su animalidad se pone todavia mas de relieve cuando sus
emociones, en concreto, la ira, ciega su entendimiento, ya que ni siquiera es capaz de
discernir entre un retrato y una mujer real porque nunca ha visto ninguna. En este
Astolfo reluce la visceralidad con la que Segismundo inicia una sucesién de primitivas
acciones en palacio. Primero amenaza a Clotaldo con darle la muerte por traidor:
«SEGISMUNDO. Traidor fuiste con la ley, / lisonjero con el Rey, / y criiel conmigo
fuiste; / y asi el Rey, laley y yo, / entre desdichas tan fieras, / te condenan a que mueras
/ a mis manos»”. Luego, atroja a un criado por la ventana: «SEGISMUNDO. También
ofste decir / que, por un balcon, a quien, / me canse, sabré arrojat. / [CRIADO] 2. Con
los hombres como yo / no puede hacerse eso. / SEGISMUNDO. ¢No? / Por Dios, que
lo he de probat. (...) SEGISMUNDO. Cay6 del balcon al mar. / {Vive Dios que pudo
serh»”. Todo ello, con el fin tltimo de justificar sus acciones por su doble naturaleza
de principe y fiera. En resumidas cuentas, de las fieras ha aprendido «que los reyes
entre ellas son temidos y respetados»”’. Esto mismo se aprecia en su instinto de poseer
a las dos hembras que se encuentra, Rosaura y Estrella. Asimismo, Astolfo, siguiendo
los pasos de Segismundo en su primer encuentro con Rosaura, a la que quiere darle la
muerte por haber escuchado sus «flaquezasy, se dirige firmemente convencido a dar
muerte a lo que él cree que es una mujer mientras Aurelio trata de detenerle.

AURELIO. Dexa a tu ingenio cruel,
sin que del dudar se ofenda,
que si no es saber es senda
el dudar para el saber.
Y assi viene a ser el dudar,
del saber tan cierta sefia,
que pede dezir que ensefia
el que sabe preguntar.

ASTOLFO. Pues ya que puedo vencer
esta ignorancia en que estoy,
sabe Aurelio que hasta oy,
no he visto alguna muger.
Y como en los libros leo,
que es tan cruel, y irritada,
nunca ha perdonado nada

55 Calderdn de la Barca, La vida es sueiio, 160, vv. 1305-1312.
56 Tbidem, 168-169, vv. 1422-1431.
57 Ruano de la Haza, Introduccion, 41.
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de lo atroz, ni de lo feo3s.

Estos versos de Aurelio suponen un mayéutico manifiesto sobre el método
para llegar al saber: Astolfo ha de aprender a preguntar para asi aprender y llegar al
saber. La prudencia humana es la que debe evitar ser embaucada por las falsas
apariencias, pero Astolfo no ha sido educado ni como principe ni como ser humano,
sino como fiera. De hecho, la falta de control sobre sus emociones ya es palpable
cuando el protagonista se encuentra con Lucindo en la jornada inicial, la primera
pasion que lo domina a raiz de la insuficiente informacién que el gracioso le
proporciona sobre la historia de las Amazonas y el origen de su imperio es la ira:
«ASTOLFO. De ira tiemblo, / ven aca, suele laira / produzir essos efetos?»”. Asimismo,
Aurelio determina explicar a nuestro inexperto principe que debe reprimir sus
impulsos y pasiones®, esto es, ha de ser prudente y para poder setlo debe tener fuerza
de voluntad:

ASTOLFO. Y quien podra contra mi irritarle?
AURELIO. Tu alvedrio.
ASTOLFO. Esse no es libre?
AURELIO. Es verdad.
ASTOLFO. Pues como su dafio.
AURELIO. Pues no es ¢l quien se rige.
ASTOLFO. Pues quien es?
AURELIO. La voluntad elige?
ASTOLFO. Y el entendimiento?
AURELIO. Etrado

se dexa della vencer.
ASTOLFO. Pues no tiene mas poder?
AURELIO. Si, pero menos cuydado®!.

Este planteamiento recuerda al momento en que Clotaldo le sugiere a Astolfo
que no esta de mas hacer el bien incluso en suefios: «Como habiamos hablado / de
aquella dguila, dormido, / tu suefio impetios han sido; / mas en tus suefios fuera bien
/ entonces honrar a quien / te ctrié en tantos empefios, / Segismundo, que aun en
suefios / no se pierde el hacer bien»®. En estas ensefianzas se respira el influjo de la
tradicion clésica sobre la virtud, «habito selectivo que consiste en un término medio
relativo a nosotros, determinado por la razén y por la cual decidiria el hombre
prudente»®. En su Repsiblica, Platén expuso por primera vez las llamadas virtudes

58 Solis, Comedias, 417.

% Tbidem, 396.

% «En ese desborde de pasion, controlado siempre por la razén escoldstica como por una camisa de
fuerza, consiste probablemente la esencia del barroco». Hatzfeld, Helmut, «LLo que es barroco en
Calderénw, en Hacia Calderon. Segundo Cologuio Anglogermano, 35-49. Citado por Moron, Introduccion, 52.

61 Solis, Comedias, 417-418.

62 Calderdn de la Barca, La vida es sueiio, 209, vv. 2140-2147.

63 Aristoteles, Ftica a Nicimaco (Madrid: Fareso, 1989), 26.
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cardinales, que pasaron a consolidarse como base de la moral humana en el
pensamiento filoséfico occidental. Son cuatro: justicia, templanza, fortaleza y
prudencia, aunque en la obra del filésofo aparecen mencionadas por primera vez en el
siguiente orden y con las siguientes denominaciones: justicia, templanza, valor y
sabidurfa®.

Desde el inicio de los tiempos, Dios ha dado al hombre el atributo esencial del
libre albedrio® para erigir su destino y a si mismo escogiendo entre todas las
posibilidades que le brinda el universo la mejor de ellas, algo que, ademas, le obliga a
ser consciente de la responsabilidad moral que tiene. Y, el hombre prudente no es otro
que aquel que hace un uso adecuado de su libertad para encaminar la voluntad hacia la
accion recta moralmente, es decir, hacia el bien. Por lo tanto, si se llevan a cabo buenas
acciones desde la libertad, se puede salir victorioso frente a la predestinacion. Pero,
¢como pueden aprender a poner esto en practica dos hombres que han vivido solos
en un agujero oscuro la inmensa mayoria de sus dias? Sabemos que, en el caso de
Segismundo, su propia experiencia es lo que le mueve a hacer el bien. El Segismundo
de la tercera jornada pone en practica lo que ha aprendido empiricamente; es
consciente de que si obra bien, es probable que el «suefio» sea mas duradero® y asf lo
demuestra en escenas posteriores. Cuando Clotaldo se mantiene fiel a su rey en lugar
de luchar junto a Segismundo contra su padre, esta vez el principe es capaz de dominar
suira y lo deja marchar para reunirse con él. Reprime nuevamente sus pasiones cuando
renuncia a Rosaura®”, conquista su honor y finalmente la hace esposa de su primo
Astolfo, principe de Moscovia. De igual forma, el Astolfo de la tercera jornada pone
en practica los conocimientos que ha adquirido de las experiencias vividas en la jornada
anterior. Es consciente de que las pasiones desatadas por el amor® no controladas

64 Tratadas en el libro IV de dicha obra. Platén, La Repiiblica (Barcelona: Altaya, 1993), 161-212.

% Esto, segin los argumentos metafisicos cristianos, procedentes de la filosoffa agustiniana (De
libero arbitrio), que resaltan el valor de la libertad del alma humana como privilegio de su especial
semejanza con Dios. Sin embargo, su radical limitacién y la influencia del pecado (las inclinaciones
voluptuosas) hacen precisa una intervencion divina en aras de propiciar que la libre eleccién se haga
efectiva en la medida en que se clija el bien. A esta intervencién que hace posible la libertad humana
como facultad de redencién se le denoming la «gracia».

Pero, la existencia —o no— del libre albedtio ha sido tema central a lo largo de la historia de la filosoffa
y la ciencia; y las teorfas deterministas, tanto religiosas (Calvino, Lutero, el Islam), como légicas,
metafisicas, fisicas o psicolégicas (sostenidas por pensadores como Spinoza, Laplace, Hume,
Schopenhauer) niegan el libre albedrio al creer al hombre movido por la voluntad divina, por un lado,
y por leyes fisicas y psicoldgicas, por otro. Para Freud, el motivo que hace actuar al ser humano son las
condiciones inconscientes de la realizacién de su deseo, y la libertad consistird en la aceptacion
consciente de las mismas.

6 Ruano de la Haza, Introduccion, 45.

67 «No dice que va a luchar por conquistar la honra de Rosaura, sino que huir él de la dama en este
momento es la mejor forma de ampararlay. Morén, Introduccion, 31.

% Lo que el inclito Ruiz Ramén denominaba uno de los tres «circulos concéntricos» de la obra: «la
vida es suefio» o el de la realidad-ficcion, junto con el vencerse a sf mismo y el de libertad-destino. Ruiz
Ramén, Francisco, Historia del teatro espaiiol (Madrid: Catedra, 2011).

A su vez, el amor actia como impulso que ennoblece al hombre. Del mismo modo, Citiaco Morén
nos dice que «el amor, la memoria y la salida de la caverna son a un primer nivel tres instancias de
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pueden conducir a la destruccion personal y ajena; a la brutalidad, a la tiranfa y a la
guerra.

CONFUSION Y DESENGANO: ESTADO PREVIO Y OPUESTO AL BIEN
Y A LA VERDAD

Partiendo del hecho de que Segismundo y Astolfo son hombres que «conocen
el mundo tan solo por el oidow, cabe retomar la cuestion de la oscuridad, que se vincula
con el estado de confusiéon en el que viven los personajes. Con oscuridad, nos
referimos al desconocimiento de la «verdad», algo que los convierte en esclavos de la
duda entre lo real y lo imaginario y que apunta en la direccién de los motivos
puramente barrocos: la apariencia, el desengano, la teatralidad, las mascaras, lo ilusorio.
Sabemos que la peculiar experiencia de Segismundo en palacio le impide diferenciar la
realidad de lo sofiado, el moévil que le lleva a esta situacion es el propio «suefio» que le
hacen creer que ha tenido. Su conviccion acaba por ser que «la vida se vive en
diferentes planos de realidad, uno de los cuales se denomina sueion®. A raiz del castigo
que ha supuesto para él despertar de ese suefio, se esfuerza por mejorar su conducta
para asi evitar de nuevo el cruel desengafo y la fugacidad de su dicha.

(Arrancase un pesiasco, qute estard Sixo en la
frente del teatro y con el cae embuelto en polvo,

vestido de pieles, y lenantase deslumbrado).

ASTOLFO. Mas nueuo que hermoso hotror,
los ojos me ha turbado;
que de la luz se ha formado
otra tiniebla mayor?
O mundo, con que temor
te comiengo a imaginar!
salgo de un torpe ignorar,
‘a vin nueuo comprehender
y el primer passo del ver
huuo de ser el cegar?™

Del mismo modo, como toda la vida de Astolfo ha transcurrido en el interior
de una ldgubre cueva, su existencia que se ha basado en otro desengafio; el de la
imaginacion. Al desprenderse parte de la pared de la gruta, consigue ver un atisbo de
lo que es un nuevo mundo para él, un mundo con el que, de alguna forma, también ha
tenido que sofiar. El protagonista de Solis expresa el temor que este «hermoso horror»
le causa, a diferencia de la admiracién de Segismundo: «SEGISMUNDO. [Valgame el
cielo, qué veo! / {Vilgame el cielo, qué miro! / {Con qué poco espanto lo admiro! /

platonismow» en La vida es suerio. La memoria es la experiencia de verdad humana porque ese recuerdo
del sentimiento amoroso le asegura a Segismundo que no estaba sofiando. Ibidem, 53.

% Ruano de la Haza, Introduccion, 43.

70 Solis, Comedias, 387-388.
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iCon mucha duda lo creol»’". Asimismo, Astolfo admite la diferencia existente entre el
mundo que se habia dedicado a construir en su imaginacién a partir de sus lecturas y
el que se ha encontrado ante sus ojos, es decir, el que estd percibiendo mediante los
sentidos:

ASTOLFO. Estrafia maquina es esta
que descubro, aunque leyendo
los libro, aunque estudiando
las facultades que debo
a la piedosa crueldad
de mi padre, 6 mi maestro,
he imaginado las cosas
que forjan el Vniverso.
No me las supo explicar
de la forma que las veo,
debe de ser, porque siempre
lo material del sugeto
lo comprehende el sentido,
mejor que el entendimiento?

No cabe duda de la evidente huella que el platonismo ha dejado en los versos.
Como en la alegoria del filésofo, la Gnica verdad que Astolfo conoce, como habitante
del espacio cavernoso que es la gruta, es la de las cosas que ha trazado en su
imaginacién; son las sombras proyectadas, en concreto, por los libros. Al verse
deslumbrado por la luz de una nueva realidad, mucho mas profunda y compleja, surge
en ¢l una evidente sensacioén de incomodidad. Posteriormente, del temor y el asombro
pasa ala decepcion. En lugar de mostrar admiracion ante tal descubrimiento se lamenta
de que la realidad que se ha encontrado es menor que aquella que la imaginacion dibujé
en su mente, un terrible desengafo. Esto establece un vinculo con la ardua labor de
desprenderse del mundo antes conocido, fundamentado por las apariencias sensibles,
para encaminarse al nuevo y dificultoso entendimiento, de ahi que exprese en sus
versos iniciales que el paso previo del ver es el cegar.

ASTOLFO. No se que espiritu grande
me acompafia, aunque nueuo
para mi, quanto descubro
todo me parece menos,
que aquello que imagine.
Solo esse agul pauimento
de los Dioses, y essa luz,
y el Autor de sus reflexos,
son mas que supo fingir
en sus simulacros ciegos

" Calderdn de la Barca, La vida es sueiio, 156, vv. 1224-1227.
72 Solis, Comedias, 388.
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mi idea; pero que mucho,

esta tierra, y aquel cielo,

y aqui es oro imaginado

lo que posseido es hietro.

Y allf siempre halla la mano,

mas que prometio el deseo:

que avra, pues, que avra que pueda
con este conocimiento admirarmer”

El inexperto Astolfo recién liberado de su caverna es incapaz de distinguir qué
es inteligible, real, y qué es producto de sus sentidos, es decir, imaginario. Este estado
de confusion reluce en todo su esplendor al inicio de la segunda jornada de la pieza,
momento en que ve la imagen™ de una mujer en el Templo y la confunde con una
mujer de verdad, ya que nunca ha visto ninguna:

«(Sale Astolfo enojado, y Aunrelio, y soldados deteniendole)».

ASTOLFO. Apartad.
AURELIO. Aguarda.

Espera.
ASTOLFO. Soldados, dexadme hazer

pedacos a esta muger.
AURELIO. Mira. Aduierte.
Considera.

AURELIO. De Iamisis dando azero

la muerte, vn retrato vio
en el Templo, y se irrito:
no miras?

ASTOLFO. Ya lo miro,
que quereis, que a vna traicion
ayude mi sufrimiento?

AURELIO. Mira que tu entendimiento
se ha buelto imaginacién.
ASTOLFO. Muera el monstruo que me assombra’.

Otro engano producto de las apariencias vuelve a darse en el palacio de las
Amazonas. El enredo producido por el encuentro secreto entre Polidoro y Menalife
en la habitaciéon de Miquiline le lleva a imaginar que es ella la que oculta a Polidoro
como amante suyo, lo que le conduce a una terrible confusiéon que desata en él las
pasiones que lo acaban moviendo al campo de batalla: la ira y los celos. Con ello, en
ambas comedias parece factible la equiparacion del plano del suefio, de lo ilusorio, de
lo aparente, con el plano de lo sensible que, a su vez, es opuesto al plano inteligible,
reinado por la razon.

73 Ibidem, 389.
74 Sombra y apariencia .
75 Solis, Comedias, 414.
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DEL ESPACIO CAVERNOSO A LA LUZ DE PALACIO: ESPACIOS
DRAMATICOS Y METAFORICOS

La clara oposicion entre los dos escenarios donde se desarrollan las acciones
de ambos dramas es indiscutible. Tanto en Las Amagonas como en La vida es sueiio se
produce una transicién que Ciriaco Morén denominatia «del monte a palacio»’. El
disefio espacial de la accion dramatica para representar ideas antagonicas es crucial para
reflejar la evolucion del caracter de los protagonistas. La gruta y la torre frente a palacio
son espacios dramaticos pensados para simbologia, pues estos dos tipos de espacios
«conforman dos presencias espaciales genéricas que se intuyen, se presienten, con
mayor o menor intensidad, como realidades que trascienden el ambito escénico y
escenografico. Se trata de localizaciones que se plantean en forma tematizada, es decir,
en abstracto, y que se figurativizaran por medio de varios espacios presentes»’. En el
inicio de las piezas teatrales los personajes son ubicados en espacios exteriores rusticos
como reflejo de su primitiva naturaleza interior. El palaciego, por su parte, puede
concebirse como entorno de la razén, del ideal politico, de la luz, del pensamiento
elevado, de la formalidad conductual, de la proteccién del honor, de la sujecion de las
pasiones humanas y de la supremacia del pensamiento racional sobre los placeres
sensibles. Por lo tanto, es un espacio dramatico que responde al mundo «inteligible»,
pues no hay que mirar mas alla del obligado cumplimiento de las normas morales que
este requiere. En La vida es sueiio «el monte serfa el escenario de la pasion y el palacio el
de la civilizacién, la razén y el orden»™. Estos dos tipos de espacios draméticos son
alternados de igual manera en Las Amazonas. En el marco de la comedia aurisecular
espanola es frecuente la contraposicion entre localizaciones urbanas y rasticas: «urbs»
versus «rus». No se trata simplemente de una contraposicion entre ciudad y naturaleza,
sino de un interior y un exterior metaféricos. Tanto la gruta como la torre estan
ubicados en un ambito rural, exterior, donde la relajacién del comportamiento se ve
favorecida. «El campo es un lugar alejado fisicamente del entorno urbano, pero
también, desde el punto de vista moral, de sus c6digos de conducta»” (v. 27). Por esta
razon, son escenarios que apuntan en direccion de lo tangible, de lo sensorial, en los
que entran en juego elementos como la percepcion, la anulacién de la razén por los
sentidos, la confusién del entendimiento y la proyeccién de las emociones y
sentimientos. Este entorno, «cuando no es terreno de Amor, entonces la admiracion
que genera el arte y lo bello ante los ojos del hombre, se revela a través de la intensa

76 Moton, Introduccion, 25.

7 Saez Raposo, Francisco. Introduccion a Amar por razon de Estado de Tirso de Molina, 13-67 (Nueva
York / Madrid: Instituto de Estudios Auriseculares / Instituto de Estudios Tirsianos, 2019), 23,
https://hld.handle.net/10171/56818, (consultado el 27 de agosto de 2020).

78 Moton, Introduccion, 25.

7 Saez Raposo, Introducciin, 27.
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reflexion de busqueda de si mismo. Viéndose en un espacio solitario, el hombre se
introduce en el camino sinuoso y laberintico de su ser»™.

En términos filoséfico-simbdlicos, gruta y torre son carceles, espacios de
tinieblas, suefios, imaginacion e ignorancia, de los cuales los personajes se liberan para
iniciar un vertical proceso de ascension hacia el bien y la verdad. En este viaje en
direccién a lo inteligible queda atras la materia sensible, asi como el desconocimiento
del mundo y de si mismos. Al final del escarpado recorrido encontraran la luz; la amplia
iluminacién que aguarda en palacio, luz de la razén y del triunfo de la virtud.

HUMANIZACION DE LA FIERA QUE ES EL HOMBRE

«l_a vida es suerio es la dramatizacion de ese paso de la violencia a la prudencia,
entendidos ambos términos en sentido escolastico»™. Lo que puede apreciarse a partir
del analisis de rasgos especificos de las obras que aqui nos ocupan es que todo hombre
y, por lo tanto, todo principe vive una lucha constante entre la pasion y la prudencia®.
Esta tltima ha de sobreponerse a la primera®. Ademds, para gobernar no es suficiente
tener un linaje noble si no se sabe dirigir el comportamiento hacia el buen proceder,
con lo que también se vislumbra el ideal monarquico del periodo en que ambas obras
se circunscriben. De hecho, el papel del gobernante ha de desempefar una labor
inmaculada como referente ante su patria. Por el contrario, los salvajes principes eran
incapaces de gobernar. LLas acciones con las que transcurre la tercera jornada de La vida
es sueiio, comenta Ruano de la Haza que «marcan para el publico de la época la
realizaciéon de obrar bien y la incorporaciéon definitiva del alienado, diferente y
marginado Segismundo al modo de pensar y al sistema filosoéfico, politico, moral y
ético de su épocar™.

Tomando la trayectoria del principe como una perspectiva legitima, aunque limitada,
podemos decir que la humanizacién no es brusca, sino una constante lucha entre
pasion y razoén, naturaleza y arte, que comienza con el dominio de la primera y termina
con el triunfo de la segunda. La vida es sueiio es, en este sentido, un «regimiento de
principes»®.

Las Amazonas parece apuntar en una direccion relativamente semejante. El
cruel inicio que marca la esencia de los personajes subraya la relevancia que la buena
educacion tiene como freno y fuerza templadora de la animalidad. Cuando Segismundo

80 Alvarado Teodorika, Tatiana, “El jardin en el teatro aurisecular. Las comedias mitolégicas de
Calderon”, Actas del XV'T Congreso de la Asociacion Internacional de Hispanistas (AIH): Nuevos caminos del
hispanismo, vol. 2 (2010), 8-9, https://cve.cetvantes.es/literatura/aih/pdf/16/aih_16_2_049.pdf
(consultado el 23 de agosto de 2020).

81 Moton, Introduccion, 20.

82 «lLa pasion de los personajes estd siempre controlada por la razén y hasta por el racionalismo de
su creador, Calderén de la Barcay. Ibidem, 52.

8 Ibidem, 59.

84 Ruano de la Haza, Introduccion, 47-48.

85 Moton, Introduccion, 32.

286


https://cvc.cervantes.es/literatura/aih/pdf/16/aih_16_2_049.pdf

y Astolfo abandonan sus respectivas prisiones y se inician en la educacién sentimental
y moral dada por sus experiencias con el resto de personajes se desenmascaran dos
cuestiones: por un lado, el cardcter monstruoso del ser humano cuando vive en soledad
y sin la instruccién necesatia® y, por el otro, que una libertad al servicio de la prudencia
y de la voluntad posibilitan trazar un camino al margen del destino escrito.

La vida es sueio y Las Amazonas son piezas teatrales de las que se desprenden
imagenes opuestas muy poderosas. El verso inicial de la primera de ellas, «hipogrifo
violento»*’, que sugiere la imagen de un caballo desbocado, es indiscutiblemente
anténimo al que Rosaura utiliza en la tltima escena en referencia al principe: «Qué
discreto y qué prudente»®. En la primera jornada de Las Amazonas tenemos a un
Astolfo furioso y vengativo cuya mente esta nublada por el deseo de asesinar a las
mujeres y, llegando el final de la tercera jornada, este se postra completamente rendido
de amor por una de ellas: «Para solo amarte quiero / viuit, si 2 mi muerte aspiras, /
dexate estar en el alma, / y lleuate alla la vida»®.

Solo en su mondlogo dltimo estd Segismundo verdaderamente humanizado. A la
humanizacién platénica por la belleza y a la senequista por la brevedad de la vida, se
suma la cristiana, aunque muy débilmente. Nuestra obra es indudablemente cristiana,
pero de un cristianismo escolastico que estd mas cerca de Aristoteles y Séneca que de
la Biblia%.

Lo cierto es que la humanizacién en ambos personajes se da de forma
diferente. A lo largo del segundo acto las acciones de Segismundo estan influenciadas
por los narcéticos que le han suministrado, pero en medio de su constante actividad
nerviosa se vislumbra al ser pensante, logico y racional que es capaz de argumentar
brillantemente con Basilio”, aunque no es hasta después de la batalla contra este que
se puede hablar del nuevo Segismundo. No negaremos la curiosidad intelectual que
Astolfo despliega en sus planteamientos y reflexiones. Pero, en sus versos dificilmente
puede decirse que se aprecie un dominio gradual de sus emociones. El hijo de Talestris
inicia su proceso de conversién de animal a ser racional en el momento en que hace
uso de la gruta para introducirse en el palacio de las Amazonas. Partiendo de las
premisas anteriormente expuestas, estamos hablando no solo de un cambio de espacio
dramatico, sino también metaférico. Es evidente que no es el mismo hombre que
habitaba la gruta, pero hasta que Lucindo no le esclarece que son Menalife y Polidoro
los verdaderos amantes que se vieron en secreto en los aposentos de Miquilene, no hay
un cambio eminente en la conducta y forma de pensar del personaje:

86 Aunque en el caso de Astolfo si se comenta que tenfa muchas lecturas hechas y las lecciones de
un preceptor; de lo que carecia es de la experiencia propia, sensitiva, de la realidad; algo que solo se
puede aprender por uno mismo, que no se puede ensefiar.

87 Calderdn de la Barca, La vida es suerio, 81, v. 1.

88 Ibidem, 270, v. 3304.

89 Solis, Comedias, 459.

90 Motén, Introduccion, 32.

91 Ruano de la Haza, Introduccidn, 48.

287



ASTOLFO. Que Polidoro es amante
de Menalife, y que ¢l fue
el que yo anoche encontré
(albricias amor constante),
en el quarto de la hermosa
Miquilene?
LUCINDO. Assi es verdad.
ASTOLFO. Pues soldados, escuchad,
ya esta menos belicosa
el alma (venciste amor)
triunfaste mis rezelos,
y con quitarme los zelos,
me has desarmado el valor®2.

Hasta este preciso momento no interviene Astolfo como ser totalmente
pensante y racional. El descubrimiento de esta nueva informacién desemboca en un
discurso inundado de sensatez con el que el protagonista pretende aplacar a los
soldados. «LLa muger no nacio sujeta al hombre / por natural decreto? el propio
nombre / no es simbolo comun de la flaqueza? / Lo propio que condicion su
fortaleza? / pues porque ha de comprehenderse como hazafia / el salir oy con ellas en
campafia?»”. Astolfo manifiesta que no puede considerarse una hazafia la empresa de
luchar contra las Amazonas, sino todo lo contrario, puesto que en términos teolbgicos
esta nace sujeta al hombre, por ser menos fuerte por naturaleza, esto es, llena de
flaquezas. Al igual que en La wida es suerio Segismundo cumple con su deber de
salvaguardar el honor de Rosaura, en Las Amazonas, Astolfo razona:

Yo doy lo que las vencimos, que vencemos,
aquello mismo que amparar debemos?

no es suyo nuestro ser? el mas ayrado

no vltrajara con mano impetuosa

la imagen de su dama, u de su esposar

Las mugeres, amigos, ya sabemos,

que si, las maltratamos las perdemos®.

La prudencia no se encuentra simplemente en obrar bien, en no enfrentarse a
las mujeres, sino en no dejarse dominar por los efectos y pasiones que estas despiertan
en el hombre; por ello indica posteriormente a las tropas que deben mantener la
templanza en el encuentro: «siendo assi, que su enojo, su osadia, / su impaciencia, su
ardor, su demasia / podra solo en el hombre mas tirano / el pecho»”. Esta templanza
debe entenderse no solo como el control de la ira o de los celos sino también, claro
esta, del apetito sexual. Los hombres tienen la misién de ir en contra de sus deseos

92 Solis, Comedias, 453.
93 Tbidem, 455.
94 Ibidem, 455.
95 Tbidem, 455.
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nacidos del encanto femenino, es decir, de no dejarse embaucar sus sentidos por la
presencia de las mujeres: su belleza fisica, su voz, su olor:

ASTOLFO. Nadie se valga ya de la osadia.
POLIDORO.  Mejores armas da la cortesia.
ASTOLFO. Pelead todos tan lexos de 1a ofensa,

que aun andeis con templanca en la defensa.
POLIDORO.  Si os viereis perseguidos,

templatr con las pasiones los oidos,

y acordaos al reflir de su flaqueza,

si os oluidais al ver de su belleza®.

Una nueva senal de que la animalidad se ha apartado a un lado para dar paso a
la intelectualidad en Segismundo se encuentra en los versos en los que anuncia la firme
intencién de encaminar sus acciones al bien: «acudamos a lo eterno / que es la fama
vividora / donde ni duermen las dichas / ni las grandezas reposan>>97. Frente a la
fugacidad de los placeres sensibles, cuya satisfaccion no perdura ni causa efectos
positivos ni en él ni en el resto de personajes, Segismundo aboga por perseguir la «fama
vividora». La gloria eterna es aquello que nunca perece ni caduca, lo que
verdaderamente trasciende y proporciona una dicha de caracter inmortal. Por lo tanto,
hay una clara relacién entre accién encaminada al bien y felicidad. De igual manera,
esta elevada aspiracion es perseguida por Astolfo, que manifiesta a lo largo de esta serie
de intervenciones una sabiduria propia de un rey:

ASTOLFO. Que con esso soldados,

lidiais como corteses, y esfor¢ados.
POLIDORO.  Se assegura el sucesso desta victoria.
ASTOLFO. Se dobla al esplendor de otra gloria.
POLIDORO.  Venceis con el afan de la batalla.
ASTOLFO. Y ala fama obligais con no mancharla®.

Esta no es otra que la victoria que los personajes obtienen sobre si mismos; su
humanizaciéon. Han conseguido despojarse por completo de sus pieles, asi como dar
sentido a su existencia como seres racionales y sociales. Pasion contra razon es la
violenta lucha a la que todo hombre y todo principe ha de enfrentarse y ambos han
logrado sobreponerse a su salvaje naturaleza, es decir, ahora son capaces de dominar
la brutalidad y los instintos inherentes en el alma humana. Esto demuestra que el
destino puede ser vencido determinando correctamente la voluntad:

SEGISMUNDO. Y cuando fuera —escuchadme—,
dormida fiera mi safia,
templada espada mi furia,

9% Tbidem, 456.
97 Calderdn de la Barca, La vida es sueiio, 253-254, vv. 2982-2985.
98 Solis, Comedias, 456.
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mi rigor quieta bonanza,

la fortuna no se vence

con injusticia y venganza;

porque antes se incita mas.

Y asi, quien vencer aguarda

a su fortuna, ha de ser

con prudencia y con templanza®.

Lo que esta de Dios se cumple pero a través de «causas segundas», es decir, de
acciones segundas que pueden ser meritorias o culpables'”. El propio Segismundo asf
lo recuerda en su ultimo mondlogo: «Sentencia del cielo fue. / Por mas que quiso
estorbatla / él, no pudo; y podré yo, / que soy menor en las canas, / en el valor y en
la ciencia, / vencerla»'"'. En la comedia de Solis si acaba por cumplirse el vaticinio del
oraculo de Apolo, ya que concluye con el casamiento de Polidoro y Menalife y de
Astolfo y Miquilene. La integracién del hombre en una civilizacién fundada y
compuesta en exclusiva por la figura femenina conduce al fin del Imperio de las
Amazonas, pero no causa su destrucciéon ni derramamiento de sangre alguno.

En resumidas cuentas, tanto Segismundo como Astolfo al final se nos
presentan como hombres opuestos a su barbarie inicial, en pleno dominio de sus
emociones e inscritos en la ideologfa de su época y sociedad. Ambos representan la
lucha del ser humano por dar sentido a su extraordinaria existencia, al igual que su
socializacion, o aceptacion del coédigo de conducta y sistema de creencias de su
sociedad. Este anhelo y preocupacién que manifiestan es algo comuin a todo ser
humano, esto es precisamente lo que los convierte en un universal, dentro de sus

singularidades como personajes dramaticos tnicos e irrepetibles'”.

9 Calderdn de la Barca, La vida es sueiio, 265, vv. 3210-3219.

100 Moron, Introduccion, 35.

101 Calderon de la Barca, La vida es sueiio, 266, vv. 3236-3241.

102 En esta linea, resulta de gran provecho aplicar a la condicién de ambos personajes las
estimaciones finales con las que Ruano de la Haza cierra el estudio de Segismundo como personaje en
su edicién critica. Ruano de la Haza, Infroduccion, 49.
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RESUMEN

El presente articulo propone un andlisis del tratamiento de los recursos
mitolégicos en Iearo y Dédals, de Melchor Fernandez de Ledn, y su posible influencia
en el nexo psiquico entre el publico y la obra. El método de trabajo consiste en la
aplicacion de la nocién de «distancia psiquica», un concepto filoséfico orientado al
involucramiento emocional en un momento de apreciacion estética. Con la ayuda de
esta herramienta, se examinan los impulsos psiquicos producidos por el uso de la
materia mitolégica en la elaboraciéon del argumento, los personajes y los simbolos de
la zarzuela aurisecular. El objetivo final del trabajo es, sirviéndose del ejemplo de Tzaro
y Dédalo, detectar los reflejos de la mentalidad de la sociedad del siglo XVII latentes en
la predileccion por la tematica mitoldgica en el teatro musical de la época.

PALABRAS CLAVE: Icaro -y Dédalo, Melchor Fernandez de Le6n, mitologfa, Siglo de
Oro, teatro musical, distancia psiquica

THE MYTH AND ITS INFLUENCE ON THE EMOTIONAL BOND
BETWEEN THE SPECTATOR AND THE WORK IN THE MUSICAL
THEATRE OF THE GOLDEN CENTURY: MYTHOLOGICAL
RESOURCES IN ICARUS AND DAEDALUS BY MELCHOR
FERNANDEZ DE LEON

ABSTRACT

The present article proposes an analysis of the treatment of the mythological
resources in Melchor Fernandez de Leén’s Iraro y Dédalo and its possible influence over
the psychic nexus between the audience and the zarzuela. The work method consists
in the application of the notion of the ‘Psychic Distance’, a philosophical concept

! Este trabajo se incluye en el marco del proyecto de investigacion Fiestas teatrales en el Coliseo del Buen
Retiro (1650-1660): Catalogacion, estudio, edicion critica y recreacion virtual aprobado por el Ministerio de Ciencia,
Innovacién y Universidades con la referencia PGC2018-098699-B-100.
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focused on the emotional engagement during the moment of aesthetic appreciation.
With the help of this tool are examined the psychic impulses produced by the usage
of mythological material in the elaboration of the argument, the characters and the
symbols of the zarzuela. The ultimate goal of this work is to detect reflections of the
mentality of the 17th century society laying in the predilection for the mythological
subject in the musical theatre by using the example of Irarv y Dédalo.

KEY WORDS: Iearo 9 Dédalo, Melchor Fernandez de Ledn, mythology, Golden Age,
musical theatre, Psychic Distance

Rk

Aunque la zarzuela del siglo XVII puede presumir de determinadas
particularidades que le otorgan una autonomia indudable ante el género musico-teatral
reinante en el resto de la Buropa de la época, la 6pera®, tampoco se puede obviar el
amplio abanico de afinidades que se encuentran entre ambas manifestaciones artisticas.
Evidentemente, uno de los rasgos mas universales de las zarzuelas auriseculares son
sus argumentos mitologicos, una tendencia en el teatro musical europeo de entonces.
Siendo un atlas de condiciones humanas, el mito esta abierto a un sinfin de temas y
variaciones, lo cual lo convierte en instrumento dramatico perfecto, capaz de transmitir
toda una gama de registros existenciales. En el contexto del teatro aureo Margaret R.
Greer destaca tres sustratos principales de las obras mitologicas: el mito del poder, el
mito universal y el mito politico’. Intrigada por la polisemia que nos proponen textos
de esta tematica y su arraigamiento en los géneros musico-teatrales del momento, me
he planteado el objetivo de reflexionar sobre si la posible influencia de los argumentos
mitolégicos en el vinculo emocional entre el publico y la representacion tendia a ser
igual de complicada y polifacética.

En mi articulo «la distancia psiquica como herramienta para analizar el teatro
musical del Siglo de Oro* presento una propuesta de investigacion sobre el espectador
aurisecular desde una perspectiva esteticista. Mi sugerencia se basa en un tratamiento
de los tres planos de la conviccién dramatica —el sonoro, el visual y el textual— via la
aplicacion del concepto de distancia psiquica —una idea recurrente en numerosas
doctrinas filoséficas a partir del surgimiento de la famosa Critica del juicio de Kant y

2 Las principales diferencias entre la zarzuela y la pera del siglo XVII —las que considero residir en
el modo de organizar las intervenciones musicales en los dos géneros— se comentan en mi articulo “La
distancia psiquica como herramienta para analizar el teatro musical del Siglo de Oro”, Diablotexto Digital,
7 (Universitat de Valéncia, 2020), 41-52.
<https://ojs.uv.es/index.php/diablotexto/article/view/16718/15497> (consultado el 26 de julio
de.2020). https://doi.otg/10.7203/diablotexto.7.16718

3 El explicito comentario de Greer sobre los sustratos de las obras mitoldgicas del Siglo de Oro se
puede leer en “Myths and Texts in the Courtly Fiesta”, La estatua de Prometeo, ed. M. Rich Greer (Kassel:
Kassel Edition Reichenberger, 1986), 133-187.

41. E. Rozenbergaite, “La distancia psiquica como herramienta para analizar el teatro musical del
Siglo de Oro”, 33-53.
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focalizada en el involucramiento emocional en un momento de apreciacion estética’.
A través de este tipo de analisis pretendo desentrafiar ciertos procesos emotivo-sociales
que tenfan un gran impacto sobre el desarrollo de las artes escénicas’. El hecho de que
los argumentos mitologicos formen parte de un género tan heterogéneo como la
zarzuela me impulsa a acercarme a los posibles estimulos emocionales e intelectuales
que ejercian sobre el publico desde la misma perspectiva de la distancia psiquica.

Icaro y Dédalo, de Melchor Fernandez de Ledn, es una zarzuela en tres actos
estrenada el 25 de agosto de 1684 en el Coliseo del Buen Retiro con ocasion de la
festividad de San Luis de los Franceses, dia del santo de la reina M*" Luisa de Otleans.
Su musica fue compuesta por nada menos que el maestro Juan Hidalgo, uno de los
nombres mas insignes del teatro musical del siglo XVII en la Peninsula. Aunque tanto
el titulo de la obra como el nombre de Fernandez de Ledn se pueden encontrar en
numerosos estudios relacionados con el teatro dureo, normalmente son menciones
breves y poco exhaustivas, evidentemente, con algunas excepciones, entre las que
destaca sobre todo Melchor Ferndndez de Leon: la sombra de un dramaturgo, de Gerardo
Fernandez San Emeterio, un libro publicado en 2011 y que vino a llenar un enorme
hueco en las investigaciones sobre la vida y la obra del autor de Irarv y Dédalo.
Considerada la importancia que tenfan las representaciones del Coliseo del Buen Retiro
para la cultura aurisecular, ademas de la inmensa carga filoséfica que lleva uno de los
mitos mas populares de todos los tiempos, el de Icaro, he decidido que esta obra de
Fernandez de Ledén podria ser un perfecto ejemplo de la interacciéon emocional e
intelectual entre el publico y una zarzuela de tematica mitologica. Por lo tanto, el
presente articulo posee una doble intencion: reflexionar sobre el influjo del mito en el
efecto producido por la representacion y dar mas visibilidad a la obra de «uno de los
mis excelentes genios’» de la corte madrilefia.

SIGNIFICADO DEL MITO

Antes de empezar con el comentario de los elementos mitolégicos de Tearo y
Dédalo veo necesario establecer la nocién de mito que se tendra en cuenta en el analisis
posterior. Para este propésito considero muy adecuada la observacion de la filésofa
estadounidense Susanne K. Langer que aparece en su libro Philosophy in a New Key,
dedicado a un estudio esteticista de la naturaleza del arte:

5 La nocién de distancia psiquica (Psychic Distance), o «desapego artisticon (Artistic Detachment),
entendidos como el nivel del involucramiento emocional, se explica mas detenidamente en Zbiden, 34-
41, y, sobre todo, en un fabuloso estudio de Steve Odin, dedicado enteramente al concepto, Artistic
Detachment in Japan and the West: Psychic Distance in Comparative Aesthetics (University of Hawaii Press, 2001).

¢ 1. E. Rozenbergaite, “La distancia psiquica como herramienta para analizar el teatro musical del
Siglo de Oro0”, 50.

7En el capitulo “’Uno de los mas excelentes genios de esta corte’ Melchor Ferndndez de Le6n®,
Fernandez San Emeterio [2011: 11] sefiala como fuente de la denominacion la Gageta de Madrid de
diciembre de 1678.
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Myth, [...] at least at its best, is a recognition of natural conflicts, of human desire
frustrated by non-human powers, hostile oppression, or contrary desires; it is a story
of the birth, passion, and defeat by death which is man's common fate. Its ultimate
end is not wishful distortion of the world, but serious envisagement of its fundamental
truths; moral orientation, not escape?.

Como podemos ver, Langer incide en que las tramas mitolégicas son metaforas
y alegorias de la realidad humana y de ningin modo una alteracién suya que la
transforma en espejismo de un mundo mejor. La filésofa lo explica de la siguiente
manera:

In shortt, the fairytale is a form of «wishful thinking», and the Freudian analysis of it
tully explains why it is perennially attractive, yet never believed by adults even in the
telling. Myth, on the other hand, whether literally believed or not, is taken with
religious seriousness, either as historic fact or as a «mystic» truth. Its typical theme is
tragic, not Utopian; and its personages tend to fuse into stable personalities of
supernatural character.

Es decir, la mitologia representa un sistema de simbolos orientado a reflejar las
leyes del dramatico orden universal que conserva nuestros miedos, deseos, suefios,
esperanzas y desilusiones, y la unica utopia que reside en ella es la misma que se oculta
en nuestras propias creencias en la eternidad después de la muerte —Joseph Campbell
define el fenémeno como «clue to the spiritual potentialities of the human life’»—. A
pesar de estar habitado por seres sobrenaturales, el mito no pretende ofrecernos una
imagen de un mundo mas justo y menos confuso como lo hacen los cuentos de hadas".
El mito no niega nuestros temores, sino al revés: de cierta manera les da validez y nos
ayuda a sublimarlos al traspasarlos a un universo estético —en forma de espectaculo
teatral en el caso de learo y Dédalo—, ya que los héroes mueren en accidentes tragicos
como Faetén, Adonis o el propio Icaro, son condenados a un sufrimiento eterno como
Prometeo o Sisifo, pierden a sus seres queridos como Dédalo, Orfeo o Medea, etc.
Por ende, las tramas mitologicas no suelen proponernos ilusiones de una duradera

8 Susanne K. Langer, Philosophy in a New Key, Harward University Press, 1957, 143.

? Joseph Campbell, The Power of Myth, EE. UU., Anchor Edition, [1988] 1991, 12.

10 Campbell, a diferencia de Langer, no separa tan rigurosamente los cuentos de hadas y los mitos
antiguos, dado que los dos géneros comparten imagenes arquetipicas, en las que repercute el
inconsciente colectivo. En The Power of Myth (111-112) el estudioso incluso califica los cuentos de hadas
de la «mitologfa para nifios». No obstante, la linea divisoria que él pone entre ambos tipos de historias
coincide, en gran parte, con la opinién de Langer: «Fairy tales are told for entertainment. You ve got to
distinguish between the myths that have to do with the serious matter of living life in terms of the order
of society and of nature, and of stories with some of those same motifs that are told for entertainment».

Sin embargo, en cuanto al final feliz que podemos encontrar en ellos Campbell lo comenta asi: «The
happy ending of the fairy tale, the myth, and the divine comedy of the soul, is to be read, not as a
contradiction, but as a transcendence of the universal tragedy of man. The objective world remains what
it was, but, because of a shift of emphasis within the subject, is beheld as though transformed» (The Hero
with a Thousand Faces, ([1949] 2004: 47). De ahi que, el mitdlogo recalca el hecho de que los reflejos del
orden universal también se transparentan en los cuentos de hadas, aunque con distinto énfasis.
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felicidad terrestre como un matrimonio idilico de la bella durmiente o la Cenicienta. A
la inversa, ellas nos hacen conscientes de las pasiones, los deslices y la violencia
intrinsecos a la naturaleza humana, sin disimular las terribles consecuencias que los
suelen acompadiar'’.

Sin embargo, la negaciéon del escape de la realidad mediante el mito, la cual
aparece en el comentario de Langer, resulta una afirmacién poco convincente, ya que
se inspira en las diferencias entre las leyendas mitologicas y los cuentos, pero obvia los
aspectos que los dos géneros tienen en comun. Naturalmente, no cabe duda de que no
se pueden igualar la evasion de la realidad que descubrimos en los cuentos de hadas y
la de los mitos. Los cuentos suelen plasmar una visiéon utdpica, mientras que las
leyendas mitolégicas reflejan el verdadero tejido de nuestras preocupaciones y
desventuras. No obstante, no hemos de olvidar que en el plano estético el mundo
ficticio de los mitos tiene muy poco que ver con nuestra realidad. Es decir, la accion
se desarrolla en un espacio pululante con criaturas sobrenaturales, donde suceden
cosas que nunca serfan posibles en la vida real —por ejemplo, toda una cadena de
transformaciones fantasticas como la fusiéon de sangre de Adonis y lagrimas de Venus
convertida en anémonas o Dafne en laurel. Asi, por si mismo este tipo de leyendas nos
aleja de los problemas cotidianos, dado que nos transporta a una tierra desconocida,
fabulosa, intrigante. Aunque, como Langer afirma, el mito refleja el verdadero drama
universal sin embellecerlo con una felicidad utépica, veo imprescindible observar que
el efecto que tiene sobre nuestros propios miedos y problemas introducidos en un
ambiente fantasmagodrico es mucho menos doloroso que verlos plasmados en una obra
que se basa en las imagenes que representan nuestra cotidianeidad. Esto se puede
explicar de la siguiente manera: si los que tienen que encarar las dificultades son
criaturas irreales, las propias dificultades también se contagian del aura ilusoria de la
historia, es decir, se interpone una distancia psiquica considerablemente grande entre
ellas y el hombre. En este caso, el mito ayuda a trasladar el miedo y la pesadumbre a
una dimension ficticia y, al menos por unos momentos, ellos se ven menos palpables.

También existe otra circunstancia relevante a la hora de hablar sobre la
mitologia como escape, y esta es la promesa de la eternidad que late en ella. Los
personajes humanos de la narracién mitoldgica suelen vivir en un espacio habitado por
dioses donde las leyes terrenales se infringen constantemente; las deidades muchas
veces tienen hijos con mortales, de esta manera transmitiendo algo de sus genes de la
perennidad a la raza humana, por no mencionar que los propios dioses mueren y
resucitan como Dioniso o migran entre el inframundo y la vida terrestre como
Proserpina. Por consiguiente, inmersos en la tematica mitolégica nos hallamos en
presencia de la eternidad como una condicién existencial inevitable. Las lineas entre lo
efimero y lo perpetuo se borran casi por completo. En otras palabras, nos sentimos

" En la introduccién de The Anthropological Structures of the Imaginary (Brisbane: Boombana
Publications, [1992] 1999) Gilbert Durand resume este complejo vinculo entre la condicién humana y
la mitologfa asi: «By myth we understand a dynamic system of symbols, archetypes and schemata which,
under the impetus of a schema, tends to be composed into a story. Myth is already a first rationalisation
since it uses the connecting thread of discourse, in which symbols are resolved into words, and
archetypes into ideas» (62).
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menos vulnerables en un contexto donde la existencia de la vida del mas alla se enuncia
con una confianza absoluta. Y por afiadidura, el hincapié en la omnipotencia del
destino que rige las vidas de cada uno lleva otro efecto oculto: quita una parte de la
responsabilidad de las acciones humanas y en cierto modo aplaca la conciencia, puesto
que, si todo esta determinado por los antojos de las fuerzas superiores representadas
en los mitos como deidades, unas veces justas y prudentes, otras algo infantiles y
ambiciosas, ¢queda acaso mucho en este mundo que dependa de nosotros?

Por lo dicho anteriormente podria deducirse que el mito aspira a la
comprension de la naturaleza de nuestras experiencias reales o, como observa Erich
Bethe en su estudio lamado Mythus — Sage — Marchen: «Myth is primitive philosophy,
the simplest presentational form of thought, a series of attempts to understand the
world, to explain life and death, fate and nature, gods and cults'». Sin embargo, no se
nos deberfa escapar el hecho de que el sofisticado sistema estético del que presumen
las leyendas mitologicas también ayuda al hombre a alejarse de sus preocupaciones
trasladandolas a los personajes ficticios, pero sin ignoratlas u olvidarse de ellas por
completo —lo que, en cambio, podria pasar con los cuentos de hadas.

RECURSOS MITOLOGICOS EN ICARO Y DEDALO

Tearo 'y Dédalo, de Fernandez de Ledn, como comenta D. Becker, «se inspira en
el modelo de doble argumento conocido desde Calder6n, Solis y Diamante'». San
Emeterio complementa su afirmacion sefialando que «ello constitufa una novedad en
nuestro autor, que hasta ahora habia limitado sus tramas a uno solo'*. En el caso de
Tearo y Dédalo el doble argumento atna la famosa leyenda sobre la tragica muerte de
Icaro con la historia de Leda y Jupiter. Con el fin de analizar la influencia de la tematica
mitolégica de la zarzuela en la conexidén emocional entre el espectador y la obra, veo
lo mas preciso seguir con la metodologia establecida en mi susodicho articulo, donde
explico que entre los aspectos del concepto de distancia psiquica mas relevantes en el
analisis de la zarzuela 4durea se hallan los grados distanciales y las digresiones de la
actitud estética determinadas por una distancia psiquica excesiva o insuficiente'. Por
lo tanto, el presente estudio se centrard en el tratamiento de la materia mitolégica en
la elaboracién del argumento, los personajes y los simbolos de la obra.

12 Citado por Langer, Philosophy in a New Key, 144.

13 Citado por Fernandez San Emetetio, Melchor Ferndndez, de Ledn: la sombra de un dramaturgo (Madrid:
Iberoamericana, 2011), 76.

14 Ihidem, T7.

15 1. E. Rozenbergaite, “La distancia psiquica como herramienta para analizar el teatro musical del
Siglo de Oro®, 36-41.
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EL CRUCE DE LOS MITOS

En la versioén del mito en la zarzuela de Fernandez de Ledn, después de huir
en barco de Creta'’, Dédalo, su hijo Icaro y Libia, la amante del joven, llegan a una isla
donde se le encarga a Dédalo construir dos torres: una «para encerrar a Leda y otra
donde se les encierra a él y a su hijo'’». Aqui se produce el «cruce con el mito de Leday,
descrito por Fernandez San Emeterio como «uno de esos mitos-imagen que, como el
de Endimién, tenfan tan poco argumento que servian casi para cualquier ocasion'™. El
segundo mito, ademas, se suplementa con los rasgos de la leyenda de otra amada de
Jupiter: Danae. Fernandez San Emeterio lo comenta asi:

De este modo, sin jamas romper del todo con las fuentes clasicas, el dramaturgo, tal
vez con el auxilio de algin erudito, hila un mito nuevo desarrollado segin los canones
de la fiesta cortesana y cercano a lo que K. Sabik ha llamado «la problematica
segismundiana» en la figura de Leda, encerrada, como el protagonista de La vida es
sueio, en este caso para cumplir con el mandato de un oraculo?®.

En la obra de Fernandez de Leén Icaro se enamora de Leda, la hija del rey
Tindaro, y asf enfurece a Jupiter, el cual también la desea, de este modo potenciando
una cadena de momentos rebosantes de celos y rivalidad. Naturalmente, la historia
culmina con la muerte de Icaro, quien fallece en las olas del mar, ya que el sol derrite
la cera con la que estan fijadas las plumas de las alas hechas por su padre. Maria Teresa
Morabito subraya las grandes diferencias que existen entre la caida de Icaro narrada
por Ovidio y su version en la zarzuela: mientras que en Las metamorfosis el joven muere
en el intento de huir de Creta, en la obra de Fernandez de Ledn el suceso se moldea
para «introducir un nuevo elemento, indispensable en la comedia del Siglo de Oro: el
amor™». La estudiosa explica:

Icaro sufre penas de amor por Leda hasta tal punto que llega a perder la razén; su
locura lo lleva a querer arrojarse de la torre, y su padre, preocupado por su hijo, le
construye las alas para que pueda alcanzar a su enamorada. La intervencion del celoso
Jupiter provoca la tragedia [...] Es Jupiter, al final de la comedia, quien hace que las
plumas de fcaro se despeguen en una escena de gran efecto espectacular?!,

Aqui se deberfa aclarar que, efectivamente, el causante de la muerte de Icaro
son los celos de Jupiter, sin embargo, el castigo del dios se efectua con la ayuda del
ardiente orbe del sol: «kEn medio del teatro, en lo superior de él se descubre Jupiter en

16 Fernandez San Emeterio observa que en la zarzuela la huida de Atenas «no tiene el caricter
vergonzoso que frecuentemente se le atribufa en la Antigiiedad, pues es en defensa propia y de un
arquitecto rival» (gp. ¢it., 706).

17 Ihidem.

18 Ihidem, 76-T7.

1 Ihidem, T7.

20 Marfa Teresa Morabito, “El tema de la caida en el Siglo de Oro*, AISO. Actas IT7 (2002), 1364.

2 Tbidem.
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un sol [...] Empiezan a desunirse algunas plumas, y caer en el tablado™». Sin embargo,
precisamente en esta variante del mito Jupiter declara haber convertido a Icaro en astro
y haber dado una especie de eternidad al joven.

Como podemos ver, a pesar de conservar los elementos esenciales de los mitos
seleccionados —aparte de la famosa caida de Icaro, cabe mencionar los simbolos del
cisne y el oraculo®— Iraro y Dédalo no prescinde de numerosas inventivas por parte del
autor. Sin embargo, como dice Reuben Brower, «there are no myths, only versions™,
es decir, el mito consiste en continuas interpretaciones que se adaptan a determinados
contextos. Margaret R. Greer lo comenta asi: «In reality, myths become static only
when men no longer find them relevant to contemporary experience; while their
meaning lives, they change, and every artistic rendering of the myth molds a new
form™®». De esta manera la estudiosa reivindica la autenticidad del mito que reside en
la tendencia a experimentar con las archisabidas tramas mitolégicas en las obras
teatrales de los ingenios del Siglo de Oro.

«SIMBOLOS CARGADOS»

Indudablemente, uno de los factores esenciales a la hora de emplear recursos
mitolégicos es su valor semantico. En este aspecto hemos de tener en cuenta que la
mitologia se puede calificar de «simbolo cargado» (‘charged symbol), un concepto
inventado por Langer, que representa un simbolo que lleva numerosas connotaciones
conocidas por el espectador ya antes de encontrarlo en determinado contexto. La
filésofa da un ejemplo de la cruz que encarna el instrtumento de la muerte de Cristo vy,
por consiguiente, el sufrimiento y la carga que lleva cada uno en sus hombros, ademas
de ser un simbolo antiguo de zodfaco, un objeto artesano, etc.”*. Pues muchos
elementos mitolégicos también se caracterizan por una multiplicidad de significados.
Por ejemplo, el vuelo y la muerte de Icaro, ampliamente conocidos incluso antes de
ver la zarzuela de Fernandez de Le6n, igualmente destacan por una inmensa variedad
de connotaciones: el propio vuelo y la muerte; una consecuencia triste de las
ambiciones desmesuradas; las ansias de superar las limitadas capacidades humanas y
liberarse de la complicada vida terrestre; los delirios de grandeza; la rebeldia; la
atraccion del riesgo; la fragilidad de la existencia y otros multiples significados,
marcados por lo que Durand denomina «negative valorisation of sudden movement™>.
Es decir, solo al oir el nombre de Icaro, en la mente del espectador nace una cadena

22 Ibidem.

23 La leyenda de Leda narra como Zeus —el equivalente griego de Jupiter—, transformado en cisne,
se posa en la mujer y la embaraza. En el texto de Fernandez de Leén, en cambio, el dios visita a Leda
montado a un cisne, pero él mismo permanece en su forma humana. Mientras tanto, la funcién del
oraculo proviene del mito de Danae, pues esta, debido a un vaticinio, fue encerrada en una celda por su
padre. En Iraro y Dédalo es Leda quien se encuentra encarcelada en una torre a causa de un oraculo.

2+ Cit. por Margaret R. Greer en la ed. crit.: Pedro Calderén de la Barca, La estatua de Prometeo, 133.

25 Ibidem.

26 Para una explicacién mas detallada de la nocién de «simbolo cargado» véase: S. K. Langer,
Philosgphy in a New Key, 231-235.

27 G. Durand, The Anthropological Structures of the Imaginary, 109.
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de imagenes, algunas entre ellas arquetipicas, que le causan la sensacion de familiaridad,
por ende, la afinidad del simbolo y su alma. Aqui se ha de anadir que el vuelo y la caida
de Icaro constituye una imvariante, un término empleado por Jean Rousset®, que Carlos
Garcia Gual determina como «motivo que tiene una alusioén iconica» y que constituye
la estructura basica del mito, en otras palabras, aparece en todas las variantes del mito™.
G. Durand relaciona la metafora de la caida con los simbolos de la oscuridad y del
alboroto, ademas, cita a Bachelard explica el fenémeno de esta manera: «... we imagine
upward movement, and we know the downward fall*». Asi que, podemos ver que al
ser humano, debido a su experiencia vital, le cuesta menos interiorizar los simbolos
vinculados con la caida que con la ascension —hasta numerososo trastornos mentales
suelen ser acompafiados por visiones de la pérdida del equilibrio—. En este caso, queda
claro que la imagen de la caida de por si estimula una reduccion de la distancia psiquica,
lo que justifica de cierta manera la popularidad del mito de Lcaro.

Entre el resto de los «simbolos cargados» que abundan en el texto —
efectivamente, es poco probable que en una obra basada en argumentos mitolégicos
estos hagan falta— sobre todo descuellan el cisne, las torres, el barco, el mar, el sol, las
alas y, finalmente, los propios Jupiter y Dédalo. El cisne, como es sabido, representa
una gran variedad de significados y aparece en numerosas culturas: a menudo el
simbolo se suele asociar con la pureza, la belleza y la gracia, que en el contexto cristiano
puede implicar una alusion a la Virgen Marfa; segtin las creencias celtas, el cisne aludia
a la dimension espiritual, al amor fiel, a la eternidad, a la transformacién y mucho mas;
en la mitologfa china el simbolo se vinculaba con la luz y el sol; mientras que en los
mitos grecolatinos este ave se conocfa como acompanante de Venus y Apolo vy,
naturalmente, como una de las metamorfosis de Jupiter, por lo que el simbolo posefa
varias semejanzas con las deidades mencionadas y también podia referirse al arte de la
musica; la poesia; la sabiduria; la dignidad; ademas, se caracterizaba por la dualidad
sensorial, ya que encarnaba tanto la inocencia como el erotismo.

La torre a su vez implica un nexo entre la tierra y el cielo, aunque en numerosas
ocasiones evidencia el fracaso del hombre y su ego a la hora de competir con la
creacién divina, sus ambiciones desmesuradas o la inestabilidad de su existencia —como
ilustracion podria servir la Torre de Babel, cuyo mito se narra en el Antiguo
Testamento— También son dignos de mencionar los siguientes significados del
simbolo: la ascension; los conocimientos de lo bueno y lo malo presentes en el discurso
cristiano; la prisién o una carta de Tarot, la cual se relaciona con el caos y el desastre;
el distanciamiento o la actitud de «contemplacién monarquica» vinculada con las cimas
altas que se comenta por Bachelard del siguiente modo: «Contemplation from a
Summit gives a sense of sudden mastery over the universe. Ascensional acts and
postures are naturally accompanied by a feeling of sovereignty > ». Tampoco
deberfamos olvidar que en Izaro y Dédalo aparece no una, sino dos torres, lo que oculta

28 Bl mito de Don Juan, México, Fondo de Cultura Econémica, 1985.

2 Catlos Garcfa Gual (“Mitologfa y literatura en el mundo griego”, Amaltea. Revista de mitocritica, O
(2008): 1-11), 5.

30 G. Durand, The Anthropological Structures of the Imaginary, 109.

31 Cit. pot Durand en zbidem. 132.
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otro simbolo relevante en diferentes culturas: el numero suele denotar la dualidad, la
unién, un testimonio valido mas de una vez mencionado en la Biblia o el amor
romantico.

El barco, como afirma S. K. Langer, se sitia entre los «simbolos cargados» mas
populares. Lo describe asi:

A ship is [...] the image of precarious security in all-surrounding danger, of progress
toward a goal, of adventure between two points of rest, with the near, if dormant,
connotation of safe imprisonment in the hold, as in the womb. Not improbably the
similar form of a primitive boat and of the moon in its last quarter has served in past
ages to reinforce such mythological values32.

El mar, sin duda alguna, es otro de los «simbolos cargados» mas frecuentes y
polivalentes en la historia universal. Ofrece una escala de significados contrastivos: por
un lado, el mar encarna el peligro y la indole imprevisible del destino —recordemos el
complicado viaje de Ulises o a Leviatan, quien, segun el Antiguo Testamento, acecha
en las profundidades del mar—, refleja el caos, la destruccion, la naturaleza salvaje, pero,
ademas, al simbolo se pueden atribuir significados totalmente contrarios: los mitos
muchas veces solian asociar el fendmeno con los origenes de la humanidad, la fertilidad
la abundancia, la perennidad y las fuerzas dinamicas. Durand se refiere al mar como
«the supreme primordial swallower» y explica que «The feminised, maternal abyss is,
for numerous cultures, the archetype of the return to the original sources of
happiness™» —el estudioso da ejemplo de la figura de Mama Cocha, la cual para las
culturas incas representaba el mar y se consideraba la deidad mas importante—.
También se ha de tener en cuenta que el mar en si implica una imagen de muy alto
valor estético y presume de un fuerte efecto sensorial, lo que tiende a cautivar al
hombre y establecer con este un vinculo psiquico bastante estrecho.

Naturalmente, otro elemento de suma importancia en Tcaro 'y Dédalo es el sol,
que actia como instrumento de castigo divino. El simbolo representa el poder
supremo, los dioses, la energifa vital, la luz, la justicia, el proceso de la creacién, la
plenitud, el ego, etc. Debido a la gran variedad de connotaciones relacionadas con el
poder y la naturaleza tnica, en el Siglo de Oro la figura del sol con frecuencia se
empleaba como metafora del rey. En diversas culturas antiguas el sol se solia comparar
con los pajaros, por ejemplo, los hinddes lo identificaban con el 4guila o el cisne.
Durand, ademas, incide en la funcién purificadora que reside en el simbolo y lo
describe como «the fire of elevation, sublimating everything exposed to its burning
influence™.

Las alas, por otra parte, suelen ser un simbolo bastante uniforme, dado que
probablemente en todas las culturas expresan la idea de libertad o las aspiraciones
espirituales. Las ideas que transmite esta figura no son complicadas para adaptar a
cualquier deseo humano, por lo que cada persona suele ver las alas como metafora de

ol

32S. K. Langer, Philosophy in a New Key, 232.
3 G. Durand, The Anthropological Structures of the Imaginary, 218.
34 Ibidens, 168.
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sus propios anhelos intimos™. Ademis, el significado positivo de la propia semantica
del simbolo ejerce como anzuelo para atrapar la atencion del hombre, hacerlo sofiar y
acordarse de sus propios objetivos, que exigen un fuerte impulso e inspiracion. En este
caso, me atrevo a suponer que las alas, al aludir a los deseos mas profundos y sin llevar
connotaciones claramente negativas —a pesar de que en determinados contextos y en
la confrontaciéon con otras figuras alegoricas el simbolo puede adquirir la significacion
de los suefios frustrados o algo por el estilo, siempre mantienen el nicleo semantico
de «suefion, «deseo» o «aspiracidn»—, propenden a colarse en la subconsciencia del
hombre acortando de esta manera la distancia psiquica entre él y el simbolo.

Tampoco se nos deberfa escapar el valor semantico que contienen las figuras
de Jupiter y Dédalo. El primero, como padre de los dioses, representa el poder divino,
la energfa, la pasion carnal, la dominancia, la fuerza masculina, el furor, el despotismo
o, en algunas ocasiones, incluso la justicia, mientras que el segundo encarna la sabidurfa,
el conocimiento, la maestria, la artesania, la inspiracién y la creacién. Como podemos
ver, los dos se podrian considerar como representantes del poder, aunque en distintos
campos.

La relevancia que suelen tener los «simbolos cargados» en la recepcion de una
obra de arte es extraordinaria. Tienden a estimular distintas emociones relacionadas
con la gran cantidad de ideas que transmiten y a alentar el pensamiento analitico, lo
que hace el nexo entre el espectador y la obra mas estrecho, mas personal, en otras
palabras, disminuye la distancia psiquica. Ademas, se ha de tener en cuenta que los
conceptos simbolizados por los elementos mitologicos se emplean en las zarzuelas
aureas de manera relativamente clara y genérica —no cuesta mucho notar que el sustrato
que tiene la figura de Dédalo en la comedia de Fernandez de Ledn resulta
considerablemente menos complicado y poliédrico que el que podemos encontrar en
las famosas obras de James Joyce, A Portrait of the Artist as a Young Man 'y Ulysses—. Es
decir, la simbologia que aparece en Iraro y Dédalo es tan ampliamente manejable que
basicamente cada integrante del publico puede evocar particulares momentos de su
cotidianeidad que reflejen las ideas expresadas por la tematica mitologica de la zarzuela,
de este modo dandole colores de su propia vida —por no mencionar que siempre existia
la posibilidad de elegir entre numerosas connotaciones por las que se caracterizaban
los elementos mitolégicos—. De ahi que, considerado el hecho de que el teatro musical
aureo rebosaba de simbolos cargados de este tipo, se ha de observar que existia un
sefiuelo bastante eficaz para que el espectador estableciera una conexion interna con
la obra, sobre todo que no habia necesidad de entrar en los detalles del simbolo para
al menos ser capaz de captar algunos aspectos de su contenido.

% Citando a Bachelard, Durand afirma que el ala es «a symbolic mean of rational purification» y
afiade: «The result of this is that paradoxically the bird is never envisaged as an animal, but rather as a
simple accessory of the wingy (bidem, 1206).
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LIMITES CREATIVOS

No obstante, el uso de la mitologfa para concebir argumentos de las zarzuelas
igualmente destacaba por una fuerza distanciadora bastante potente en el plano del
desapego artistico. Juan Luis Gonzalez Garcia comenta asi el excesivo uso de las
leyendas mitoldgicas en el Siglo de Oro: «Muchos optaron por no crear metaforas
nuevas y se atuvieron a los clasicos, alternando y renovando las comparaciones que los
antiguos habfan utilizado [...| esas mismas auctoritates reprimieron la inventiva de los
intelectuales™». Esta practica de idear textos para el teatro musical cifiéndose a los
argumentos mitologicos — evidentemente, en el caso de los mayores maestros, con
estilo personal bien marcado, pero todavia con la misma base tematica— revela las
restricciones creativas que tenfan que afrontar los escritores y que impedian el
nacimiento de obras originales, con tramas inesperadas y personajes no estereotipicos.
También, queda claro que las situaciones convencionales en el teatro complacian al
publico del momento. Es decir, los espectadores estaban dispuestos a ver una y otra
vez el mismo modelo de enredos, los mismos personajes y variaciones de los mitos
archisabidos, aunque representados en distintos lenguajes poéticos. Por lo tanto, no
queda mds que admitir que el publico no parece haber sentido mucha necesidad de
novedades, sino que se adaptaba perfectamente a la restringida variedad de las tramas
antiguas —una circunstancia que evidencia la practica habitual en el teatro aureo donde
el espectador solfa asistir al desarrollo de una accién interesado, pero sin involucrarse
demasiado.

Sin embargo, no deberfamos olvidar que en aquella época existia una fuerte
censura que hasta cierto punto podia ser traspasada en el contexto mitolégico, por
ejemplo, en el caso del erotismo. Aunque Iearo y Dédalo no se podria calificar como
zarzuela que aluda mucho a los temas eréticos, al contrario de, por ejemplo, Los celos
hacen estrellas de Juan Vélez de Guevara —en ella la ninfa Isis se ve involucrada contra
su voluntad en una situacion de adulterio— la apariciéon de Jupiter montado a un cisne
en la zarzuela de Fernandez de Ledn consiste en una clara referencia a la historia de
Leda, fecundada por el rey de los dioses transformado en cisne. Por encima de todo,
esta llegada de Jupiter a la torre de Leda va acompafiada por un parlamento del dios
sobre su amor hacia la mujer, en el que un conocedor de tramas amorosas de Japiter
podria descubrir un mensaje erdtico mas: «pues mi amor penetrara aquella torre™» —
una referencia a la leyenda de Danae; esta fue encerrada en una celda por su padre,
pero el rey del Olimpo consiguié alcanzarla convertido en lluvia dorada y la dejé

3 Juan Luis Gonzalez Garcia, Imdgenes sagradas y predicacion visual en el Siglo de Oro, Madrid, Ediciones
Akal, 2015, 24.

37 Melchor Fernandez de Leon, learo y Dédalo, ed. Comedias nuevas, parte cuarenta y ocho. Escogidas de los
mejores ingenios de Espaia (Madrid: Bernardo de Villa-Diego, 1704 [1684]), 447-493 (470). Siento la
necesidad de dar una explicacién con respecto a la referencia a la cita en el libro indicando la pagina en
vez de los versos: desafortunadamente, no existe una edicion critica de la obra, por lo que las
indicaciones de las citas que, desde mi punto de vista, tienen mas sentido son las que dirijan al lector a
las paginas concretas.
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prefiada. Por lo tanto, podemos ver que el subtexto erético en learo y Dédalo ilustra bien
la tendencia comun a esquivar la censura de la Iglesia en el arte del momento.

Otra funcién importante del argumento mitolégico en nuestra zarzuela son
ciertas intenciones pedagogicas comentadas con mucho acierto por Fernandez San
Emeterio, quien sefiala elementos aislados que parecen «estar apuntando hacia la
actualidad, tanto cortesana como social™ —entre ellos destaca «el patlamento inicial
de Dédalo, que incluye una referencia a la necesidad de la educacion en un noble”»—.
No obstante, el estudioso rechaza la sugerencia de una lectura didactica completa
propuesta por Carmen Sanz Ayan: «En cuanto a la posible lectura pedagogica [...] no
la creo univoca ni completa, sino tal vez introducida al hilo de la trama y sin buscar
demasiada profundidad en ella*’. Sea como sea, no queda duda de que el autor de Trars
9 Dédalo acert6 a servirse con elegancia del fundamento mitolégico para tratar ciertos
asuntos bastante delicados en la época.

ENTRE LO ABSTRACTO Y LO PERSONAL

Aun consciente de la relativa libertad que daba este tipo de argumentos a los
creadores de zarzuelas a la hora de introducir temas que no se podian comentar
ablertamente, creo indispensable seflalar que el caracter abstracto de los recursos
mitolégicos suponia un agente distanciador con respecto al involucramiento por parte
del espectador. Los argumentos asi condicionaron la inclinacién a lo estereotipado,
puesto que tanto los personajes provenientes directamente de las leyendas
grecorromanas como los que encarnaban abstracciones y eran habituales
acompafiantes de los héroes antiguos en las obras teatrales —si no en la trama principal,
al menos en las piezas breves que la enmarcaban, por ejemplo, la Hermosura, la
Discrecion, la Fama y la Duda, presentes en la loa de Iearo y Dédalo— se caracterizaban
por ser retratos de poca profundidad psicoldgica. Esto se debia parcialmente a la indole
alegorica de las obras, ya que, como observa Molina Jiménez, en los dramas musicales
«cada mito se convierte en la personificacién de un vicio o una virtud*'». Naturalmente,
los personajes también encarnaban ciertas pasiones, vicios o virtudes, lo que reflejaba
claramente la tendencia al antiindividualismo y verdades estereotipadas. Como tenfan
que transmitir ciertos conceptos, los personajes no podian poseer cualidades alejadas
del valor que representaban y esto no les dejaba adquirir caracteres complejos,
polifacéticos ni revelar la confusién espiritual y variedad de matices individuales, en
nuestros dias muy valorados y normalmente hasta requeridos en el arte. Por ejemplo,
todos conocian a Jupiter y a nadie le sorprendia verlo como encarnaciéon de poder,
autoridad y energia masculina en Iraro y Dédalo ni en un sinnimero de otras zarzuelas
auriseculares, asimismo resultaba natural que Icaro fuese una metafora de la juventud
rebelde, las ambiciones desmesuradas y el idealismo juvenil condenado a la desilusion,

38 Fernandez San Emeterio, Melhor Ferndndez, de Ledn: la sonbra de un dramaturgo, 77.

3 Ibidem, 78.

40 Ibidem, 7.

4 M* B. Molina Jiménez, Literatura y miisica en el Siglo de Oro espariol. Interrelaciones en el Teatro Lirico,
Tesis Doctoral, Depésito institucional de la Universidad de Murcia, 2005, 132.
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mientras que Leda cumplia perfectamente con el famoso modelo de una bella
desdefiosa y deseada, quien al final de la obra bajaba la cabeza ante la voluntad del
destino —en la comedia de Fernandez de Le6n Leda decide hacerse sacerdotisa del Sol
con el proposito de dar a luz a Castor y Polux, una explicacion cuya «resonancia
comicay, segin Ferndndez San Emeterio, «no es menester explicarla*.

Lo mismo pasaba con los argumentos que, a pesar de numerosas digresiones
de Ovidio u otras fuentes clasicas, solian conservar muchas semejanzas con los sucesos
en las leyendas en las que se inspiraban: todos tenian claro que Icaro no podria terminar
de otra manera que la épica caida con las alas construidas por su padre; tampoco era
dificil predecir que Leda se resignaria al destino de tener hijos de Jupiter y que el rey
de los dioses saldria triunfante. De la misma manera se podian conocer con antelacién
y con bastante certeza los hitos basicos del viaje emocional de los personajes: no cabia
duda de que Dédalo, después de una infinidad de preocupaciones, acabarfa sumido en
un dolor agonizante debido a la pérdida de su hijo, ni se podia esperar otra cosa por
parte de Jupiter que una intensa cadena de explosiones de pasion, celos y agresividad
en relacion con el objeto de su deseo, Leda, y los pretendientes a su corazéon. Ademas,
resultaba facil adivinar que Icaro pasaria sus dfas regido por anhelos fervorosos,
decisiones espontaneas y altas ambiciones. Por lo tanto, los héroes mitolégicos
distaban poco de los personajes que abiertamente representaban alguna virtud.
Mientras tanto, la accion de la obra parecia ser pura alegoria.

En otras palabras, los caracteres de origen mitologico y sus acciones muchas
veces carecfan de la complejidad inherente a un ser humano, lo que impedia al
espectador identificarse con ellos. Bullough observa que las abstracciones suelen
provocar una gran distancia psiquica por su falta de conexioén personal con el publico,
a no ser que adquieran un «duefo» y ¢/ amor, ¢/ temot, ¢/ patriotismo se conviertan en
mi amort, mi temot, mi patriotismo, etc.” Una cosa semejante pasaba con numerosos
personajes de las zarzuelas barrocas: si uno intentaba verlos como individualidades, la
falta de complejidad los hacia inverosimiles, lo que aumentaba la distancia entre la obra
y el espectador; tampoco hacfa disminuir la distancia si uno los percibia como meras
alegorias de conceptos abstractos como los celos, el amor, la rebeldia y otros. Sin
embargo, si el espectador consideraba las pasiones representadas por los personajes
alegéricos y mitolégicos como reflejos de sus propias pasiones y empatizaba con Icaro
porque reconocia en él sus propios suefios frustrados o percibia en Japiter un eco de
su propio deseo, la distancia podia ser disminuida hasta el punto de desaparecer del
todo. Ademas, existia el factor de la familiaridad, puesto que la mayoria de los
personajes eran bien conocidos y aparecfan en muchas obras —por ejemplo, Japiter se
encontraba en dos zarzuelas de mucho éxito situadas en un marco temporal de dos
afios, Jipiter y Semele (1670), de Juan Bautista Diamante, y Los celos hacen estrellas (1672),
de Juan Vélez de Guevara y lo que los hacia similares a los caracteres de las series
actuales cuando uno ya se acostumbra a observar su vida en distintos capitulos, y esto

4 Fernandez San Emeterio, Melchor Ferndndez, de 1edn: la sombra de un dramaturgo, 83.
4 Véase: E. Bullough, “Aesthetic Distance as a Factor in Art and an Aesthetic Principle”, British
Journal of Psychology, 5 (1912), 87-117.
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igualmente implica una distancia disminuida*. Por lo tanto, el manejo de la distancia
en los argumentos mitolégicos resultaba un proceso complicado y contrastivo; sin
embargo, el espectador estaba acostumbrado a él.

Esta tendencia a evitar la creaciéon personal completamente original en los
argumentos de las obras musico-teatrales, igual que la renuencia a crear nuevos
simbolos y a someter al piblico a un analisis profundo y complejo de la vida espiritual,
evidencia una especie de cansancio emocional del que padecia la sociedad europea en
la agitada época del Barroco, ya que era mucho mas facil observar las acciones de unos
personajes esquematicos que profundizar en fuentes mas turbias del mundo interior
de una personalidad complicada e impredecible, a través de cuyo analisis al espectador
resultarfa imposible evitar sus propias confusiones espirituales. Por otro lado, no se
nos deberfa olvidar que la mitologia, siendo sistema de simbolos ampliamente
conocidos, se podia aprovechar como sefiuelo para captar la atenciéon del publico y
acelerar el proceso de su involucramiento psiquico en la representacion, aunque podia
provocar un desapego emocional igual de repentino por la falta de factor sorpresa en
la trama y las caracteristicas de los personajes.

CONCLUSIONES

Desde la perspectiva de la distancia psiquica el manejo de los recursos
mitolégicos en la zarzuela aurea constitufa un fenémeno ambivalente que conllevaba
tanto el polo distanciador como acercador. En otras palabras, se caracterizaba por un
influjo bastante ambiguo en el nexo emocional entre el espectador y la obra. El caso
de Icaro 9 Dédalo nos deja ver que la mitologfa, constituida por «simbolos cargados,
servia para suscitar la sensacion de familiaridad en la mente del espectador via una
abundancia de imagenes mentales producidas por la polisemia de sus simbolos —p. ¢j.,
el vuelo y la caida de Icaro, el cisne o el mar—, y asi solfa trabar un vinculo estrecho
con el publico disminuyendo la distancia psiquica en alto grado. Asimismo, de manera
acercadora funcionaban los personajes conocidos que aparecian en distintas obras —p.
ej. Jupiter en Los celos hacen estrellasy Jipitery Semele—, de ahi que el publico ya tenia cierta
actitud hacia ellos formada durante un tiempo. No obstante, la falta de dinamica de la
base argumental y el uso excesivo de abstracciones, en gran parte condicionado por el
predominio de la materia mitolégica en la obra, produjo el efecto de
desindividualizacion y la carencia de profundidad psicolégica —pero de ninguna manera
filos6fica— en los retratos de los personajes.

En este caso existian tres variantes de la actitud por parte del espectador: este
podia intentar ver a esos personajes como individualidades, pero muchas veces la

# C. Garcia Gual (“Mitologfa y literatura en el mundo griego”) sefiala la importancia de los
personajes que salen en numerosos mitos como una de las diferencias esenciales entre las leyendas
mitologicas y los cuentos de hadas: «Esta definicién de mitologfa como red de relatos sirve también para
distinguir los mitos de los cuentos, en el sentido de cuentos fantasticos (como cuentos populares...).
Los cuentos tienen muchas veces los mismos motivos que los mitos, pero van sueltos, y los personajes
no suelen tener nombre, mientras que los personajes de los mitos siempre tienen nombre y se pueden
colocar dentro de esa red mitica...» (3).
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escasez de complejidad los hacia inverosimiles, lo cual, indudablemente, aumentaba la
distancia psiquica; ademas, era posible verlos como meras abstracciones —p. ¢j., Jupiter
como encarnacién de poder y energia masculina o Icaro como simbolo de rebeldia
juvenil y ambiciones desmedidas—, mas esto tampoco ayudaba a disminuir la distancia;
y, finalmente, uno podia considerar las pasiones representadas por los personajes
alegbricos y mitologicos como reflejos de sus propias pasiones, lo que corria el peligro
de provocar una pérdida de distancia total.

Asimismo, la mitologfa, entendida como sistema metaférico orientado a
reflejar el drama universal, tendfa a resonar fuertemente en el alma del espectador,
dado que sus simbolos constitufan un recordatorio de las preocupaciones cotidianas y
esto servia como otro agente importante para acortar la distancia, aunque igualmente
amenazaba con su posible pérdida, mientras que su estética fantasmagorica funcionaba
como una especie de lastre para disminuir el realismo de los problemas mostrados en
la obra para que el espectador los perciba de manera menos personal. Por ende, la base
mitolégica representaba muchos riesgos de digresiones distanciales, las cuales
obstaculizaban la permanencia ininterrumpida de la actitud puramente estética por
parte del publico durante la representacion.

Asi pues, la tendencia a evadir la individualidad y un analisis complejo de la
vida espiritual, que transparenta el tratamiento de la base mitoldgica en las zarzuelas,
evidencia que la sociedad europea del momento padecia una fatiga crénica, puesto que
observar las acciones de los personajes esquematicos requeria mucho menos esfuerzos
intelectuales y emocionales que ahondar en las facetas mas complejas del mundo
interior capaces de excavar las propias confusiones espirituales del espectador. Sin
embargo, el fuerte caracter filosofico del mito traslucia la necesidad del hombre de
organizar en su mente ciertas ideas del orden universal sin que estas conmoviesen
demasiado sus adentros, mientras que la impresionante estética del mundo de las
leyendas mitologicas denotaba las ganas de escapar, envolverse en el velo magico y
sentirse protegido por el aura de la eternidad que latia en ella al menos por unos breves
momentos.
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¢QUE AUTORES DE COMEDIAS TRABAJARON EN EL COLISEO DEL
BUEN RETIRO EN SU EPOCA DE ESPLENDOR (1650-1660)?"

Francisco Saez Raposo
Universidad Complutense de Madrid
f.sacz@filol.ucm.es

RESUMEN

El Coliseo del Buen Retiro, el espacio teatral cortesano mas importante de la
Espafia aurisecular, vivié su momento de maximo esplendor durante de la década de
1650, tras el enlace matrimonial entre Felipe IV y Mariana de Austria. En esa época se
llevaron a cabo alli los montajes mas espectaculares de la mano de dramaturgos como
Pedro Calderén de la Barca y Antonio de Solis y escendgrafos como Baccio del Bianco
y Antonio Marfa Antonozzi. Aunque disponemos de muchisima informacion relativa
a los actores y actrices que actuaron en aquellas representaciones, no se ha prestado
atencion a los autores de comedias, esto es, a los directores de compafifa de coémicos
que estuvieron a cargo, junto con los dramaturgos y los escendgrafos, de la realizacion
de aquellos fastuosos espectaculos. En el presente trabajo se intentara elaborar el
registro mas preciso de aquellos profesionales a los que se encomenddé esa
responsabilidad y que, precisamente por las exigencias propias de esos montajes, se
convertirfan en los mas destacados de aquellos afos.

PALABRAS CLAVE: Coliseo; Buen Retiro; teatro cortesano; ax#for de comedias; actor.
WHAT THEATER COMPANY DIRECTORS WORKED IN THE BUEN
RETIRO COLISEUM IN ITS TIME OF SPLENDOR (1650-1660)?

ABSTRACT
The Buen Retiro Coliseum, the most important courtly theatrical space in

Golden Age Spain, experienced its moment of maximum splendor during the 1650s,
after the marriage between Felipe IV and Mariana of Austria. At that time, the most

LEl presente trabajo ha sido realizado en el marco del proyecto PGC2018-098699-B-100, titulado
Fiestas teatrales en el Coliseo del Buen Retiro (1650-1660): Catalogacion, estudio, edicion critica y recreacion virtual.
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spectacular productions were carried out there by playwrights such as Pedro Calderén
de la Barca and Antonio de Solis and stage designers such as Baccio del Bianco and
Antonio Marfa Antonozzi. Even though we have a lot of information regarding the
actors and actresses who acted in those performances, no attention has been paid to
company directors who were in charge, along with the playwrights and stage designers,
of the production of those lavish shows. In this paper, I will try to elaborate the most
accurate list of those professionals who were entrusted with this responsibility and
who, precisely because of the inherent challenges of these shows, would become the
most outstanding of those years.

KEYWORDS: Coliseo; Buen Retiro; Courtly theater; Company director; actor.

Rk

Desde el punto de vista de la practica teatral cortesana en Espafia, la década de
1640 comenz6 con la inauguracién del Coliseo del Buen Retiro, que tuvo lugar el 4 de
febrero de ese afio con la representacion de Los bandos de Verona, comedia de Francisco
de Rojas Zorrilla. Se ponia en funcionamiento el que llegaria a ser en muy poco tiempo
el espacio aulico por antonomasia en la Espafia aurisecular y uno de los mas
importantes de Europa. Habia sido disefiado por el ingeniero y escendgrafo italiano
Cosimo Lotti, que se planteé como objetivo dotar a la corte madrilefia de un espacio
teatral que respondiera a las necesidades técnicas y creativas que pudieran plantear los
montajes teatrales mas exigentes, al estilo de los espectaculos de aparato que se estaban
llevando a cabo en la corte ducal de Toscana desde hacia aproximadamente medio
siglo. No en vano, Lotti, que llegé a Madrid contratado por el Conde Duque de
Olivares para proporcionar un espacio de esparcimiento para el rey, habia sido
discipulo de Giulio Parigi que, a su vez, lo habia sido del pintor, escultor y arquitecto
Bernardo Buontalenti, cuyo maestro de pintura habia sido Giorgio Vasari.

Sin embargo, los sucesivos fallecimientos, pocos afios después, de la reina
Isabel de Borbon, el 6 de octubre de 1644, y el del infante Baltasar Carlos, heredero al
trono de la Monarquia Hispanica, practicamente dos afios después, el 9 de octubre de
16406, detuvieron casi por completo la actividad teatral debido al periodo de luto que
fue necesario guardar.

El enlace matrimonial de Felipe IV con Mariana de Austria, celebrado el 7 de
octubre de 1649 en la localidad madrilefia de Navalcarnero, supuso una esperanza y
una ilusién para una sociedad que, tras el fallecimiento del principe heredero, y sin una
reina que permitiera pensar en una continuacion dinastica, habia quedado sumida en
un estado de profundo abatimiento. El entusiasmo colectivo provocado por la boda
unido a una acelerada politica sucesoria sustentada en los estrechos lazos de
consanguinidad con los que, desde hacia mas de un siglo, se habfan pactado los enlaces
matrimoniales de los Austrias espafioles provocaron un incesante encadenamiento de
embarazos y nacimientos reales que hubo que celebrar con el mayor de los boatos. En
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ocasiones, precisamente también por esos lazos de sangre, los partos comprometfan la
salud de la reina, por lo que sus recuperaciones eran también muy festejadas. En
realidad, cualquier circunstancia se convirtié en motivo de celebracion en un contexto
social que ansiaba el nacimiento de un heredero que asegurara la continuidad de la
Monarqufa. Fueron también muy celebrados los cumpleafios de la reina. Como era
tradicion, el teatro constituy6 el medio de materializacion ideal de estas celebraciones,
por lo que, cuando se retomd la actividad tras el matrimonio y el fin del periodo de
luto obligado lo hizo con una especial intensidad. A ello ayudd, en el ambito cortesano,
la existencia de un espacio como el Coliseo, por un lado, y, por otro, la gran aficion
que la joven reina sinti6 por estos espectaculos, en los que encontré el entretenimiento
y la distraccién necesarios para sobrellevar la rigida etiqueta de una corte madrilefia en
la que era una extranjera. No hay que olvidar que ella, que ain no habia cumplido los
quince afios cuando se caso, era treinta afios mas joven que Felipe IV.

A todo ello se sum6 el azar, que hizo coincidir en el tiempo y en el espacio a
dos mentes privilegiadas que colaboraron y se pusieron al servicio del espectaculo:
Pedro Calderén de la Barca, imaginando argumentos que aunaban la calidad literaria
con la espectacular, y el escenografo florentino Baccio del Bianco, que habia sustituido
a Lotti en 1651 tras su muerte y que, apoyandose en las posibilidades del Coliseo,
convirtio en realidad los suefios escénicos de Calderén. A la fascinante relacién cuasi
simbidtica que desarrollaron ambos en la planificacion y materializaciéon de sus
espectaculos cortesanos dedicé un articulo Rafael Maestre® y un capitulo de su libro
sobre el espectaculo teatral cortesano durante el reinado de Felipe IV Maria Teresa
Chaves Montoya’. T.a década de 1650 es, por todo ello, el momento de maximo
esplendor del teatro cortesano en la Espafia del Siglo de Oro, que en su vertiente mas
espectacular estuvo basado en montajes de tematica mitolégica que incorporaron un
importante componente musical. El fallecimiento de Felipe IV en 1665, con el nuevo
par6n de la actividad teatral que llevé aparejado, significo el final de esta época dorada.
Cuando se retome la actividad ya durante el reinado de Carlos II la irresoluble crisis
econémica en la que estaran sumidas las arcas del Estado impondra una politica de
austeridad que obligara a reestrenar obras que no necesitaban de un alto presupuesto
para su montaje y que se habfan compuesto en ese tramo final del reinado de Felipe
IV. Muchas de ellas eran de Calderén, obviamente, pero también de Antonio de Solis,
el otro gran entretenedor palaciego de la década de 1650. Es decir, la produccion de
obras nuevas se vera considerablemente mermada.

Poca atencién se ha prestado, sin embargo, al cuarto componente sin cuyo
concurso hubiera resultado imposible la consecucion de aquellos espectaculos. Me
refiero, claro esta, al colectivo de actores y actrices. Tenemos muchos datos sobre su
actividad en la corte, es cierto, especialmente proporcionados en su dia por los trabajos

2 “Calderén de la Barca-Baccio del Bianco: un binomio escénico”, Revista de historia nmoderna: Anales
de la Universidad de Alicante, 11 (1992), 239-250, DOI: 10.14198/thm1992.11.12. (consultado el 16 de
noviembre de 2020).

3 “La «simbiosis» entre Calder6n de la Barca y Baccio del Bianco: las puestas en escena de La fiera,
el rayo y la piedra y Fortunas de Andromeda y Perseo”, en E/ espectdcnlo teatral en la corte del Feljpe I (Madrid:
Ayuntamiento de Madrid, 2004), 171-218.
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de Shergold y Varey'y de Greer y Vatey’, pero éstos aparecen de manera dispersa,
siempre relacionados, como es logico, con cuestiones derivadas de montajes concretos.
Hay algin caso puntual, como el de Cosme Pérez, actor que cred y dio vida durante
mas de cuarenta afios al personaje de Juan Rana, en el que, debido a su relevancia y a
su excepcionalidad, se ha hecho hincapié en su vinculo con la practica escénica
cortesana. De hecho, la aficién y el afecto que desde muy pronto se granje6 por parte
de la joven reina propiciaron que durante esta década se dedicara, practicamente en
exclusividad, a participar en espectaculos aulicos para satisfacer los deseos de ésta de
verle actuar. Pero el actor ya contaba con el favor del rey, pues no de otro modo se
explica que acompanara a los recién casados durante la luna de miel que pasaron en El
Escorial con el propésito de entretenerlos. Adoptaba, de este modo, la funcién de
bufén’, lo que implicaba la necesidad de estar sometido de manera constante a su
personaje. Ese debi6 de ser su primer contacto con la reina, que a partir de entonces
querria disfrutar de su presencia e ingenio de manera habitual sobre los escenarios’.

Esa labor bufonesca intensific su estrecho contacto con los monarcas. El rey,
de manera sorprendente, le permiti6, junto a otro actor apellidado Mexia®, acompafiar
en marzo de 1650 al embajador turco, que se encontraba de viaje diplomatico en la
corte, para visitar El Escorial, lugar con el que, como acabo de referir, Rana estaria
familiarizado. El diplomatico los conoceria, o incluso los habria visto actuar en una
representacion que tuvo lugar en palacio con motivo de las fiestas de carnaval. Tal y
como refiere Felipe IV en una carta que envia a dofia Luisa Enriquez Manrique de
Lara, Condesa de Paredes de Nava, fechada en Madrid el 7 de marzo de ese afio, debid
de ser el propio embajador, que era muy aficionado al teatro, quien solicitaria a los
coémicos que le acompafiaran en su excursion:

El Turco lo vio todo [se refiere a los espectaculos representados], que es muy amigo
de comedias, y esta tan bien hallado con los comediantes que habiendo ido hoy a ver

El Escorial ha llevado por su camarada a Juan Rana y a otro farsante que llaman Mexia®.

El aprecio de la reina fue inmediato, y la cordialidad que debié de recibir de
ella le animé6 a solicitar, en cuanto llegd a la corte, que favoreciera a su hija con la
concesion de un puesto de trabajo en palacio que sirviera para aliviar las estrecheces

4 Representaciones palaciegas: 1603-1699. Estudio y documentos (Londres: Tamesis Books, 1982).

5 E/ teatro palaciego en Madrid: 1586-1707: estudio y documentos (Londres: Tamesis Books, 1997).

¢ Sobre la realidad de los bufones en la corte de los Austrias espafioles, véase Fernando Bouza, Locos,
enanos y hombres de placer en la Corte de los Austrias (Madrid: Temas de Hoy, 1996).

7 Para la biografia de Cosme Pérez-Juan Rana, véase Francisco Saez Raposo, Juan Ranay el teatro
cdmico breve del siglo X171I (Madrid: Fundacién Universitaria Espafiola, 2005), 21-62.

8 Marfa Luisa Lobato identifico a este actor con Antonio Mejfa, que estuvo activo entre 1632y 1655:
“Un actor en Palacio: Felipe IV escribe sobre Juan Rana”, Cuadernos de Historia Moderna, 23 (1999), 88.

9 Cito por Pérez Villanueva, Felipe IV y Luisa Enriguez Manrique de Lara, Condesa de Paredes de Nava.
Un epistolario inédito (Salamanca: Caja de Ahorros y Monte de Piedad de Salamanca, 1986), 121.
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econémicas que padecia y favorecet, con ello, su posibilidad de encontrar marido™. El
hecho de que tres afos después, en 1653, Rana cediera a su hija la asignacion vitalicia
que le habfa concedido la reina a él el 26 de abril de 1651 en agradecimiento «de lo que
la hace reir» me anima a pensar que no respondié favorablemente a aquella solicitud.

Durante este tramo final de su vida que trabajé para la corte formé pareja
escénica en muchas ocasiones con la actriz Bernarda Ramirez, por lo que sabemos que
ella fue también una asidua de estos espectaculos durante aquellos anos. Por ello, y
porque interpretaban a un matrimonio cémico, criticos de la talla de Fernandez-
Guerra', Rennert'? o Sinchez-Atjona® llegaron a pensar que estaban casados en la
vida real.

Hay otros nombres muy conocidos dentro del mundo actoral de la segunda
mitad del siglo XVII, como Antonio de Escamilla, Simén Aguado o Sebastian de Prado,
que se repiten con frecuencia en la documentaciéon conservada sobre festejos
palaciegos. Pero creo que serfa interesante intentar delimitar qué compaiias fueron las
encargadas de representar aquellos fastuosos espectaculos en el Coliseo del Buen
Retiro durante esa década prodigiosa. Ese serd mi objetivo en las proximas paginas,
presentar un listado, aunque sea provisional, que sirva para identificar a aquellos grupos
que estuvieron encomendados de materializar aquellos complicados montajes, tal vez
como un paso previo a elaborar en otro trabajo un registro detallado de todos los
actores y actrices que participaron en ellos. Aunque no dispongamos de informacion
técnica fehaciente que nos permita llegar a conclusiones sobre las cualidades que
deberian atesorar los comicos que trabajaron en ese espacio tan singular, la reincidencia
de un mismo conjunto de profesionales durante aquellos afios no puede mas que ser
un indicativo de una técnica interpretativa que satisficiera el exigente dinamismo y
coordinaciéon que imponian unos argumentos trufados de mutaciones a ojos vista y de
complicados efectos especiales. Creo que, aunque el capricho de la familia real
impusiera la eleccion de los repartos que participaban en estas fiestas privilegiando su
gusto y aficion al criterio del dramaturgo y el escendgrafo, hay que aceptar que esos
actores y actrices terminarfan adquiriendo toda una serie de habitos interpretativos
acordes con estos exigentes montajes y muy diferentes a los requeridos por las
condiciones de los corrales de comedias. Se trataba de dos contextos muy diferentes,
tanto por las dimensiones del escenario, como por los recursos técnicos, la
escenografia, la iluminacién, etc. Entiendo, por tanto, que estos actores serfan los mas
versatiles de su tiempo, los mas competentes desde el punto de vista técnico a fuerza
de exponerse al reto que suponia participar en estos espectaculos, a pesar de que no
cumplian con los exigentes requisitos que Baccio del Bianco consideraba necesarios

10 E] memorial, que se conserva manuscrito en la Bodleian Library de Oxford, esta escrito en verso
y lo componen cinco redondillas. Fue reproducido por Saez Raposo, Juan Rana y el teatro comico breve del
siglo XV'IT (Madrid: Fundacion Universitaria Espafiola, 2005), 40.

W D. Juan Ruiz de Alarcon y Mendoza (Madrid: Rivadeneyra, 1871), 379.

12 “Spanish Actors and Actresses between 1560 and 16807, Revue Hispanique, XV1 (1907), 337 y 463.

13 Noticias referentes a los anales del teatro en Sevilla desde ope de Rueda basta fines del siglo X111, (Sevilla: E.
Rasco, 1898), 330.
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para desenvolverse en uno de sus montajes. Para alguien acostumbrado a los
portentosos espectaculos de la corte toscana y a dar respuesta técnica a los audaces
planteamientos escénicos de Calderén de la Barca, los comicos espafioles no estaban
a la altura de las necesidades de estas obras. Como comenta, visiblemente contrariado,
en una carta que envié a Fernando II de Medici, Gran Duque de Toscana, el 19 de
julio de 1653, los actores espafioles eran excesivamente estaticos, antinaturales y no
hacfan buen uso de la proxemia. Salfan al escenario, recitaban su intervencién y se
marchaban, normalmente pensando que una vez terminado su texto ya no centraban
la atenciéon del espectador, por lo que enseguida le daban la espalda. Tenfan tan
automatizada esta conducta que no era extrafio que no fueran conscientes del espacio
y las distancias, por lo que tropezaban con sus compafieros de reparto, produciéndose
situaciones aun mas improcedentes cuando esto sucedia entre personajes antagonistas.
No sélo los comicos espafioles eran demasiado indisciplinados a la hora de realizar su
trabajo, en opiniéon de Bianco, sino contumaces en su negativa a la mejora, lo que le
gener6 conflictos cuando quiso corregir alguno de estos vicios interpretativos '*.
Pensaba que las limitaciones técnicas de nuestros comicos no eran merecedoras de la
perfeccion de su trabajo escenografico. Todo esto afeaba enormemente unas
propuestas basadas en el dinamismo, el uso combinado de recursos, la confluencia de
disciplinas artisticas y la precision:

insomma la pulitezza delle scene, la puntualita delle strade, non usa qua né ¢ fatta per
questi istrioni, anzi molti, detto che hanno i lor versi, se non si accenna che ritornino
dentro, cor un voltar di schiena si intende essere dentro; abbattesi molte volte che il
nemico, cercando I’altro, entre per una strada che riscontrandolo ad occhi veggenti
del popolo, bada a ire come se non lo vedessi e mille altre improprieta, né ¢ possibile
il portli in buona formal®.

Quizas, como apunta Del Bianco, las capacidades de los actores espafioles no
fueran las idéneas para sacar todo el provecho posible a especticulos de esta
envergadura, pero creo que hay que aceptar que los elegidos habrian de ser los que mas
se acercaran al perfil deseado y, como he apuntado antes, la recurrencia irfa generando
en ellos respuestas cada vez mas acordes con las dificultades que afrontaban.

Para llevar a cabo mi propésito me serviré del Diccionario biogrdfico de actores del
teatro cldsico espariol, proyecto dirigido por la profesora Teresa Ferrer de cuya elaboracion
y consecucion tuve el privilegio de formar parte. Se trata de una herramienta que ya se
ha demostrado muy util para profundizar en el conocimiento no sélo de la realidad
social y profesional del colectivo de comicos durante el Siglo de Oro, sino también
para buscar posibles respuestas a problemas relacionados con la autoria y cronologia
de algunas obras, que ha sido posible delimitar gracias al conocimiento que ahora
tenemos sobre el modelo de conformaciéon de las compafiias y los repertorios de
comedias de los que disponian.

2

14<[...] che quando tratto di levare questa usanza poco meno che non mi crocifiggono [...]".
15 Al igual que para el texto de la nota anterior, cito por Bacci, “Lettere inedite di Baccio del Bianco”,
Paragone. Rivista di arte figurativa e letteratura, 157 (1963), 72.
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Muy relevante, ha sido, por poner un tnico ejemplo significativo, el avance que
ha proporcionado sobre el conocimiento que tenemos de la incorporacion de la mujer
al negocio teatral y su participacion activa en la direccion de compafifas. Ha permitido
dar un salto cuantitativo y cualitativo a los ya lejanos y eminentemente descriptivos
trabajos de Cotarelo'®, a los inexactos, parciales y subjetivos de Diaz de Escobar'’, as
como ampliar, matizar, precisar o corroborar otros mas recientes como los de
Rodriguez Cuadros', Sanz Ayan" o De la Granja™. Al calor del Diccionario biografico
vieron la luz un considerable nimero de trabajos vinculados con esta tematica, como
los de Gadea y De Salvo®, Ferrer Valls®, Gonzélez” o Siez Raposo™, siendo, sin duda,
el mas importante de todos ellos, por su extension y exhaustividad, la excelente tesis
doctoral que Mimma de Salvo defendi6 en la Universitat de Valéncia en el afio 2006™.

Tenemos constancia de la actividad de once awfores de comedias, es decir,
directores de companias de actores, durante aquella década en el Palacio del Buen
Retiro. Entre todos ellos hay una mujer, Francisca Verdugo.

Resulta sorprendente que la inmensa mayoria de las noticias que aparecen
vinculadas con autores de comedias que participaron en estos fastuosos espectaculos
correspondan a montajes desarrollados en la segunda mitad de la década vy,
especialmente, durante los cuatro ultimos afios, entre 1657 y 1660. De hecho, hasta
1655 sélo tenemos constancia de la participacion de las compafifas dirigidas por cuatro
directores diferentes en el entorno del Palacio del Buen Retiro, pero ninguna de ellas

16 “Actores famosos del siglo XVII. Sebastian de Prado y su mujer Bernarda Ramirez”, Boletin de la
Real Academia Espaiola, 11, (1915), 251-293, 425-457 y 583-621.

7 Historia del teatro espasiol: comediantes, escritores y curiosidades escénicas, vol. 1 (Barcelona: Montaner y
Simoén, 1924), 119 y 228 y siguientes.

18 “Autoras y farsantas: la mujer tras la cortina”, en Mercedes de los Reyes (ed.), Actas del Seminario
“La presencia de la mujer en el teatro barroco espasiol”, Cuadernos Escénicos, n° 5 (Sevilla: Junta de Andalucia-
Consellerfa de Cultura-Festival de Almagro, 1998), 35-65.

19 “Las autoras de comedias en el siglo XVII: empresarias teatrales en tiempos de Calderén”, en José
Alcala-Zamora, Ernest Belenguer (coords.), Caldern de la Barca y la Espasia del Barroco, vol. 2 (Madrid:
Centro de Estudios Politicos y Constitucionales-Sociedad Estatal Espafia Nuevo Milenio, 2001), 543-
579.

20 “De Manuela de Escamilla y de otras autoras de comedias”, Cuadernos de Historia Moderna, 27 (2002),
217-239.

21 “Jerénima de Burgos y Pedro de Valdés: biografia de un matrimonio de representantes en la
Espafia del Seiscientos”, Diablotexto. Revista de critica literaria, 4-5 (1997-1998), 143-176.

22 “La incorporacion de la mujer a la empresa teatral: actrices, autoras y compaiifas en el Siglo de
Or0”, en F. Dominguez Matito y |. Bravo Vega (eds.), Calderdn entre veras y burlas. Actas de las 11 y 11T
Jornadas de Teatro Clisico de la Universidad de I.a Rigja (7, 8 y 9 de abril de 1999 y 17, 18 y 19 de mayo de 2000)
(Logrofio: Universidad de La Rioja, 2002) 139-160.

2 “Mujer y empresa teatral en la Espafia del Siglo de Oro. El caso de la actriz y autora Marfa de
Navas”, Teatro de palabras. Revista de teatro dureo, 2 (2008), 135-158.

24 “Casos de parejas comicas en el teatro barroco espafiol”, en Damas en ¢l tablado. Actas de las XXXI
Jornadas de Teatro Cldsico de Almagro (Almagro, 1, 2 y 3 de julio de 2008), eds. Felipe B. Pedraza Jiménez,
Rafael Gonzalez Cafial y Almudena Garcia Gonzalez (Ciudad Real: Ediciones de la Universidad de
Castilla-LLa Mancha, 2009) 101-1009.

% La muer y la prictica escénica en el Siglo de Oro: La bisqueda de wun espacio  profesional.
https://core.ac.uk/download/pdf/71008074.pdf (consultado el 16 de noviembre de 2020).
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parece haber participado en una representacion realizada en su Coliseo. Fueron
numerosos los espacios que en dicho entorno, pensado como un lugar de
esparcimiento para el rey y su familia, dieron cabida a representaciones teatrales,
reservandose las mas importantes, desde el punto de vista institucional y espectacular,
al Coliseo. Este, de hecho, fue el tnico especificamente teatral de todo el complejo. Se
terminarfa convirtiendo no sélo en el teatro cortesano por antonomasia en la Espana
del Siglo de Oro, sino en uno de los mas importantes de toda Europa. En El Retiro se
usaron como lugares de representacion tanto estancias interiores como exteriores: los
Cuartos del Rey, de la Reina o del Principe, los jardines, el Salon Grande, el Salon de
Reinos, el Saloncete, el Saloncillo, la Sala de las Burlas, la Armeria, la Pieza de las
Audiencias, el estanque grande, los canales, la ermita de San Pablo, las diferentes plazas
de palacio (la Plaza Grande, el Patinillo, el Patinejo) y el Jardin del Caballo.” No
siempre se especifica en la documentacién conservada donde se llevé a cabo la
representacion, sino que en los libros de cuentas se suelen registrar gastos que se
vinculan con el palacio en su conjunto. En ocasiones, esa denominaciéon genérica
puede llegar a confundirse con noticias relativas a espectaculos desarrollados en el otro
espacio aulico importante en la época, el Salon Dorado del Real Alcazar, y sélo el
cotejo con otro tipo de informaciones permite la distincién entre ambos. Dependiendo
de la magnitud del evento que se quisiera celebrar se elegifa un espacio u otro dentro
del Buen Retiro. Obviamente, como he sefialado, el Coliseo se reservaba para los de
mayor trascendencia. En ocasiones, se preparaba la fiesta, pero el emplazamiento
donde se iba a desarrollar no se decidia hasta el dltimo momento. Esto sucedia, por
ejemplo, en las celebraciones de los nacimientos reales. Cuando se acercaba el
momento del parto se tenfa preparada toda la logistica necesaria para los festejos
vinculados con el acontecimiento. Sin embargo, la acuciante necesidad de
proporcionar un heredero que garantizase la sucesién a la corona hacia que la
dimensién de la puesta en escena planificada variara de manera significativa
dependiendo del sexo del recién nacido. A punto de dar a luz la reina, Jeréonimo de
Barrionuevo, en un Aviso del 28 de noviembre de 1657, recoge esta circunstancia:

Ya se estan poniendo en orden las tramoyas para una comedia grande y festejo que se
ordena para el parto de la Reina. Y si fuere vardn, se hara en el Retiro, en el Coliseo,
y si fuera hembra, en el Salén Grande de Palacio?’.

Ese mismo dia naci6 el principe Felipe Prospero, y tres meses después, el 27
de febrero de 1658, se estrend en el Coliseo del Buen Retiro la obra Triunfos de Amor y
Fortuna, de Antonio de Solis, en calidad de evento principal de entre todos los que se
organizaron con motivo de aquel jubiloso suceso. Todo ese tiempo se tard6 en

26 Sobre el Palacio del Buen Retiro, véase Jonathan Brown y John H. Elliot, Un palacio para el rey: e/
Buen Retiro y la corte de Felipe I1” (Madrid: Taurus, 2003). Sobre sus espacios teatrales, véase Francisco
Saez Raposo, Todo Madrid es teatro. Los escenarios de la Villa y Corte en el Siglo de Oro (Madrid: Comunidad
de Madrid, 2018), 47-48 y 110-148.

27 Cito por la edicion de Paz y Melid, Avisos de D. Jerdnimo de Barrionunevo (1654-1658) (Madrid: Atlas),
vol. 11, 119b.
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preparar un fastuoso montaje de cuya tramoya se encargd el escendgrafo italiano
Antonio Marfa Antonozzi, que habia sustituido como escendgrafo palaciego a Baccio
del Bianco tras su muerte un afio antes.

A partir de estas consideraciones, y de acuerdo a la naturaleza de la obra y al
contexto en el que fue representada, se puede hipotetizar sobre el espacio en el que se
le dio cabida. Hasta el afio 1655, por consiguiente, no conservamos noticia de qué
autores trabajaron en este tipo de fiestas en el Coliseo. Por ejemplo, no es presumible
que la comedia burlesca que las companias de Diego Osorio y Antonio Garcia de
Prado representaron en el Retiro en el verano de 1650, segin consta en el archivo de
la Cofradia de Nuestra Sefiora de la Novena, se realizara alli, pues por las habitualmente
escasas necesidades escenograficas que requerian este tipo de comedias se podian
representar sin mayor problema en alguna de las estancias privadas de palacio, aunque,
por su naturaleza, donde mejor acomodo tenian era en la Sala de las Burlas.
Precisamente en el Cuarto del Rey se llevé a cabo una representacion el 9 de febrero
de 1651 de la comedia E/ montaiés Juan Pascual, primer asistente de Sevilla, de Juan de la
Hoz y Mota a cargo de una compafiia que Rosita Subirats identifica como la de
Antonio Garcia de Prado®. Algo similar se deduce de las cinco representaciones
particulares que la compafifa de Adrian Lopez llevé a cabo para el rey tanto en El Pardo
como en El Retiro, cuyo formato mas intimo las destinarfa a un espacio privado.

El 13 de julio de 1655 consta un pago vinculado con una representacion en el
Coliseo al autor de comedias Bartolomé Romero, pero, curiosamente, no corresponde
a un montaje preparado por él o a uno en el que hubiera participado, sino a los
honorarios que les correspondian a sus dos hijas, Luisa y Mariana, por haber
colaborado, junto con algunos vecinos de Fuencarral, en una comedia que
presenciaron los reyes dos dias antes.

La compania dirigida por Diego Osorio si representé en el Coliseo el 21 de
febrero de 1656 una comedia de Antonio Martinez de Meneses que formé parte de
una fiesta grande con tramoyas que se habfa montado originalmente en el Salén del
Palacio del Retiro el dia anterior. Es muy probable, como apuntan Varey y Shergold,
que se tratase de una obra ya representada dias antes, el 16 de febrero®, fecha en la que
en el mismo lugar se preparé un tipo de fiesta idéntica con obras del mismo
dramaturgo. La buena acogida de la pieza propiciaria que se decidiera representar en
palacio ante los miembros de los diferentes Consejos del Estado pero, esta vez, en el
Coliseo, donde, como se indica en la noticia, «se mudaron las tramoyas». Por aquellas
mismas fechas (en concreto, desde finales del mes de enero), la compania dirigida por
Francisca Verdugo, que habria asumido la direccién de la misma un afio antes tras la
muerte de su esposo, Jacinto Riquelme, habia dejado de representar en los corrales
publicos madrilefios para ensayar y posteriormente representar en el Palacio del Buen
Retiro. No sabemos el espacio concreto en el que trabajo, pero alli estuvo hasta el

28 “Contribution a I’établissement du tepertoire théatral 4 la cour de Philippe IV et de Chatles 117,
Bulletin Hispanigue, LXXIX (1977), 449.

2 En realidad, la fecha original prevista era el 13 de febrero, pero se fue posponiendo debido a los
efectos que unas fiebres cuartanas estaban causando en la salud del Marqués de Heliche y una jaqueca
que sufrio la reina.
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Martes de Carnaval, el 29 de febrero, cuando representé con su compafifa una comedia
«de burlas y sainetes», lo que no anima a pensar que, al menos en esa ocasion, pisaran
el escenario del Coliseo.

Aunque tampoco se especifica nada al respecto, considero que cuando la
compafia de Pedro de la Rosa represent6 en El Retiro E/ golfo de las sirenas, de Pedro
Calderén de la Barca, el 12 de febrero de 1657, Lunes de Carnaval, lo harfa en el Coliseo
debido al gran aparato de la obra. Esta habfa sido estrenada en el Palacio de la Zarzuela
casi un mes antes, el 17 de enero, en un montaje en el que participaron la compafiia de
Rosa y la de Diego Osorio. Se traté del ultimo trabajo escenografico de Baccio del
Bianco. El grupo del primero estuvo trabajando a lo largo de ese mes de enero en otro
Real Sitio, en este caso, en el Palacio de El Pardo. Aunque la de Osorio también estaba
en El Retiro, no colaboré con la de su colega en el montaje alli de la zarzuela de
Calderon (el 10 de febrero esta tltima ensay6 sola), como habia sucedido en su estreno,
ya que hizo E/ alazar secreto, de Antonio de Solis. De hecho, ambas comedias se
representaron el mismo dia en una intensa sesion doble, y consta que al menos a la de
Calderon, que se vio por la noche, asistio el rey. Al dia siguiente, la noche del Martes
de Carnaval, se repiti6 la funcion, asumo que a cargo de la misma compafiia y en el
mismo lugar.

Un aflo después, entre los meses de enero y febrero de 1658, Pedro de la Rosa
y su compafifa participaron en las celebraciones que se organizaron en Madrid con
motivo del nacimiento del principe Felipe Prospero. El 8 de enero representaron ante
la reina en El Retiro la comedia E/ laberinto de amor, de Diego Gutiérrez, sin que
podamos precisar el lugar exacto. Su concurso en estos fastos les tuvo muy ocupados,
con constantes ensayos matutinos y vespertinos, y les impidio trabajar en los corrales
publicos. El 5 de marzo, Martes de Carnaval, su compania y la de Diego Osorio
representaron alli una «fiesta grande», sin que conservemos mas informacién al
respecto, aunque, COMO vamos a ver un poco mas abajo, los datos cruzados de los que
disponemos sefialan que la comedia programada era Afectos de odio y amor, de Pedro
Calderon de la Barca. Lla magnitud de las celebraciones organizadas por el nacimiento
real y, en especial, de la pompa del montaje de Triunfos de Amor y Fortuna, de Antonio
Solis, la pieza central de todos los fastos, queda reflejada en una noticia que
proporciona Jerénimo de Barrionuevo el 9 de enero y que, por los datos que aporta,
hizo pensar a Cotarelo™, con buen ctiterio, que hay un error en las fechas referidas,
pues la aparatosidad del montaje s6lo puede corresponderse con la necesaria para esta
comedia:

El dia de San Blas se van los Reyes al Retiro, y a los 8 de febrero a la comedia grande,
que costara 50.000 ducados, de tramoyas nunca vistas ni oidas. Entran en ella 132
personas, siendo las 42 de ellas mujeres musicas que han traido de toda Espafa, sin
dejar ninguna, Andalucfa, Castilla la Nueva y Vieja, Murcia, Valencia, y entre ellas ha
venido la Begona [Francisca Bezon|, muy dama de Sevilla, y la Grifona |Bernarda

30 “Actores famosos del siglo XVII. Sebastian de Prado y su mujer Bernarda Ramirez”, 615, nota 3.
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Manuela Veldzquez|, que se escapd de su encierro, con que la fiesta sera grande y
durara las Carnestolendas hasta el dia de Ceniza para que todos gocemos>!.

Aparte de la comedia, la fiesta teatral estuvo conformada por los entremeses
de E/ nirio caballero, el de Salta en banco y el sainete Aguardad supremos dioses, todos ellos
del propio Solis. Es decir, se traté de una fiesta compuesta de manera integra por el
dramaturgo complutense. Aunque no se especifica a qué companias se encomendé el
fastuoso montaje preparado por Antonozzi, sabemos, en buena medida, quiénes
fueron los actores principales que participaron en él** (casi todos, por cierto, fueron
invitados a comer a palacio una semana antes del estreno, el 20 de febrero) y de entre
todos hay dos que en aquellos afios no sélo eran destacados directores de companiia,
sino que tuvieron mucho protagonismo en estos festejos: Pedro de la Rosa y Diego
Osorio. De hecho, como ya he sefialado, s6lo una semana después, las dos companias
representaron allf, en El Retiro, una «fiesta grande» con motivo de la celebraciéon del
Martes de Carnaval. También fueron los encargados, transcurridos unos meses, de
representar los autos sacramentales de las fiestas del Corpus de Madrid. Es decir,
fueron las dos companias mas importantes aquel afio en Madrid. Por consiguiente,
creo que estamos en disposicion de afirmar que fueron estos dos autores de comedias
y sus comicos los encargados de poner en pie tan aparatoso espectaculo.

Habfa, claro esta, otros directores en activo, pero a ellos se les encomendaron
otras actividades teatrales menos relevantes que se desarrollaron en el complejo
palaciego, aunque no en su Coliseco. El 9 de febrero las compafias dirigidas por
Esteban Nufiez, alias «el Polloy, y Francisco de la Calle representaron una fiesta publica
en la «primera plaza del Retirow, esto es, en una de sus plazas exteriores. Por ello, no
pudieron actuar en los corrales, como estaba previsto. En esa representacion
participaron otros dos grupos que no se especifican, aunque uno de ellos se supone
que era el dirigido por Francisco Garcfa, apodado «el Pupilo». La compafia del primero
estuvo trabajando en El Retiro hasta final de mes, donde actuaron ante el rey el dfa 23,
e incluso fueron seleccionadas de ella la primera y la tercera dama para participar en
otro montaje dos dias después, el 25. De la Calle, a principios de enero habia

31 Avisos de D. Jerdnimo de Barrionuevo (1654-1658), vol. 11, 149a. El propio Barrionuevo nos informa
de que la Grifona, en agosto de 1654, habia sido condenada a un cruel encierro incomunicado (al que
llama «emparedamiento de Baeza») y, por sus palabras, se deduce que habfa sido motivado por su
«amistad» con iﬁigo Fernandez de Velasco, Duque de Frias, ya que a él le iban a enviar fuera de Madrid,
primero se dice que a Catalufia y luego a Oran. El propio gacetillero muestra, con ironfa, sus dudas
sobre el cumplimiento de la sentencia: «En la primera fiesta que haya en Palacio enviaran a por ellax.
Dos afios después, en un aviso fechado el 4 de octubre de 1656, informaba de que la actriz, con la ayuda
de un tal Estrada, se habia fugado de su encierro, que estaba cumpliendo en Toledo. Sea lo que fuere lo
que hubiera causado su condena, ya vemos que a comienzos de 1658 formaba parte destacada del elenco
que estaba participando en el acto principal de las celebraciones que se llevaron a cabo para festejar el
nacimiento del heredero real. Véase Avisos de D. Jerdnino de Barrionuevo (1654-1658), vol. 1, 53, 90-91 y 97
y vol. II, 3.

32 Fistos fueron Bernarda Ramirez, Mariana de Botja, Juan Rana, Francisca Bezén, Simén Aguado,
Mateo Godoy, Tomas de N4jera, Bernarda Manuela y Jerénimo de Heredia.
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representado en tablados callejeros con motivo de la salida que la reina hizo para visitar
a la Virgen de Atocha buscando su proteccién, como es tradicion en la familia real
espanola. Asimismo, participé en los ensayos de las comedias que debian representarse
a finales de febrero, aunque no queda del todo claro cual de las dos compafifas terminé
encargandose de las representaciones que organiz6 el Marqués de Heliche, que era el
Alcaide del Buen Retiro y, como tal, Superintendente de Festejos Reales, pues a lo
largo de ese mes ambas se vieron obligadas a incumplir con los compromisos
adquiridos en los corrales de comedias para estudiarlas y ensayarlas. Esto, como
tendremos ocasion de ir comprobando, fue un dafio colateral habitual que ocasionaba
la participacion de los grupos de comicos en los festejos cortesanos.

Aunque los datos conservados sobre la actividad teatral en El Retiro a
comienzos de 1658 sefialan a Pedro de la Rosa y Diego Osorio como los encargados
de representar el Martes de Carnaval de ese afio una «fiesta grande», sabemos, gracias
a una certificaciéon notarial, que la compania dirigida por Francisco Garcia, alias «el
Pupilo», no pudo representar La adiiltera penitente, comedia escrita en colaboracién por
Juan de Matos Fragoso, Jeronimo de Cancer y Agustin Moreto, en el Corral del
Principe porque estaban ocupados ensayando Afectos de odio y amor, de Calderén de la
Barca, que se iba a representar precisamente el Martes de Carnaval ante los reyes. La
noticia nos plantea varias incégnitas, ya que vincula a tres compafifas con un mismo
montaje. Sin embargo, no era extrafio que para este tipo de acontecimientos se crearan
elencos ad hoc compuestos por integrantes de diferentes grupos. De hecho, el propio
Garcia se quejaba de que el 28 de febrero tres de sus actrices, Manuela de Escamilla,
su hermanastra Maria e Isabel Galvez, habian sido requeridas para ensayar la comedia
E/ embustero, de los hermanos Figueroa y Coérdoba, que estaba previsto que se
representara el 4 de marzo en el Palacio de la Zarzuela. Una semana antes, el dia 21, ¢/
Pupilo ya habia mostrado su disconformidad ante la injerencia de las autoridades, pues
habfan querido arrebatarle a «todas las musicas» de su plantel para incorporarlas a tres
montajes que estaba preparando Esteban Nufiez en Palacio: E/ so/ de/ Prado, que se vio
el 23 de febrero, Los dos Fernandos de Austria, de Antonio Coello y Ochoa o de Juan
Arias Coello o de ambos, el dia 24 6 25, y Mentir y mudarse a un tiempo, de los hermanos
Figueroa y Cérdoba, representada también durante esos dias, sin que podamos precisar
la fecha exacta. Garcia rogd que «no se le hiciese tanto dafio» privandosele de sus
actrices, por lo que finalmente se decidié que sélo Manuela de Escamilla acudiese a las
representaciones palaciegas. Pero al ser ella la mds famosa de todas en ese momento y,
ademis, interpretar el papel principal (el de Angel) en la comedia que estaban
representando en el corral (Ia devocion del Angel de la gnarda, de Juan de Matos Fragoso),
obligd a e/ Pupilo a cambiar de obra y sustituitla por otra que terminé fracasando debido
al rechazo que provocé en el publico su falta de novedad. En otras palabras, a pesar
de que se aceptaron parcialmente las alegaciones de Garcia, las consecuencias practicas
fueron igual de adversas para las finanzas de la compania.

Por lo que respecta a la representacion planeada para el Martes de Carnaval, la
documentacion conservada es confusa, pues mientras que Cotarelo, a partir de una
relacién manuscrita de Luis de Ulloa y Pereira, indica que dicha funcién se canceld
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«por hallarse indispuesta la reina»”, Shergold y Varey dan cuenta de una certificacion
notarial en la que se consigna que las companias de Rosa y Osorio dejaron de
representar en los corrales madrilefios para encargarse de la «fiesta grande» que se habia
planificado en palacio™. En realidad, no se trata de noticias incompatibles, sino que
hay que pensar que todo estaba dispuesto para llevar a cabo la funcién pero debi6 de
suspenderse de manera imprevista por los repentinos problemas de salud de la reina.
De ese modo, no se pudo recuperar la actividad teatral programada para ese dia en los
corrales, donde el grupo de Rosa iba a hacer la comedia E/ laberinto de amor, de Francisco
Manuel de Melo o de Diego Gutiérrez™, en el Corral del Principe, y Osotio la obra de
Calderon Agradecer y no amar.

Si las noticias vinculadas con la actividad de los autores de comedias en el Buen
Retiro a comienzos del afio 1658 corresponden a los fastos organizados con motivo
del nacimiento del principe Felipe Prospero, las pocas que conservamos de finales de
afio lo estan con las celebraciones de su primer cumpleafios. Los mas importantes
festejos teatrales celebrados en palacio, por consiguiente, estuvieron asociados con el
heredero. Si para preparar los primeros hemos visto que colaboraron las compafiias de
Pedro de la Rosa y Diego Osorio, para las segundas se mantendra la de este ultimo, a
la que se sumara la de Bartolomé Romero. Por aquellas fechas, durante todo el mes de
noviembre y las dos primeras semanas de diciembre, Rosa y sus cémicos estuvieron
trabajando en Segovia. El dia del cumpleafios del principe, el 28 de noviembre, las
companias de Osorio y Romero representaron en palacio la comedia de Calderén Los
tres afectos de amor, piedad, desmayo y valor, que habifan ensayado durante los tres dias
anteriores. Ello, claro esta, supuso un importante petjuicio econémico para el
arrendador de los corrales madrilefios, ya que a las pérdidas ocasionadas por la
cancelacion de las funciones allf previstas se sumaba la del dinero que habia adelantado
a la compafifa de Osorio en concepto de ayuda de costa para que se desplazara a
trabajar a Madrid. Tanto fue el dafio ocasionado que el arrendador, en compafifa de un
escribano, se persond en El Retiro para verificar que efectivamente la obligacion de
satisfacer la voluntad real les impedia cumplir con los compromisos adquiridos con él.
El dia 27, vispera de la funcién, vieron entrar a los comicos a las tres de la tarde y les
preguntaron si iban a ensayar, a lo que éstos respondieron afirmativamente, pero no
firmaron su testimonio por estar ocupados. El escribano declaré que, aunque no habia
podido ver dichos ensayos, habia oido cantar a los actores. No contentos con esto,
escribano y arrendador se personaron de nuevo el dia de la funcién y, tal y como
declaran en el certificado elaborado, los vieron entrar en El Retiro con «os
instrumentos de musica y vestidos». El grado de desconfianza que evidencian estas

3 Emilio Cotarelo, “Ensayo sobre la vida y obras de don Pedro Calderén de la Barca”, Boletin de la
Real Academia Espariola, 1X (1922), 638.

3 Norman D. Shergold y John E. Vatey, Teatros y comedias en Madrid: 1651-1665. Estudio y documentos
(Londtes: Tamesis Books, 1973).

% En su Catdlogo de autores teatrales del siglo X1/1I (Madrid: Fundacion Universitaria Espafiola, 2002,
349), Urzaiz incluye una comedia con este titulo escrita por Cervantes entre 1587 y 1606 y que para
Cotarelo Valledor era la misma que La confusa, una de las favoritas del propio escritor. En opinién de
Vicenta Esquerdo Sivera, la primera serfa, en realidad, una refundicién de la segunda.
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noticias no es sino una muestra palpable del importante trastorno que conllevaba la
organizaciéon de unos montajes en los que, desde instancias cortesanas, se disponia
libre y desconsideradamente del capital humano que atesoraban las companias de
actores. Piénsese que en muchas ocasiones ese quebranto financiero afectaba también
a los grupos implicados, pues, a esas alturas del siglo, la profunda crisis econémica que
afectaba a la Hacienda Real demoraba de forma considerable los pagos por los
servicios prestados, a veces incluso durante afios. Es decir, que mientras las ganancias
obtenidas por trabajar en los teatros publicos eran inmediatas (a veces, como hemos
visto, incluso anticipadas, cuando la compaiiia era lo suficientemente importante que
convenia costear su traslado hasta Madrid), a partir de la década de 1640 participar en
estos festejos cortesanos implicaba una incertidumbre econémica que cada vez mas
costaba asumir.

Aunque, como hemos comprobado, nada se especifique del espacio cortesano
en el que se llevo a cabo la representacion, tanto la importancia del evento (el
cumpleafos del heredero a la corona), el tiempo que se dedico a los ensayos (tres dias),
asf como las personalidades que el escribano y el arrendador refieren que estaban alli
presentes el ultimo dia de los mismos (el Marqués de Heliche, el Conde de Monterrey
y un nimero importante de otras personalidades) me animan a pensar a que, esta vez
si, fue el Coliseo el lugar elegido.

Muy escasas, y poco concluyentes para mi proposito, son las noticias que
tenemos localizadas de actividad de awutores de comedias en el Palacio del Buen Retiro
en los dos afios finales de la década.

El 26 de abril la compania de Diego de Osorio, a peticiéon del Marqués de
Heliche, habia dejado de trabajar en el Corral del Principe porque habia sido requerida
para representar en El Retiro ante don Juan José de Austria, que un mes antes habia
dejado su cargo de Gobernador en los Paises Bajos. Era éste hijastro del rey, habido,
segun la opinién popular, con la actriz Maria Calderén, conocida como «la Calderonay.
Durante los siguientes meses, una vez regresado a Espana, se le agasajé en palacio por
la complicada gestion que durante tres afios habfa desempefado en aquella region
sublevada. Por cierto, nada mas sabemos al respecto de aquella funcién. El 5 de junio
de 1659 la compafifa que dirigian Sebastian Garcia de Prado y Juan de la Calle™
represent6 alli una comedia que habfan estado ensayando el dia anterior en la casa de
la actriz Marfa de Prado. El hecho de que sélo se dedicase un dia a su preparacion
parece indicar que no estaba destinada para ser montada en el Coliseo.

Entre los dias 4 y 8 habia estado haciendo lo propio con la comedia de Juan
Bautista Diamante titulada Servir para merecer, a cuya primera sesion de ensayos asistié
Calderon de la Barca. Sin embargo, el mismo dia de la funcién, el 9 de junio, cambiaron
de idea desde palacio, y mientras al grupo de Osortio se le pidié que representara en El
Retiro los sainetes que acompafiaban al texto de Diamante, la de Juan de la Calle y

3% Sefiala Cotarelo (“Actores famosos del siglo XVII. Sebastian de Prado y su mujer Bernarda
Ramirez”, Boletin de la Real Academia Espariola, 111, 1916, 9) que Pedro de la Rosa decidié apartarse de la
direccién de su compania de cémicos vy, a partir del 17 de marzo de 1659, tomaron las riendas de la
misma Sebastian de Prado y Juan de la Calle.
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Garcia de Prado hizo otra comedia que ya tenfan estudiada, por lo que la funcién
original qued6 pospuesta.

En el mes de septiembre se seguian organizando representaciones teatrales en
la corte para el disfrute de Juan José de Austria. El dia 20 una serie de actores
pertenecientes a la compafifa de Jerénimo Vallejo (Antonia Aguado, Marfa Vallejo,
Teresa Garay, Polonia Vaquerano y Carlos Vallejo) participaron en una fiesta dedicada
al cumpleafios de la infanta Marfa Teresa de Austria, a la que asistié también el bastardo
real.

En noviembre, de nuevo con motivo de la celebracién de un cumpleafios, esta
vez del principe, se habfa preparado una comedia para representar en El Retiro, de la
que se encargaron las compafifas de Pedro de la Rosa, Juan de la Calle y Sebastian
Garcia de Prado. A ella asisti6 la familia real y don Juan José de Austria. Dicha comedia
finalmente no se llevo a cabo en El Retiro debido a la ausencia del Marqués de Heliche,
port lo que se decidi6 trasladar su montaje al Real Alcazar. El hecho de que en tan poco
tiempo se pudiera adaptar su montaje a un espacio como el Salén Dorado del Alcazar,
que serfa donde presumiblemente se representara, no anima a pensar en una
complejidad escenografica propia de las obras de aparato del Coliseo. Si parece que lo
fuera la comedia de Antonio Martinez de Meneses que tenfan previsto representar la
compafia de Calle y Garcia de Prado el 22 de diciembre con motivo del cumpleafios
de la reina, ya que se ensay6 durante cuatro dias (entre el 18 y el mismo dia 22). Sin
embargo, en la documentacion solo se indica que se iba a representar «en palacio, sin
mas detalle. Sin embargo, una indisposiciéon de la reina impidié finalmente que se
celebrase la fiesta ese dia, y tampoco se hizo al siguiente, ya que el rey no tuvo a bien
suspender una jornada de caza para asistir a la funcion.

Termina la década con la certificacion, fechada el 22 de enero de 1660, de la
realizacién de una fiesta de la zarzuela en el Buen Retiro hecha cinco dias antes, el 17,
por las companias de Pedro de la Rosa y Juan de la Calle. En mi opinién, no tuvo el
aparataje necesario para ser alojada en el Coliseo, ya que, segun la noticia que tenemos,
se decidio llevarla a cabo de manera subita, avisando a las compafifas ese mismo dia.
Ademas, el mismo espectaculo lo habian representado sélo unos dias después en los
corrales publicos que, como sabemos, disponfan de unos medios escenograficos muy
limitados. De hecho, el dia 17 ambas compafifas tenfan previsto trabajar en cada uno
de los corrales madrilefios: la compafifa de Calle habia puesto carteles esa misma
mafiana anunciando su funcién en la Cruz de la comedia Los Esforcias de Milin, de
Martinez de Meneses, y la de Rosa hizo lo propio porque tenfa previsto representar en
el Principe E/ niio de la Guardia, de Lope de Vega. Logicamente, no pudieron hacerlo
pues la orden de palacio llegd a la una de la tarde, les enviaron coches para buscarlos
y a las tres ya estaban alli, por lo que se tuvieron que cerrar los teatros madrilefios.
Todo responde, una vez mas, a un capricho real que los cémicos se vefan obligados a
satisfacer a costa de sus intereses. Aunque no lo he ido sefialando en cada caso
particular, todas estas injerencias en el funcionamiento de las compafifas repercutieron
de manera muy negativa en los intereses del arrendador de los corrales que veia
irremediablemente menguado el rendimiento econémico que obtenia.
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Para el montaje de las fiestas de carnaval de ese afio en palacio se constituyo
un grupo formado por actores seleccionados de las compafifas de Pedro de la Rosa,
Juan de la Calle, Sebastian Garcfa de Prado y otras, que representaron tres comedias
de Calderon, entre ellas, Mujer, lora y vencerds, una de Juan de Zabaleta y doce sainetes.
Las funciones tuvieron lugar entre el 8 y 10 de febrero.

Aunque son numerosas las noticias que de manera directa o indirecta han
recogido la participacién de actores y actrices en los montajes palaciegos organizados
en el Coliseo del Buen Retiro, no son tantas las que los vinculan con directores de
compafifa concretos. Si bien es cierto que en muchas ocasiones esas compafias eran
contingentes, esto es, formadas de manera caprichosa a partir de los integrantes mas
destacados de varias de ellas, a su cabeza, organizando los ensayos y todo el trabajo
habifa siempre un responsable. Aunque la imagen visible del espectaculo la aporten los
actores y las actrices que intervienen en el mismo, en ultima instancia, el aufor de
comedias o director de compafia era, junto con el dramaturgo y el escendgrafo, una
de las piezas claves en el engranaje que conforma un montaje teatral. Desempefiaria la
labor que ya en época contemporanea realiza un director de escena. Ningun trabajo,
hasta donde yo sé, se habia ocupado de arrojar luz en este sentido. Sin embargo,
considero que conocer qué autores de comedias estuvieron a cargo de los montajes mas
exigentes de todo el Siglo de Oro espafiol, los que se llevaron a cabo en el Coliseo del
Buen Retiro durante la década de 1650, puede ayudarnos a entender mejor la
materializacion escénica de la obra, su transmisién y recepcién contemporanea,
partiendo siempre de la premisa de que un texto dramatico nace ya con la semilla de
su representacion inserta en él. E1 Diccionario biogrdfico de actores del teatro cldsico espaiiol ha
vuelto a demostrar su valfa como herramienta capaz de desentrafiar aspectos esenciales
de la actividad teatral que trascienden el valor textual de la obra. Navegando a través
de la ingente cantidad de informacién que pone a nuestra disposicion creo haber sido
capaz de acotar el selecto y reducido nimero de directores de compafifa a los que se
encomendo la preparacion de estos complicados montajes. De entre ellos, destacan
cuatro nombres cuya recurrencia en la informacioén conservada evidencia su relevancia
profesional y, derivada de ella, su concurso en todo tipo de espectaculos palaciegos:
Pedro de la Rosa, Sebastian Garcia de Prado, Juan de la Calle y Diego Osorio. Son los
nombres que en la historia del Coliseo del Buen Retiro han de ir parejos con los de
Calder6n de la Barca, Antonio Solis, Baccio del Bianco y Antonio Marfa Antonozzi.

Son pocos, como hemos podido comprobar, los datos directos e inequivocos
que apuntan a representaciones concretas, sin embargo, indicios indirectos (tiempos
de ensayos, solicitudes de palacio para que las companias actuaran alli, la actividad
desarrollada por las mismas en fechas anteriores y posteriores, el tipo de eventos para
los que se organizaba el montaje, la naturaleza de la comedia, etc.) me han permitido
llegar a alguna conclusion interesante y, sobre todo, conocer mejor la actividad teatral
que se desarroll6 en aquel teatro tan especial. Sin duda, un mayor y mejor conocimiento
de las circunstancias materiales y humanas que coadyuvaron en la materializaciéon de
los textos teatrales en aquel espacio y momento determinados ha de redundar
necesariamente en una mayor comprension no sélo de la actividad teatral cortesana
durante el siglo XVII, sino también de la realidad teatral barroca en su conjunto.
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CONTORNOS DE LA SEMBLANZA DE UN ACTOR CORTESANO:
JUAN RANA*

Julio Vélez Sainz
(ITEM & Universidad Complutense de Madrid)
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RESUMEN

Carecemos de documentos iconograficos que representen de manera fiable a
Cosme Pérez, posiblemente el actor mas famoso del Siglo de Oro. De hecho, hay un
disenso critico sobre su forma fisica y sobre si esta tenfa repercusién en su manera de
actuar, en su percepcion por parte del gran publico y de los autores. En el presente
trabajo, trazo una recopilacion y analisis de sus retratos de modo que se presentan las
semblanzas mas cercanas a su persona. Analizo iconograficamente la representacion
mas conocida: el retrato de Real Academia Espafiola asi como el uso escénico de esta
imagen en la produccién de Ron Lald/Compaiiia Nacional de Teatro Clasico, Andanzas
y entremeses de Juan Rana (2019). Después, desarrollo la historia y recepcion de Retrato de
Felipe IV con lacayo o Felipe IV junto a dos servidores de Gaspar de Crayer, que tiene una
segura conexion con el personaje retratado en la lamina de la Real Academia Espafola.
También sefalo su presencia en el manuscrito de La fabula de Perseo y Andrimeda de
Calderén que se conserva en la Houghton Library de la Universidad de Harvard (Ms
Typ 258) tal y como la critica ha destacado (Dearborn Massar, Saez Raposo, Lobato,
de Miguel). Finalmente, mantengo como no podemos tener tampoco certeza de la
atribucion de este personaje a Juan Rana. Para ello, me baso en pruebas caligraficas.
Concluyo que, lamentablemente, no hay una semblanza exacta del actor.

PALABRAS CLAVE: Juan Rana, Actor, Retratos, Gaspar Crayer, Calderén de la Barca

* Fl siguiente trabajo se inserta dentro de los objetivos investigadores del Instituto del Teatro de
Madrid de la UCM, el Seminario de Estudios Teatrales (930128, UCM) y del proyecto CARTEMAD:
Cartografia digital, conservacién y difusiéon del patrimonio teatral del Madrid contemporaneo
(H2019/HUM-5722) de la convocatotia de ayudas para la realizacién de programas de actividades de
I+D entre grupos de investigacion de la Comunidad de Madrid en Ciencias Sociales y Humanidades
(2019).
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FRAMING THE SEMBLANCE OF A COURTLY ACTOR: JUAN RANA
ABSTRACT
There is a lack of iconographic documents that reliably represent Cosme Pérez,

possibly the most famous Golden Age actor. This triggers a critical dissent about his
physical form and whether his demeanor had an impact on his acting, the general

public and on his perception. In this paper, I collect a number of his supposed portraits.

First, I analyze iconographically his best-known portrait: that housed in Real Academia
Espafiola as well as the scenic use of this image in Ron Lald’s production, Andanzas y
entremeses de Juan Rana (2019). Then, I describe the reception of Gaspar de Crayer’s
Retrato de Felipe IV con lacayo o Felipe IV junto a dos servidores, which surely represents the
same character portrayed in the Real Academia Espafola, whoever this might be. I
also point to his presence in the famous Harvard Houghton Library’s manuscript of
Calderon’s La fabula de Perseo y Andromeda, which critics such as Dearborn Massar,
Saez Raposo, Lobato, de Miguel have shown to be a probable representation of the
actor. Finally, I caligraphically analyze this manuscript and confirm that there is no
certainty for this specific attribution either.

KEYWORDS: Juan Rana, Actor, Portraits, Gaspar Crayer, Calderén de la Barca

ook

Cosme Pérez (Tudela de Duero, Valladolid, principios de abril de 1593-Madrid,
20 de abril de 1672) es posiblemente el actor mas famoso que ha dado el Siglo de Oro.
Estuvo en la compafifa de Juan Bautista Valenciano y de Hernan Sanchez de Vargas
de 1617 a 1622, en la de Antonio de Prado en 1624, en la de Tomas Fernandez de
1631 a 1635 y, posteriormente, en la de Pedro de la Rosa entre 1636 y 1644 (Madronal
Duran 2012, 68). Hacia 1650 recalé en la compafiia de Antonio de Prado, donde
formarfa una memorable pareja cémica con Bernarda Ramirez. Fallecié en Madrid el
20 de abril de 1672, a los 79 afios.

Francisco Saez Raposo (2005) contabiliza mas de 80 obras entre comedias,
entremeses, jacaras, mojigangas en las que Cosme Pérez aparece, bien representando
su mascara favorita («Juan Ranav), bien representando otros papeles. Especialista en
entremeses, cuenta con mas de cuarenta escritos para su personaje de Juan Rana. Sus
recursos comicos eran amplios y practicamente todos los autores teatrales de
importancia del Siglo de Oro lo incluyeron en sus elencos, pues solo con salir a las
tablas y sin hablar provocaba risa y aplauso. En la Loa a los aios de su alteza, de Francisco
de Avellaneda, que se publicé en VVerdores del Parnaso (Madrid, 1668), y en La porteria de
las damas hace de un desmemoriado. En E/ doctor Juan Rana, de Luis Quifiones de
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Benavente, hace de un médico ridiculo cercano al dotfore de la commedia dell’arte. Hace
de poeta en Juan Rana poeta, de Antonio de Solis, y de mujer en Juan Rana mujer, de
Jerénimo de Cancer. Otras veces representa un retrato o una estatua de si mismo,
como en E/ retrato vivo, de Agustin de Moreto y Cafiada, de torero en Juan Rana toreador,
de Calderdn, de novio en La boda de Juan Rana o de parturienta en E/ parto de Juan Rana,
de Lanini y Sagredo. La primera edicién conocida de La boda de Juan Rana (Rasgos del
ocio, 1664) esta atribuida a Avellaneda; en 1691 se volvié a imprimir en Floresta de
entremeses, esta vez a nombre de Jeronimo de Cancer (¢1582?-1655); este parece ser el
criterio seguido por Cotarelo para adjudicar el entremés al primero (1998, Ixxxvi).
Actu6 en los entremeses E/ toreador, E/ desafio de Juan Rana, la mojiganga de Los sitios de
recreacion del rey, el entremés Los dos Juan Rana, todos de Pedro Calderén. Incluso era

practica comuin anunciar su intervencion en una comedia para atraer a los espectadores.

Abraham Madronal afirma que su entrada en las tablas tuvo lugar en 1616 con
la obra lopesca Quien mds no puede, en el papel de Nufo (2012, 18-21). En 1617
participaria como «Cosme» en E/ desdén vengado, de Lope de Vega, puesta en escena en
ese mismo afio y en 1622. También en La nueva victoria de don Gonzalo Ferndndez de
Cdrdoba, de Lope, estrenada en octubre de 1622, y en La infelice Dorotea, de Claramonte,
con representaciones en 1621 y 1622 (DICAT). Por lo menos desde 1631 ya se le
conoce con el nombre de Juan Rana. En ese afio ingres6 en la Cofradia de la Novena
junto a su mujer Marfa Acosta y su hija Francisca Marfa Pérez, cuando todos trabajaban
en la compafia de Tomas Fernandez Cabredo. Vivié gran parte de su vida en la calle
Cantarranas, hoy Lope de Vega, de Madrid (Saez Raposo 2004, 333) y murid tras
escribir dos testamentos encontrados por Agustin de la Granja (2001). Entre 1634 y
1635 tiene una profusa actividad entremesil y se anota su participaciéon en los
entremeses E/ guardainfante (en dos partes), E/ soldado y E/ doctor Juan Rana, de Quifiones
de Benavente, representados por Tomas Fernandez los dos primeros y por Pedro de
la Rosa el ultimo.

En la Academia burlesca celebrada en el Buen Retiro en 1637 se introducen «doce
redondillas [que| digan la razén por que las beatas no tienen unto, y si basta la opinién
del doctor Juan Rana para que se crea» (Ferrer Valls, DICAT, Cotarelo CLVIII). Es
decir, sin duda actuaba ya para el monarca en el 37, 6rbita en la que no dejaria de
trabajar. En una carta de fecha 18 de octubre de 1649, Felipe IV declara ante la condesa
de Paredes de Nava, dofia Luisa Enriquez Manrique de Lara: «tenemos por guesped a
Juan Rana que siempre estd de tan buen umor como le dejastes» (Lobato 1999, 80), en
lo que insiste en misiva fechada el 9 de junio de 1648, cuando dice ante la condesa,
quien habia ingresado en el convento de San José de Malagén: «Os echo mucho de
menos para los autos, que me dicen que vuestro amigo Juan Rana hace famoso papel,
y se me acuerda de lo que os hacia reir» (Lobato 1999, 82). La amistad entre dofia Luisa
y el actor se remontaba a afios atras. También le tuvo favor Carlos II, aunque en esa
época sélo actuaba por excepcion, pues era ya muy viejo, y en 1665 hizo uno de sus
ultimos papeles con ochenta afios en las fiestas de Pascua. Muy posiblemente
pudiéramos datar ya una temprana relacién entre Felipe IV y los actores de la compafia
de Tomas Fernandez. De 1635 tenemos un documento en el que aparece como testigo
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este, quien firma como «autor de comedias por su majestad» (Davis y Varey 2003 II,
19-20).

Los datos biograficos que poseemos del tudelano inciden en que, mas que
probablemente, obtuvo a lo largo de su vida los favores reales destinados a los
protegidos por el rey. Uno de los mas sonados fue la «intercesion real» en favor de la
comedianta, sobrina de Juan Rana, Barbara Coronel, encarcelada bajo la acusacién de
asesinar a su propio marido. La Genealogia recoge noticia de la comediante, que «matd
[a Francisco Jalén] con aiuda de un mozo apuntador con quien ella tenfa
correspondencia. Diéronla sentencia de muerte y estando para executarla en
Guadalaxara pidi6 por ella [al] Rey Juan Rana y se libré del suplicio» (1985, 422). Su
influencia no hubo de ser menor en algunos momentos de su vida. Recordemos que
Cosme Pérez quedé viudo en 1635 y un afio después los rumores sobre su
homosexualidad se tradujeron en una acusaciéon formal. En 1636 lo acusan
formalmente de pecado nefando, algo con que los dramaturgos jugaron (Thompson
2000) y que podia deberse a su atiplada voz. De todos los acusados fue el tnico que
no llegd al cadalso. Atribuyen a su extrema popularidad que la Inquisiciéon no se
atreviera a encausarlo. Indica Serralta: «en cuanto al negocio de los que estan presos
port el pecado nefando, no se usa del rigor que se esperaba, o sea esto porque el ruido
ha sido mayor que las nueces, o sea que verdaderamente el poder y el dinero alcanzan
lo que quieren. A don Nicolas, el paje del conde de Castrillo, vemos que anda por la
calle, y a Juan Rana, famoso representante, han soltado» (1990, 82). Confirma Saez
Raposo que estuvo envuelto en un proceso inquisitorial por practicas sodomiticas y
que se libré por la «intercesion andénima de una personalidad poderosa» (2004, 43). Es
decir, fuera o no homosexual, en la corte tenfa una gran influencia. En modo barroco-
cortesano, podemos decir que si sus amores no eran «realesy, sf lo eran sus amistades'.

Un episodio que aclara su profunda imbricacién con la corte filipina es su
entronizacién burlesca. En 1668 Pérez participd, por deseo del rey, en una fiesta del
Retiro llevado en un carro, y en otro carro triunfal aparece en la celebracion del
cumpleanos de la reina madre, Mariana de Austria, en el entremés de E/ #riunfo de Jnan
Rana, dentro de la fiesta mitologica de Pedro Calderén de la Barca Fieras afemsina amor.
Juan Rana hace el papel de su propia estatua, situada en su carro triunfal para la
posteridad.

Pese a su indudable fama, como con tantos otros actores de nuestro teatro
clasico, carecemos de documentos iconograficos que lo representen de manera fiable.
De hecho, hay un disenso critico sobre su forma fisica y sobre si esta tenia repercusion
en su manera de actuar, en su percepcion por parte del gran puablico y de los autores.
En el presente trabajo, trazo una recopilacién y analisis de sus retratos de modo que
se presentan las semblanzas mas cercanas a su persona.

1 En el entremés de La /oa de Juan Rana, atribuido a Moreto, habria también una alusién similar en la
que Rana se congratula por su jubilacion, puesto que asi «ya denguno hace bulra de mis menguas / y ya no
me mermuran malas lengnas. Bergman, “Juan Rana se retrata” (Madrid: Castalia, 1970), 65-73.
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La primera atribucién que ha contado con un cierto acuerdo critico de su
contrahecha figura aparece en un retrato que se conserva en la Real Academia
Espafola (Figura 1).

Fig. 1- Anénimo, Refrato de Juan Rana, 6leo sobre lienzo. Final siglo XVII, RAE.
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El cuadro ha sido restaurado muy recientemente con motivo de la exposicion
que comisari6é Francisco Saez Raposo titulada Todo Madrid es teatro: Los escenarios de la
Villa y Corte en el Siglo de Oro, en cuyo catalogo se puede encontrar una reproduccion
de la pieza ya restaurada (2018, 196-198). La restauracion permite observar la vivacidad
de los colores del natural, los detalles de las calzas y las plumas y un pequefio bigotillo
que se le asoma a nuestro personaje.

Fig. 1bis- Restaurado: Anénimo, Refrato de Juan Rana, 6leo sobre lienzo. Final siglo XVII,
RAE.

En ella Cosme Pérez, o su mascara Juan Rana (diferenciacién fundamental,
pues otros actores pudieron representarla), aparece vestido de negro, con una golilla
de pala, sombrero de cazador y un arcabuz al hombro mientras sujeta con la mano
izquierda una rana (supuesto trofeo de su jornada de caza). De ser cierta la atribucion,
Cosme Pérez sufriria de enanismo: calcula Alicia Alvarez Sellers (2007, 296), a partir
del tamafio de anima de los mosquetes o arcabuces (entre 80 centimetros y 1.60
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metros) que media 1.20 metros de altura. Unas letras de molde forman el nombre y
apellido JUAN RANA, puede que incluso trazadas con regla y cartabon aprovechando
la linea que marca el pie izquierdo y de una antigliedad de unos 200 afios, segun la
caligrafo Concepcién Ferrero (Alvarez Sellers 2007, 306). Hanna Bergman sitda el
cuadro en la década de los 50 o 60 al suponer que fue el que originé los entremeses E/
retrato de Juan Rana, de Sebastian de Villaviciosa, el Retrato vivo, de Agustin de Moreto,
y E/ retrato de Juan Rana (1651), de Antonio de Solis. Dice la investigadora:
«precisamente por ser un hecho tan insélito y notorio, inspiro a los tres poetas la idea
de justificar su existencia dentro de la modalidad de teatro entremesil a la que
pertenecia exclusivamente la mascara cémica Juan Rana [...] En 1651 distingue la reina
a Juan Rana concediéndole una pension vitalicia. De la misma década, pues, juzgo la
ejecucion del cuadro y la composicion de los entremeses que se refieren a éb» (1970,
72-73). Alicia Alvarez Sellers data la obra en los alrededores de 1680. Se fundamenta
en tres aspectos principales: la golilla en forma de pala que aparece en el retrato
juanranesco es el modelo comuin en la década de los 80 del siglo XV11, las medias no
son las habituales de color blanco, sino de color rojo, que las hace tardfas en el siglo, y
los zapatos, que en lugar de ser planos llevan hebilla, por lo que podria tratarse de los
«zapatos de golilla» (2007, 302-304). Esta investigadora ha planteado serias dudas al
respecto de que el retrato de la RAE sea, en realidad, de Juan Rana, sino de su mascara
(2007). Se trata este de un enano que aparece con vista fija en el suelo, con el pelo largo
y, posiblemente, una golilla cuadrada. Como resume Francisco Siaez Raposo «Se
considera realizado en el siglo XVIII, ya muerto el actor, es decir, que no reflejaria sus
rasgos fisicos reales sino la imagen estereotipada que habria dejado en la mente de los
espanoles de la época» (2018, 198).

Esta es, con mucho, la imagen atribuida a nuestro personaje mas conocida en
nuestros momentos. De hecho, es posiblemente la imagen unica con la que se relaciona
Juan Rana por parte del pablico general. Esto queda claramente demostrado en la
reciente produccion (2019) de la magnifica compania Ron Lala, Andanzas y entremeses de
Juan Rana (Ron Lala/Compafifa Nacional de Teatro Clasico), que incluye los
entremeses Los dos Juan Ranas, El toreador y E/ triunfo de Jnan Rana de Pedro Calderon
de la Barca; Los galeotes de Jerénimo de Cancer; E/ retrato vivo de Agustin Moreto; el
anonimo E/ infierno, y fragmentos de los entremeses E/ doctor Juan Rana, El ventero, L os
muertos vivosy Al cabo de los bailes mil de Luis Quifiones de Benavente; La noche de san
Juany La boda de Juan Rana de Jeronimo de Cancer; Juan Rana poeta de Antonio de
Solis; Los locos, andénimo, y Mojiganga de las visiones de la muerte, de Calderén de la Barca.
En ella el actor y musico Miguel Magdalena aparecen ataviado siguiendo esta
representacion.

Ademas, se incluyen numerosas referencias y juegos escénicos basados en lo
contrahecho de su figura. La relacion entre la obra y el retrato pictérico es tal que en
el cartel promocional de la misma aparece Magdalena en la misma pose del cuadro de

la Real Academia con un laud en su mano derecha y con el cuadro citado en la izquierda.
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Fig. 2- David Ruiz, Cartel Promocional de Andanzas y entremeses de Juan Rana, Ron Lala/CNTC,

reproducida con permiso del autor.

Mas alla de las fotografias de posado, la documentacién grafica existente al
respecto de la puesta en escena muestra que la gestualidad, mimica y kinesia actorales
estan profundamente influidas por esta representaciéon. En la siguiente fotografia de
actuacion, correspondiente a la puesta en escena del entremés E/ triunfo de Juan Rana
de Pedro Calderdn el actor imita abiertamente esta pose™

2 El curioso lector encontrard la  ficha completa en la  siguiente URL:
https://ronlala.com/portfolio/juanrana
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Fig. 3- David Ruiz, Momento de Andanzas y entremeses de Juan Rana, Ron Lalda/CNTC, fotografia de
David Ruiz, reproducida con permiso del autor.

Una reproduccion de este mismo cuadro tiene una importante funciéon dentro
de la puesta en escena. Asi, en la representacion del entremés anénimo E/ infierno un
roll-up desplegable con esta iconica imagen sustituye al actor.

Fig. 4- David Ruiz, Momento de Andanzas y entremeses de Juan Rana, Ron Lald/CNTC, fotografia de
David Ruiz, reproducida con permiso del autor.
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Un segundo documento pictérico puede servir para medir los contornos
iconolégicos del personaje-actor. Como ya he adelantado en un trabajo anterior
(Vélez-Sainz, 2015, 93-204), me parece indudable que la tabla sita en la Real Academia
guarda un parecido indiscutible con el cuadro de Gaspar de Crayer Retrato de Felipe I1”
con lacayo o Felipe IV junto a dos servidores (215 x 163 cm; Madrid. Ministerio de Asuntos
Exteriores. Palacio de Viana, Pérez Preciado cat. 122; Figura 5)°.

Fig. 5- Gaspar de Crayer, Felipe Il junto a dos servidores, 6leo sobre lienzo (215 x 163 cm). Ca.
1627-1632, Ministerio de Asuntos Exteriores y de Cooperacion.

Gaspar o Caspar de Crayer (Amberes, 1582-Gante, 1669) fue un pintor
barroco flamenco en la estela de Rubens y favorito entre las colecciones del momento.

3 Amplia es la bibliografia del cuadro, vid. entre otros, Lépez Navio (1962, 275), Lopez Rey (1963,
361y 1966), Diaz Padrén (1965, 238 y 1976, 1093), Vlieghe (1972, 257). Para un desarrollo de la historia
patrimonial del cuadro a partir de su presencia en catdlogos vid. Pérez Preciado (2008).
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En este cuadro encontramos a Felipe IV con una lujosa armadura de parada
de azul negro con ribetes dorados en posicion mayestatica, con un cetro en la mano
derecha mientras la izquierda descansa gentilmente sobre su cadera. En el centro del
cuadro un enano vestido de negro con golilla y botas sujeta el yelmo con un penacho
de plumas mientras mira hacia el rostro del monarca.

Los dos personajes estan de pie en un estrado al que se llega por una serie de
escalones; en el final se lee la inscripcion: «R PHS 4z». Detras de ellos unas cortinas
rojas dobladas tapan la mayor parte del fondo (¢quiza un lacius curtius teatral?). Tras él
se adivina un bosque, posiblemente un coto de caza, en el que un segundo lacayo sujeta
un caballo blanco. Al igual que en los retratos de Velazquez, destaca el estigma de los
Austrias, un gran prognatismo, frente olimpica y labios belfos, con un rostro severo y
triste, en medio de una sinfonfa de grises. Este pasa por ser uno de los retratos de
Crayer mas rubensianos, especialmente en la solucién adoptada para el monarca. Un
cuadro del propio Rubens presenta a Felipe IV solo con un cortinaje rojo detras en
posicion erguida. Segun Vlieghe, el modelo para el retrato del rey sera Rubens,
especialmente a través del retrato de Felipe IV que se conservaba en la Kunsthaus de
Zurich hasta 1985, cuando un loco quemé el cuadro®, aunque también tiene ciertas
analogfas con los retratos de Van Dyck ejecutados en Amberes entre 1627 y 1632, lo
que ha servido para fechar la composicién del cuadro de Crayer’.

El cuadro de Crayer pertenecié al marquesado de Leganés, en concreto al I
Marqués de Leganés, don Diego Mexia de Guzman y Davila (h. 1580-1655),
especialista aulico en lo referido a los Paises Bajos e importante mecenas de las artes.
Rubens se referfa a él en 1628 como «tra gli maggiori ammiratori di quest’arte che siano
al mondo» (Pérez Preciado 2008, I 5). En su tesis doctoral sobre Leganés, José Juan
Pérez Preciado describe la inmensa coleccion del marqués, que alcanzé un total de mil
trescientas treinta y tres obras, reunidas en los afios en que éste conocié el auge de su
carrera politica y militar. Este es el primer cuadro de Crayer que parece haber poseido
Leganés. En el inventario post morten realizado en 1655, documento de tasacion de las
pinturas firmado por Andrés Potestad en mayo de 1655, utilizado por Lépez Navio y
pot Pérez Preciado, se lee: «Un Retrato del Rey Phelipe quarto nro sefior harmado de
todas harmas doradas un enano con el murrion y un lacayo de su libres con un cauallo
Blanco de mano de gaspar de Kraer n° giento y veinte y dos y le taso en mill y ¢ient
Reales»”’

El cuadro se documenta con seguridad en poder de Leganés en 1637, aunque
es mas que probable que fuera adquirido en 1634, cuando realizé su ultimo viaje a
Flandes. Como indica Pérez Preciado: «no hay datos que confirmen la presencia del
cuadro en Madrid antes de 1637, es mas que probable que para 1634 Leganés ya tuviera
la pintura en su poder, cuando importd de los Pafses Bajos un amplio numero de

4 Recoge la noticia Der Spiegel (23 de septiembre de 2004):

319538 html. (consultado el 24 febrero de 2015).

5 Vlieghe 1972, p. 257

¢ Cit. en Pérez Preciado 11, E/ margués de Leganés y las artes (Tesis Doctoral sin publicar, Universidad
Complutense de Madrid, 2008), 105, cat. 122.
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retratosy (Pérez Preciado 2008, I 707). Permanecié en el palacio de San Bernardo,
durante la vida del marqués de Leganés, pasando por herencia a la casa de Altamira.
En 1726 se considera una copia de Jordaens y se da nombre al enano: «Un Rettrato de
Phelipe 4° con Belasquillo que estta vestido de negro y un Penacho en las manos, y un
caballo blanco de tres baras de alto; y dos de ancho copia de jordan, n°® 122321» (Pérez
Preciado 2008, II 106). La confusiéon con «Belasquillo» se puede deber a que el
anonimo informante mezcle a Lezcano (o «Lezcanilloy), el «Nifio de Vallecasy, objeto
de una famosa pintura de Velazquez también en posesion de Leganés; mas que
probablemente el lapsus se deba a la interrelacion entre objeto del cuadro (Lezcanillo)
y sujeto del mismo (Velazquez). Permaneci6 en poder de la familia hasta principios del
siglo XIX, cuando llamativamente y pese a seguir conservando el mismo nombre para
el enano, se crefa que era una pintura realizada por Jan van Kessel: «otro por Juan
Banquesel, ge tiene ademas a Velazquillo y su jaca» (Pérez Preciado 2008 11, 107). A
principios del XIX fue robado, junto con un conjunto de otras obras y, tras ser
devuelto a sus propietarios en 1815, fue ofrecido en venta en 1827 en Londres, cuando
de nuevo se considera obra de Crayer, y se sigue considerando el mismo nombre para
el enano. Tras pasar por varias colecciones privadas londinenses fue adquirido por el
Estado en 1958 y destinado al Ministerio de Asuntos Exteriores.

El enano que sujeta el yelmo guarda un mas que notable parecido con el
cazador-enano «Juan Rana» de la tabla de la RAE. Ambos llevan un traje negro de
fiesta con golilla (cada uno de su momento), tienen el pelo castafio, las mismas
facciones regordetas, un atuendo diferenciado en los pies (botas en el de Crayer, calzas
rojas en el de la RAE) y la misma baja altura. Si el de la RAE es indudablemente un
«enanoy (Alvarez Sellers 2007, 297), el del retrato de Crayer ha sido nombrado como
tal en todos los catalogos. Los dos personajes parecen, claramente, representar el
mismo enano vestido de negro con golilla.

Este podtia tratarse de uno de los cuadros que mejor representara al actor (si
fuera en efecto el objeto de la pintura). Algunos datos parecen incidir en la
identificacion. En primer lugar, el enanismo era uno de los rasgos caracteristicos del
personaje Juan Rana, no necesariamente del acto Cosme Pérez. Era tipico de los
dramaturgos hacer aparecer a Juan Rana en escena con otros personajes u objetos de
gran tamafio para recalcar su tamafo (Saez Raposo 2005, 161). En segundo lugar,
tampoco es 6bice para descartar la atribucién el que no se mencione al conocido actor
en el cuadro. El marqués de Leganés, avido coleccionista, poseia varios cuadros
dedicados a enanos, bufones y hombres de placer. Entre otros que estaban activos en
los afios treinta en la corte de Felipe IV encontramos los retratados por Velazquez
como Juan de Austria, Pernia, Cardenas, Calabacillas y Pablo de Valladolid (Pérez
Preciado 2008 11, cat. 545, 546, 547, 549, 553)7. Algunos de ellos permanecen

7 Estos incluyen los siguientes items del catalogo de la colecciéon del marqués de Leganés: 542. Retrato
del bufon Pejerdm; 543. El enano Mordateo; 544. Retrato del bufin Martin de Guasy 545. Retrato del bufon don Juan
de Austria; 546. Retrato del bufon Barbarrgja —«dado que el ejemplar del Bufén Calabacillas (Cat. 549),
atribuido al propio Velazquez, no repite el modelo del cuadro conocido del Prado, no es posible afirmar
con rotundidad que este de don Juan de Austria sea réplica del Juan de Austria del Prado» (Pérez
Preciado 2008 1, 385)—; 547. Retrato del bufin Juan de Cdrdenas; 549. El bufon calabacillas; 550. Retrato del

https://doi.org/10.15366/1dc2020.12.21.014

341



innominados ya desde los catalogos antiguos. Por ejemplo, del catilogo de Pérez
Preciado encontramos bufones sin nombre en Retrato de Enano (Cat. 541, Madrid,
Museo del Prado), de Juan van der Hamen, el anénimo Retrato infantil (Cat. 548) y un
cuadro, hoy perdido, de un bufén con plumas (Cat. 1305: «Mas un retrato de un bufén
de medio talle con un plumaje blanco en la cabeza y esta tocando una guitarra n°
trezientos y ¢inco la taso en dugientos Reales 0200» (Pérez Preciado 2008 1, 819)).
Estos retratos estaban destinados por el marqués a sus casas en la villa de Leganés,
conocida como la Huerta. En tercer lugar, no se puede argumentar que Crayer nunca
estuvo en Espafia pues, muy posiblemente, Crayer trabajara con otro retrato (hoy
perdido) para los contornos y el lacayo. De hecho, contamos con otro cuadro que imita
a este.

Fig. 6- Gaspar de Crayer, Felipe I en armadura de gala. Ca. 1628. Metropolitan Museum de
Nueva York.

bufon Escobedo; 551. Retrato del bufin Cisneros; 553. Retrato del Bufin Pablo de 1V alladolid —«Un retrato entero
de pablillos de velazquez del n° quinientos y ¢inquenta y tres le taso en duzientos Reales 0200»—.
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En el Metropolitan Museum de Nueva York se conserva una réplica de la figura
del rey, sin la presencia del enano ni la del caballo, también autégrafa de Crayer, que
fue dada a conocer por Lépez Rey como obra de Juan Bautista Maino a partir de
aseverar una cierta semejanza entre este cuadro y el retrato de Felipe IV incorporado
en el segundo plano de su Recuperacion de Bahia (Madrid, Museo del Prado). En esta
ocasion el cortinaje rojo ha sustituido al resto de los personajes. Las deudas entre uno
y otro cuadro son, sin duda, obvias y no serfa descabellado que se tratara de una copia
posterior (Lopez Rey 1963, 361; Lopez Rey 1966).

Felipe 117 con “Juan Rana”, nombre que he propuesto para el cuadro en mi
trabajo anterior, indicarfa una posible funciéon de este como hombre de placer del
monarca. En el catalogo de José Moreno Villa, Juan Rana aparece directamente como
«bufén» de la corte (1930, 134), pues, en definitiva, su apelativo batracio no esta muy
lejos de aquellos bufones cuyo nombres y calificativos derivan de lo animalesco: liendre,
pulga, mosca, mico, gato, mona vy, claro, rana (Bouza 1991, 134), aspecto que
comparten con los personajes de entremés e, incluso, con muchos graciosos. Se trata,
pues, de ese restringido circulo de actores que pululaban alrededor de la corte del Rey
Planeta mendigando favores a la par que hacian reir al monarca. Como indicaba en mi
anterior trabajo:

De resultar cierta la atribucién, un nuevo documento iconografico de Gaspar de
Crayer nos situarfa al actor Cosme Pérez/Juan Rana en una 6rbita muy cercana a la
real, favorecido, por la compafifa de Tomas Fernindez. El marqués de Leganés,
coleccionista y mecenas de las artes, contaba con esta obra en Espafia ya desde 1634,
lo que situaria a nuestro actor, junto con un conjunto de gente de la farandula, cerca
del favor real en unos contornos préximos a los de los hombres de placer. De hecho,
incluso si el cuadro de la RAE no resultara fiable como método de identificacion de
la mascara, sin duda, podriamos indicar la interconexién entre ese personaje (fuera
quien fuera) y el lacayo que soporta el yelmo con las plumas de Felipe IV en el retrato
de Gaspar de Crayer. Nos encontramos en estos terrenos que van de lo teatral a lo
aulico y a lo bufonesco, de este complejo mundo de la risa del Batrroco del que
participaban al alimén los reyes y sus lacayos. (2015, 202-203)

Como podemos observar, en mi articulo nunca indico que la tabla de la RAE
sea otra cosa que una atribucion a un actor aureo. Por alguna razoén, sin duda atribuible
a mi redaccion, no parece entenderlo asi Tania de Miguel (2017, 325-350).

Hay otro rastro iconografico muy interesante abierto hace casi 50 afos por
Phyllis Dearborn Massar (1977, 365-375+445- 455). Dearborn Massar contempla de
la posibilidad de que haya una segunda representacion grafica de Juan Rana en el
manuscrito de La fibula de Perseo y Andromeda de Calderén que se conserva en la
Houghton Library de la Universidad de Harvard (Ms Typ 258). Ultimamente Saez
Raposo (2011, 42-43) y Tania de Miguel (2017, 325-3506) siguen esta interesante linea.
Como mantiene Dearborn Massar:

Beneath this obviously comic figure Baccio has written Juan Rana. Juan Rana was a
real person whose actual name was Cosme Perez, and he was the gracioso, the court
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fool. Since the part of Bato was comic, it is probable that Rana played him, inasmuch
Baccio notes in his 1656 letter that “Giovan Rana” played a patt in the play of that
year at Buen Retiro, contributing his own buffooneries. (1977, 372)

En efecto, como aclara Saez Raposo, «[l]a obra fue representada el 18 de mayo
de 1653 en el Coliseo del Buen Retiro por iniciativa de la infanta Marfa Teresa de
Austria para celebrar el restablecimiento de la reina Mariana de Austria tras una
enfermedad» (2011: 42-3). Es decir, se trata, de nuevo, de una obra de ambito
cortesano.

En esta comedia Cosme hizo el papel del gracioso Bato y la escenografia corrié
a cargo de Baccio del Bianco. Contamos con un magnifico manuscrito, depositado en
la Houghton Library de Harvard University, que consta de 150 folios (31 X 21,5 cm).
Como indica Rafael maestre en su edicion critica: «104 corresponden a la fabula
escénica, 46 en la partitura musical y dos figuras en blanco cierra comillas. [...] tanto
los disefios como el texto estan realizados en papel verjurado de color marfil casi igual»
(Maestre 1994, 26-28). El manuscrito cuenta con 11 dibujos «para acompafar, de
modo ornamental, el manuscrito de la comedia, ya que iba a ser un regalo de Felipe IV
a su suegro, Fernando III, emperador del Sacro Imperio Romano Germanico» (Saez
Raposo 2011, 42, nota 17).

Hasta ahora la figura de Juan Rana ha sido identificada en tres de los grabados.
Saez Raposo encuentra a Juan Rana soélo en el grabado de la escena inicial del acto
tercero, Triunfo de Perseo sobre Medusa (véase fig. 7). En este grabado, una mano
incluy6 en el angulo inferior izquierdo del escenario, aunque completamente fuera de
este, a Cosme Pérez (con la leyenda «Juan Ranax» debajo de él), que aparece mirando al
publico encuadrado en una especie de territorio intermedio entre la ficcion escénica y
la realidad fuera de ella (2005b, 44).

Fig. 7- Fol. 12. Ms. Typ 258. Houghton Library, Harvard University.
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Después del trabajo de Saez Raposo, Marfa Luisa Lobato revisé de nuevo las
ilustraciones y, basaindose en el parecido y el vestuario, lleg6 a la conclusion de que el
actor también es uno de los personajes de la derecha en la escena del Infierno (2001,
208):

Fig. 8- Fol. 57. Ms. Typ 258. Houghton Library, Harvard University.

Por su lado, de Miguel mantiene que la imagen a la izquierda de la escena de la
apoteosis del folio 98 v. (2017, 349) puede indicar una tercera representacion del
propio Juan Rana en la obra:

Fig. 9- Fol. 98v. Ms. Typ 258. Houghton Library, Harvard University.
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Reproducimos a continuacion el detalle:

Fig. 9bis- Detalle de fol. 98v. Ms. Typ 258. Houghton Library, Harvard University.

Pudiera ser, aunque echo en falta la pluma del sombrero y se ha de notar que
se cambia el bigote por una barba.

De ser esta atribucion indiscutible, como la tratan los ctiticos mencionados,
serfa, sin duda, de un altisimo interés. Por ejemplo, la postura de las manos de las
figuras 7 y 8 podria sugerir que Juan Rana era identificado como un ser palmipedo
pues se entrevén unas suaves membranas entre las distintas falanges de los dedos del
actor. La figura 9 incidirfa en sus dotes musicales. Es decir, nos ofrecerfan un contorno
mas completo del actor mas alld de la mascara.

En mi opinién, no podemos tener tampoco (muy lamentablemente) certeza de
la atribucién de este personaje a Juan Rana. El famoso ms. Typ 258 de la Houghton
Library de Harvard que alberga el volumen de La fibula de Perseo y Andromeda tiene
anotaciones marginales de dos letras minusculas distintas y una mayuscula que
podemos adscribir a cualquiera de estas manos (o a una tercera). El ejemplo mas claro
ocurre, precisamente, con esta atribucién. El unico actor o mascara que se destaca de
toda la produccion es este Juan Rana del fol. 76 (Ms. Typ 258. Houghton Library,
Harvard University). Se trata de un tintado que ha quedado en color cobrizo en el que
se lee “Juanrana”. La palabra se inicia con una “J” i larga/jota mayuscula con un trazo
volado hacia la izquierda parecida a una “G”, y se rompe el trazo para pasar a la
segunda letra. El resto de la palabra se escribe en un solo trazo. Veamos:
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Fig. 10- Fol. 76. Ms. Typ 258. Houghton Library, Harvard University.
Transcripcién: Juanrana.

Esta letra tiene lugar tan solo en este folio 76. Comparense ahora las notas
marginales del resto de los folios 8, 29, 39, 57, 88 y 99:

Fig. 11- Fol. 8. Ms. Typ 258. Houghton Library, Harvard University.
Transcripcién: Bacho del Bianco Inv[enit] et Fecit ¢Machina?

Fig. 12- Fol. 29. Ms. Typ 258. Houghton Library, Harvard University.
Transcripcién: Bacho del Blianc]o [florentino en rabrica] Inv(entor].

Fig. 13- Fol. 39. Ms. Typ 258. Houghton Library, Harvard University.
Transcripcion: Bacho del Bianco invenit fro.
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Fig. 14- Fol. 57. Ms. Typ 258. Houghton Library, Harvard University.
Transcripcién: Baccio del Bianco Inv[entor| [florentino en rubrical.

Fig. 15- Fol. 88. Ms. Typ 258. Houghton Library, Harvard University.
Transcripcién: Baccio del Bianco Inventor [florentino en rabrica].

Fig. 16- Fol. 99. Ms. Typ 258. Houghton Library, Harvard University.
Transcripcién: Baccio del Bianco Inventor [florentino en rabrical.

Se trata, sin duda, de una segunda letra que ocurre tan solo una vez. Como
vemos, en el resto de las reproducciones de los folios la i larga/jota mayiscula se
escribe de manera opuesta con un unico movimiento rapido en zig-zag y trazo unico.
Es decir, este modelo de i larga/jota mayuscula se produce exclusivamente en este
grabado. Asimismo, el color de la tinta es mucho mas oscuro. Lo mas légico es que
cronolégicamente se sitde la letra del escribano de los folios 8, 29, 39, 57, 88 y 99 y
después la del folio 76. El primero ofrece los datos fundamentales de puesta en escena,
el autor de la escenografia y, ya en su versiéon en mayuscula, incluso el lugar de
representacion (Madrid) en el fol. 12.
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Fig. 17- Fol. 12. Ms. Typ 258. Houghton Library, Harvard University.
Transcripcién: MADRID.

Fig. 18- Fol. 12. Ms. Typ 258. Houghton Library, Harvard University.
Transcripcion: BACHO DEL BIANCO I-V-1653.

¢Coémo resolver el problema de las dos caligraffas? En este punto, creo que no
tenemos respuestas claras. Pudiera ocurrir que la primera de las letras correspondiera
a alguien del taller al que Felipe IV encargd la suelta de este modo, la letra del segundo
escribano serfa la del propio del Bianco lo que pareceria recalcar la posible confusion
con una “G”. No obstante, tanto Dearborn Massar como Maestre atribuyen la primera
letra al propio del Bianco. Citamos de la primera critico: «In the inscription at the lower
right, INVENTOR BACHO DEL Bianco F°, Baccio probably intended the word
inventor to credit his invention of the stage machines, as well as his drawing; F° stands
for Fiorentino» (1977, 369). De este modo, el autor de la nota marginal del folio 76
serfa posterior por lo que mas que probablemente se trate de un informante no
contemporaneo y, por lo tanto, poco fiable. Algo parecido ha ocurrido para descartar
la viabilidad de la atribucién de la anotacién de “Juan Rana” en el famoso “retrato” de
la RAE. Lamentablemente también hay razones, pues, para descartar también este
segundo rastro.

Me encantaria acabar este trabajo con una luz de esperanza al respecto de
descubrir la semblanza real de nuestro actor, pero me es imposible. Antiguamente una
semblanza era una “semejanza”. De hecho, la palabra proviene del verbo “semejar’:
“(del Latin vulgar “similiare”) Tener una cosa el aspecto de otra que se expresa de
modo que puede creerse que es esa” (Moliner 1131), esto es lo que le permite a fray
Luis de Leén decir en De los nombres de Cristo que «a perfeccion de todas las cosas...
consiste en que cada una de ellas tenga en si a todas las otras y, en que, siendo una, sea
todas cuanto le fuere posible. [...] La cual semejanza es, si conviene decitlo asi, el pio
[ansia] general de todas las cosas» (1583, 396). No me queda, de momento, mas
remedio que conformarme con haber bosquejado las semejanzas existentes entre la
idea contemporanea y colonizada del personaje/madscara Juan Rana, el actor Cosme
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Pérez, y el conjunto iconografico que los acompafia. Tiempo vendra en el que
estudiosos mas habiles que este que escribe logren descifrarlo.
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LIBROS

HIGUERAS RODRIGUEZ, Maria Dolores (dir): La vuelta al mundo de
Magallanes-Elcano. La aventura imposible 1519-1522, Batrcelona / Madrid, Lunwerg
Editores, 2018, 247 pags. ISBN: 978-84-00-10431-3 (CSIC). ISBN: 978-84-9091-386-
4.

Maria Cristina Pascerini
IULCE-UAM

Es necesario, entre las numerosas publicaciones aparecidas a raiz de la
celebracion del V Centenario de la Primera Vuelta al Mundo, destacar el volumen Lz
vuelta al mundo de Magallanes-Elcano. La aventura imposible 1519-1522 dirigido por Marfa
Dolores Higueras Rodriguez, con textos de la misma autora, de Salvador Bernabéu,
de Luisa Martin-Meras Verdejo y de Maria Antonia Colomar Albajar. Esta
interesante obra colectiva cuenta con la participacion del Ministerio de Defensa, la
Agencia Espafiola de Cooperaciéon Internacional para el Desarrollo, el Consejo
Superior de Investigaciones Cientificas y el Instituto Cervantes, cuyo director, Luis
Garcia Montero, explica en el prélogo a la obra que viajes como el de Magallanes y
Elcano cambiaron para siempre el mundo, «mezclando cada vez mas los colores de
una humanidad que ha sido siempre gozosamente plural y mestizar.

La primera seccion del volumen, titulada «Navegando el Océano: Vida y
muerte en el mar en el siglo XVI», corre a cargo de Maria Dolores Higueras
Rodriguez, quien a lo largo de cuatro apartados se ocupa de temas relacionados con
la ciencia nautica, la organizacion del trafico maritimo, la recuperacién submarina y la
vida a bordo.

En el primer apartado, dedicado a «la navegaciéon oceanica», Higueras
Rodriguez trata de la astronomia, haciendo hincapié en las técnicas e instrumentos
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con que se llevaron a cabo los primeros viajes oceanicos, y en su evoluciéon constante,
que permitié mejorar el calculo de latitud, rumbo y distancia estimada, es decir los
«términos» que permitfan calcular la posicién en alta mar. La autora pone de relieve la
transformacion de la cartografia marina, y la creaciéon de centros e instituciones para
producir y transferir los conocimientos necesarios a una navegaciéon oceanica segura,
destacando la Casa de la Contrataciéon de Sevilla, que fue «el primer organismo
creado en Espafia para organizar y potenciar la relacion con Américan. Al se
producian los «regimientos de navegacion», manuales para navegantes y marinos con
informacién cientifica y practica que en ocasiones incluian cartas nauticas, que
también sirvieron de referencia a otros textos de nautica en Europa. También
menciona la construccién naval espafiola, resaltando la importancia de los barcos de
construccion cantabrica para la Carrera de Indias. En el segundo apartado, en el que
se ocupa de «la Carrera de Indias. Organizaciéon del trafico maritimo y su
protecciény, la autora se centra en el desarrollo del trafico maritimo primero en el
Atlantico, y luego en el Pacifico, subrayando los méritos de Carlos V en este sentido.
En el tercer apartado, titulado «Entre la vida y la muerte. Buzanos, los héroes
olvidados. La recuperaciéon submarina en la Carrera de Indiasy, la autora destaca las
medidas puestas en marcha por la administracion cuando se verificaba el
hundimiento de un buque, destacando la intervencién y los rescates efectuados por
los buzos en estas circunstancias.

En el cuarto y dltimo apartado, dedicado a la «Vida a bordo en la navegacion
oceanica», Higueras Rodriguez describe las condiciones de vida en el mar en los
siglos XVI y XVII, subrayando su peligrosidad y dureza. Entre las situaciones mas
temidas por los navegantes, ademas de la furia de la naturaleza, estaba sin duda el
fuego a bordo, para cuya prevenciéon se emanaron normas especificas, como la
obligacion de apagar fogones al ponerse el sol y la prohibiciéon de encender velas sin
linternas o faroles. A los oficiales les correspondia la vigilancia sobre las luces y
fuegos, ademas de la caja de bombas de achique, aunque la navegaciéon contaba con
otras figuras imprescindibles, como la del piloto, que habia de llevar el barco por la
derrota marcada por el comandante, o el maestre, que mantenia el control de los
pertrechos del barco y de los alimentos, y otras muchas detalladas por la autora. Fsta
recuerda la jerarquia que regulaba la vida a bordo, aunque en el s. XVI también la
marinerfa podia en ocasiones formular su opinién. También se ocupa de la disciplina
a bordo, mencionando los castigos previstos para quienes cometian alguna falta, y de
la organizacién para preservar la higiene y la salud, subrayando que el agua potable
era un bien tan preciado cuanto escaso. lLa autora menciona, entre los
entretenimientos durante la navegacion, la musica y la conversacion, que ayudaban a
amenizar los dias pasados en el mar, y termina su estudio volviendo una vez mas a la
peligrosidad de los viajes oceanicos, y a la lucha del navegante para lograr salvar su
propia vida en las condiciones mas adversas.

Salvador Bernabéu es el autor de la segunda seccién del volumen, que lleva
por titulo «La primera circunnavegacion del mundo: Tragedia humana y triunfo de
una empresa imposible (1519-1522)». En el primer apartado se centra en las teorias
sobre la Tierra que dominaban en la época de la expedicién, al que sucede un
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apartado sobre la génesis de la misma, desde la llegada de Fernando Magallanes y de
Rui Faleiro a Sevilla en octubre de 1517, es decir apenas un mes después de que
Carlos I llegara a Espafia, hasta la seleccién de la tripulacién que participarfa en la
empresa. Bernabéu destaca el encuentro entre los portugueses y el rey en Valladolid,
ciudad en la que se encontraba la corte a principios de 1518, y donde se firmaron las
capitulaciones procediendo al nombramiento de Magallanes y de Faleiro como
capitanes de la expedicion. La Casa de la Contrataciéon fue encargada de nombrar
otros cargos de la armada, y también un tercer capitan, aunque finalmente fue Carlos
I quien eligié a Juan de Cartagena. Segin detalla Bernabéu, la Casa de la Contratacion
trabajo largamente en la preparacion de la expedicién, ocupandose del
abastecimiento de los barcos, que comprendia material de repuesto y reparacion,
armas, faroles y linternas, instrumentos de ayuda a la navegacion, banderas, objetos
para la practica de los oficios religiosos y para la diversion, ademas de otros utensilios
para la vida diaria en el barco. La financiacion para la empresa llegd de los banqueros
alemanes Welser y Fucares, y de un grupo de mercaderes burgaleses encabezados por
Cristébal de Haro. Un capitulo de gasto importante lo constituyeron las provisiones,
que inclufan sobre todo bizcocho, es decir pan de doble coccién, y vino, pues habian
de alimentar a un gran nimero de tripulantes. Bernabéu recuerda la diversidad de las
cifras de las distintas fuentes documentales, considerando las reconstruidas por el
historiador Juan Gil como las mas atendibles. También menciona la dificultad de
contratar marinos y oficiales autéctonos para una empresa a las antipodas, de tan
larga duracién y capitaneada por portugueses, lo que llevo inicialmente a la
contratacion de bastantes extranjeros, entre los que se contaban europeos, africanos,
asiaticos y mestizos, aunque finalmente los espanoles fueron un buen nimero.

El tercer tema abordado por Bernabéu se ocupa del primer viaje que llevé a
circunnavegar la Tierra, que tuvo comienzo el 10 de agosto de 1519 en Sevilla,
después de que Magallanes recibiera la bandera real y jurara servir al rey Carlos I en la
iglesia del convento de Nuestra Sefiora de la Victoria. Las cinco naves de la
expedicion hicieron escala en Sanlicar de Barrameda para ultimar los preparativos, y
de alli zarparon el 20 de septiembre. Antes de la salida de la expedicion, el rey emitio
una Real Cédula en la que ordenaba a los capitanes escribir y dar copia a cada piloto
de la derrota del viaje, pero la orden no se cumplié, y eso fue causa de malhumores
en el curso de la expediciéon. Las naos hicieron una escala en Tenerife para
aprovisionarse, y luego se dirigieron hacia la costa de Sierra Leona para aprovechar
los alisios que las llevarian hasta Brasil. Bernabéu menciona las noticias de Antonio
Pigafetta sobre la naturaleza y los nativos, y también la exploracion del estuario del
Plata por parte de la expediciéon en busca del paso a la Mar del Sur. En la Patagonia
hubo un nuevo encuentro, con los «gigantes», y también encallé una de las naves. A
esta pérdida se sumoé posteriormente la desercion de otro barco que, una vez
alcanzado el estrecho buscado por Magallanes, volvié a Espafia. Las tres naos
restantes prosiguieron el viaje en el Pacifico costeando el litoral americano hasta mas
al norte del ecuador, para luego poner rumbo al oeste. La expedicion tuvo entonces
que hacer frente a nuevas vicisitudes: Magallanes encontré la muerte en Filipinas; alli
se hubo de quemar uno de los barcos por la falta de hombres, que habifan ido
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falleciendo por la dureza del viaje; se tuvo que detener la nao capitana en las Molucas
para ser reparada. Solo la nao 1etoria capitaneada por Juan Sebastian Elcano pudo
continuar el viaje, logrando pasar el cabo de Buena Esperanza el 18 de mayo de 1522.
La penosa situaciéon a bordo obligd a una parada en una isla de Cabo Verde, y los
portugueses detuvieron a algunos miembros de la tripulaciéon. Finalmente los
supervivientes de la 1etoria consiguieron llegar el dfa 4 de septiembre a Sanlacar, y
cuatro dias después a Sevilla, donde fueron recibidos con todos los honores. Como
subraya Bernabéu, su empresa habia puesto las bases de la primera globalizacion, y
demostraba la unidad del género humano.

En la tercera seccion del volumen, titulada «El viaje que cambid la imagen del
mundo: Cartografia, comercio y diplomacia», Luisa Martin-Meras Verdejo se ocupa
de cuestiones relacionadas con la cartografia, recordando que no se poseen ni las
cartas ni los registros nauticos de la expedicién, y solo se conserva el diario de
Pigafetta, que dejo el dibujo del estrecho de Magallanes, por él llamado «estreto
patagonicor. La autora también describe dos cartas de procedencia espafiola que
estan relacionadas con la expediciéon de Magallanes: en la primera, conocida como
Planisferio de proyeccion polar sur, hay un rétulo en el que se lee «Tierras que descubrid
Fernao de Magalhaesy, y unas islas identificadas como las Malvinas; en la segunda, la
llamada Carta de las Molucas, realizada en Valladolid en 1522 por Nuno Garcia de
Toreno, se representa la costa sur de Asia, la peninsula de Malaca, el archipiélago de
las Molucas y parte de Filipinas, siendo estos dos archipiélagos colocados en la parte
espanola establecida por el Tratado de Tordesillas. Martin-Meras sefiala otra carta, la
anonima Carta Universal de Turin, que representa el mundo con las tierras descubiertas
por Magallanes. Aqui no figura la linea de Tordesillas, pero parte de Asia aparece en
la parte izquierda del mapa, para indicar que se encontraba al oeste de la linea de
demarcacion. La autora menciona luego otros mapas que se hicieron a partir de las
relaciones o de otras cartas de la expedicion para incluitlos en libros de geografia.

Después de recordar las reuniones entre espafioles y portugueses para trazar
la linea del antimeridiano, Martin-Meras describe con detalle las cartas espafolas que
hicieron los pilotos de la Casa de Contrataciéon después de las Juntas de Elvas y
Badajoz en 1524: la Carta del navegare universalissima et diligentissima, conocida con el
nombre de «planisferio de Castiglioni», puesto que fue regalada por Carlos V a este
embajador papal en 1526, que pudo ser obra del cosmoégrafo Diego Ribero; la Carta
Universal de Salviatti, que fue un regalo de Carlos V al Cardenal Giovanni Salviatti, que
fue nuncio apostodlico en Espafia desde 1525 a 1530; la Carta Universal de Juan V espucio,
fechada en Sevilla en 1526; la anénima Carta universal en que se contiene todo lo que en el
mundo se a descub(ierto) fasta ahora. Hizola un cosmagrafo de S.M. Anno MDXXV1I, en la
que aparecen elementos que permitirfan reconocer a Ribero como autor. La autora
menciona también dos cartas universales de Diego Ribero de 1529, que considera
anteriores al Tratado de Zaragoza del mismo afio, y que a su juicio sirvieron para ser
utilizadas por Espana en el tablero diplomatico europeo.

La cuarta y dltima seccién del volumen, que lleva por titulo «Circunvalando la
redondez del mundo: las fuentes documentales», es obra de Maria Antonia Colomar
Albajar. En primer lugar, la autora hace referencia al Tratado de Tordesillas de 1494,

358



considerandolo decisivo en la politica de expansion castellana. En segundo lugar,
detalla el destino de los fondos del Consejo de Indias, y a continuacién menciona la
documentaciéon mas relevante de los viajes anteriores a la expedicion de Magallanes y
Elcano, para luego examinar los documentos producidos a raiz de este viaje, entre los
que se encuentran la capitulaciéon de Valladolid, y los documentos relacionados con la
tripulacién y con el apresto de la armada. Colomar destaca los documentos de la
expedicion que se han conservado: el diario de Francisco Albo, que recoge los datos
astronoémicos y geograficos del viaje desde la llegada a Brasil hasta el regreso a
Espanfa; el diario de Antonio Pigafetta, en el que se dan noticias sobre la geografia, el
clima, la fauna y los habitantes indigenas desde el dia de la partida hasta la vuelta en
1522; el relato de Ginés de Mafra, quien volvi6 a Espafia en 1527; el diario de
Maximiliano Transilvano, secretario del emperador, que publicé en 1523 su crénica
reconstruyéndola a partir del relato de los supervivientes de la expedicién; un
documento que refleja las relaciones amistosas entre los miembros de la expedicion y
los sefiores del Maluco; las copias de la carta que Juan Sebastian Elcano dirigi6 al
emperador a su llegada a Sanlicar de Barrameda. Finalmente la autora menciona las
disputas surgidas entre Portugal y Espana sobre las islas de la Especieria, que dieron
lugar a las negociaciones llevadas a cabo en las Juntas de Elvas-Badajoz de 1524, y a
la firma del Tratado de Zaragoza de 1529 con el que Espafia abandoné el Maluco.

Después de resaltar las principales secciones de esta obra colectiva, queda
todavia mencionar que el volumen incluye la bibliografia de los temas tratados y la
version en inglés de todos los textos, ademas de notas en cada seccion, y de material
iconografico de variada tipologia, del que se da descripcién y localizacién. Como se
decfa al principio, una obra destacable y muy apropiada para la conmemoracion del V
Centenario de la Primera Vuelta al Mundo.
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HALLETT, Jessica y SENOS, Nuno (Coords.): De todas as partes do Mundo: O patriminio
do 5° dugue de Braganga, D. Teoddsio I, Lisboa, Tinta da China, 2018, 399 pags. ISBN: 978-
989-671-177-1.

Cristovao Mata
Universidade de Coimbra

Quando faleceu em 1563, D. Teoddsio I (c. 1510-1563), quinto duque de
Braganca e representante da maior casa aristocratica portuguesa, deixou um vastissimo
patriménio. No ano seguinte, iniciou-se um complexo processo de partilhas de bens
entre a sua viuva e os filhos dos seus dois matrimoénios (o primeiro com D. Isabel de
Lencastre, em 1542; depois com D. Brites de Lencastre, em 1559) que implicou a
elaboracio de um Inpentdrio. Este documento ocasionou o desenvolvimento de um
projeto de investigacao, em 2008, liderado por Jessica Hallett e para o qual
contribuiram mais de quarenta investigadores, resultando numa obra em dois volumes,
coordenada por Jessica Hallett e Nuno Senos, dedicada a cultura material do maior
aristocrata portugues do século XVI.

O primeiro destes tomos corresponde a um conjunto de estudos sobre D.
Teoddsio e o patrimoénio inventariado, mas também sobre o seu tempo, a sua familia
e a sua casa; enquanto o segundo volume, disponivel numa versao digital de livre
acesso ao publico, publica a transcri¢io do Imwentdrio e de outros documentos
considerados relevantes'. Aqui ocupamo-nos apenas do volume de estudos, o qual é
inaugurado por dois textos de apresentagao do livro (o primeiro de Jodao Paulo Oliveira
e Costa, diretor do CHAM — Centro de Humanidades, que acolheu o referido projeto;

! https://www.cham.fcsh.unl.pt/teodosio
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ao qual se segue um outro da autoria de Sua Exceléncia o Presidente da Republica,
Marcelo Rebelo de Sousa, Presidente do Conselho Administrativo da Fundagio da
Casa de Braganca entre 2013 e 2016) e uma nota explicativa sobre o projeto na sua
origem.

Tal como a Introducio que se segue, este texto foi redigido por Jessica Hallett.
Sucedem-lhes vinte e sete capitulos da autoria de dezanove investigadores de varias
areas, terminando a obra com uma conclusio escrita por Nuno Senos. Os referidos
estudos estio organizados em quatro partes (sobre O Inventirio e D. Teoddsio; a
Economia do Pago; Espaco e Poder; e Vida no Pago), cada uma das quais com um numero
variado de estudos: enquanto a segunda parte contém apenas dois textos, a quarta ¢
ultima, por exemplo, agrega dezassete capitulos sobre as diversas tipologias de bens
arrolados e sobre uma multiplicidade de temas que, indo da livraria pessoal de D.
Teodosio a sua alimentagdo, a analise do Inventdrio permite debater com um nivel de
pormenor variavel.

Matalda Soares da Cunha ocupa-se dos dois primeiros capitulos do tomo em
apreco. Em “Uma histéria quase interminavel? O processo das partilhas por morte de
D. Teodésio” sao abordados o enquadramento juridico da transmissdo de bens
patrimoniais, os direitos de D. Brites aos bens em causa e o desenvolvimento do
processo sucessorio. Depois, no capitulo «Preocupagoes senhoriais do “principal
senhor destes reynos™: contributos para uma biografia de D. Teodosion, analisam-se
as estratégias familiares do duque de Braganga relativamente ao destino dos varios
irmaos, o governo da casa e estado e a sua participacao na vida politica do reino.

Este tema ¢é continuado por Nuno Vila-Santa em «O duque como conselheiro:
D. Teodoésio e a Coroa em meados de quinhentosy, capitulo no qual o referido autor
considera que «o aconselhamento politico prestado a Coroa |[...] foi um instrumento
privilegiado na estratégia de relacionamento com esta» (p. 68). Alexandra Peltcia
também aborda a histéria familiar e os percursos dos membros da Casa de Braganca,
estudando D. Constantino, irmio de D. Teoddsio e vice-rei da India entre 1558 e 1561
(dnesperada trindade: a casa de Braganca, D. Constantino e o vice-reinado da India»).
A primeira parte do livro oferece assim uma panoramica sobre a biografia de D.
Teodobsio, a histéria familiar da sua casa e a relagao politica mantida com a Coroa.

Na Economia do Pago, Leonor Freire avalia a estrutura do patrimoénio teodosino
(«Entre o investimento e consumo: A estrutura do patriménio da Casa de Braganga no
século XV1I»), enquanto Jorge Fonseca dedica o seu capitulo a «Os escravos do duquey.
Mais concretamente, o capitulo 5 ndo sé versa sobre o Inventdrio em causa e sistematiza
as categorias de bens nele arrolados (bens de raiz, benfeitorias, bens de capital,
materiais de produgao, bens de consumo imediato ou duradouro e rendas) e respetivos
valores, como também oferece uma importante perspetiva sobre a relevancia dos dotes
para o investimento e acumulagao de bens patrimoniais. Por seu turno, Jorge Fonseca
aborda os escravos de D. Teodosio mediante, por exemplo, a comparagao do numero
destes homens e mulheres com os cativos de outras casas senhoriais ibéricas e a sua
insercao no conjunto dos servidores do palacio de Vila Vicosa, discutindo as respetivas
funcdes.
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A residéncia familiar dos duques de Braganga ¢é o principal tema de Espago ¢ Poder,
a segunda parte deste livro que agrupa os estudos acerca do palacio ducal de Vila
Vigosa. Ocupando-se de «A Ampliagio do Pag¢o de Vila Vicosa», Nuno Senos
reconstitui o processo de construcao e as campanhas de intervencao neste edificio e
evoca episodios tdo relevantes para a evolugdao do edificio como foi o casamento de
D. Isabel de Braganca e com o infante D. Duarte, em 1537. No capitulo 8, Vitor Serrao
dedica a sua atencao a frontaria do palacio e aos respetivos artifices, identificando duas
intervengoes distintas («De Francisco de Loreto a Nicolau de Frias e Pero Vaz Pereira:
a fachada do paco»). Quanto a «Clarividéncia: Os azulejos flamengos encomendados
por D. Teodésion, Alexandre Pais destaca a introdu¢ao da majolica e assinala as
possibilidades propagandisticas de uma nova técnica azulejar.

A Vida no Pago é inaugurada por um texto conjunto de Jessica Hallett e Inés
Cristévao referente a uma das tipologias de bens mais valiosas. Em «Pinturas tecidas:
a arte da tapegaria e a construgdo do poder», é demonstrado que a riqueza das
tapegarias do quinto duque de Braganga nio se devia apenas ao seu valor monetario,
mas também a diversidade tematica, a antiguidade dos exemplares e aos materiais de
que eram feitos. Vitor Serrao estuda «Francisco de Campos e a arte da pintura na corte
de D. Teoddsion, capitulo no qual considera que, apesar de nao poder ser comparada
com outras tipologias, a colecao de pintura «revela, mesmo assim, um gosto #zoderno e
actualizado» (p. 175). Celina Bastos demonstra a prevaléncia de arcas, caixas e cofres
no conjunto do mobilidrio destinado a guardar objetos («“Os desta casa tratam-se
ordinariamente como reis”: mobilidrio no Inventario).

O capitulo de Maria Joao Pacheco Ferreira («Conforto e ostentacao: dormir no
Pago de Vila Vigosa»), privilegia a roupa de cama e apresenta «um quotidiano sébrio e
austero» (p. 207) distinto das ocasides festivas nas quais se usava a roupa de maior
opuléncia. Jessica Hallett retoma a tematica dos téxteis no capitulo «O mundo debaixo
de seus pés: os tapetes dos duques» e aborda os objetos de origem predominantemente
asiatica. «A ourivesaria na casa de Braganga» é estudada por Nuno Vassallo e Silva, que
aponta a importancia da sua ostenta¢ao. Com uma «fungao aparentemente discreta» (p.
232), a ceramica ¢ observada por Alexandre Pais no capitulo 16 («A opacidade da
ceramicay). Maria Joao Pacheco Ferreira retoma o tema dos téxteis, abordado no seu
capitulo anterior, e discute o uso dado aos «Panos, toalhas e guardanapos: a roupa de
mesa».

Bernadette Nelson apresenta algumas consideragdes sobre as preferéncias
musicais de D. Teoddsio em «A musica e a capela», enquanto Maria Joao Pacheco
Ferreira se dedica as alfaias para uso na capela ducal («Os ornamentos téxteis com
funcao religiosa: memorias e praticasy). Do mesmo espago palaciano se ocupa Nuno
Vassallo e Silva em «As preciosidades da capela de D. Teoddsio», que terdo sido
executadas em Portugal, possivelmente em Vila Vicosa, pelo ourives que D. Teoddsio
tinha ao seu servigo. Distinto é o capitulo de Vitor Luis Gaspar Rodrigues, que a partir
das armas inventariadas conclui que o arsenal senhorial acompanhou as inovagdes
militares da Europa de entio («A armaria da casa de Braganca e a sua organizacao
militar: a resposta de D. Teoddsio e seu pai aos desafios impostos pela revolucao da
polvoray).
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Os trés capitulos seguintes encontram-se subordinados ao mesmo tema, a
livraria. Ana Isabel Buescu elabora uma apreciacao geral a biblioteca deixada por D.
Teododsio, cujas dimensdes se equiparam as maiores livrarias europeias do século X VI,
superando-as até, nao obstante o seu reduzido valor monetario no conjunto dos bens
inventariados («Aspectos da livrarias de D. Teoddsio: uma grande biblioteca do
Renascimentoy). Madalena Esperanca Pina dirige a analise para «Os livros de medicina
de D. Teoddsion, uma cole¢ao porventura destinada a auxiliar o cuidado do corpo no
pa¢o ducal, bem como a0 apoio da universidade que o duque de Braganca projetou
para Vila Vigosa — sem, contudo, lograr a sua institui¢io. Por sua vez, Bernadette
Nelson faz uma aproximagao aos «Livros de musica na biblioteca de D. Teoddsio,
provenientes sobretudo de Italia, Franca e Paises Baixos.

A cozinha e a saude constituem o objeto de estudo do grupo tematico formado
pelos trés ultimos capitulos. Assinado conjuntamente por Joana Bento Torres e André
Teixeira, o capitulo «Com o lume aceso: as cozinhas do Pago Ducal no século XVI»
avalia os espacos (entao existentes) destinados a preparacao de alimentos e observa a
sua evolugao, concedendo particular atengdao aos objetos de cozinha. Por sua vez, a
alimentagao do duque D. Teododsio e do respetivo agregado familiar é observada por
Joana Bento Torres, que destaca a autossuficiéncia da casa em termos alimentares
(«Comer como um duque: a alimentacio da casa de Braganca no século XVD»).
Madalena Esperanca Pina, por fim, articula, em «Praticas de Satde no tempo de D.
Teodosion, o funcionamento das boticas domésticas com os objetos de higiene e os
livros de medicina e botanica inventariados.

Os bens registados no Inventdrio, muito diferentes no que a tipologia diz respeito,
foram adquiridos de forma igualmente distinta. Nuno Senos sistematiza estes
informacao e apresenta o modo através do qual foram incorporadas (heran¢a, compra
e oferta), considerando ainda o facto de alguns bens terem sido produzidos em
ambiente doméstico. A generalidade do patriménio teodosino, todavia, era
proveniente de varios pontos de Portugal e da Europa, mas nao s6: também da Asia e,
em menor grau, de Affica e das Américas provieram muitos bens do duque de
Braganca. «De todas as partes do mundo» era verdadeiramente o patriménio de D.
Teoddsio, maior aristocrata portugués e senhor nao sé de grande estado, como
também de objetos de luxo, instrumentos cientificos, bens culturais e inimeros
apetrechos domésticos e de conforto.

A este esforco de sintese sucedem-se ainda um genograma dos duques de
Braganca e uma cronologia que vai desde o ano de 1483, quando foi executado D.
Fernando 1I, terceiro duque de Braganga, ao de 1614, ano da morte de D. Catarina,
filha dos duques de Guimaraes, D. Duarte e D. Isabel, e esposa de D. Jodo, sexto
duque de Braganca. Ambos os auxiliares sao bem-vindos na medida em que permitem
ao leitor menos familiarizado com as geracdes da Casa de Braganca acompanhar,
quando necessario, a leitura dos vinte e sete capitulos com a consulta de instrumentos
que localizam no tempo os individuos e episédios evocados e esclarecem quaisquer
davidas quanto ao parentesco entre os membros da Casa de Braganca e a Casa Real
portuguesa.

363



De todas as partes do mundo constitui assim uma obra verdadeiramente notavel.
Assim o é no que concerne a qualidade e relevancia dos estudos que a compdem (os
quais se preocupam em transmitir sempre uma perspetiva comparada com outros
patriménios  nobilidrquicos europeus), mas igualmente ao nivel estético,
proporcionando uma leitura interessante a par da visualizagao de ilustragoes magnificas.
De destacar é também a diversidade tematica dos estudos que a compdem: embora
parta de um documento que permitiu estudar o patriménio de uma das figuras maiores
do século XVI portugués, e cuja disponibilizagao para estudos futuros ¢ salutar, o livro
nao se situa unicamente no campo da Histéria da Arte, nem tao-pouco se limita a uma
analise da cultura material da nobreza, abrangendo diversos problemas e temas,
embora sem perder de vista o [nventirio em que se suporta.

Esta variedade de problemas abordados sera porventura o principal mérito da
obra. Para além da biografia e histéria familiar de D. Teoddsio, nas paginas deste livro
abordam-se aspetos tais como as redes de contacto com as principais pragas europeias,
o alcance das suas relagoes sociais, os seus padroes de consumo e preferéncias culturais,
o quotidiano do pa¢o ducal de Vila Vigosa, o acompanhamento das inovagdes
registadas no campo da guerra, entre outras matérias cujo estudo que permite agora
prosseguir estas e outras linhas de investigacao sobre a Casa de Braganca e a nobreza
portuguesa da Epoca Moderna.

364



LIBROS

E LA

ORTE

PRO, Juan: La construccion del Estado en Espania. Una bistoria del siglo X1X, Madrid, Alianza
Editorial, 2019, 761 pags. ISBN: 978-84-9181-467-2.

Cristina B. Martinez Garcia
Universidad Rey Juan Carlos

La impresion que produce la lectura de este libro es que nos encontramos ante
un trabajo de investigacion complejo, realizado por un historiador maduro con gran
claridad de ideas, perfectamente estructuradas y fundamentadas, fruto de largos afos
de lecturas y de haberlas explicado y contrastado mas de una vez a través de la docencia
o en discusion con especialistas de los diversos temas tratados. La bibliografia utilizada
esta puesta al dfa, es decir, hace un recorrido interpretativo desde las fuentes
documentales del siglo XIX, que el autor demuestra conocer muy bien, asumiendo los
trabajos que las han reinterpretado posteriormente hasta llegar a los mas recientes.
Esto le permite realizar afirmaciones sintéticas, acertadas y precisas, sobre temas
complejos que para cualquier aprendiz nos supondria recurrir a extensos circunloquios
para explicar cada uno de los puntos tratados. La obra se compone de diez capitulos
enmarcados rigidamente entre una Introduccion y un Epiloge, que resultan muy
pertinentes y esclarecedores.

En la Introduccién se presenta el asunto que se va a investigar, «Sobre el
Estado», al que define como «a forma especificamente contemporanea [...] de
estructurar politicamente la sociedad» (p. 31) y, concretamente, el objetivo del libro es
estudiar como se construy6 en Espafia; apresurandose a sefialar que «Estado y nacién
son dos conceptos diferentesy». La investigacion es ambiciosa y, desde el punto de vista
de la historia tradicional, «total», pues el hilo conductor que propone como gufa de su
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investigaciéon es «la construccion del Estado», tema fundamental en historia
contemporanea, ya que «de este proceso se extrac una logica que permite explicar
muchos otros procesos histéricos del mismo periodo» (p. 31).

Este planteamiento permite concebir la «Monarquia de Espafia como proceso»
(Capitulo 1), objetivo que sefala la importancia e influjo de la historiografia liberal, que
ponia a su servicio toda la evolucion histérica anterior para justificar su llegada al poder
realizando un anilisis en base a las estructuras del Estado liberal. No obstante,
asumiendo los actuales estudios sobre la Corte y la Casa Real, el autor sefiala con
acierto la contradiccion que existe en la explicacion de esta evolucion (que se observa
en la bibliograffa sobre el tema), advirtiendo sobre la necesidad de diferenciar la
organizacion politica que existié en la Edad Moderna (el «sistema de corte» en el que
el rey era la cabeza de la Monarquia) y la que se impuso con la revolucion burguesa (la
estructura del «estado liberal», en el que la soberania nacional era el fundamento del
sistema). Tan importante distinciéon da pie para explicar como «el Estado espafol
surgié de un proceso revolucionario» (Capitulo 2). En una excelente sintesis, el
profesor Pro articula los hechos revolucionarios que dieron lugar a la instauracion del
Estado liberal, comenzando por sefalar las reformas debidas al rey José I, que
comenz6 por la hacienda, creaciones de Ministerios, etc. Este modelo napolednico
tomé como «prioridad la administraciéon sobre la representacion buscando la
afirmacion del orden dese un modelo central ilustrado y eficiente» (p. 123). La vuelta
al trono de Fernando VII no hizo sino evidenciar lo atrasada que estaba la monarquia
y que el proyecto politico francés resultaba dificil de aplicar dada la carencia de medios
administrativos tanto para conocer e imponer las normas en el territorio como para
conseguir rédito de él, por lo que tuvo que apoyarse en los poderes locales con los que
hubo que negociar.

En los siguientes capitulos, el autor procede a estudiar la evolucion de cada una
de las estructuras que compusieron y caracterizaron al Estado liberal. En el Capitulo 3,
analiza como el Estado arrebat6 la primacia a otras instituciones como la familia, la
comunidad local o la Iglesia, propias del «sistema de corte». Para el autor parece que
fue una revolucion cultural producida entre 1808 y 1840, etapa en la que tuvo lugar el
declive de las culturas politicas caracteristicas del Antiguo Régimen y surgi6 la cultura
politica liberal. En mi opinién, dicho cambio fue mas alla de nuevas culturas y nuevos
lenguajes, pues en eso consistia el «sistema cortesano» de la Edad Moderna; por otra
parte, el propio autor sefiala que aparecio el espacio publico, la distincion de lo publico
y privado, hubo un trasvase del mundo juridico a la politica y surgié una nueva
concepcién del sujeto politico, al mismo tiempo que se defini6 el concepto de
ciudadano y el concepto de nacién (elementos fundamentales del sistema liberal que
no existio en el perfodo anterior).

Los Capitulos 5 y 6 tratan de los cimientos materiales del Estado, en torno al
territorio y la Hacienda publica, y de la construccion de la burocracia, respectivamente.
El profesor Pro explica cémo la burocracia resultaba la pieza clave para llevar a cabo
un programa eficaz del Estado. Esto significa que el conjunto de «servidores publicos»
estuvieran supeditados a una organizacion jerarquica y centralizada cuyo objetivo no
era otro que la posibilidad, por parte del gobierno, de controlar tanto el territorio como

b

366



de movilizar recursos y mantener el orden, al tiempo que llevaba a cabo las
transformaciones que consideraban apropiadas para el progreso. Si esta idea triunfaba,
se habria conseguido el objetivo de construir el Estado. Semejante transformacion
también comprendio a la Iglesia nacional ya que realizaba actividades administrativas
de gran envergadura. A este proposito, el profesor Pro realiza un espléndido analisis
de las relaciones entre la Iglesia y el gobierno espanol, que se zanj6 con el Concordato
de 1851, que permite comprender de manera clara la nueva funcién que cumpli6 la
Iglesia en el Estado liberal. La reforma eclesiastica que se llevo a cabo sigui6 el modelo
administrativo liberal, que dio lugar a una iglesia nacional, que quedaba sometida al
Estado mediante el patronato real, la autoridad de los obispos y la dotacién de culto y
clero de modo que la convertia en prolongacién del funcionariado civil (p. 368).

Una vez establecidos los instrumentos mas tangibles que constituyen el aparato
del Estado, el autor pasa a estudiar (en los siguientes capitulos) una serie de estructuras,
que resultan fundamentales para la cohesion del Estado: en primer lugar, la
informacién y control del territorio (Capitulo 7). Para ello el Estado buscéd la
implantacion de la estadistica, herramienta que era inviable antes del siglo XIX, gracias
a la separacion entre el Estado y la sociedad civil, el primero puso medir y observar a
la segunda. A mediados de la década de los cuarenta se puede hablar de un aparato
estadistico con la aprobacion del Reglamento general de Estadistica en 1846, cuyo fin
era fiscal. El objetivo era distribuir de manera equitativa la contribucién directa creada
por la reforma de Mon, pero sélo se utilizé en los pueblos que aludian agravio. En
1856 se cre6 la Comision de Estadistica general del Reino, que se integré de la
Administracion publica. Esto supuso la separacion del proyecto en dos instituciones:
por un lado, las labores del censo de poblacion y la estadistica que quedaron en manos
de la Comision de Estadistica General del reino, y por otro, todo lo relativo a la
Cartograffa y Catastro que pasé a formar parte de la Comision Topografico-catastral
de nueva creacién en 1857.

El estudio de la centralizacion y articulacion del Estado se complementa con
los Capitulos 8 y 9, que tratan, respectivamente, sobre el «centro y la periferia» y sobre
el «Estado y el Mercado». En el primero hace un brillante estudio de la funcién que
cumplié Madrid, centro desde el que se organizé el Estado y se convirtié en la capital
nacional. No hay duda de que el Estado espafiol tomé como modelo al francés, ello
suponfa una centralizaciéon del pafs, ademas de ser mas econémico en recursos
humanos y materiales, también permitia homogeneizar el territorio para poder hacer
viable la igualdad ante la ley. En el capitulo 9 incide de manera especial en La construccion
de un sistema econdmico y social. La formacion del Estado-nacion se desarrollé en paralelo
a la evoluciéon econémico capitalista, incluyendo el proceso industrializador. Se recalca
en este apartado la importancia del papel del Estado como constructor y garante del
sistema econémico; estableciendo las reglas basicas de distribucion, creando y
sosteniendo los canales de informacién basica del sistema y definiendo las reglas del
juego de la asignacion de recursos. Una vez establecido el sistema econémico hacia
falta crear un mercado nacional. Ello suponia dotar al pais de una red de
comunicaciones que permitiera comunicar unas zonas con otras.
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En el ultimo tema, con titulo bien expresivo: Hacia el cierre del proceso (Capitulo
10), se hace una sintesis de la formacion del Estado desde el periodo de la Restauracion
(1874-1923). Segun el profesor Pro, no fue hasta el gobierno de la Restauracién cuando
el Estado comenzd a controlar el territorio a través de la Administracion central; hasta
entonces, el control del funcionamiento se hallaba en la administracion local
(municipios y provincias). Por ello, los gobernadores provinciales estaban convertidos
en los verdaderos agentes del gobierno sobre el territorio. En la practica, se dedicaban
mas a vigilar, informar y negociar que a imponer; esto provocaba que el Estado
Espafiol del siglo XIX se basase en un sistema dual de negociacién: centrado en el
gobernador, que debfa negociar, por un lado, con las diputaciones provinciales y, por
otro, con ayuntamientos y sus provincias. Los ayuntamientos eran la unica
administraciéon con la que los ciudadanos tenfan una relacién directa. Esto dio
resultado porque durante gran parte del siglo XIX no se cuestioné la existencia de la
nacion espafiola y que el ambito de la politica y del Estado, fuera el de Espafia; ahora
bien, todo ello cambi6 con la aparicion de movimientos regionalistas de tendencia
descentralizadora, en concreto en Catalufia y el Pais Vasco. La propia crisis colonial
produjo en Espafa un auge del nacionalismo esencialista y una exacerbacion del
discurso patriotico.

El libro se cierra con un Epilogo en el que se analiza los diversos marcos
teoricos, escuelas historiograficas y politélogas, que han estudiado la construccion del
Estado y sus diferentes facetas. Después de analizar cada una de ellas y de mostrar sus
respectivos logros y limitaciones, el profesor Juan Pro (de acuerdo con su idea de
construccion del Estado) se siente mas identificado con Michael Mann y su «teorfa del
embrollo». Este socidlogo, defiende que el hecho de que los Estados presenten
frecuentemente una apariencia cadtica e irracional responde a influencias multiples de
partidos politicos, grupos de presion, funcionarios, clases politicas, dinastias reinantes,
etc., a lo que se le une que la construccion del Estado esta plagada de errores, inercias
y efectos secundarios no deseados. Esta teoria respalda una doble advertencia: que el
Estado no es un actor de la historia, sino mas bien un espacio en el que se mueven
diversos actores con sus propios objetivos e intereses, luchando entre si para acumular
poder; por otra parte, que la construccién del Estado raramente responde a un plan
preconcebido por alguien y sistematicamente aplicado. Se deduce, por tanto, que el
Estado se presenta mas como un espacio (de relaciones de poder) que como un objeto
tangible.

En resumen, nos encontramos ante una reflexion profunda sobre la
construccion del Estado espafiol en el siglo XIX, apoyada sobre una extensa
bibliograffa y documentacién. Ello también permite concebir el libro como un
magnifico manual universitario, pero no en el sentido tradicional, es decir, que ensefia
datos y construcciones histéricas (por cierto, algunas muy originales y poco conocidas),
sino como esquema global que permite al investigador adquirir una estructura histérica
mental del siglo XIX sobre la que poder moverse con acierto y, a partir de ella, ratificar,
rectificar, afiadir o ampliar ideas. En definitiva, ayuda a madurar intelectualmente y a
conocer unas estructuras histéricas que no ofrecen las historias événementiels, fruto de
modas o tendencias interesadas, bastante extendidas en la actualidad.
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LIBROS

GALERA ANDREU, Pedro A. y SERRANO ESTRELLA, Felipe (coords.): La
catedral de Jaén a examen 1. Historia, construccion e imagen (voll y 1), Jaén, UJA Editorial

GALERA ANDREU, Pedro A. y SERRANO ESTRELLA, Felipe (coords.): La
catedral de Jaén a examen 11. Los bienes muebles en el contexcto internacional, Jaén, UJA Editorial,
320 pags. ISBN: 978-849159-194-8.

Mercedes Inmaculada Moreno Partal
Universidad de Jaén

Los libros La catedral de Jaén a examen 1. Historia, construccion e imagen y La catedral
a examen Il Los bienes muebles en el contexto internacional suponen un estudio en
profundidad de la catedral de Jaén como obra magna de la arquitectura, pero también
de los bienes muebles contenidos en ella.

La publicacion nace a raiz de la creacion de la Catedra Andrés de Vandelvira
en la Universidad de Jaén, concebida para el estudio del Renacimiento y el Humanismo
y, en particular, como resultado de los dos congresos internacionales celebrados en
mayo y octubre de 2017 con los titulos la Catedral a examen 1 y 11, respectivamente.

En ambos volumenes se recogen los estudios presentados en los congresos
citados, y se consideran, en el primero de los libros, todos los aspectos referentes a la
construccion de la catedral de Jaén, desde su génesis hasta el analisis de la estereotomia,
pasando por su proyeccion en Hispanoamérica y la literatura referente a ella. En el
segundo tomo, se pone de relieve la cantidad de obras de caricter mueble de
procedencia foranea que contiene la seo giennense, desde pinturas italianas, flamencas
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o novohispanas hasta obras singulares como el Relicario de Santa Cecilia, asi como
esculturas en alabastro y marfil y piezas realizadas en coral.

Con esta doble publicacién se pone de manifiesto el enorme interés que suscita
la catedral de Jaén ya no solo en el ambito académico, como queda demostrado en
estos volumenes, sino también entre la sociedad en general, con las diferentes
instituciones de la ciudad a la cabeza, que unen sus fuerzas para apoyar la candidatura
de la catedral como bien Patrimonio de la Humanidad.

Ambas publicaciones se encuentran coordinadas por Pedro A. Galera Andreu
y Felipe Serrano Estrella, profesores del Departamento de Patrimonio Histérico (Area
de Historia del Arte) de la Universidad de Jaén. Ellos abanderan la lista de autores que,
repartidos en los dos volumenes, nos muestran brillantes textos que arrojan luz a la
investigacion acerca de la catedral de Jaén.

El primero de los volimenes Lz catedral a examen 1. Historia, construccion e imagen,
analiza la arquitectura del edificio, y en él encontramos los trabajos de: Fernando
Marfas, quien ahonda en el andlisis del dilema que mostré Andrés de Vandelvira en los
aflos centrales de su carrera acerca de la construccion de iglesias con las cubiertas a la
misma altura (ballenkirche) o con la nave central ligeramente elevada. Cristiano Tessari,
que partiendo de la unidad arquitectonica de la que goza la catedral de Jaén, recorre
sus fases constructivas y busca el origen de diferentes elementos en Italia y en Espafia,
y ahonda en la unidad estilistica a través de los diferentes arquitectos.

Anton Capitel, el cual contrapone la catedral de Jaén a la basilica de San Pedro,
dandole a la primera una mayor coherencia formal y arquitecténica. Pedro Galera
Andreu, quien a partir del libro de fabrica iniciado en 1556 analiza las cuatro fases
constructivas de la catedral de Jaén y ahonda en diversos aspectos econdémicos y
arquitectonicos de su construccion. Sabine Frommel que analiza la obra de Andrés de
Vandelvira en relacién con diferentes autores europeos como Giulio Romano o Pierre
Lescot. José Calvo Lopez, Enrique Rabasa y Pau Natividad, quienes examinan en
profundidad las diferentes piezas de estereotomia de la catedral de Jaén, tales como
bévedas vaidas, lunetos, etc. Ramoén Gutiérrez que muestra su investigacion acerca de
la huella que dej6 la catedral de Jaén en las diferentes catedrales americanas, ahondando
en Puebla de los Angeles, México o Mérida (Yucatan). Yves Pauwels compara las obras
de Andrés de Vandelvira con los grabados publicados por Jacques Androuet du
Cerceau y muestra las diferentes similitudes que encuentra entre ellos. Salvador
Guerrero y Arsenio Moreno, ahondan en la historiografia existente desde el siglo XVII
sobre la catedral de Jaén.

El segundo volumen, La catedral a examen 11. Los bienes muebles en el contexto
internacional, examina el alto numero de bienes muebles contenidos en la catedral de
Jaén, ayudando a su mejor comprension y a darles la importancia que merecen. En este
segundo tomo encontramos los trabajos de: Grégoire Extermann, que analiza el
Crucificado de Marcelo de la Pesia, enmarcandolo en el circulo de los seguidores de
Guglielmo della Porta y reflexiona acerca de una tipologia que se crea en Roma y se
expande por Europa. Felipe Serrano Estrella, que ahonda en la escultura en madera
policromada napolitana que se encuentra en la catedral de Jaén y analiza los contactos
existentes entre esta y el virreinato de Napoles. Néstor Prieto Jiménez examina en
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profundidad el «teatrino» de la Sagrada Familia que sitia como obra de Gaetano Giulio
Zumbo, y lo compara con otras piezas del mismo autor o de similar técnica. Margarita
Estella Marcos y Almudena Pérez de Tudela, analizan las diferentes esculturas
realizadas en alabastro que se hicieron en los Paises Bajos, asi como las obras de marfil
provenientes de Filipinas. Jahel Sanzsalazar establece un catalogo de la obra de Gabriel
Franck, un autor poco conocido y que sirve para ahondar en el comercio de piezas de
arte existente entre Espafia y Flandes. Ana Diéguez, investiga pinturas sobre cobre que
se encuentran en la catedral de Jaén y las relaciona con el taller de Guillaume Forchondt,
pintor y mercader del siglo XVII. Consuelo Lollobrigida analiza la pintura italiana de
la seo giennense, centrandose en la Adoracion de los pastores de Michelangelo Corbi, dos
lienzos de Ercole Graziani y dos taraceas de Francesco Abbiati. Angel Justo
Estebaranz estudia los Desposorios de la 17irgen de Cristébal de Villalpando analizando el
momento en el que se realiza, asi como las caracteristicas del estilo, su técnica, su
composicion y la relacion con otras pinturas del autor. Marfa Paz Aguilé Alonso trata
sobre el comercio de muebles de lujo de Augsburgo destacando el Relicario de Santa
Cecilia de la catedral giennense. Maria Concetta di Natale profundiza en los trabajos en
coral centrandose en el «capezzale» que podemos encontrar en Jaén, asi como en el
comercio de obras realizadas en este material entre Sicilia y Espafia. Rosario Anguita
Herrador examina la Copa de Niiremberg, una excelente pieza realizada por Wenzel
Jamnitzer y que hasta el afio 1873 fue propiedad de la catedral de Jaén, aunque
actualmente pertenece a la Diputaciéon Provincial de Cérdoba. Ismael Amaro Martos
estudia la rica coleccion de tejidos que posee la catedral de Jaén dando a conocer la
cantidad de piezas de obra italiana y francesa que posee. Francisco Juan Martinez Rojas
analiza los diferentes manuscritos y libros liturgicos que se encuentran en el Archivo
Histérico Diocesano de la catedral de Jaén, como el Misal Giennense o el Misal del
cardenal Merino.

En definitiva, se trata de dos manuales de obligada consulta si se desea estudiar
la catedral de Jaén y el arte de la Edad Moderna, y que ayudan a conocer en detalle una
obra que marca un antes y un después en la arquitectura del Renacimiento. Los
distintos autores, con una serie de textos de notable interés, ahondan en el proceso
constructivo y de decoracion de la seo giennense y en los diferentes artistas, obispos y
personalidades que participaron en ella, y que, por supuesto, son los responsables de
que hoy dfa podamos observar tan importante edificio; ademas nos ayudan a conocer
el extraordinario patrimonio mueble que posee esta catedral y que es quizas el gran
desconocido, por lo que también merecia un analisis en profundidad. En suma, esta
doble publicacion le da a la catedral de Jaén el lugar que le corresponde en el contexto
artistico de la Edad Moderna, y ayuda, por el alto nivel cientifico de los textos que la
engloban, a equipararla con las grandes catedrales espafiolas.
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LIBROS

' RUBENS
' VAN DYCK —
| RIBERA -

a collesione di un prinipe

DENUNZIO, Antonio Ernesto (coord.): Rubens, 1Van Dyck, Ribera. La collezione di un
principe. Cinisello Balsamo, Milan, Silvana Editoriale / Intesa Sanpaolo, 2018, 223 pégs.
ISBN: 9788836640997.

Ida Mauro
Universitat de Barcelona

A pocos metros de Palazzo Reale, el palacio de via Toledo donde vivieron Jan
Vandeneynden y su hijo Ferdinando, con su importante colecciéon de obras de arte,
representaba en la segunda mitad del siglo XVII un crisol de las tupidas relaciones
comerciales y artisticas entre Flandes y Napoles, tejidas por los mercaderes flamencos
residentes en la ciudad.

La exposicion Rubens, 1'an Dyck, Ribera. La collegione di un principe, comisariada
por Antonio Ernesto Denunzio en colaboraciéon con Giuseppe Porzio y Renato
Ruotolo, y con la colaboracion de Gabriele Finaldi como consultant curator, ofrecid entre
2018 y 2019 la extraordinaria ocasiéon de volver a contemplar en su antigua sede
(actualmente conocida como Palazzo Zevaglios Stigliano, sede museistica de la Banca
Intesa Sanpaolo) una seleccion de obras procedentes -o posiblemente procedentes- de
un conjunto de pinturas en que confluy6 la accién de tres coleccionistas de la Napoles
del Seicento.

A dos anos de distancia de la celebracion de la exposicion, su catalogo permite
aun al lector emprender un viaje alrededor del contexto familiar, comercial y artistico
en que se juntaron por primera vez las obras expuestas y estudiadas.

El eje central del catilogo y de la muestra es el listado de los 284 lotes de
pinturas tasados por Luca Giordano, publicado con las anotaciones de Giuseppe
Porzio y Gert Jan van der Sman, y los reenvios a las piezas expuestas y estudiadas en
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las fichas. El documento es parte del extenso inventario de los bienes de Ferdinando
Vandeneynden realizado en 1688, diez anos después de su muerte, en el momento de
efectuar la division del patrimonio entre sus tres hijas. EI mismo inventario (transcrito
por Luigi Abetti) es reproducido integralmente al final del volumen ya que, por la
atencion prestada a la descripcion de cada pieza, constituye en si un testimonio del
cuidado y del gusto de sus propietarios.

Como destaca Denunzio en el primer ensayo («Napoli-Anversa: formazione,
dispersione e ritorno della collezione Vandeneynden») la historia del coleccionismo
barroco napolitano ha visto en las adquisiciones de los mercantes flamencos Roomer
y Vandeneyden unos casos emblematicos de la riqueza de las circulaciones artisticas
entre los territorios italianos y Flandes. Haskell, en las paginas dedicadas a Napoles de
su Patron and Painters, y luego Renato Ruotolo, con un ensayo de 1982 que inauguré la
publicacion de Ricerche sul ‘600 napoletano (y un trabajo mas reciente que ha presentado
las extraordinarias relaciones de estos mercaderes) han subrayado la importancia del
dinamismo de estos mercaderes en la llegada de pinturas de Rubens y Van Dyck a
Napoles, y de lienzos de Ribera a Amberes.

Estas circulaciones son analizadas por Natalia Gozzano que con su ensayo
explora los nudos de las redes de los mercaderes flamencos en Italia, donde al lado de
los Roomer, Van Ray y Vandeneynden de Népoles destacan Hector van Achtoven,
activo en Mesina, Hendrick Dick en Palermo, Giacomo Ablin y los Van der Broecke
en Livorno. Las pinturas flamencas son solo una tipologfa de los bienes que circulaban
en un mercado atn ecléctico, y no especializado en la compraventa de piezas artisticas,
con la excepciéon de Cornelis de Wael (primo del homénimo pintor), uno de los
primeros mercaderes de arte en Italia.

Un aspecto fascinante es la vinculaciéon familiar entre mercaderes y artistas
flamencos que facilitaba la circulaciéon de las obras, pero hace hoy mas dificil la
busqueda de trazas de sus pasajes del taller al revendedor, y de éste al coleccionista.
Los ensayos de Alison Stoesser y Renato Ruotolo se centran en estas parentelas, que
nos descubren una movilidad continua de artistas y agentes comerciales entre Amberes
y las ciudades italianas (Venecia, Roma y Napoles, iz primis) y el papel jugado por las
mujeres de casa de Jode en conectar dos familias de artistas (los de Wael y los Brueghel)
y una de mercaderes, como los Vandeneynden, en que Ferdinand —tio del
coleccionista napolitano— resulté adscrito al gremio de los pintores de Amberes como
amante del arte.

Mas alla de los vinculos familiares, Ruotolo sigue las operaciones financieras
de Jan Vandeneyden desde su llegada en Napoles en 1611-1612, su temprana conexioén
con el artista Abraham Vinx y la sociedad con Jan Fourment, cunado de Rubens.
Asimismo, situa sus residencias «reales» en una de las zonas mas dinamicas de la capital
del Reino, entre los nuevos barrios espafioles y el puerto.

Las inextricables relaciones de la red de mercaderes y artistas flamencos nos
lleva a interrogarnos sobre los labiles confines entre los que crean las obras y los que
las admiran y las ponen en el mercado, a la vez que nos muestra las dinamicas
endogamicas de una comunidad que casi se abre solo para entroncar con la aristocracia
del Reino y completar su promocién social.
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En fin, después de haber explorado en profundidad y sin miedo a la repeticion
la pasion y la «familiaridad» con las artes de los Vandeneynden y Roomer, el catdlogo
abarca el estudio de la coleccion de pinturas, explorada a partir de su primer nicleo en
casa de Gaspar Roomer y presentada en su doble anima, italiana y flamenca, por
Giuseppe Porzio y Gert Jan van der Sman. Este dltimo, no pudiendo confiar en la
competencia de Giordano como tasador de pinturas flamencas, ofrece un rico
repertorio de las estancias de los pintores flamencos en la Napoles barroca,
reconstruyendo sus vias de contactos con Roomer y Vandeneynden. Porzio, en cambio,
subraya el gusto por las «personalidades suprarregionales» y las tendencias neovénetas
en las pinturas napolitanas identificables de la coleccion.

De hecho, la dispersion de la coleccion ha dificultado un estudio sustancial del
inventario, basado en las pinturas de Vandeneynden aun existentes en los catalogos de
museos y de colecciones particulares. Sin embargo, de los 35 lienzos que estaban
presentes en la exposicion solo 16 eran analogos, pero no idénticos, a los ejemplares
descritos en el inventario de 1688, como los «floreros» de Abraham Breueghel, los
perros de caza con venado de Jan Fyt, las escenas de géneros de Jan Miel, el Desposorio
mistico de Santa Catalina de Vaccaro y el cristal pintado por Vincenzo Gesualdo. Otras
pinturas, aunque no presentes en la coleccion Vandeneynden, hablaban de la conexion,
familiar y artistica, con los de Jode (retratados por Van Dyck en la pieza expuesta) y
Cornelis de Wael.

No faltaban las obras maestras que sintetizaban el caracter de la coleccion: el
Banguete de Herodes de Rubens de la National Gallery de Edinburgo, el Sileno ebrio de
Ribera y el Sacrificio de Moisés de Stanzione (Museo de Capodimonte), las tres
procedentes de la colecciéon de Gaspar Roomer; o las que hablaban de los vinculos
artisticos del mismo Ferdinando Vandeneynden con Mattia Preti y Luca Giordano.
Del primero habia dos de sus cuatro escenas de la vida de San Juan Bautista presentes
en la coleccién y la Decapitacion de San Pablo del museo de Houston; del segundo el
Nacimiento de 1enus (Musée Vivant Denon) y su falso-Durero juvenil (la Piscina probatica
de Atenas). Revelaban el gusto del coleccionista también los preciosos évalos de
Salvator Rosa y el Descanso en la huida a Egipto de Aniello Falcone. El Cristo y la samaritana
de Guercino y la Escena cdmica de Carracci mostraban, ademas, la presencia en casa
Vandeneynden de los autores imprescindibles en toda buena coleccion de pinturas del
siglo XVIIL.

Acompana a las pinturas un fastuoso escritorio de ébano, decorado con vidrios
pintados y bordados en hilos de oro y plata, del Museo de Capodimonte, atribuido a
artistas nérdicos activos en Napoles. La pieza recuerda los escritorios descritos en el
inventario y sirve para ubicar en su contexto las pinturas al situarlas entre el mobiliario
de época, reivindicando al mismo tiempo la presencia en la Napoles de artistas
flamencos especializados en la decoracion de estos muebles.

Todas las piezas son estudiadas en las fichas del catalogo a cargo de los
colaboradores Porzio y Ruotolo, y (entre otros) de Valentina Borniotto, Keith
Sciberras, Maria Cristina Terzaghi, Aidan Weston-Lewis y Miguel Hermoso.

El catalogo habla de los intereses artisticos de un grupo de mercaderes, pero
su subtitulo se refiere a un principe, Giuliano Colonna, principe de Stigliano que, como
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marido de Giovanna Vandeneynden, fue heredero del palacio «Zevallos Stigliano» y de
un tercio de su coleccién. Como ha indicado el comisario, en la documentacion relativa
ala presencia de las pinturas en el palacio de los principes de Stigliano hasta comienzos
del siglo XIX se encuentra una de las pistas para seguir estudiando esta extraordinaria
coleccion.

El volumen que he tenido el honor de resefiar se sitia muy lejos de los
catalogos de exposiciones que, detras de los nombres de grandes artistas presentes en
sus titulos, se muestran parcos de contenido y sin sustancia alguna. Sus paginas se
sustentan en una solida investigacion, presentada al publico con cuidado y honestidad,
un trabajo que hizo de la exposicién —muy apreciada por la critica internacional— un
momento privilegiado para la divulgacion, casi Gnico en la oferta museistica de los
ultimos afios.
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LUCIA MEGIAS, José Manuel: La plenitud de Cervantes. Una vida en papel, Madrid, Edaf,
2019, 311 pags. ISBN: 9788441438903.

Isabel Maria Valero Troya
Universidad de Jaén

La plenitud de Cervantes. Una vida en papel cierra la biografia cervantina escrita por
José Manuel Lucfa Megias, catedratico de Filologia Romanica en la Universidad
Complutense de Madrid y uno de los mayores especialistas en la materia. Repartida en
tres tomos, la obra nos ofrece, tras conocer la juventudy madurez de Cervantes, un tercer
y ultimo volumen en el que el cervantista sumerge al lector en un sorprendente viaje
por los dltimos afos de la vida del creador del Quzjote, intentando construir un recorrido
distinto, dejando de lado aquellos «mitos, leyendas y lugares comunes» que la critica
tanto ha tenido en cuenta en sus investigaciones.

Tratar de evitar toda esta nebulosa de mitos e historias se ha convertido en uno
de los objetivos de Lucia Megfas, y le ha llevado a trabajar sobre su obra con un gran
niamero de documentos, anécdotas, imagenes, obras literarias y testimonios de
naturaleza diversa que le permiten mostrar al lector una visiéon renovada de la vida de
Cervantes, mas rica, objetiva y completa. Esta labor de documentacion abre una nueva
via de estudio, pues como bien se indica en diferentes pasajes de la obra, son muchos
los episodios de la vida del autor los que se han intentado manipular o maquillar con
el paso del tiempo para crear la imagen de un personaje que realmente no existié. A
partir de estos presupuestos, el proposito principal de la obra ha sido la presentacion
del proyecto literario que Cervantes concibié durante los ultimos afios de su vida y que
solo podra explicarse atendiendo tanto a su «vida en papel» como a su vida cotidiana.
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Es por ello que la obra comienza situando al lector en las coordenadas espacio-
temporales del reinado de Felipe III y el cambio de sede de la Corte a Valladolid, al
tiempo que describe el viaje que emprende el protagonista siguiendo los pasos del rey.
Nos muestra su forma de vida, sus relaciones interpersonales y cambios de residencia,
entre otras anécdotas, presentando a la par a su familia y convecinos. Mas tarde, en los
siguientes capitulos, podemos conocer cémo procedi6 a la creacion de E/ ingenioso
hidalgo Don Quijote de la Mancha, atendiendo también a las similitudes y referencias
intertextuales que lo vinculan con otros autores. A estos contenidos de indole literaria
se afladen aquellos bloques dedicados al tema del mecenazgo, las academias literarias,
la figura del escritor o la imprenta, entre otras cuestiones. La parte final de la biografia
contempla un repaso por la produccion literaria del autor, en la que se hace hincapié
en aquellos textos que en la actualidad han quedado a la sombra de su obra culmen.
Gracias a este completo itinerario, en suma, alcanzamos a conocer quién fue
verdaderamente Miguel de Cervantes Saavedra, atendiendo tanto a factores personales
como literarios y sumergiéndonos en el contexto de su época.

Con el fin de rebatir algunas de las verdades que la critica ha sostenido, el autor
trata de reflejar el fracaso editorial que supuso en su tiempo la obra que ha trascendido
a lo largo de los siglos y lo ha conducido a la inmortalidad, el Quijote, a pesar de haber
sido muy conocida y celebrada en todo tipo de reuniones y fiestas. A partir del estudio
de las demas obras y su difusion podemos ver en esta biograffa que nuestro
protagonista siempre intent6 renovarse y que logré hacerlo ofreciendo a los lectores
contemporaneos, a partitr de moldes conocidos, obras totalmente novedosas que
rompian con la tradicién. Ejemplo de ello es el trabajo que realiza sobre sus Novelas
¢jemplares, las cuales, a pesar de encuadrarse en un determinado género, son creadas por
Cervantes de tal manera que el lector pueda caer en «el abismo de la libertad y de la
interpretacion» (p. 217). Reflexién igualmente importante es la que el investigador hace
sobre el término «mesa de trucos», que vendria a significar todas las herramientas que
el autor utilizé con el fin de obtener creaciones literarias originales y creativas, como
puede verse, sobre todo, en la segunda parte del Quijote.

Se desprende igualmente la idea de que todo el esfuerzo del alcalaino se centro,
en primera instancia, en alcanzar el reconocimiento de alguna casa nobiliaria, pero con
el tiempo y tras no encontrar sustento econémico en la Corte, decidié consagrar sus
esfuerzos a la construccion de esta «vida en papel» que le llevarfa a la fama postuma.
La expresion «Pobreza en vida y riqueza en literatura» (p. 251) resume esta
circunstancia. A pesar de cierta fama, el hecho de que Cervantes escribiera desde los
margenes de la sociedad le concedié —como explica el autor de manera plausible—
mas libertad creadora y le permitié escribir sin tener que amoldarse al gusto de unos
pocos. Este es precisamente uno de los motivos que le ha convertido en la pluma mas
importante de la lengua castellana.

Con todo, hubo ocasiones en las que la vida cotidiana le forzé a modificar su
vida en papel, como bien muestra Lucfa Megfas con el ejemplo de la segunda parte del
Quijote, compuesta por el autor a partir de la aparicién del libro de Avellaneda. Una
nueva ocasion en la que Cervantes se ve obligado a cambiar el rumbo de su proyecto
literario, desvio que dara lugar a una segunda parte que ha sido reconocida como su
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creacion mas reveladora y original. Este hecho muestra cémo de nuevo es
imprescindible atender a todas las cuestiones que rodean al autor para entender el
porqué de la forma y contenido de sus creaciones, siempre teniendo en cuenta que
toda informacién es poca y que actualmente no poseemos todo lo necesario para
nuestras investigaciones, pues los datos con los que contamos son una simple muestra
fragmentaria de un todo que, desafortunadamente, se escapa a nuestro alcance.

En definitiva, La plenitud de Cervantes constituye un excelente medio para
conocer en profundidad la vida y obra de un autor tan universal como el «manco de
Lepanto», pues nos muestra una vision actualizada de su biograffa a través de una
lectura tan amena como provechosa. El libro, que se ofrece acompafiado de imagenes
muy sugerentes y de un generoso corpus documental, facilita asi el acceso a la materia
gracias a un ajustado equilibrio entre el rigor histérico y critico y el proposito de
difusiéon que mueve la pluma de Lucia Megfas. Ahi, reside, probablemente, una de las
grandes virtudes de esta nueva biograffa que, sin duda, representara en adelante un
texto de referencia para el cervantismo.
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LIBROS

SANCHEZ JIMENEZ, Antonio: Igpe. Elverso y la vida, Madrid, Catedra, 2018, 468 pags. ISBN:
978-84-376-3862-1.

Alicia Pelegrina Gutiérrez
Universidad de Jaén

Félix Lope de Vega y Carpio (1562-1635) es reconocido universalmente como
uno de los grandes dramaturgos del Siglo de Oro de la literatura espafiola, pues no solo
triunfé en las tablas de su tiempo, sino que ademads dejé una huella indeleble en los
escritores de época posterior. Es tal la magnitud de la figura del Fénix, que han sido
muchos los autores que, ademas de estudiar su obra, se han interesado por el hombre
que se esconde detras del mito. El libro que nos ocupa es precisamente una de las
biografias nacidas de dicho interés: Lope. EE/ verso y la vida (2018), de Antonio Sanchez
Jiménez. Es importante destacar que este volumen, como sefala desde el principio su
autor, no pretende aportar ningun descubrimiento documental, sino realizar una labor
de sintesis de la multitud de trabajos apatrecidos sobre la figura de Lope desde 1968,
fecha de la celebrada biogratia de Américo Castro y Hugo A. Rennert.

Sanchez Jiménez, conocedor de la tradicion académica anterior, opta por
abordar conjuntamente la vida y la obra del escritor, ya que, como se puede apreciar
en el titulo del libro, considera que ambos aspectos guardan una relacién estrecha. De
esta manera, el investigador detiene la narracién de la trayectoria vital del Fénix para
aludir a su poesia o0 a sus comedias, o describir algin rasgo de su personalidad. Para
ello se sirve de numerosos fragmentos de sus obras y de una abundante cantidad de
cartas y documentacion legal sobre su persona. Estas digresiones estin muy bien
integradas en la exposicion de los hechos vy, lejos de confundir al lector, le aportan una
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vision mas completa de la figura de Lope. Resulta igualmente de ayuda, a este respecto,
la innovadora tabla cronolégica que Sanchez Jiménez incluye al principio del libro y
que recoge las fechas fundamentales de la vida del dramaturgo madrilefio.

La biografia esta integrada por ocho capitulos en total. En los siete primeros
se recorren en orden cronolégico los diversos episodios de la vida de Lope, empezando
por un breve esbozo de su progenitor y terminando con el entierro del Fénix. Los
propios titulos de los capitulos ofrecen informacién precisa sobre su contenido, a
saber: «Familia, infancia y estudios (1562-1584/85)», «Fama, primeros amotes y
proceso por libelos (1583/84-1588)», «Destierro (1588-1596)», «Autor (1596-1604)»,
«Madurez y cumbre de la fama (1604-1612)», «Ordenacién, polémicas y nuevos amores
(1613-1620)» y «LLope ultimo: alegrias y reveses (1621-1635)». Por ultimo, en el octavo
capitulo, «El caracter y el mito», Sanchez Jiménez se ocupa brevemente de la
personalidad del dramaturgo madrilefio y realiza, a modo de conclusion, una critica del
mito que lo envuelve.

Hay varios aspectos que pueden destacarse del contenido de los mencionados
capitulos. En primer lugar, se ha de sefialar que desde el principio Sanchez Jiménez se
detiene en una circunstancia que acompafa al Fénix durante toda su vida: el contraste
entre sus aspiraciones nobles y sus origenes humildes. A lo largo de la obra, incide en
varias ocasiones en este aspecto y crea de esta manera una linea que recorre toda la
argumentacion y contribuye a dotarla de cohesion. Igualmente, también desde el
primer momento —y a lo largo de todo el estudio— realiza comentarios sobre la
personalidad de Lope que quedan recogidos en el capitulo final, donde el bidgrafo
efectiia una valoracién general de su caracter, de su capacidad y de sus ambiciones
personales en el contexto historico de su época.

Mas adelante, en el segundo capitulo, Sanchez Jiménez menciona otro rasgo
clave de la personalidad de Lope, que retomara después en varias ocasiones: su
concepcion del amor ligado a los celos. Para ejemplificarlo, intercala algunas poesias y
cartas personales del dramaturgo, que permiten comprender mejor la conexion
existente entre la vida amorosa del Fénix y su literatura. Dicha conexién se hace
también patente en la presentacion que el autor realiza de las amantes del Fénix, en la
que alude al nombre que el madrilefio les dio en su poesia, si lo hubiese. Se trata de un
detalle importante, pues ayuda al lector a comprender qué clase de vinculo establecid
el poeta con las diversas mujeres que pasaron por su vida. El tratamiento que el
bidgrafo dara a las obras del Fénix durante todo el libro también quedara de manifiesto
en este capitulo, donde no solo describe las caracteristicas de los textos a los que
recurre, sino que analiza también las circunstancias que rodearon su composicion y su
primer ambito de recepcién. Vida y verso, pues, se entrelazan de nuevo.

Ademas de indagar en los escritos de Lope, Sanchez Jiménez profundiza en las
relaciones y controversias habidas con otros escritores. Un ejemplo de aquello se
recoge en el capitulo tercero, donde aborda la polémica entre el madrilefio y Luis de
Gongora, circunscrita al perfodo en que nuestro poeta se hallaba en Toledo. Sanchez
Jiménez también ahonda, ya en el capitulo quinto, en la relacion del Fénix con otra
figura que influyo tanto en su vida como en su obra literaria: el sexto duque de Sessa,
Luis Fernandez de Cérdoba y de Aragén. Este personaje aparecera en varias ocasiones
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alo largo de la biografia, asi como lo haran las cartas que intercambiaba con frecuencia
con el dramaturgo.

Sanchez Jiménez, no obstante, no se limita a dar cuenta de la vida de Lope.
Durante los capitulos cuarto y quinto también se detiene a describir su rutina cotidiana
y sus procedimientos de escritura, de modo que estos pequefos destellos de su
quehacer diario constituyen un buen complemento a la narracién de los sucesos
biograficos. El investigador recreara asimismo el momento del funeral del madrilefio
en el séptimo capitulo y en este caso, en vez de concentrar la mirada unicamente sobre
el dramaturgo, la abrira también a sus contemporaneos, dando cuenta del aprecio de
que disfrutaba el Fénix en su tiempo.

En el octavo capitulo, como ya se adelanté con anterioridad, se describe la
personalidad de Lope y también se realiza una critica a los mitos creados en torno al
dramaturgo. Algunos de ellos conciernen a su relaciéon con otros escritores, como
Pedro Calderén de la Barca o Miguel de Cervantes y otros son los llamados
«automitos», que fueron creados por el propio Fénix para su autorrepresentacion.
Sanchez Jiménez los analiza, a modo de conclusion, aportando una dosis de realismo
a la semblanza del madrilefio.

Como se ha podido apreciar, Lope. E/ verso y la vida es una biografia cuya
estructura y orden de contenidos estan disefiados para resaltar la relacion entre la vida
y obra lopescas, ya admitida por el propio Fénix. A este respecto, se ha de resaltar que
para entender la relacién entre ambos terrenos resultan de gran ayuda las digresiones,
comentarios, fragmentos de documentos y pasajes de las obras del madrileno que
Sanchez Jiménez intercala durante su exposicion y que no interrumpen de forma
brusca la narracion, sino que se entrelazan con ella con naturalidad. En suma, a raiz de
la lectura de Lope. E/ verso y la vida se adquiere una adecuada comprension tanto de la
produccion literaria del dramaturgo como de su ajetreado curso vital, que quedan
perfectamente ligados gracias a la capacidad expositiva del autor.
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LIBROS

DE VEGA, Lope: Ocho comedias magistrales (Peribanez y el comendador de Ocaa.
Fuenteovejuna. El villano, en su rincon. El mejor alcalde, el Rey. La dama boba. El perro del
hortelano. El caballero de Olmedo. El castigo sin venganza), edicion del grupo PROLOPE al
cuidado de Agustin Sinchez Aguilar, Madrid, Biblioteca Castro / Fundacién José
Antonio de Castro, 2020, LX + 742 pags. ISBN: 978-84-15255-66-0.

Juan Ramo6n Muifoz Sanchez
Universidad de Jaén

La Fundacién José Antonio de Castro, que es una institucion cultural sin animo
de lucro, cred en 1993 1a Biblioteca Castro, una coleccion de autores y de obras clasicas
de la historia y la literatura espafiolas, que comprende desde los albores del siglo XIII,
data aproximada de la confeccion del Cantar de Mio Cid, hasta el siglo XX (la novelista
santanderina Elena Quiroga [1921-1995] es la autora mas reciente). Su catalogo, que
suma en la actualidad mas de doscientos cincuenta volimenes, se agrupa en torno a
petiodos histéricos y culturales (Edad Media, Renacimiento, Siglo de Oro) y a siglos
(siglos XVIII, XIX y XX); pero también a series (Mio Cid Campeador, Mester de
clerecfa, Literatura alfonsi, Literatura de Viajes, Literatura caballeresca, Literatura
celestinesca, Conquista y colonizacion de América, Mistica y literatura religiosa, Novela
picaresca, Literatura politica, Ficcion historica, Generacion del 98).

Los volumenes de la Biblioteca Castro destacan, de afuera a adentro, por su
espléndido acabado formal y material en las sobrecubiertas, la encuadernacion, el papel,
la tipografia y las cintas de registro, habida cuenta de que entienden y consideran el
libro como un objeto puro y bello que debe de ser comodo para la lectura, y por la
ausencia de notas a pie de pagina y de un aparato critico que consigne detallada y
sistematicamente todas la variantes registradas en la transmisién manuscrita y/o
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impresa de las obras. Sus ediciones, en efecto, se componen, aparte de indices y, en
determinadas ocasiones, de mapas, de una introduccién sobre el autor y los problemas
y condiciones de la obra u obras en cuestion, paginada en numeros romanos, y del
texto de la obra u obras propiamente dicho, limpio de marcas, llamadas, afiadidos y
aun de numeracion de versos, y paginado en nimeros arabigos, si bien a veces puede
incluir grabados. Sucede que la Biblioteca Castro no tiene como propésito declarado
ofrecer ediciones criticas de las obras de su coleccion; pretende, simplemente, acercar
el legado cultural escrito en espafiol tal cual fue publicado o dado a conocer al lector y
que este pueda enfrascarse, dialogar con ¢él y disfrutarlo con plena libertad. Aunque,
naturalmente, respetamos los criterios editoriales de la Biblioteca Castro, pensamos,
sin embargo, que una anotacion lingiifstica y cultural esencial permitirfa hacer mas
asequibles algunas obras que, bien por la época en que fueron escritas, bien por el paso
del tiempo, bien por la dificultad intrinseca que atesoran, son de compleja y ardua
lectura, incluso para un lector especializado.

Lope de Vega (1562-1635) es uno de los grandes protagonistas de la Biblioteca
Castro, por cuanto se han publicado, hasta la fecha, veinticuatro de los treinta y dos
volimenes proyectados de su Obra completa; los cuales comprenden toda su poesia,
tanto la lirica como la épica, recogida en seis volumenes a cargo de Antonio Carrefio;
toda su prosa, la narrativa y el epistolario, en tres volimenes editados por Donald
McGrady; y hasta ciento cincuenta comedias de su teatro, distribuidas en quince
volimenes, editadas por Jesus Gémez y Paloma Cuenca y ordenadas conforme al
orden cronoldgico establecido por S. G. Morley y C. Bruerton en su todavia
imprescindible Cronologia de las comedias de Lope de 1/ ega. Al margen y como un volumen
unico e independiente, la Biblioteca Castro acaba de publicar Ocho comedias magistrales
de Lope de Vega, en ediciéon del grupo PROLOPE al cuidado de Agustin Sanchez
Aguilar.

El grupo PROLOPE de la Universitat Autonoma de Barcelona, como es
sabido, fue fundado en 1989, por el llorado profesor Alberto Blecua, tristemente
fallecido el 28 de enero de este afio de 2020, con el designio de publicar, en rigurosas
ediciones criticas, el corpus dramatico de Lope de Vega, a partir de las Partes de comedias,
recopilaciones de doce piezas que se difundieron impresas y de las que se estamparon
veinticinco entre 1604 y 1647. A dia de hoy han publicado diecinueve Parfes, que suman
un total de doscientas once comedias. A ellas hay que sumar la difusién de algunas
piezas sueltas en diversos formatos, como Fuenteovejuna, E/ castigo sin venganza, El maestro
de danzar, La creacion del mundo, Mujeres y criados, recientemente exhumada y editada por
Alejandro Garcia Reidy, y La dama boba, en cuyo archivo digital se pueden consultar al
mismo tiempo el manuscrito autégrafo de Lope, la edicion principe incluida en la Parze
novena (1617) y la edicién critica realizada por Marco Presotto. Ademas, el grupo
PROLOPE creo en 1995 el Anuario de Lope de V'ega. Texto, Literatura, Cultura, revista
cientifica dedicada —al menos en la seccion monografica— en exclusiva a la figura del
autor madrilefio y que ha alcanzado ya veintiséis volimenes.

Ocho comedias magistrales ha unido en colaboracion, por consiguiente, al grupo
editorial y al grupo de investigacién que mas esfuerzos estan realizando por difundir
en ediciones impresas la produccion literaria, principalmente la dramatica, de Lope de
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Vega. Una titanica empresa que no se habfa vuelto a intentar desde la segunda mitad
del siglo XIX, cuando la Real Academia Espafiola se propuso la tarea de editar, desde
la perspectiva cientifica vigente a la sazon, el teatro del dramaturgo madrilefio, que se
encargd a Marcelino Menéndez Pelayo, y cuando Juan Eugenio Hartzenbusch
colaboré con la Biblioteca de Autores Espafioles de Manuel Rivadeneyra para prologar
y editar obras de Lope de Vega.

Como el resto de volumenes de la Biblioteca Castro, Ocho comedias magistrales de
Lope de Vega consta de los preliminares, conformados por una Introduccion (pp. IX-
LIV), una Nota de nuestra edicién (pp. LV-LVI), firmadas ambas por Agustin Sanchez
Aguilar, y una una Bibliografia selecta (pp. LVI- LX), y de las ocho piezas seleccionadas
(pp. 1-742), cada una de ellas responsabilidad de un editor particular del grupo o del
grupo PROLOPE en conjunto.

Con una escritura limpida, directa y muy amena, la introduccién de Sanchez
Aguilar, que es de marcado caracter divulgativo, se divide en dos apartados. Por un
lado, «Una receta de éxito: Lope y la Comedia nueva» (pp. IX-XXI), que se centra en
la descripcion de las caracteristicas mas significativas de la férmula dramatica del
escritor madrilefio derivadas de E/ arte nuevo de hacer comedias en este tiempo (1609), asi
como de las circunstancias que propiciaron la redaccién del tratadito. Y, por el otro,
«Ocho comedias magistrales» (pp. XXI-LIV), en donde se ofrece una justificacién de
la seleccion orquestada y de un sucinto comentario de los valores fundamentales que
redne cada una de ellas.

En el primer apartado Sanchez Aguilar comenta que E/ arte de nuevo de hacer
comedias en este tiempo fue redactado, probablemente por encargo, para ser leido y
discutido en la «Academia de Madrid», a la altura de 1608, cuando Lope de Vega tenia
poco menos de cincuenta afios de edad, contaba con una larga experiencia de casi tres
décadas dedicadas a la escritura de teatro comercial y estaba en el momento mas dulce
de su trayectoria profesional, en la cumbre de toda buena fortuna. El tratadito, de
apenas trescientos ochenta y nueve endecasilabos sueltos y que ha llegado hasta
nosotros porque Lope tuvo la feliz idea de incluitlo en una nueva edicion de sus Rimas
en 1609, fue pergefiado, en la complexion, a imagen y semejanza de la Epistula ad Pisones
de Horacio y concebido, no sin humor e ironfa, como «una especie de manifiesto a
favor de su forma de escribir teatro» (p. XI). Una forma que, segin reitera una y otra
vez Sanchez Aguilar, arraiga y se funda en la propia experiencia de Lope de Vega como
dramaturgo, como eximio conocedor del engranaje y funcionamiento del teatro
comercial y como fino observador de las reacciones y los gustos del publico; es decir,
no fue ideada de una vez y en exclusiva sobre la base de la tradicion literaria, sino que
fue el resultado de un desarrollo, una evolucién y una practica siempre acrisolada, hasta
dar con los constituyentes basicos de la Comedia nueva, una férmula perdurable a la
par que reajustable.

¢Y cuiles son sus fundamentos? Por lo pronto, los que se cifran en el propio
titulo del tratado, que es ciertamente un arte nuevo; un arte, «porque facilita las
instrucciones necesarias para escribir una obra teatraly, y nuevo, porque, contra todo
pronodstico, no se ajusta a las normas que «habian sido fijadas en la Grecia antigua y

habfan quedado expuestas de una vez para siempre en la Poética de Aristotelesy (p. XIII).
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Y es que Lope defendia que la practica literaria y las reglas que la rigen, como todo en
la vida, estan en continuo movimiento, de modo que a los tiempos modernos le
corresponden nuevos modelos y canones, ajustados a su particular idiosincrasia. «Por
eson, dice Sanchez Aguilar, «redacté un Arte nuevo, y por eso tomé la precaucion de
aclarar [...] el caracter mundano, contingente y temporal de su propuesta: su arte tan
solo servia para escribir comedias en este tiempo» (p. XIV). Es precisamente este caracter
transitorio y provisorio de la literatura, este estar sujeta al devenir, a la accién del
tiempo, lo que conduce a Lope a reivindicar el derecho del escritor a renovarla,
remozatla flexibilizarla y adaptarla a las necesidades de cada momento; y, por ahi, esa
mezcla en su teatro de lo tragico y lo comico y de lo alto y lo bajo en una misma obra,
esa transgresion tanto de la norma de las tres unidades (una accion sola, en un espacio
unico y en una revolucién de sol), que le permite desarrollar una historia en el tiempo
y en el espacio, como del protocolo del decoro de los personajes, que le autoriza a
proporcionar o a restar dignidad dramatica a personajes que por su condicién lo tenfan
vedado. Otros aspectos que sefiala Sanchez Aguilar del prontuario dramatico de Lope
son: la versatilidad genérica de la Comedia nueva; la presencia indispensable en toda
pieza de un romance entre un galan y una dama; la prevalencia de la accion, la intriga
y el didlogo sobre la pasividad, la reflexion y el mondlogo; el tema de la honra como
generador de conflictos; el inicio 2 medias res, que sumerge de inmediato al espectador
en la trama, y la obligatoriedad de crear expectacién y suspense hasta el final; la
presencia del gracioso, depositario principal de la comicidad de cada pieza, al tiempo que
reflejo invertido del sefior al que sirve y acompana; el uso exclusivo del verso como
cauce expresivo del discurso dramatico y de la polimetria, que eleva cada comedia a la
dimension de «un hipnoético artefacto poético» (p. XIX); el estilo, los esplendores del
lenguaje, la modulaciéon poética de los dialogos, los golpes de ingenio, la presencia de
lo mas granado de la lirica culta y lo mas vivo de la popular, la admirable poesia que
rezuman sus versos. Un teatro, en suma, de vertiginoso movimiento escénico, que
regala los oidos.

En la parte del segundo apartado que precede al analisis individual de las
comedias, Sanchez Aguilar sostiene que, frente al maremagnum dramatico de Lope de
Vega, practicamente imposible de abarcar, comprender y sistematizar en bloque, se
hace indispensable «disponer de una seleccién representativa que nos permita catar la
esencia de su arte» (p. XXI). Y justamente las ocho comedias magistrales que se
recogen en el volumen forman parte de ese canon o, directamente, son su canon. Es
bastante probable, de hecho, que sean las piezas de Lope mas editadas y, quiza también,
las mas representadas de su corpus dramatico, aun cuando alguna de ellas haya tenido
que esperar hasta el siglo XX para alcanzar la prevalencia que ahora goza. Ellas son
por orden de apariciéon en el volumen: Peribdiez y el comendador de Ocaiia (1605),
Fuenteovepuna (h. 1611-1612), E/ villano, en su rincon (h. 1611), E/ mejor alealde, e/ Rey (1620-
1623), La dama boba (1613), E/ perro del hortelano (1613-1615), E/ caballero de Olmedo (1620-
1625) y E/ castigo sin venganza (1631).

Tal vez hubiera merecido la pena ahondar un poco mas en la justificacion, asi
en el guarismo como en su ordenacion. Si empezamos por esto ultimo, parece evidente
que las ocho comedias seleccionadas han sido dispuestas por géneros y, dentro de ellos,
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por orden cronolégico. Asi, las cuatro primeras —Peribarieg, Fuenteovejuna, El villano, en
su rincon y El mejor alcalde, e/ Rey— son dramas de honra villana o campesina, los cuales,
por el conflicto que desarrollan, el enfrentamiento entre un noble de linaje y un
labrador, por la caracterizacion tragica de este ultimo y por la descripciéon del mundo
rural de Castilla, constituyen un género insoélito, radicalmente original, en el panorama
literario europeo de los siglos XVI y XVII; si bien, E/ villano, en su rincdn, lo mismo por
el tema que informa la trama que por el conflicto que se genera, se aparta notablemente
de las otras tres, al punto de que uno podria preguntarse si en realidad forma parte de
tal género. Las cuatro siguientes, agrupadas dos a dos, vienen a ser ejemplos
paradigmaticos de las dos grandes modalidades macrogenéricas de la Comedia nueva,
la comedia propiamente dicha y el drama, que auna a las tragicomedias y las tragedias. En
efecto, La dama boba y El perro del hortelano son dos obras maestras absolutas de la
comicidad; la primera es una comedia urbana de ambientacién contemporanea,
tradicionalmente llamadas de capa y espada, un género que también se le escapd a
Shakespeare y que fue el dilecto de Lope de Vega, que, no en vano, lo cultivé desde el
principio hasta el final de su dilatada trayectoria teatral y es el que mas piezas suma de
su corpus con cerca de un centenar; la segunda es un ensayo perfecto de hibridacion
genérica, a medio camino entre la comedia urbana y la palatina. Mientras que E/ caballero
de Olmedo y E/ castigo sin venganza son igualmente dos dramas sublimes, indelebles; a
nuestro parecer, dos tragedias a la manera de la Comedia nueva, aunque E/ caballero de
Olmedo suele, habitualmente, catalogarse como una tragicomedia.

¢Por qué ocho comedias? ¢Por qué no diez, como los otros volimenes del
teatro de Lope de la Biblioteca Castro, o doce, como las Partes de comedias que
PROLOPE publica de Lope y la Biblioteca Castro de otros dramaturgos del Siglo de
Oror Ello hubiese permitido abrir el canon a otras etapas dramaticas del autor
madrilefio o a otros géneros. Normalmente, la produccién dramatica de Lope de Vega,
que se desarrolla desde los comienzos de la década de 1580 hasta su muerte en 1635 y
que se compone de cuatrocientas cincuenta y cinco comedias conocidas de la que se
conservan mas de trescientas, se divide en tres grandes etapas o periodos (aunque los
dos ultimos se podrian subdividir en tres): 1) Un periodo de juventud, que
comprenderfa desde 1583, data aproximada de la pieza mas antigua conservada, hasta
1598, en que fallece Felipe II y se clausuran temporalmente los teatros, y que se
corresponde con la génesis y consolidacion de la Comedia nueva; en esta etapa Lope
escribié alrededor de ciento veinticinco comedias. 2) Un periodo de madurez, que
abarcarfa casi completo el reinado de Felipe 111, desde la reapertura de los teatros en
abril de 1599 hasta 1621, y que esta significado por el triunfo absoluto de su férmula
teatral, recogida en el Arte nuevo de hacer comedias en este tiempo; esta etapa, en la que se
desarrolla en toda su amplitud el personaje del gracioso y se da forma a los dramas de
honra villana, es la mas productiva de todas con doscientas ochenta y tres comedias.
3) Un periodo de senectud, limitado al reinado de Felipe IV desde 1622 hasta 1635 y
caracterizado por un descenso notable de su produccién (cuarenta y siete comedias),
por la elevada calidad estilistica de las obras y por la irrupcion de los poetas dramaticos
de la generacién de Calderén. Pues bien, por razones que se nos escapan, las comedias
de la primera etapa —como sucede en el caso del volumen que nos ocupa— no han
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formado parte practicamente nunca del canon mas representativo de su dramaturgia,
pese a contar con algunas palpablemente excepcionales, como Las ferias de Madrid, La
ingratitud vengada, E/ casamiento en la muerte, El perseguido, 1os locos de 1V alencia, Las burlas de
amor, Los comendadores de Cdrdoba, EI Marqués de Mantua o La viuda valenciana. ;No habria
sido una ocasion excepcional este volumen para haber incluido alguna pieza de esta
etapa y darle asf la visibilidad que merece? Por otro lado, haber ampliado el guarismo
de comedias a diez o a doce habria posibilitado incluir otras de indudable valia —como
la tragedia mitologica enus y Adonis (h. 1600), el peculiar drama de santos Lo fingido
verdadero (h. 1608), la comedia picaresca o de bajos fondos E/ anzuelo de Fenisa (1604-
1606), la comedia de corte neoclasico La noche de san Juan (1631), etc.—, que rindieran
cuenta, ademas, de la sorprendente baterfa de géneros con que labor6 Lope. O incluso
haber equilibrado el volumen con los cuatro dramas de honra villana y con cuatro
comedias y cuatro dramas caracteristicos que permitieran, hasta cierto punto, dibujar
su evolucién en la produccién de Lope, como, pongamos por caso, La viuda valenciana
(1595-1600), La dama boba (1613), E/ perro del hortelano (1613-1615) y Las bizarrias de
Belisa (1634) y E/ perseguido (1590), E/ mayordomo de la duquesa de Amalfi (1604-16006), E/
caballero de Olmedo (1620-1625) y E/ castigo sin venganza (1631).

A continuacion de la justificacion de la seleccion, Sanchez Aguilar pasa revista
a las «ocho comedias magistrales» una por una, yendo siempre directo al grano,
proporcionando las coordenadas precisas para situarlas —la fecha precisa o
aproximada de datacion, los referentes de los que provienen (cronicas historicas, novelle,
leyendas, coplillas, temas o motivos de la tradicion literaria, etc.), la forma libre y sin
servilismos de trabajar del escritor frente a su fuente o modelo— y destacando tanto
las virtudes que atesoran como su originalidad. Asi, por ejemplo, de E/ castigo sin
venganza cuenta que fue una obra compuesta por Lope a mediados de 1631, cuando
contaba sesenta y ocho afios de edad y le restaban cuatro de vida; que le llevé nada
menos que seis semanas acabatla, cuando se sabe que Lope escribia sus comedias en
mucho menos tiempo: entre tres y catorce dias, lo que denota que no solo fue una obra
de redaccién compleja, sino también que se esmerd a proposito con ella; que la calificd
como fragedia, algo inusual en su trayectoria, amparado en su infausto final y en la
condicion aristécrata de los personajes que la protagonizan. Comenta también que la
obra es la adaptacion de la una novella del escritor italiano Matteo Bandello (1490-1560),
del que Lope tomo varios argumentos para otras piezas; que en ella «se concedié por
primera vez la oportunidad de retratar el nacimiento de una pasion a camara lenta» (p.
LI), la que sienten Casandra y el conde Federico, por cuanto lo habitual en su teatro es
que los enamoramientos se produzcan de manera no menos abrupta que fulminante;
que «se propuso plasmar con precision el trasiego psicologico que viven sus personajes
y, con esta finalidad, incorporé numerosos mondlogos a E/ castigo sin venganza, algo que
llama mucho la atencién porque el teatro de Lope siempre habia sido, hasta ese
momento, mas dado al dialogo vivaz que al soliloquio ensimismado» (p. LII); y que el
desenlace es catastrofico para los tres personajes implicados en el conflicto medular,
incluido el duque de Ferrara, por cuanto, aunque en apatiencia parece haber
conseguido sus objetivos: ajusticiar a su joven esposa, Casandra, y a su hijo bastardo,
el conde Federico, culpables de adulterio e incesto, sin que nadie se percate de ello y,
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por consiguiente, salvaguardando su honra, «queda a la deriva, en una especie de
turbadora soledad metafisica», quiza porque sabe que, en ultima instancia, ¢l es quien,
con su actitud, originé todo.

En la «Nota a nuestra edicién», Sanchez Aguilar indica los testimonios
fundamentales que han constituido los textos base de las ediciones de las ocho
comedias, que suele corresponderse con el de la Parte de comedias en que se incluy6 la
editio princeps, a excepcion de La dama boba y de E/ castigo sin venganza, de los que se
conserva el manuscrito autégrafo de Lope de Vega. Apunta asimismo que en todos los
casos el texto se ha fijado conforme a los criterios de la critica textual y que ha sido
cotejado con otros testimonios manuscritos e impresos, antiguos y modernos. Y
advierte de como han obrado a la hora de enmendar, subsanar o corregir el texto base
y de que han modernizado la lengua, pero respetando las particularidades fonéticas del
espanol del Siglo de Oro y sin alterar la naturaleza de los versos, a fin de acercar el
texto a la actualidad y facilitar su lectura.

Aunque no se menciona, se sobreentiende que los textos de las comedias que
habfan sido publicados previamente por PROLOPE, ora en el seno de las Parres que
han presentado hasta la fecha, ora en las ediciones sueltas, son los mismos. Es lo que
sucede con Peribarnez y el comendador de Ocasna, editada por Alberto Blecua y Gerardo
Salvador; Fuenteovejuna, editada por el grupo PROLOPE; E/ villano, en su rincin, editada
por Guillermo Serés; La dama boba, editada por Marco Presotto; y E/ castigo sin venganza,
editada por el grupo PROLOPE. Mientras que en los otros casos son ediciones nuevas,
preparadas para la ocasion. Asi ocurre con E/ mejor alealde, el Rey, editada por Agustin
Sanchez Aguilar; E/ caballero de Olmedo, editada por Gonzalo Pontén; y también con E/
perro del hortelano, editada por Daniel Fernandez Rodriguez, pese a que habia sido
incluida en la Parte XI en edicién de Paola Laskaris. Como sea, en todos los casos, el
resultado es un texto extraordinariamente pulcro, bien medido y, pese a la ausencia
obligada de aparato critico, con rigor y garantias filologicas.

Nos parece, en definitiva, que Ocho comedias magistrales es una espléndida
propuesta editorial, pues con este volumen no solo se dispone de ocho de las obras
maestras del corpus dramatico de Lope, sino que con ¢l en la mano nadie podra dudar
de la altura poética y dramatica de su autor y del lugar de privilegio que le corresponde
en el nacimiento del teatro profesional moderno al lado de William Shakespeare.
Esperamos que sirva de ejemplo y estimulo para que se haga lo propio con otros
dramaturgos del periodo, empezando por Calderén de la Barca.
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