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Al maestro /fnge/ Recasens

Vanne Orfeo, felice a pieno,

a goder celeste onore

13’ ve ben non mai vien meno,
13’ ve mai non fu dolore,
mentr’ altari, incensi e voti
noi toffriam lieti e

devoti.*

Claudio MONTEVERDI — Alessandro STRIGGIO
L'Orfeo (Acto V, coro de ninfas y pastores)

* Ve, Orfeo, completamente dichoso/ a gozar de la gloria celestial,/ alli donde la dicha nunca disminuye,/ alli donde
nunca existe el dolor,/ mientras altares, inciensos y votos/ te ofrecemos nosotros con alegrfa y/ devocién.
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Al lector

arfsimo lector, préximo a cumplirse este afilo 2007, declarado Afio de la Ciencia, nuestros desvelos han

sido como en ningin otro para que pudieras sentirte mds orgulloso que nunca de nuestra labor, pues

el propdsito era esforzarnos por ayudar a situar las Humanidades al lado de las Ciencias Puras o Téc-
nicas, afin que nos movid, asimismo, a implicarnos con especial dedicacidén en las sesiones y actividades del
IV Congreso de Comunicacién Social de la Ciencia organizado por el CSIC y la FECYT, presentado un pés-
ter y leyendo una comunicacién, titulados ambos “Musica Poética: apuesta discogréfica del CSIC para divul-
gar la cultura de la Edad de Oro”. La experiencia ha resultado tan interesante y motivadora que de sus conse-
cuencias esperamos puedas disfrutar en los sucesivos anos, si los dioses y los hombres lo permiten. Ademds,
hemos vuelto a participar con entusiasmo en nuestra querida Asociacién Internacional de Hispanistas, cuyo
congreso se ha celebrado en esta ocasién en la ciudad de las luces, en Paris; espacio idéneo para proseguir con
nuestro propdsito de reflexionar sobre lo que entendemos por transferencia de conocimiento a la sociedad
desde nuestras disciplinas. Y para que puedas sentirte participe de los nuevos tiempos al compds de nuestros
tonos, hemos profesionalizado nuestra (tuya, también) pdgina web para que en ella tengas la oportunidad de
leer las directrices bdsicas de nuestros trabajos vy, si quieres, puedas deleitarte con otros trabajos graficos y au-
diovisuales que, confiemos, serdn cada vez mds completos.

Por nuestras conversaciones pasadas, sabes sobradamente que entendemos la filologfa y la musicologia
como ciencias al servicio del conocimiento en su sentido mds profundo, dirfamos hasta filoséfico, y por ello el
hecho de encontrarnos sélo con facilidades que abran nuevos cauces a la investigacién, mds alld de los hom-
bres y los nombres, nos colma de honda satisfaccién. Comprende, entonces, lo que significa que podamos con-
gratularnos de que con este volumen, que con tanta paciencia y carifio sostienes entre tus manos, retomemos
una coleccién como la de los “Cancioneros Musicales de Poetas del Siglo de Oro” de la que luego te pondre-
mos al corriente. Si, ademds, tanta considerada disposicion la hallamos, asimismo, duplicada por la creacién y
mantenimiento de “Musica Poética”, la coleccién discogrdfica de musica antigua del CSIC, y por la favorable
acogida que tienen en general nuestras propuestas alld donde sabemos que podemos proponerlas, ;te extrafia-
rd que en un rapto de entusiasmo y gratitud hayamos creado un homenaje musical al CSIC en este Afio de la
Ciencia, en el que se cumplen cien anos de la creacién de la Junta para la Ampliacién de Estudios, su antece-
sora directa? Calma, lector amigo, contén tu curiosidad... Muy pronto podrds escuchar «Tras la aurora de la
ciencia». Te diremos mds: jmuy pronto hasta podris verla!

De “Musica Poética” te habrd llegado noticia de que cuenta con proyectos maravillosos y que su tercer CD
(no nos equivocamos: ya sabes que consideramos Entre aventuras y encantamientos como el registro cero de la
coleccién), El gran Burlador. Miisica para el mito de don Juan, fue presentado en septiembre en el Teatro Real
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de Madrid y que ha sido aclamado, no sélo por toda Sevilla, sino por el resto de las mds importantes plazas de
la Peninsula y de Europa.

Sin embargo, el claroscuro de este afio lo ha determinado una pérdida que te debié de conmover tanto
como a nosotros, pues Angel Recasens, el director de La Grande Chapelle, un maestro de capilla auténtico,
como dicen los criticos, “a la antigua usanza”, ya formaba parte de tu vida como de la nuestra. El 2 de agosto,
a la edad de 69 anos, fallecid. Sin embargo, al tiempo que duré su existencia supo darle, como pocos, excep-
cionales frutos, entre ellos (y el mejor para nosotros), Albert Recasens, su hijo, que ha tomado el testigo de
quien fue pedagogo, organista, compositor y, sin duda alguna, uno de los mejores directores de musica anti-
gua de la Espafia contempordnea.

Este “musico sencillo y sabio”, como lo calificé Vela del Campo, nacié en el mes de marzo de 1938, en
Cambrils, y tras recibir las primeras lecciones musicales de su tio, el tenor de épera Salvador Recasens, ingre-
s6 en la Escolanfa de Montserrat, donde se formé con los maestros Anselm Ferré y David Pujol. Prosiguié con
excelencia sus estudios de piano y érgano en el Conservatorio del Liceo de Barcelona, y, luego, se perfeccioné
con los pianistas Fructuds Piqué y Alexandre Rib6 i Vall, con el compositor Frederic Musset y con el gran vio-
lonchelista y director Antonio Janigro. En cambio, muy pronto centrd su carrera musical en la direccién: en
1973, fundé el Quartet de Madrigalistes, grupo de solistas dedicado a la musica renacentista espafiola, con el
que coseché importantes éxitos en Espafia, Francia y Alemania. Entre 1975 y 1986, logré unos resultados
asombrosos con el Coro Sant Esteve de Vila-Seca y Salou, realizando unos cuatrocientos conciertos repartidos
entre veinte paises de América y Europa; consiguié cinco primeros premios y dos segundos en concursos in-
ternacionales, y tantos otros méritos mds que evidencian por qué publico y critica llegaron a considerarlo una
autoridad en el campo de la musica coral y vocal en Espafia.

Su metodologia pedagdgico-musical también difundié su nombre por toda Europa. Ademds de aplicarla en
el Conservatorio Profesional de Musica de Vila-Seca y Salou hasta el afio 1986, Angel Recasens fundé otras
cinco escuelas de musica, un curso internacional y dos festivales internacionales. Como buen humanista, fue un
agudo investigador y critico, impartié mds de ciento cincuenta seminarios, conferencias y cursos de direccién
coral en Alemania, Francia, México, Cuba y Espafia. En reconocimiento a toda esta extraordinaria labor, fue
nombrado miembro de la Reial Académia Catalana de Belles Arts de Sant Jordi. Pero... a pesar de los honores
de este mundo, su insélita honestidad e inquebrantable independencia le mantuvieron apartado de los escena-
rios durante un perfodo en el que era preferible hacerlo, pues, como bien sabes, lector nuestro, la auténtica tran-
sicién adn no se ha llevado a término en este pais de no pocos inquisidores y numerosisimos siervos. Por ello,
fundé en 1994, junto al musicélogo Albert Recasens, el conjunto Capilla Principe de Viana, especializado en
la interpretacién de la musica antigua con criterios historicistas, y que en 2005 se convirtié en La Grande Cha-
pelle. Sus dltimos afios estuvieron dedicados a hacer justicia al repertorio vocal espafiol del Renacimiento y del
Barroco, asi como a difundir obras inéditas y compositores poco conocidos. Los resultados de esta etapa fueron
los seis primeros discos de Lauda Musica, grabados en tan solo dos afios, considerados referencias ineludibles
en el campo de la musica espafola, religiosa y profana, de la Edad de Oro. Sus interpretaciones han sido califi-
cadas de equilibradas, elegantes y llenas de matices, lejos de lo artificioso y efectista. Michel Bernstein, el gran
productor francés, creador, como sabrds, de los sellos Astrée o Arcana, llegd a afirmar de él: “Recasens posee el
arte de unir las voces de la manera mds equilibrada y sabe obtener lo mejor de sus cantantes”, y: “es un gran ar-
tista que hace honor a Espafia y aporta elementos nuevos en el conocimiento de su rico patrimonio”.

La discografia que nos ha legado es insuperable y de referencia. Su dltima grabacién fue, precisamente, £/
gran Burlador. Sabrds que con este CD rendimos homenaje a Tirso de Molina, a la obra y a la cultura que hi-
cieron posible el nacimiento del mito mds trascendente que el universo hispdnico ha brindado hasta hoy al
resto de la humanidad. Y como es casi seguro que a estas alturas lo habrds escuchado, no te resultard una exa-
geracién si decimos que es de una belleza conmovedora gracias a los pardmetros cientificos de “Musica Poéti-
ca’ y a la honda sabidurfa musical del maestro Angel Recasens que, también, desde las playas de Tarragona
(donde lleg6 don Juan desde Italia), en Cambrils, hizo posible que bajo su limpia mirada, al igual que hiciera
Tisbea, don Juan resurgiera de la espuma de los tiempos. Si el mito requerfa un maestro en armonias ése era,
sin duda alguna, el maestro Recasens.

En cuanto a este Manojuelo tan extraordinario que ponemos ahora entre tus manos, y del que alguna vez
ya te hemos hablado, te diremos que es eslabén esencial de una historia que se remonta al afio 1975, cuando
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el Departamento de Publicaciones del CSIC inicié la coleccién titulada “Cancioneros Musicales de Poetas del
Siglo de Oro” y de la que se publicaron cuatro volimenes bajo los pardmetros tan solo musicolégicos (jay!) de
Miguel Querol. No te damos mds detalle de la historia porque cumplimos con ella en nuestra introduccién, y
conflamos que no te canses antes y llegues a sus pdginas. Como te deciamos: el paso del tiempo, que en tan-
tas ocasiones es beneficioso, nos ha ofrecido la gran oportunidad de retomar la coleccién al amparo de la me-
todologfa interdisciplinaria con que editamos y estudiamos los cancioneros poético-musicales del siglo XVII.
Y has de saber, asimismo, que la Comisién de Publicaciones del CSIC, a propuesta de Miguel Angcl Puig-
Samper, Director del Departamento de Publicaciones, determind aprobar la creacién de un Comité Editorial
y un Consejo Asesor para regular el nuevo funcionamiento de la coleccién.® A partir de 2007, con el Mano-
juelo Poético-Musical de Nueva York (volumen V, por lo tanto, de la coleccidn), los cancioneros o antologias que
contengan obras de varios poetas puestas en musica, y no los cancioneros de un solo poeta, serdn el objetivo
de las ediciones. Si te preguntas por qué, te diremos que con ello evitaremos la duplicidad de ediciones, pues-
to que, en el repertorio que tratamos, los cancioneros monogréficos, dedicados a un solo poeta y, por lo tanto,
construidos con obras desperdigadas en varias fuentes, siempre tienen el inconveniente de que varias de sus
piezas pueden aparecer después en los cancioneros misceldneos de cardcter antoldégico cuando éstos se publi-
can en su integridad.

:Qué te va a brindar este Manojuelo poético-musicalz Variedad, como su nombre indica, agudeza, ingenio,
incluso te ofrecerd un breve recorrido pictérico y grafico que, ademds de guardar correspondencia con todo lo
que te explicamos en la introduccién y en las notas a los tonos, a modo de universo paralelo te contard su pro-
pia historia, si tu sutileza alcanza a entenderla, pues tiene su sal y su dmbar como todo devenir humano. En
fin, este Manojuelo te brindard primores de un barroco lirico como sélo el hispdnico podia crear en un mo-
mento en el que la fiesta cantada, la dpera, la zarzuela y todo género poético-musical, mds o menos dramati-
zado, se calz6 los coturnos para experimentar y extremar la voz, la palabra, la musica y todos sus limites en su-
gerente paradoja y, con ello, intentar probar “cudnto se aman/ silencio y voz”. Asi que hagamos caso al genial

Calderén: Psalle er Sile. “{Canta y Calla!”. Vale.

LorA Josa & MARIANO LAMBEA
Nueva York — Barcelona

Diciembre de 2007

* Nuestro agradecimiento mds profundo a Miguel Angel Puig-Samper, Director del Departamento de Publicaciones del CSIC
y a José Manuel Prieto, Jefe de Produccidn editorial de dicho Departamento, por las facilidades otorgadas en todos los aspectos para
la recuperacién de esta coleccién bibliografica.
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Biblioteca Nacional (Madrid).

Psalle et Sile

17

Discurso métrico-ascético sobre la inscripcién «Psalle et Sile»,
que estd grabada en la verja del Coro de la Santa Iglesia de Toledo.

Canta y calla, dice aquel
mote, cuya soberana
inscripcién, sacro buril
en grabado bronce estampa,

bien como inscribié de versos 5
en sobrepuestas medallas
Salomén, de sus columnas
los capiteles y basas.

Canta y calla, otra vez leo,
y otra vez suspensa el alma 10
duda cédmo se reduzca
a un precepto: canta y calla.

Porque si el callar es muda
prisién del silencio que ata
con el uso de las voces 15
el rumor de las palabras;

y el cantar, no sélo es
romperlas, pero entonarlas
al concertado compds
de métrica consonancia, 20

scémo, compuesto de dos
proposiciones contrarias,
sagrado precepto, a un tiempo
cantar y calla me manda?

Que si asistes, en Dios el pensamiento,
y orando, solo en ¢l la confianza,
meditas el silencio y no el acento, 520
cantando como suya su alabanza,
verds, vacando a lo demds, que atento
el cielo al alto fin de tu esperanza,
te muestra cudnto encierra, incluye cudnto
la unién felice de silencio y canto. 525

Pedro CALDERON DE LA BARCA. «Psalle et Sile».
Edicién de Evangelina RODRIGUEZ CUADROS.

Copia gratuita. Personal free copy http://libros.csic.es
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2. Alonso de OLMEDO. Oiganos retratar un prodigio...)» (n° 31).
HSA (Ms. B 2543), ff. 110-111, pintura en esdrtjulos.
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3. Cristébal GALAN. <<iOiganos retratar un prodigio...)» (n° 31).
HSA, Ms. HC. 380/824a/38,2. Dtio humano. Tiple.

© CSIC © del autor o autores / Todos los derechos reservados
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4. IL PADOVANINO. Orfeo. Museo Nacional del Prado (Madrid).
“Orfeo, exponente de la unién del conceptismo poético y el dnima de la musica,
de la muerte y el silencio, del amor y sus dolencias...” (Introduccién, p. 40).
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5. José MARIN. «;Qué bien canta un ruisefor...)» (n° 38).
HSA, Ms. HC. 380/824a/50. Tiple, solo. Coplas.
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6. Jerénimo LA TORRE. Al puerto, pensamiento!» (n° 13).
HSA, Ms. HC. 380/824a/61. Dto al humano. Portada.
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7. Jerénimo LA TORRE. Al puerto, pensamiento!» (n° 13).

HSA, Ms. HC. 380/824a/61. Duo al humano. Tiple. Coplas.

© CSIC © del autor o autores / Todos los derechos reservados
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LOS JVEGOS CLYMPICOS.

COMEDIA

FAMOS A,
DE DON AUGUSTIN DE SALAZAR.

Hablanenella las Perfonas figuientes.

Cafvadeay Sacerdotifa de Palas.  Privms, Rey de Troys,  Mufias, 1. graciofo.

Enouz, Nimpbsded Xuito. Nieo, Pt/?ormr‘lro Coro 1. de N.i'mp.&ﬂ'&!ﬂﬂmé

Sivinga, Nimpha gracioft. Paris, Paffor palan. Coro 2. de Nimpbis de Palase

Corebo, Principe de Tenedas. Pawy 1. grgﬂqﬁ- Maf fiets y .e:ampmzm;mta

8. Agustin de SALAZAR Y TORRES. Los juegos olympicos. 9. Esquema simple del escenario del corral en el
Sevilla: Francisco Leefdael, entre 1701 y 1727. que se aprecian los tres corredores, dos rampas

hasta el tablado, cortinas y barandillas.
(Fundacién Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes).
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10. Juan HIDALGO. «Ay, que me rfo de Amor!» (n° 2)
HSA, Ms. HC. 380/824a/39,3. Solo humano. Tiple. Estribillo.
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11. ]uan HIDALGO. «éQuién signiﬁca mejor. L (n° 4).
HSA, Ms. HC. 380/824a/40,3. Tono humano a 4. Inicio de los cuatro tiples: Tierra, Agua, Aire, Fuego.

Copia gratuita. Personal free copy http://libros.csic.es
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12. Vicenzo CARTARL. [magini delle
Dei degli Antichi.

Harpdcrates, dios del silencio.
(Fundacién Biblioteca Virtual
Miguel de Cervantes).

“En el Barroco, el silencio es tratado
como el verdadero fin de la palabra;
como el basso continuo del lenguaje”
(Introduccién, p. 43).
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| 13. Cristébal GALAN. «Pajarillo que cantas ausente» (n°® 34).
. HSA, Ms. HC. 380/824a/38,1. Tono humano a solo. Portada.
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14. Cristébal GALAN. «Pajarillo que cantas ausente» (n° 34).
HSA, Ms. HC. 380/824a/38,1. Tono humano a solo. Tiple. Coplas.

© CSIC © del autor o autores / Todos los derechos reservados
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15. Juan ALFARO. Retrato de Don Antonio de Solis y Ribadeneira.

Fundacién Lizaro Galdiano (Madrid).

16. Esquema del escenario del Coliseo del Buen Retiro
con el arco de proscenio, bastidores laterales y telén de fondo.
(Fundacién Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes).
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\ '~ 17. Andrea del CASTAGNO. Francesco Petrarca.

i - : ) .
A Monasterio de Santa Apolonia (Florencia).
i |
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) B 18. Juan del VADO. «;Para qué es, Amor,...2» (n° 6)
48 AS HSA, Ms. HC. 380/824a/45,2.

2 o § Dtio a lo humano. Bajo = Tenor.

. Copla 2, vv. 15-16: “... que es culpa vivir muriendo/

y no lo es morir amando.”

19. Laura incorona Petrarca.

Biblioteca Medicea Laurenziana (Firenze), Ashb. 1263, f. 7r.
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20. José MARIN. «;Qué bien canta un ruisefior...)» (n° 38).
HSA, Ms. HC. 380/824a/50. Tiple, solo.
Copla 1, vv. 2-3: “...sobre aquel verde laurel!/ No debe de tener celos...”

© CSIC © del autor o autores / Todos los derechos reservados
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21. Michelangelo Merisi, CARAVAGGIO. Theodor VERKRUIS. [Amor dormido).
Biblioteca Nacional (Madrid).
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22. Manuel de EGUES. «;Cupidillo, nifio travieso,...!» (n° 1).
HSA, Ms. HC. 380/824a/37. Solo humano. Tiple. Estribillo.

Copia gratuita. Personal free copy http://libros.csic.es
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23. Martin de VOs. Raphael SADELER. Amor.
Biblioteca Nacional (Madrid).
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24. ;Manuel de EGUES? «;Quieres estarte quieto,...2» (n° 5).
HSA, Ms. HC. 380/824a/51. Solo humano. Acompafiamiento de violdn.

© CSIC © del autor o autores / Todos los derechos reservados
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25. Claudio de LORENA. Paisaje con figura de pastor junto a rto.
Museo Nacional del Prado (Madrid).
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26. ANONIMO. «De los montes de Castilla» (n° 20).
HSA, Ms. HC. 380/824a/64. Tono a 4 humano. Tenor. Coplas.
Letra de Francisco de BORJA Y ARAGON, Principe de Esquilache.



28

[G

CSIC

[G

Lora Josa & MARIANO LAMBEA

27. ANONIMO. La Calderona.

Maria Calderdn, amante de Felipe IV y madre de Juan José de Austria.
Monasterio de las Descalzas Reales (Madrid).
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28. Manuel CORREA. «Ojos divinos» (n° 12).
HSA, Ms. HC. 380/824a/55. Tono humano a 4. Tenor. Romance.
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29. Manuel CORREA. «Ojos divinos» (n° 12).
HSA, Ms. HC. 380/824a/55. Tono humano a 4. Portada.

30. ANONIMO. «Oye, tirana Brigida,...!» (n° 30).
HSA, Ms. HC. 380/824a/49. Tonada sola humana. Tiple. Coplas.

Copia gratuita. Personal free copy http://libros.csic.es
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31. Diego VELAZQUEZ. Felipe IV.
Real Academia de Bellas Artes de San Fernando (Madrid).
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32. ANONIMO. «Al sarao, que el Amor,...!)» (n°® 42).
HSA, Ms. HC. 380/824a/47. Tonada sola. Tiple. Coplas.
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33. ANONIMO. La reina Isabel de Borbén, primera mujer de Felipe IV.
Museo Nacional del Prado (Madrid).
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35. Carlos PATINO. «Altos dlamos sombrios» (n° 39)
HSA, Ms. HC. 380/824a/60

Tono humano a 4. Portada

34, Pedro Félix PATINO. Carlos Patifio
Biblioteca Nacional (Madrid)
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36. Carlos PATINO. «Altos dlamos sombrios» (n° 39).
HSA, Ms. HC. 380/824a/60. Tono humano a 4. Tenor. Coplas

Letra: Antonio HURTADO DE MENDOZA



Introduccion

El Manojuelo Poético-Musical de Nueva York

La presente antologfa lirica conforma una colec-
cién poético-musical inédita del barroco hispdnico,
conservada en un fondo de cuya importancia se ha
venido escribiendo a lo largo del tiempo, y que se ha
custodiado en la biblioteca de The Hispanic Society
of America' que visitamos cuando realizamos una es-
tancia de trabajo tras haber participado en el XIV
Congreso de la Asociacién Internacional de Hispa-
nistas celebrado, en aquella ocasién (afio 2001), en
Nueva York. En dicha biblioteca pudimos consultar
los manuscritos musicales en papeles sueltos con
texto en castellano de los siglos XVII y XVIII que
nos interesaban y de los que tenfamos un primer co-
nocimiento por las referencias que ofrece el catdlogo
de Rodriguez-Mofiino y Brey Marifio,” y que utiliza-

1. Agradecemos al Dr. John O’Neill, curator de la Biblio-
teca de The Hispanic Society of America su amabilidad y aten-
ta disposicidn, asi como las facilidades otorgadas para la repro-
duccién del fondo poético-musical que aqui editamos.

2. Antonio RODRIGUEZ-MONINO y Marfa BREY MARINO.
Catdlogo de los manuscritos poéticos castellanos existentes en la bi-
blioteca de The Hispanic Society of America (siglos XV, XVI y
XVII). New York: The Hispanic Society of America, 1965, vol.
I, pp. 288-291. Para el lector interesado damos estos datos:
“XLI [Canciones]. Coleccién de canciones y villancicos con
musica de compositores espafioles, reunida por Federico Ol-
meda y puesta en venta en el Catdlogo 380 de la librerfa Hier-
semann, de Leipzig, con el nimero 824 a. Son 68 carpetillas

mos convenientemente en su dfa para la confeccién
de nuestro ]’nczpit de poesia espariola musicada.’ Poco
después ampliamos nuestro conocimiento sobre
estos manuscritos con el articulo tan detallado y il
de Ros-F4bregas,* trabajo que brinda todos los por-
menores de la trayectoria de ese fondo que reunié
Federico Olmeda —compositor y musicégrafo— para
su biblioteca, y que al morir, en 1909, fue comprado
por Karl Hiersemann, librero de Leipzig, quien, a su
vez, lo puso en venta y elaboré un detallado catdlo-
go de considerable importancia por los comentarios
que redactd (en tres lenguas, ademds). Al final, y por

que contienen partituras de composiciones vocales e instru-
mentales de los siglos XVI, XVII y XVIII, latinas y castellanas,
religiosas y profanas. La numeracién de las carpetillas es mo-
derna. El tamafio del papel en que van escritas las partituras
varfa (4.° y folio). Letras diversas de los siglos XVI y XVIIL. En
rustica. En la relacién de contenido incluimos solo las piezas
castellanas de los siglos XVI y XVII, haciendo referencia al ni-
mero que llevan en el citado Catdlogo de Hiersemann, en el
cual no figuran las composiciones conservadas en las carpetillas
67 y 68. Procedencia: Federico Olmeda (Burgos). Librerfa
Hiersemann (Caz. 380, nim. 824 a). Archer M. Huntington”
(p. 288).

3. Mariano LAMBEA. Tncipit de poesia espaiiola musicada,
ca. 1465 — ca. 1710. Madrid: Sociedad Espafiola de Musicolo-
gfa, 2000.

4. Emilio Ros-FABREGAS. «La biblioteca musical de Fede-
rico Olmeda (1865-1909) en la ‘Hispanic Society of America
de Nueva York». En: Revista de Musicologia, XX, 1 (1997), pp.
553-570.
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fortuna, Mr. Archer Milton Huntington, el funda-
dor de la Hispanic Society of America (1904), fue el
tltimo y definitivo comprador.

Los manuscritos con musicas y poemas que nos
interesaron tienen la signatura Ms. HC. 380/821ay
se hallan relacionados, como acabamos de comentar,
en Rodriguez-Mofiino’ y Ros-Fébregas.® Ambas re-
laciones coinciden en el orden, aunque algunas pie-
zas (pocas) no quedan registradas en una u otra; se-
guramente, porque en el momento en que estos es-
tudiosos las describieron faltaban de sus respectivas
carpetas por diversas causas. Lo cierto es que después
se restituyeron y nosotros pudimos consultarlas, y
con la relacién definitiva a la vista nos centramos en
las piezas profanas con texto en castellano, dejando
para otra ocasién, o para otros especialistas, las com-
posiciones religiosas en latin y en lengua romance.

Fueron dos las razones por las que decidimos
rescatar estos romances liricos y otras letras para su
edicién. La primera de ellas, porque tras un atento
andlisis, se nos ofrecieron como una antologfa de
obras liricas de una belleza artistica incuestionable, y
con unas variantes temdticas que se salfan de lo que
consideramos lo normativo en la estética del roman-
cero lirico después de estar trabajando, durante no
pocos afios, con un corpus de unas cuatrocientas
obras pertenecientes a repertorios regios, en todos los
sentidos.” En segundo lugar, y dada su calidad poéti-

5. Op. cit., pp. 289-291.

6. Op. cit., pp. 565-566. Para el lector interesado facilita-
mos estos datos: “Composiciones vocales copiadas durante los
siglos XVII y XVIII en papeles sueltos que segtin Hiersemann
fueron propiedad de Federico Olmeda. [...] todas se encuen-
tran en una caja con un solo ndmero de catdlogo (el 824a); dis-
persarlas cronolégicamente habria alterado la unidad de esta
coleccidn. Esta lista tiene la misma organizacién y numeracién
del catdlogo de Hiersemann; dicha organizacién se correspon-
de con el orden en que las partituras estdn situadas en la caja. L.
Church-songs with latin text. [...] II. Villancicos. [...] III. Pro-
fane music. A) Solo songs and duos. [...] IV. Profane music. B)
Part-songs” (pp. 563-560).

7. Nos referimos a los dos cancioneros que estamos edi-
tando simultdneamente: el Libro de Tonos Humanos y el Can-
cionero Poético-Musical Hispdnico de Lisboa, pertenecientes a las
cortes de Felipe IV y de Felipe III, respectivamente. Véase Ma-
riano LAMBEA y Lola Josa (eds.). La muisica y la poesia en can-
cioneros polifnicos del siglo XVII. (1, 11y IV). Libro de Tonos Hu-
manos (1655-1656). Barcelona- Madrid: CSIC, 2000, 2003 y
2005, vols. I, Il y I1I; La miisica y la poesia en cancioneros poli-
[onicos del siglo XVII. (111 y V). Cancionero Poético-Musical His-
pdnico de Lisboa. Madrid: SEdeM - CSIC, 2004 y 2006, vols. I
y IL

co-musical, porque su edicién forma parte de un
proyecto que venimos gestando desde hace tiempo y
que tiene como objetivo recuperar romances liricos
en papeles sueltos, inéditos, conservados en diversas
bibliotecas, y cuyas ediciones criticas quedardn her-
manadas bajo el término manojuelo —conocido por
todos los que nos dedicamos a estos menesteres,
antes y ahora— al que le acompafiard el nombre de la
ciudad y el de la biblioteca que custodia cada legado.

Debemos afadir, asimismo, que hemos empeza-
do por el repertorio poético-musical de la biblioteca
de The Hispanic Society of America por una cues-
tién de estrategia editorial, puesto que el mapa de ar-
chivos resultante nos lleva desde Nueva York a Bar-
celona, lo que nos obliga, asimismo, a editar en dlti-
mo término el manojuelo barcelonés. Como adelan-
tdbamos en el prélogo al lector, todos los Manojuelos
poético-musicales formardn parte de la coleccién
“Cancioneros Musicales de Poetas del Siglo de Oro”
de la que el CSIC nos ha hecho responsables para
que retomemos (y revisemos) la tarea que se em-
prendié en 1975 con la edicién del cancionero de
Géngora (un volumen) y del de Lope (tres volime-
nes), lo que convierte al Manojuelo Poético-Musical
de Nueva York en el volumen quinto de dicha colec-
cién.®

Al tratarse de obras sueltas, hemos ideado un
orden de edicién que cuenta con siete apartados te-
mdticos y que sigue el indice que establecimos para
la elaboracién de El vuelo de Icaro, un CD sobre la
poesta erética de la Edad de Oro.” El primero com-
prende todas las obras que versan sobre definiciones
de Amor para que el tema vertebral de la antologia
sea presentado con todo lujo de matices desde el
principio; le sigue otro en el que los lamentos del yo
lirico permiten definir al sujeto que acostumbra a
dar su voz a la poesfa amorosa durea; los apartados
tercero y cuarto corresponden a las piezas donde el
lamento sigue siendo el motivo temdtico, pero reves-
tido, por un lado, con los referentes preceptivos del

8. Los cuatro voldmenes anteriores fueron publicados por
Miguel Querol Gavaldd: Cancionero Musical de Géngora. Bar-
celona: CSIC, 1975 y Cancionero Musical de Lope de Vega. Bar-
celona: CSIC, 1986, 1987 y 1991.

9. El vuelo de Icaro. Miisica para el eros barroco (CD). La
Grande Chapelle, Angel REcASENS (dir.). Madrid: Lauda Mu-
sica (LAU003), 2005. CSIC, “Musica Poética”, 1. Texto, selec-
cién y adaptacién de obras poéticas y musicales: Lola Josa y
Mariano LAMBEA.
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bucolismo vy, por otro, con la soltura propia del tra-
tamiento a lo villano. El quinto apartado estd dedi-
cado a la dama, tal y como nos llega a través de las
valoraciones y los retratos poéticos; el sexto, al pro-
tagonismo de la naturaleza en sus diversas manifes-
taciones, entre ellas, el didlogo que la voz lirica enta-
bla con diferentes elementos o con animales (casi
siempre, aves canoras), poniendo el cierre a este iti-
nerario temdtico las piezas conmemorativas, com-
puestas —a pesar de los diferentes motivos estéticos
escogidos— para celebrar cumpleafios, saraos y demds
alegrias cortesanas, aunque en este Manojuelo neo-
yorquino sélo contamos con una composicién de
esta tipologfa.

El repertorio
Ut poesis musica

El lector hallard que la presente antologia estd
formada por un repertorio heterogéneo de tonos hu-
manos que comprende desde romances liricos,'’ vi-
llancicos profanos, romances sin estribillo, letrillas,
recitativos, fragmentos de zarzuelas, de comedias
puestas en musica, bailes..., para una plantilla vocal
que va de una a cuatro voces, y casi todos con guién
para el acompafamiento instrumental. El fondo se
nos ha transmitido en manuscritos de varios copis-
tas: los mds pulcros y esmerados trasladaron varias
composiciones; otros, con caligrafia no tan cuidada,
también pueden identificarse en diversas piezas; los
hay que, en cambio, son responsables de una sola
copia, y alguno, con una grafia espantosa, ha puesto
a prueba nuestra paciencia para salirnos airosos con
la transcripcién, tanto del texto como de la musica.

Las cuarenta y dos composiciones'' que edita-
mos pertenecen, en su mayoria, al siglo XVII, aun-
que las que son obra de musicos como Egiiés, Navas

10. Dada la variedad y complejidad del romancero lirico,
hemos establecido como tales aquellas piezas compuestas por
estrofas octosildbicas de cuatro versos, y estribillo, acomodado
éste de variadas formas, tanto poética como musicalmente.

11. No editamos la pieza anénima, tanto en la mdsica
como en el texto, titulada «Desde la cumbre eminente», a una
y dos voces, ya que su cadtica disposicidn, posiblemente por
estar incompleta, nos impide realizar una transcripcién satis-
factoria. No consta referenciada en el catdlogo de Rodriguez-
Mofiino y Marfa Brey Marifio ya citado, pero si en el trabajo de

Ros-Fabregas (p. 566).

o Martinez de Arce nos hacen ampliar el marco cro-
nolégico hasta las primeras décadas del XVIII, como
tendremos ocasién de demostrar en el apartado de-
dicado a los catorce compositores y nueve poetas que
hemos logrado identificar.'” Asimismo, en nuestro
estudio de fuentes y referencias, comentamos con
detalle qué obras de este Manojuelo han visto la luz
en ediciones o han estado presentes en la sala de gra-
bacién, pero son tan pocas, y es tan abrumador el
porcentaje de composiciones inéditas que éstas me-
recfan, sin mayor dilacién, su edicién critica e inter-
disciplinaria.

Lo que diferencia este repertorio del resto con el
que hemos venido trabajando hasta ahora es que éste
presenta una sorprendente dramatizacién tanto mu-
sical como poética: excepcionalmente, encontramos
mondlogos en recitativo, fragmentos de zarzuelas
convertidos en tonos humanos, damas que rompen
su silencio y aprovechan todos los resortes de la voz
y del canto para burlarse o arremeter cruelmente

12. Si descontamos «Desde la cumbre eminente» tene-
mos que ocho obras son de compositor anénimo y treinta de
poeta también andnimo. Los compositores y los poetas son los
siguientes, ordenados alfabéticamente:

Compositores
Manuel Correa (ca. 1600-1653): 2 obras
Manuel de Egiiés (1657-1729): 4 obras (1 de ellas atri-
buida)
Cristébal Galdn (ca. 1625-1684): 3 obras
Bartolomé Garcia Guerrero (s. XVII): 2 obras
Vicente Garcfa Velcaire (1593-1650): 1 obra
Juan Hidalgo (1614-1685): 8 obras
Jerénimo La Torre (s. XVII): 1 obra
José Marin (1619-1699): 2 obras
José Martinez de Arce (11721): 2 obras
Andrés Navarro (s. XVII): 1 obra
Juan Francisco de Navas (cz. 1650-1719): 2 obras
Carlos Patifio (1600-1675):1 obra
Matias Ruiz ( antes de 1708): 2 obras
Juan del Vado (después de 1625-1691): 3 obras

Anénimo: 8 obras

Poetas
Francisco de Borja y Aragdn (ca. 1577-1658): 2 obras
Valentin de Céspedes (1595-1668): 2 obras
Juan Bautista Diamante (1625-1687): 1 obra
Antonio Freyre de la Cerda (s. XVII): 1 obra (glosa de la

de Fray Melchor de la Serna)

Antonio Hurtado de Mendoza (1586-1644): 1 obra
Alonso de Olmedo (s. XVII): 1 obra
Agustin de Salazar y Torres (1642-1675): 3 obras
Fray Melchor de la Serna (s. XVI): 1 obra
Antonio de Solis y Rivadeneyra (1610-1686): 1 obra
Anénimo: 30 obras.
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contra la tiranfa de Amor que ha osado convertirlas
a ellas, las inalcanzables y desdenosas de la lirica
durea, en esclavas de su séquito, sabedoras como son
de su superioridad ante el propio dios. A excepcién
de las composiciones a cuatro voces que muestran la
misma estructura e idéntico estilo que las obras del
Libro de Tonos Humanos o del Cancionero Poético-
Musical Hispdnico de Lisboa, no dejan de seducirnos
los ddos y las piezas a solo con un estilo musical mds
evolucionado técnicamente. Y c6mo en un apartado
posterior tendremos que referir alguna de estas pie-
zas, pongamos, ya, ahora, algunos ejemplos que el
lector encontrard también comentados, junto al tipo
de traza,' en el estudio de las fuentes poéticas y mu-
sicales.

Empecemos con «jAy, que me rio de Amor!» (n°
2) y «;Quién significa mejor...2» (n° 4), ambas pie-
zas extraidas de la zarzuela de Agustin de Salazar y
Torres titulada Los juegos olimpicos, y de la que no se
ha conservado la totalidad de su musica.'* Sin em-
bargo, parte de sus versos podemos escucharlos gra-
cias a la inspiracién de Juan Hidalgo."

Para la primera obra referida, con versos del ini-
cio de la segunda jornada de la zarzuela, el musico
compuso una melodia bellisima para las dos seccio-
nes que la conforman, es decir, coplas y estribillo, y
tan hermosa es que no cansa la interpretacién del es-
tribillo después de cada copla —asi consta en el ma-
nuscrito—; prdctica que, como sabemos, no es muy
habitual en este género poético-musical. La inten-

13. Ellector que venga siguiendo nuestra investigacién ya
sabrd que con este término hemos acufiado cada una de las es-
trategias que el poeta-compositor segufa para convertir un texto
poético en poético-musical. Véase, a su vez, la tabla descriptiva
de cada una de las trazas que hemos consignado hasta el pre-
sente y que actualizamos en cada uno de los volimenes de
nuestras ediciones.

14. Agustin de SALAZAR Y TORRES. Los juegos olympicos,
comedia famosa. Sevilla: Francisco Leefdael, 1701-1727. Véase
Louise K. STEIN. Songs of Mortals, Dialogues of the Gods. Music
and Theatre in Seventeenth-century Spain. Oxford: Clarendon
Press, 1993, p. 367.

15. Luis Robledo edité otro tono compuesto por Hidal-
go como hipertexto de versos de la zarzuela de Salazar y Torres.
Se trata de «Tened, parad, suspended, elementos» que, como se
puede apreciar por el incipit mismo, guarda estrecha relacién
temdtica con «;Quién significa mejor...?», dado el interés que
dicho tema adquirié en el barroco, tal y como comentaremos
mds adelante. Para la edicién de esta obra véase Luis ROBLEDO
ESTAIRE (ed.). Tonos a lo Divino y a lo Humano en el Madrid Ba-
rroco. Madrid: Fundacién Caja Madrid — Editorial Alpuerto,
2004, pp. 52 (texto y comentarios) y 81-84 (musica).

cién lirica fue componer una obra con la que exaltar
el poder humano sobre la tiranfa de Amor gracias al
humor y la risa. Por esta causa, el poeta-compositor
se sirvid de los maravillosos versos que dice el perso-
naje de la graciosa Siringa para desmitificar —segin
era preceptivo en la Comedia Nueva— la seriedad vy,
en consecuencia, la esclavitud con que su sefora,
Enone, se enfrenta a Amor. En la zarzuela, justo tras
la dltima vez que se canta (segdin nuestro testimonio)
“Ay, cémo rio de Amor!”, se inicia el ddo con Enone
cuya intervencién arranca con “jAy, cémo lloro de
Amor!”. A partir de ese momento, el dio entre la
graciosa y su sefiora avanza vertebrado por un canto
de contrarios tan efectista que podria considerarse
uno de los primores de la zarzuela barroca por aunar,
de manera ejemplar, voluntad y logro estético del
arte y del pensamiento del siglo XVII, fundamenta-
dos, esencialmente, en la reversibilidad con todos sus
matices y posibilidades.'® Sin embargo, el poeta-
compositor de la pieza apostd, como deciamos, s6lo
por el registro humoristico y desmitificador para
asombrar a un oyente poco acostumbrado a escuchar
los triunfos humanos sobre el dios tirano.'” El con-
trapunto de Enone, representante del registro tipifi-
cado por la tradicién clésica del lamento amoroso, se
silencia para resaltar la carcajada lirica sobre Amor.
Esta es la razén por la que se convierte la primera es-
trofa de la zarzuela en el estribillo de la composicidn,
para irlo repitiendo, integramente, a modo de risa
imposible de contener. Tengamos en cuenta que la
comedia barroca jugé con todas las posibilidades de
la voz viva y la musica no podia ser menos.'® Es el
momento en el que, en nuestra cultura, la musica y
el verso se escenifican con todas las consecuencias de
la dramatizacién.

La segunda obra es una exaltacién de una pro-
puesta cosmogoénica introducida en la Peninsula Ibé-
rica en el siglo X, difundida mediante una traduc-

16. Nos ocuparemos de ello en el siguiente apartado.

17. No serfa del todo exacto, por lo tanto, sostener que
Hidalgo compusiera igual melodia para que dos personajes de
distinta condicién social (la criada y su sefiora) expresaran sus
actitudes contrapuestas ante el amor. Es evidente que Hidalgo
compuso sélo su musica para la graciosa y ensalzarla, en su ais-
lamiento, como solista. Cf con Marfa Asuncién FLOREZ. Mii-
sica teatral en el Madrid de los Austrias durante el Siglo de Oro.
Madrid: ICCMU, 2006, p. 460.

18. Aurora EGIDO. Fronteras de la poesia en el barroco.
Barcelona: Editorial Critica, 1990, «La poética del silencio en
el Siglo de Oro. Su pervivencia», p. 65.
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cién de la escuela de Cérdoba, y que en vida de Lope
de Vega cobré vigor hasta consagrarse; nos estamos
refiriendo a la teorfa del Amor como guinto elemen-
to atribuida a Empédocles, segtin la cual tierra, agua,
aire, fuego, amor y odio son, como recuerda Le6n
Hebreo, citando a Aristételes, “los seis factores cuya
combinacién da lugar a todas las formas del mundo
de la generacién y corrupcién”.” Hidalgo, para este
didlogo entre los cuatro elementos que debaten liri-
camente cudl de ellos representa con mayor rigor al
quinto, Amor, compuso una pieza extensa, repetiti-
va, ya que ningin elemento consigue, finalmente,
triunfar sobre otro, porque se impone el poderio de
Amor. Se trata de una composicién fécil de cantar,
sin necesidad de grandes virtuosismos vocales, de li-
neas melddicas flexibles, que cuenta con la peculiari-
dad de ser un continuo didlogo musical para cuatro
tiples, fiel reflejo del didlogo poético. En el caso de
esta obra, el poeta-compositor trabaja con los versos
que cantan las ninfas Casandra y Enone, casi al tér-
mino de la segunda jornada de la zarzuela, ante el rey
de Troya, aunque la intencién poético-musical haya
sido, en este caso, crear un tono para cuatro tiples en
el que cada uno de ellos represente a los cuatro ele-
mentos de la naturaleza cantando el triunfo de
Amor. Las trazas compositivas han hecho posible
que el coro de ninfas se transformara en una pieza
tnica, de un lirismo sobrecogedor, cuya funcién es
exaltar la reposicién literaria de un quinto elemento
(superior a los cuatro tradicionales) al que rindieron
culto y veneracién muchisimos poetas del siglo XVII
espafol, y valga apuntar que “no sélo como aprendi-
ces de filésofos o como seres racionales dotados de
envidiable ingenio, sino como simples galanes pren-
dados de mujer hasta los huesos”.*’

Asimismo, de la zarzuela de Juan Bautista Dia-
mante titulada Alfeo y Aretusa™ contamos con otro

19. Leén HEBREO. Didlogos de amor. Traduccién de
David RoMANO; introduccién y notas de Andrés SORIA OLME-
DO. Madrid: Editorial Tecnos, 1986, p. 29.

20. Agustin DE LA GRaNJA. «El amor, quinto elemento.
(En torno a Lope de Vega)». En: J-P. ETIENVRE (ed.). Les qua-
tre éléments dans les littératures d’Espagne (XVIe-XVIIe siécles).
Paris: Presses de I'Université Paris-Sorbonne, 2004, p. 255.

21. Juan Bautista DIAMANTE. Comedias [...] Segunda
parte. Madrid: Roque Rico de Miranda, 1674, pp. 34-35. De
esta zarzuela de Diamante, comenta Kazimierz Sabik: “en el
caso de Alfeo y Aretusa la mitad de la obra es cantada y, cosa mds
bien rara en cuanto a la musica teatral del siglo XVII espaiol se
refiere, se han conservado fragmentos de la partitura”. Kazi-

tono, «Ay, desdichada,...!» (n° 19), puesto en musi-
ca, también, por Hidalgo, quien logra para los versos
una melodfa delicada e intima, hermosa que, en su
inicio, nos remite a dos caracterfsticas esenciales del
lamento musical: la interjeccién y el descenso melddi-
co por grados conjuntos.”* El poeta-compositor de la
pieza trabajé con un lamento musical culto de la zar-
zuela que es, ademds, la escena mds conmovedora de
la que podrfamos denominar semi-Gpera,* al tratarse
de la manifestacién de la desolacién y la impotencia
que siente la ninfa Calixto —victima de los dioses y de
la lujuria de Jupiter— ante la incomprensién e indife-
rencia del resto de las ninfas. El poeta-compositor
quiso rescatar del silencio y conferirle voz y armonia a
este conmovedor lamento causado por la angustia de
un trdgico destino devastador, suprimiendo toda hue-
lla escénica y dialdgica tras los intensos versos de Ca-
lixto, y aprovechando, a su vez, la fuerza de las claves
miticas y poéticas que este lamento, en si, posee del
tépico dramdtico barroco del rey tirano por amor.**
Y como dltimo ejemplo, referiremos «Pajarillo
que cantas ausente» (n° 34), villancico que se canta
en la fibula puesta en musica titulada Euridice y
Orfeo de Antonio de Solis y Rivadeneyra,” con mu-

mierz SABIK. «Juan B. Diamante y su teatro en la corte de Feli-
pe IV y Carlos IT (1659-1687)». En: Jules WHICKER (ed.). Actas
del XII Congreso de la Asociacién Internacional de Hispanistas
(Birmingham, 21-26 de agosto de 1995). University of Bir-
mingham, 1998, tomo III, p. 209.

22. Véase Mila EsPIDO-FREIRE, «Los lamentos hispanos
como tdpicos semdnticos en comedias palaciegas del XVII». En:
Campos interdisciplinares de la musicologia (V Congreso de la
Sociedad Espafiola de Musicologfa, Barcelona, 25-28 de octu-
bre de 2000). Edicidn de Begofia LoLo. Madrid: Sociedad Es-
pafiola de Musicologfa, 2002, vol. II, pp. 1140-1142: “Los La-
mentos en las semi-éperas transcurren en una escena campestre
y son interpretados por alguna ninfa o personaje mitolégico
que canta su pena de amor en este contexto. En Alfeo y Aretusa
la escena mds conmovedora es el juicio a la ninfa Calixto, vic-
tima de los dioses y perseguida por el lujurioso Jupiter. Las
otras ninfas asisten al castigo de la joven, insensibles a su pena
y soledad, cantadas en “/Ay, desdichada de quién!” [...] En su
Lamento, Calixto llora por su destino cruel que le arrebata
todos los honores como heredera de un reino.”

23. Ibidem. p. 1142.

24. Lola Josa. «Las claves miticas y poéticas del rey tira-
no por Amor de “La Estrella de Sevilla’». En: Ronda, corte y ga-
lanteo en el teatro del Siglo de Oro espasiol (Actas del I Curso
sobre teorfa y prictica del teatro, Granada, 7-9 noviembre,
2002). Roberto CasTILLA PEREZ (ed.). Granada: Universidad
de Granada, 2003, pp. 63-85.

25. Antonio de SOLIS [Y RIVADENEYRA]. Euridice y Orfeo,
(BN Ms. 16419), . 9. Este tono humano fue cantado por Ma-
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sica de Cristébal Galdn, quien nos ofrece una pieza
bien compuesta y mejor lograda, de melodia que
fluye con suma naturalidad en movimiento ondula-
torio, fraccionada, a veces, en pequefas células que
agilizan el discurso, y con buen contraste entre
ambas secciones, y buen didlogo, también, entre la
voz y el acompanamiento. Poeta y compositor se su-
maron al reto histérico de poner a prueba escénica-
mente, y con conviccién, el poder de la musica. Del
mismo empefio nacié LOrfeo (1607) con musica de
Claudio Monteverdi y parole de Alessandro Striggio,
y no es casual que tanto aquélla como esta obra com-
partan el mismo mito como tema, puesto que Orfeo,
ademds de ser en occidente el héroe musical por an-
tonomasia, quien personifica la habilidad de la poe-
sfa, el hermanamiento entre musica y elocuencia,?®
se convirtié en el siglo XVII en el mito que repre-
sentaba la dltima finalidad del arte al llevar implici-
to el amor, la belleza, la armonia de la naturaleza y la
muerte:

It is the myth of the artist’s magic, of his coura-
ge for the dark, desperate plunge into the depths of
the heart and of the world, and of his hope and need

to return to tell the rest of us of his journey.*’

Tengamos en cuenta que una de las manifesta-
ciones mds genuinas del Renacimiento italiano se
centré en la reivindicacién de la gesta érfica con la
Favola di Orfeo de Angelo Poliziano, en 1494; obra
con la que se quiso insuflar nueva vida al mito, pese
a que Orfeo habia estado presente en la Edad Media.
Y es esta pretension la que nos permite considerar
esta obra de Poliziano como un bello y convincente
preludio, no sélo de lo que iba a ser la épera italiana
a principios del siglo XVII, sino de la trascendencia
de Orfeo en la conjuncién de poesia y musica, pues
en el mismo afio de 1600, Giulio Caccini y Jacopo
Peri nos brindan sus Euridices con igual libreto a
cargo de Ottavio Rinuccini; en 1607, aparece el
mencionado Orfeo de Monteverdi y Striggio; en
1616, Domenico Belli escribe el entremés musical
Orfeo dolente y tres afos mds tarde, en 1619, el titu-

nuela de Escamilla en una representacién que se hizo en el Re-
tiro, segdn refiere STEIN. Op. cit., p. 390.

26. Juan José PASTOR COMIN. Cervantes: milsica y poesia.
El hecho musical en el pensamiento lirico cervantino. Vigo: Aca-
demia del Hispanismo, 2007, p. 275.

27. Charles SEGAL. Orpheus. The myth of the poet. Balti-
more: The John Hopkins University Press, 1989, p. 198.

lado La morte di Orfeo; en 1638, Heinrich Schiitz
compone el ballet Orfeo e Euridice, y en 1647, Luigi
Rossi, con libreto de Francesco Buti, representa su
magnifica dpera Orfeo en el Palais-Royal de Paris,
bajo los auspicios del cardenal Mazarin.*® Y larga
vida seguird teniendo Orfeo de la mano de Char-
pentier, Telemann, Gluck, Haydn..., hasta llegar, si
queremos, a nuestros cineastas contempordneos que
vienen a sumar el séptimo arte a los de la musica y la
poesia.

Al hilo de lo que venimos comentando, imagi-
nemos cudnto permitirfa experimentar formalmente
la leyenda de este mito a la poética hispdnica del ba-
rroco, anhelosa como estaba de jugar con todos los
resortes de la voz viva y que, por otra parte, disponia
de una férmula teatral como la de la Comedia Nueva
al servicio de un texto dramdtico entendido, en
parte, como poema; férmula teatral que, a su vez, se
fue beneficiando de la mixtura sensitiva a la que ter-
minaron aspirando los artistas del XVII, para que el
oido cediera sus funciones a la vista y ésta pudiera
identificarse con aquél, los trazos con la voz y ésta,
con todo, al tiempo que ponfa a prueba sus propios
limites y funciones. Es muy significativo que Calde-
rén de la Barca, el poeta dramdtico de quien depen-
dié la creacién y el asentamiento de la llamada fiesta
teatral cortesana, la considerara como resultado de la
conjuncién del conceptismo poético y el alma de la
musica, enfatizado todo por el marco de las artes
pl:isticas.29 A tenor de este dato, si recordamos que
comentdbamos antes que la caracteristica mds im-
portante de esta antologfa que editamos es su inten-
sidad dramdtica, ;sorprenderd que la mitad de los
poetas que hemos identificado sean fieles discipulos
de Calderén? Agustin de Salazar y Torres formaba
parte de la llamada escuela dramdtica calderoniana, y
fue el propio Calderén de la Barca el que aprobé, el
20 de enero de 1681 (cuatro meses antes de morir),
el primer volumen de la Cythara de Apolo; Antonio
de Solis y Rivadeneyra también siguié el magisterio
de Calderdn, y junto con él recred I/ pastore Fido de
Giovanni Guarini; Juan Bautista Diamante pertene-
cfa, asimismo, a la escuela calderoniana, siendo uno
de los poetas dramdticos de mds éxito en su época
porque supo, como sélo el maestro sabfa hacerlo,

28. Véase Pierre BRUNEL. «Las vocaciones de Orfeo». En:
Bernadette BRICOUT (comp.). La mirada de Orfeo. Los mitos li-
terarios de Occidente. Barcelona: Editorial Paidés, 2002, p. 61.

29. Véase FLOREZ. Op. cit., p. 491.
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servirse de la escenografia y la musica en beneficio
del contenido poético:

Al estudiar el teatro de Diamante en su variante
zarzuelistica, representado tanto en la corte de Felipe
IV como en la de Carlos II, nos hemos podido dar
cuenta de sus principales caracteristicas. Es un teatro
que junto a los intentos de introspeccién psicolégica de
la naturaleza humana, centrados en el sentimiento del
amor, plantea una serie de cuestiones transcedentales
que conciernen sobre todo al individuo y su proble-
mdtica vital, existencial. Surge, sobre todo en la obra
maestra del teatro cortesano de nuestro autor Alfeo y
Apretusa, el problema filoséfico-teoldgico de la libertad-
destino, el tema ético-moral de “vencerse a si mismo”
y el fundamental (para el hombre barroco espafiol)
problema del desengano. Teniendo en cuenta la efica-
cia de la transmisién de los contenidos liricos, politico-
ideoldgicos o ético-morales, Diamante echa mano del
recurso a la escenografia y la musica. Combinando
estos elementos, integrdndolos en un conjunto, inten-
ta realizar, tras su maestro Calderdn, el ideal de un tea-
tro total, tanto ideoldgica como estéticamente, en la
corte espafiola de la segunda mitad del Siglo de Oro.”

Por dltimo, Alonso de Olmedo que trabajé en
obras del propio Calderén. De todos ellos seguire-
mos hablando después, pero ahora debemos pregun-
tarnos: ;cudl era el propésito de ese fervor por con-
jugar el conceptismo poético y el alma de la mdsica
defendido por el genial Calderdén y acatado con ex-
celencia por sus discipulos? Mover los afectos:

provocar en el espectador un impulso emotivo
mds que racional, objetivo perseguido por todo el
arte barroco, que busca conmover el dnimo del es-
pectador a través de los sentidos. Y para conseguirlo
los pintores no dudan en acentuar toda la carga “pa-
tética” de su obra a través del color y la composicién,
los dramaturgos se apoyardn [...] en la fusién de mu-
sica, literatura y pintura, artes las tres dirigidas espe-
cialmente a los dos sentidos a los que en el Barroco se
concede mayor preponderancia: la vista y el oido.”

En el préximo apartado abundaremos mds en
este sentido, pero adelantemos que, por esta razon,
podemos encontrar un poema en el que, asombrosa-
mente, mientras las necesidades liricas se sobreponen
de un modo explicito para realizar el tono humano,

30. SaBik. Op. cit., p. 210.
31. FLOREZ. Op. cit., pp. 134-135.

se expresan, al mismo tiempo, vertebradas por el pa-
raddjico afdn de silencio. De ahi que sea la mesura
que no tuvo Orfeo la que se le exija al ruisenor, el
simbolo del bello canto por excelencia en occidente:

Calla, que, en ley de prudente,

de la ausencia el rigor,

el no buscar el alivio

es el alivio mayor. (n° 34, vv. 25-28)

Hemos de anadir que este renacimiento de
Orfeo hubiera sido impensable sin la corte. Fijémo-
nos en el hecho de que Antonio de Solis escribiera su
comedia mitolSgica Euridice y Orfeo durante su pe-
riodo de notoriedad en la corte,* y que la creara bajo
los pardmetros de la magnificencia escénica del Pala-
cio Real —segtin uno de los dos testimonios conser-
vados—,>? al modo con que nacié L'Orfeo de Monte-
verdi y Striggio, al calor de una fiesta cortesana en la
corte de los Gonzaga. En el caso de Espafia, ademds,
es al amparo de las representaciones para la corte
donde empieza a crearse un teatro musical,** y es,
precisamente, gracias a un teatro entendido como es-
pectdculo —el mismo para el que se escribe la Come-
dia Nueva— por el que nacen géneros musicales bre-
ves como el baile dramdtico, la mojiganga dramdtica
y la jécara entremesada.”

Del primer tipo, editamos ahora tres. El baile
«;Quién son aquellos villanos,...2» (n° 8), con musi-
ca de Juan Hidalgo, tiene como fuente uno de los
ejemplos mds esclarecedores de lo que venimos co-
mentando, puesto que en la Cythara de Apolo, Agus-
tin de Salazar y Torres escribié una “definicién de los
celos” en un perfecto villancico y, folios después, nos
reserva otro testimonio que resulta ser un baile con
una coreografia muy bien medida y cuidada, acom-
pasada por un diio mixto que abre el juego de la se-
duccién y del recelo amoroso. El baile de nuestro
Manojuelo estd bajo el molde del romance lirico y el
poeta-compositor supo sacarle partido a la relacién
dialégica del dio referido para acoplarla a las dos
unidades liricas del romance, reservando el estribillo
para la voz femenina y las coplas para la masculina.

32. Frédéric SERRALTA. «Nueva biografia de Antonio de
Solis y Rivadeneyra en el tercer centenario de su muerte». En:
Criticdn, 34 (1986), pp. 51-157.

33. Ibidem, pp. 79-80.

34. FLOREZ. Op. cit., p. 491.

35. Ibidem.
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El segundo baile se trata del tono humano «Déjame,
morenilla, y vete,...)» (n°® 25), derivado del fragmen-
to cantado del baile «Con la red de sus pestafias»,
pero bajo pardmetros musicales mds originales, aun-
que trasmitidos con guifios populares; su musica es
de Cristébal Galdn. También de Galdn, Oiganos
retratar un prodigio...»» (n° 31), es uno de los testi-
monios del que debié ser un célebre baile de la época
conocido como “el baile del retrato en esdrdjulos”,
obra de Alonso de Olmedo, poeta y cantante con voz
“de almibar”, como documenta Flérez.>°

De nuevo, nombres de poetas dramdticos vincu-
lados con la corte y con quien estaba transformando
el concepto de espectdculo y su realizacién en la se-
gunda mitad de siglo XVII: Calderdén, como diji-
mos. Y es que no sélo Orfeo como exponente de la
unién del conceptismo poético y el 4dnima de la mi-
sica, de la muerte y el silencio, del amor y sus dolen-
cias, sino que el resto de representaciones poético-
musicales sélo pudieron gestarse desde el “efimero de
Estado”.?” Diez Borque, que estudié detalladamente
las relaciones entre teatro y fiesta en el Barroco®
pudo demostrar la capacidad que tenia aquel Estado
absolutista (como cualquier otro) para generar repre-
sentaciones que terminaban por convertirse en metd-
foras de su propio poder’® que, en el caso de Espafia,
eran, cada vez, mds complejas y, estéticamente, mds
sorprendentes, para lo cual la mdsica fue imprescin-
dible a sabiendas, no sélo de que es una extraordina-
ria transmisora de ideas,”’ sino de que el sonido se

36. Ibidem, p. 397.

37. En esta expresion afortunada se comprende “lo que
serd un régimen temporal de cardcter excepcional. Efimero
queda vinculado a efeméride, a fiesta, a suspensién de ciclos pro-
ductivos materiales; ello a favor de la apertura hacia una tem-
poralidad generadora de simbolos, de signos culturales. Se trata
de los dias de fiesta sobre los que Zavaleta construyera sus cré-
nicas y novelas de costumbres [...]. Ello nos sitda ante una real
‘moratoria de la cotidianidad’, en una temporalidad singular y
Unica, caracterizada por encontrarse saturada de efectos de
poder”. Véase Fernando R. DE LA FLOR. Barroco. Representacion
e ideologia en el mundo hispdnico (1580-1680). Madrid: Edicio-
nes Cdtedra, 2002, pp. 161-170.

38. José Marfa DiEz BORQUE. «Relaciones de teatro y
fiesta en el Barroco espafol». En: Teatro y fiesta en el Barroco. Es-
pana e Iberoamérica. José Marfa DIEz BORQUE (dir.). Barcelo-
na: Ediciones del Serbal, 1986.

39. Un interesante ensayo filoséfico al respecto es el de
José M. GONZALEZ GARCIA. Metdforas del poder. Madrid:
Alianza Editorial, 1998.

40. El 20 de octubre de 2007, Ramén ANDRES y Eugenio
TRIAS fueron entrevistados en el suplemento cultural «Babelia»

movia con entidad propia —tal era la creencia de los
compositores de aquel periodo— y, en consecuencia,
debia someterse a todas las tensiones de la escenifica-
cién y de la dramatizacién que una férmula, ademds,
como la Comedia Nueva permitia.

Sin embargo, si comparamos para mejor definir
con lo que ocurria en Italia, conforme avanza el si-
glo XVII, en Espafia, aunque se desarrollara un nue-
vo concepto de tono humano que se iba dramatizan-
do en su ejecucién y en su elaboracidn, en €l la pala-
bra puesta en musica y cantada tuvo muchisima mds
importancia en su significacién poético-musical que
no en su realizacién estética. Asf pues, y tras los afios
que llevamos dedicdndonos al estudio del tono hu-
mano, gracias a un repertorio como el de este Mano-
juelo, podemos afirmar que ésta es la caracteristica
que se convertirfa en uno de los atributos mds sobre-
salientes de los tonos humanos del barroco hispdni-
co, pues viene dada por una cultura en que “la poe-
sfa era, o pretendia ser, casi todo”,*! hasta el extremo
de procurar transformarlo todo en clave poética. La
mdxima expresién de ello, la mds perfecta y acabada,
vino a serlo el teatro, como tan bien supo demostrar
Aurora Egido,* ya que se aprovechaba la esencia li-
rica y dramdtica de la palabra poética para la conso-
lidacién del género literario-espectacular y, a cambio,
se difundia la poesia como ningtin otro medio podia
hacerlo, logrando, incluso, educar a los espectadores
en las nuevas corrientes poéticas mediante formas
populares. De esta combinacién entre lo nuevo, lo
tradicional, lo culto y lo popular florecié la redondi-
lla, la seguidilla y, en parte, el romancero lirico,* y
es por esta causa que, a su vez, la musica teatral es-
pafiola del barroco empezé a tener un estilo tan bien
definido. Sin lugar a dudas, la importancia de la poe-
sfa fue la que decant$ a nuestra tradicién musical,
por un lado, hacia el canto entendido con una pre-
dominante intencién transmisora, y, por otro, hacia

(El Pais) y con mucha sabidurfa nos brindaron profundas refle-
xiones sobre «Pensar la musica», como la de Eugenio Trfas que
afirma que la musica “me permite conocer de una manera dis-
tinta de como conozco a través de la literatura o la filosoffa” (p.
2).

41. EGIDO. Fronteras de la poesia..., La hidra bocal.
Sobre la palabra poética en el barroco», p. 9.

42. Ibidem.

43. Véanse nuestros estudios introductorios a La miisica y
la poesia en cancioneros polifdnicos del siglo XVII. (1, 11 y IV).
Libro de Tonos Humanos (1655-1656). Barcelona - Madrid:
CSIC, 2000, 2003 y 2005, vols. I, II y III.
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el recién incorporado recitativo del que tenemos un
bellisimo ejemplo en este Manojuelo con «Rompa el
aire en suspiros» (n° 11), a propésito de la dicotomia
entre el silencio o la manifestacién verbal y musical
del sufrimiento amoroso del sujeto lirico; motivo te-
mdtico tan recurrente que le dedicamos el siguiente
apartado.

Nos resta decir que esa soberania poética fue la
responsable de que la corriente tradicional musical
tampoco perdiera su protagonismo, como le ocurria
a la propia poesia, para que, de este modo, la musi-
ca de siempre siguiera comunicando, llegando a un
publico al que se tenia que seducir, mediante los en-
cantos que conocfa, para que adoptara elementos
nuevos. La preeminencia de la poesia fue, en tltima
instancia, la que hizo posible un estilo musical que,
por todo lo dicho, podemos considerarlo igual de
avanzado que cualquier otro de la Europa del mo-
mento, y debemos empezar a disfrutarlo como un es-
tilo que es excepcional fruto de una sensibilidad tan
compleja y rica que tuvo que cumplir con el dificil
equilibrio de experimentar con nuevas técnicas, re-
cursos y temas, adaptdndolo todo a los gustos de una
sociedad que, en claroscuro, se crefa sentir impe-
rial,* y que se regfa, prioritariamente, por un senti-
do de la trascendencia. En la Peninsula 7716&1]‘1"51'6;1,45
la fiesta cantada se convirtié en el mejor vehiculo
para evocar y convocar esa dimensién trascendente
del todo imposible en lo cotidiano. Y fue de esa re-
presentacién del poder de donde se fue fraguando el
poder de la representacién, como dirfa Balandier,*
puesto que dicho proceso tenia que ver:

con la transformacién de lo real y lo ilusorio,
con la inversién de la realidad, con la produccién es-
cénica de una realidad antolégicamente superior,
destinada a configurar una identidad individual y co-

lectiva.”’

Resulta evidente, pues, que tanto poetas co-
mo musicos espafioles, cuanto mds se cumple el si-
glo XVII, con mayor perfeccién tenfan asumidos los
pardmetros creativos del teatro musical, la zarzuela,

44. Véase FLOREZ. Op. cit., p. 493.

45. DE 1A FLOR. Op. ciz., p. 165.

46. Georges BALANDIER. E/ poder en escena. De la repre-
sentacién del poder al poder de la representacién. Barcelona: Edi-
torial Paidés, 1994.

47. Eduardo SUBIRATS. «Theatrum Mundi». En: Astrdga-
lo. Cultura de la arquitectura y la ciudad, 11 (1999), p. 12.

la épera o la fiesta cantada; convirtiéndose el teatro,
en si mismo, en un venero para la creacién de ro-
mances liricos u otros tonos a modo de solos, ddos o
piezas para tres y cuatro voces como expresion y tes-
timonio de nuestro barroco lirico que estaba alcan-
zando la cumbre de su extremosidad expresiva. El
padre Ignacio de Camargo dejé su confirmacién al
respecto:

La musica de los teatros de Espafa estd hoy en
todos los primores tan adelantada y tan subida de
punto, que no parece que puede llegar a mds. Porque
la dulce armonfa de los instrumentos, la destreza y
suavidad de las voces, la conceptuosa agudeza de las
letras, la variedad y dulzura de los tonos, el aire y
sazén de los estribillos, la gracia de los quiebros, la
suspension de los redobles y contrapuntos hacen tan
suave y deliciosa armonia que tiene a los oyentes sus-
pensos y como hechizados. A cualquier letrilla o
tono que cantan en el teatro le dan tal gracia y tal sal,
que Hidalgo, aquel gran musico célebre de la Capi-
lla Real confesaba con admiracién que nunca él pu-
diera componer cosa de tanto primor.*®

La musica y la poesfa, mds que nunca hasta ese
momento, se nos ofrecieron e conjuncion de ciencia,
y:

tal vez se subsane con el tiempo una deturpa-
cién en Horacio y demos con el verso ut musica poe-
sis, o tal vez alguien descubra en alguna epistola se-

creta el tépico trocado ut poesis musica, en lugar del
lexicalizado y mal interpretado uz pictura poesis...*”

Al margen de la ironfa, lo cierto es que en el
siglo XVII tiene su mdxima expresién la fusién de las
retdricas poéticas y musicales, pero muy poco se
viene reflexionando sobre esta certeza incuestionable
que se nos evidencia en repertorios como el que edi-
tamos en este volumen.

En cuanto a la musica en concreto, hemos de
precisar que para quienes estudiamos la musica pro-
fana del siglo XVII, en sus dos géneros mds clara-
mente delimitados como son la musica vocal de c4-

48. Ignacio de CAMARGO. Discurso theoldgico sobre los thea-
tros y comedias de este siglo. Salamanca: Lucas Pérez, 1689. To-
mamos la cita de Marfa Asuncién FLOREZ ASENSIO. «Los vien-
tos se paran oyendo su voz: De “partes de musica” a “damas de lo
cantado”. Sobre la evolucién de la técnica vocal en el teatro es-
panol de los siglos XVII y XVIII». En: Revista de Musicologia,
XXIX, 2 (2000), p. 528.

49. PasTor COMIN. Op. cit., p. 247.
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mara compuesta e interpretada para la corte y la aris-
tocracia, y la musica escénica, ya sea de cardcter inci-
dental para obras de teatro no musicales (comedias,
entremeses), o especificamente compuesta para obras
de teatro musicales (zarzuelas, fiestas cantadas, semi-
peras, etc.), existe un estilo polifénico para la pri-
mera mitad de siglo y un estilo mds monddico para
la segunda mitad. Marfa Asuncién Flérez refiere la
siguiente observacion circunscrita al dmbito teatral:

Durante la primera mitad del siglo predomina-
rd el estilo polifénico formado por canciones a dos,
tres y cuatro voces con acompafiamiento instrumen-
tal; en la segunda mitad serd la cancién a sélo, tam-
bién con acompafamiento instrumental, la que do-
mine la musica teatral hispana.”

Luis Robledo, por su parte, sefiala el vinculo
entre ambos estilos con nombres de compositores
emblemdticos:

La generacién de nuestro Juan Blas y de Mateo
Romero, la que alcanza su plenitud creadora en el
reinado de Felipe III y primeros afios del de Feli-
pe IV, sienta las bases de una de las escuelas mds ori-
ginales y caracteristicas de nuestra historia musical,
la que, de la mano de hombres como Juan Hidalgo,
Juan del Vado o Cristébal Galdn, se desarrolla en la
segunda mitad del siglo XVII.”!

En el presente Manojuelo se dan ambas circuns-
tancias: dos estilos diferentes y dos generaciones de
compositores, con lo cual tenemos un muestrario
completo de la musica profana espafiola de la época
barroca, también en su doble vertiente de musica
para la corte y musica para la escena. Y de la misma
manera, extrapolando, si se nos permite, el eclecti-
cismo caracteristico del fondo neoyorquino al de
nuestro repertorio, convenimos también en decir
que:

Olmeda [...], buscando tesoros escondidos, en-
contré manuscritos olvidados de musica [...] en las
sacristfas y archivos hasta entonces inaccesibles a los
estudiosos. No solamente se contentd con encontrar,
sino que era un experto en seleccionar aquellas obras
de verdadero valor. No hay composiciones exentas de

50. FLOREZ, Op. cit., p. 18.
51. Luis ROBLEDO. Juan Blas de Castro (ca. 1561-1631).
Vida y obra musical. Zaragoza: Institucién Fernando el Catéli-

co, 1989, p. 47.

interés en esta coleccidn, la cual constituye una serie
tipica de obras pensada para ilustrar una historia
completa de la historia musical nacional espaﬁola.52

Tenemos, pues, en nuestro Manojuelo una pe-
quefia, pero selecta muestra, de la historia del tono
humano o géneros afines en el siglo XVII; y estamos
convencidos, ademds, de que Olmeda escogié lo
mejor para beneficio de todos, pues su seleccién acor-
ta, en parte, ese “salto mortal” que tendrfamos que
dar desde Tomds Luis de Victoria hasta el siglo XX,
ya que, aunque compartamos la opinién de que nues-
tro pafs es traumdtico por cémo se perpetda en ¢l la
soberbia, segtin Gracidn,”® también es verdad que
nuestro patrimonio poético-musical es un gran des-
conocido dentro de nuestra propia cultura, porque se
encuentra inédito en gran medida, y, en consecuen-
cia, porque existen pocas grabaciones de ¢l siguiendo
la metodologia interdisciplinaria; circunstancias,
ambas, que repercuten (y esto es lo delicado), por una
parte, en nuestra tradicién critica a la hora de enjui-
ciar, y por lo tanto, de participar en la escritura de la
historia de la musica del barroco hispdnico y, por otra
parte, porque convierte en milagrosa, tristemente, su
transferencia de conocimiento a la sociedad.

Psalle et Sile>

La importancia de este repertorio también se
sustenta sobre una caracteristica derivada de lo que
hemos argumentado en torno a la conjuncién entre
musica y poesfa: en cada una de las cuarenta y dos
composiciones, sin excepcidén, se hace explicita la
importancia del cantar, o bien, de la necesidad del si-
lencio. Los versos de este Manojuelo estin nutridos
de interrogaciones retdricas que no obtienen res-
puestas, de decires, opiniones, risas, Suspiros, atencio-

52. Son palabras de Hiersemann, o de su asesor, traduci-
das del inglés por Ros-FABREGAS. Op. cit., p. 557.

53. ANDRES y TRrias. Op. cit., p. 3.

54. Baltasar GRACIAN. E/ Criticén. Introduccién de Emi-
lio HIDALGO-SERNA y edicién de Elena CANTARINO. Madrid:
Espasa Calpe, 1998, (I, crisi XIII), p. 272.

55. Pedro CALDERON DE LA BARCA. «Discurso métrico-
ascético sobre la inscripcién Psalle et Sile, que estd grabada en la
verja del Coro de la Santa Iglesia de Toledo». Editado por Evan-
gelina RODRIGUEZ en el portal dedicado al poeta en la Biblio-
teca de autores cldsicos de la web de la Biblioteca Virtual “Mi-
guel de Cervantes” (véanse, en el apartado de la Bibliografia, los
Recursos en Internet).
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nes, oidos, quejas; de voces que discurren, nombran,
explican, significan, repiten, burlan, celebran, publi-
can, ruegan, susurran que rompen el silencio o que se
niegan a todo ello y callan por ser la ley del prudente.
Ello entronca con la poética erasmista y con lo que
Gracidn mismo volcé en El criticdn: el arte de la pa-
labra oportuna va parejo al arte del oportuno silen-
cio.’® En un repertorio donde la voz tiene que cum-
plir con la doble funcién de significar y entonar, la
palabra lirica irrumpe con todos los recursos de la
dramatizacién hasta culminarse en su contrario: en
los limites de una retdrica elusiva que enfatiza y exal-
ta, precisamente, la de la hidra bocal” “La poesia ba-
rroca siempre dice”,”® y al decir marca el limite del si-
lencio, incluso de la incertidumbre que mesura las
distancias entre uno y otro extremo.

Al igual que una imagen se ofrece a la vista ais-
lada de un continuum espacio-temporal, cobrando
significacién dentro de unos limites que subrayan el
vacio que hay tras ellos, y, en consecuencia, la nada
que precede y sigue a la imagen,”” asf la palabra al ser
pronunciada respecto al silencio. Y si el verbo se rea-
liza mediante el canto, al discurso verbal se le suma
el musical con su propio significado limitrofe y su si-
lencio in extremis que es con el que se mide la per-
fecta armonifa una vez concluida. “Nacimiento” y
“muerte”, por lo tanto, de la palabra y de la masica
como metifora de sus creadores,” porque en la cul-
tura aurisecular, y aun en la nuestra,®" los limites son

56. Véase el articulo de Aurora EGIDO. La rosa del silen-
cio. Estudios sobre Gracidn. Madrid: Alianza Editorial, 1996,
«De La lengua de Erasmo al estilo de Gracidny, pp. 17-47; tam-
bién remitimos a un segundo ensayo que, aunque se centre en
El Criticdn, refiere, igualmente, a Erasmo: «E/ Criticdn y la re-
térica del silencio», pp. 48-65 del mismo libro.

57. EGIDO. Fronteras de la poesia..., «La hidra bocal...,
pp- 11-12. La estudiosa encabeza su ensayo con la cita de Gra-
cidn que da titulo a su trabajo, y que transcribimos aqui para el
lector que desconozca su significado: “Es como hidra bocal una
diccién, pues a mds de su propia significacién, si la cortan o la
transtruecan, de cada silaba renace una sutileza ingeniosa y de
cada acento un concepto” (GRACIAN, Agudeza, XXXI).

58. Ibidem, p. 26.

59. De la Flor reflexiona sobre ello (op. ciz., p. 78). Y,
también, Regis DEBRAY. Vida y muerte de la imagen. Historia de
la mirada en Occidente. Barcelona: Editorial Paidés, 1994.

60. Véase Pedro AZARA. La imagen y el olvido. El arte
como engafio en la filosofia de Platén. Madrid: Ediciones Sirue-
la, 1995.

61. Sobre este tema gira el libro de Angel GONZALEZ
GARCIA. El resto. Una historia invisible del arte contempordneo.
Madrid: Museo Reina Soffa, 2000.

el eje de las relaciones que mantienen lo tangible con
lo intangible —el hombre es “una nada rodeada de
Dios” dice Pierre de Bérulle—,®? ¥y, en consecuencia,
en el Barroco, el silencio es tratado como el verdade-
ro fin de la palabra; como el basso continuo del len-
guaje.®® Ello forma parte de la singular dialéctica ba-
rroca asentada en un significante claro-oscuro del que
se nutre toda apuesta estética y toda formacién con-
ceptual discursiva.®* Un ejemplo excepcional lo te-
nemos en £/ Criticén, una de las obras maestras del
siglo XVII, donde la vida estd entendida como texto
y el texto como el discurso de unas vidas que nacen
y mueren en él; con ella, Gracidn puso en evidencia
hasta qué extremo, en el Barroco, bajo el poder ab-
soluto de la palabra flufa, con igual impetu, una poé-
tica del silencio que podia ser “una ética y una filo-
soffa” porque su sabia elocuencia, a veces, dice mds
que las palabras.®®

El silencio de Orfeo

Los neoplaténicos revitalizaron el silencio como
simbolo de la mdxima sabidurfa, y de la voluntad del
elocuente y callado dios Hermes de unir la voz y el
canto en curiosa paradoja,®® puesto que el silencio
persigue con mayor perseverancia a la mdsica a causa
de la insistencia con que ésta, a su vez, a lo largo de
la historia, lo ha ido apelando hasta convertirse en
pauta de su propio aprendizaje. Pero también el
hombre del Renacimiento, como demuestra Edgard
Wind, retomé el legado hermético segin el cual el
secreto conlleva un uso moral de la palabra y del si-
lencio.”” De ahi que la noche érfica empezara a con-

62. Pierre de BERULLE. Opuscles, XXI1. De la Création de
Ihomme. Tomamos la cita y la referencia de Ramén ANDRES.
Tiempo y catda. Temas de la poesia barroca espaiola. Barcelona:
Quaderns Crema, 1994, vol. 1, p. 16 de la «Introduccién».

63. Véase George STEINER. Lenguaje y silencio. Barcelona:
Editorial Gedisa, 1990 y Fernando R. DE LA FLOR. Biblioclas-
mo. Por una prdctica critica de la lecto-escritura. Valladolid: Junta
de Castilla y Ledn, Consejerfa de Educacién y Cultura, 1997.

64. Véase el ensayo de Julidn GALLEGO. Visidn y simbolos
de la pintura en el Siglo de Oro. Madrid: Editorial Aguilar, 1966.

65. EGIDO. La rosa del silencio..., «El Criticén y la retéri-
ca...», p. 48.

66. EGIDO. Fronteras de la poesta. .., «La poética del silen-
cio en el Siglo de Oro...», pp. 58-59.

67. Edgard WIND. «The Language of Mysteries». En:
Pagan Mysteries in the Renaissance. London: Penguin Books,

1960, pp. 1-13.
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vertirse en simbolo de revelaciones®® y Orfeo, en el
mito del misterio artistico® conformado por la pala-
bra, la musica y el silencio.

Es harto significativo que en torno al Orfeo de
Juan de Jduregui (1624) se centrara la polémica lite-
raria entre los poetas oscuros y los claros, respondién-
dole, en el mismo afio, Juan Pérez de Montalbdn
con su Orfeo en lengua castellana.”® Orfeo, ademis,
dentro de una tradicién lirica que sélo canta el amor
no gozado, aporta la mirada a una Euridice perdida
y encontrada para volverse a perder. La literatura ba-
rroca se centrd en el doble luto del mito y en una
plenitud que pudo alcanzarse, pero que se desvane-
cié6 dejando una muda ausencia —el rigor de la au-
sencia que obliga a callar, segtin nuestro tono «Paja-
rillo que cantas ausente» (n° 34), vv. 25-28)—."" Con
una hondura asombrosa, Maurice Blanchot supo
ver que escribir empieza con esa mirada de Orfeo
que consagra y destruye a la vez, y que encuentra su
expresion en un canto en el que converge el deseo,
la muerte y la noche;’? o, tal y como se le advierte al
“pajarillo” que, como Orfeo, “canta ausente” (v. 1),
ante un amor capaz de componer el llanto con “ma-
sica y dolor” (vv. 7-8), lo mds prudente es guardar
silencio, callar. Ello explica que en la pieza «No te
embarques, pensamiento» (n° 15) encontremos una
advertencia, en un apdstrofe dirigido al pensamien-
to, del peligro de Falsirenas, como las llama Gracidn
en E/ Criticon (I, crisi XII),” puesto que el Orfeo
del barroco hispdnico es quien engendra una lira-
voz que no permite comparacién alguna y de la que

68. Véase Himnos Orficos. Edicién y traduccién de Jose-
fina MAYNADE y Marfa de SELLARES. Palma de Mallorca: José J.
de Olafieta, 2002, pp. 7-23; y EGIDO. Fronteras de la poesta. ..,
«La poética del silencio en el Siglo de Oro...», pp. 58-59.

69. SEGAL. Op. cit., p. 198.

70. Determinados aspectos de esta querella literaria, y a
propésito de Orfeo, quedan recogidos en los trabajos de Juan
Martas CABALLERO. «Una nota sobre el Orfeo —Ur Musica Poe-
sis— de Juan de Jdureguir. En: Miisica y literatura en la Peninsu-
la Ibérica: 1600-1750. Actas del Congreso Internacional (Valla-
dolid, 20-21 de febrero de 1995). Edicidén a cargo de Marfa An-
tonia VIRGILI BLANQUET, Germdn VEGA GARCIA-LUENGOS y
Carmelo CABALLERO FERNANDEZ-RUFETE. Valladolid: V Cen-
tenario del Tratado de Tordesillas, 1998, pp. 415-425; y de José
Ignacio SANJUAN ASTIGARRAGA. «Algunos aspectos del mito de
Orfeo en la poesia espafiola del siglo XVII». En: Ibidem, pp.
479-486.

71. BRUNEL. Op. ciz., p. 59.

72. Maurice BLANCHOT. Lespace littéraire. Paris: Galli-
mard, 1955, p. 225.

73. GRACIAN. El Criticon. .., p. 253.

se valora mds su contenido que no sus efectos.”* An-
teriormente lo anuncidbamos cuando apuntamos
que, en el nuevo concepto de tono humano que
nace en nuestro siglo XVII, la palabra puesta en mu-
sica y cantada tenfa mds importancia en su signifi-
cacién poético-musical que no en su realizacién es-
tética.

Callada ley de amor

Otro cauce por el que se establecid la dialéctica
entre palabra, musica y silencio fue el del universo
trovadoresco, cuya médula era el secreto que exigian
las leys d’amors. Su cumplimiento o no estd perfecta-
mente fusionado con la poética barroca del silencio.
Comprobémoslo en este Manojuelo con uno de sus
ejemplos, quizd el mds hermoso, en el que se origina
un juego de opdsitos entre la tradicidn trovadoresca
y la aurisecular. Formalmente se aprecia desde las es-
trofas, pues el estribillo, el taller de la experimenta-
cién musical en el barroco, es un romance y las co-
plas, canciones trovadorescas. Se trata del ddo de
Juan Hidalgo «Ay!, que es fineza de amor» (n° 7)
cuya intencién y estética estdn perfectamente armo-
nizadas en una querella entre las voces que, mientras
se despliega, va delimitando las dos tradiciones ama-
torias, al tiempo que se consuma el claroscuro de la
palabra y sus limites. La primera de estas tradiciones
tenfa como ars amandi el amor cortés que los trova-
dores acostumbraban a denominar finamor” por-
que, por un lado, inducia al trovador a cultivar todo
valor y virtud de la cortesfa, la perfeccién moral y la
perfeccién social para hacerse merecedor del premio
de la dama —quien sélo accedia a otorgdrselo si lo
crefa digno de ella—, y, por otro, porque obligaba al
trovador a profesar una suerte de noviciado, al modo
del religioso, para conseguir un estado de perfeccién
espiritual que le ayudara a bien amar.”® Huella de
todo ello la encontramos en nuestro tono en esa voz
que responde, en los versos 3-4, que la verdadera “fi-
neza de amor” obliga a guardar un elocuente silencio

74. Cf con Marcel DETIENNE. Lécriture d'Orphée. Paris:
Gallimard, 1989, p. 112.

75. Finus era la plata depurada de las monedas; en conse-
cuencia, referfan a un amor puro, como comentaremos segui-
damente. Véase Martin de RIQUER. Los trovadores. Historia lite-
raria y textos. Barcelona: Editorial Ariel, 1989, t. I, p. 86.

76. Ibidem, p. 87.
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y a sufrir, sin manifestacién alguna a la dama que es
quien debe decidir el cumplimiento o no de ese
amor (vv. 9-10, 16-20, 25-26, 41-42). Motivo que
obliga al “agustino corazén” que “habla por su dulce
herida” (vv. 59-60) a alcanzar, mientras espera, la
perfecta mistica amorosa establecida por la tradicién
del amor cortés. Es por ello que todas las coplas estdn
en el molde estréfico de la cancién trovadoresca, en
armonia con esa voz que sobresale en pro del silen-
cio en oposicién a la palabra y la razén, defendidas
por la voz que da inicio al tono y, en consecuencia,
al romance.

En el estribillo, por lo tanto, predomina la voz
que representa lo mds arrogante del eros barroco sus-
tentado sobre la osadia en el vuelo amoroso y éste, en
el juego conceptual del verbo. Esta voz es la que abre
y cierra la primera unidad lirica del dio razonando
una fineza de amor fundamentada en la queja. Y lo
ird reiterando (pese a no ser su molde estréfico de
triunfo) en los primeros versos de las coplas, mientras
que, al mismo tiempo, se convierten en el pretexto
para dar la entrada a la contundente réplica de la voz
trovadoresca. La dltima estrofa es la excepcidn (es el
cierre de la pieza) que tiene inicio con una definicién
del noviciado erético del amor cortés al que la pasién
barroca opone una razén de amor que aspira a de-
clarar toda su pasién, a pesar del riesgo de ofender
(vv. 55-58), ya que “mejor es vivir de osado/ que
vivir de arrepentido” por haber callado (vv. 44-45).
O, como dirfa el conde de Villamediana, uno de los
[caros més ilustres del XVII:” “derrita el sol las atre-

77. La osadia es el atributo del sujeto lirico barroco, pues
pretende alcanzar lo que jamds debié, como Icaro, el atrevido
joven que desoyd los consejos de su padre, Dédalo, y se acercé
tanto al sol, que la cera de sus alas se derritié y murié precipi-
tado al mar. El vuelo que tenfa que conducirle a la libertad, tras
permanecer en el laberinto, le condujo, por osado, a la muerte.
De este modo, una leve alusién a las a/as o a la osadia por parte
de un poeta de amor humano hacfa posible que se desplegara
en la mente del lector una sucesién de imdgenes y recuerdos del
mito, perfecta mdscara lirica de un yo poético que corre igual
suerte en clave metaférica: desde la cosmografia petrarquista, la
dama es el sol; el deseo, las alas, y el yo poético, el nuevo Icaro,
que en su vuelo de amor osa llegar tan alto que se atreve a pre-
tender el favor de la dama, quien con cruel desdén lo precipita
a la desesperacién y a la muerte de amor. Otro de los mitos del
eros barroco es Faetén, precipitado, también, por la osadia con
que condujo el carro de su padre, el Sol. Sobre el eros barroco
creamos un CD con el que inauguramos “Musica Poética”, la
coleccién discogrifica de musica antigua del CSIC, titulado £/
vuelo de Icaro, que ya hemos mencionado anteriormente. Refe-
rimos a Villamediana como un fcaro porque su supuesto amor

vidas alas,/ que no podrd quitar al pensamiento/ la
gloria, con caer, de haber subido”.”®

Una vez hemos disfrutado del juego dialéctico,
de inmediato debemos sobreponernos y tomar con-
ciencia de que nos hallamos ante una creacién ge-
nuinamente barroca y, por ello, fundamentada en la
reversibilidad, porque si hay un perfodo que presen-
te dualmente el fenémeno amoroso, ése es el barro-
co,”’ porque, desde el lenguaje —la defensa de la
razén y la palabra en nuestro ddo humano-— se pre-
tendfa alterar la realidad, haciendo de la erética una
erdtica lingiifstica.’® A ello viene a sumarse que el
tratamiento barroco del amor se realice, por una
parte, desde una superposicién de los tépicos cultu-
rales que aporta la tradicién —como, en este caso, la
tradicién del amor cortés— y, por otra, desde una
pluralidad de perspectivas que generan eréticas lin-
giifsticas, pldsticas y musicales. Y todo, con la finali-
dad tan extraordinaria de crear una dualidad que
exalte la necesidad artistica de nuevas creaciones, de
recreaciones, de asombrosas perspectivas. He ah{ esta
musica, este lirismo y este didlogo entre voces que
cuestionan la pertinencia de uno u otro finamor: si
callar o decir. Felizmente para nosotros, y a pesar del
protagonismo de la cancién trovadoresca, se impuso
la palabra y su declaracién de la pasién. Sin embar-
go, sélo la ley del silencio y sus confines trazaron los
limites.

“Espuelas a la muerte”: el vuelo y la melancolia

Y a propésito de la voz que defiende la palabra,
hemos de decir que nos da entrada a otro de los mo-
tivos con que se despliega el claroscuro del logos ba-
rroco. En esos versos 44 y 45 referidos, en los que
afirma que “mejor es vivir de osado/ que vivir de
arrepentido”, alude a [caro y a Faet6n, dos de los

secreto era la reina dofia Isabel, la esposa del Rey-planeta, Feli-
pe IV; él, poeta del amor, cuya osadfa, asi, pues, conocfa mejor
que nadie en su época. Véase Conde de VILLAMEDIANA. Poesias.
Edicién, prélogo y notas de Marfa Teresa RUESTES. Barcelona:
Editorial Planeta, 1992, pp. IX-XXIV.

78. Ibidem, p. 131. Son los versos del dltimo terceto del
soneto cuyo incipit es «De cera son las alas, cuyo vuelo...».

79. Jaime SILES. El barroco en la poesia espariola. Conscien-
ciacion lingiifstica y tensidn histérica. Pamplona: EUNSA, 2006,
p. 177.

80. Severo SARDUY. Escrito sobre un cuerpo. Buenos Aires:
Editorial Sudamericana, 1969, p. 57.
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mitos del eros barroco porque al estar vinculados
con el sol en sus trdgicos finales como consecuencia
de sus osadias, les convirtié en referentes miticos
dentro del universo amoroso aurisecular, al conferir
elocuencia cldsica a la voz del sujeto lirico y a ese
amor ardiente por la dama, sol de la cosmologia eré-
tica de la cultura de ese periodo. La voz sugiere que
es mejor osar y amar a un ser tan elevado (en todos
los sentidos) como la dama, aun a riesgo de morir
por la osadfa, que arrepentirse de no haber intentado
alcanzarla.

Pero lo que verdaderamente subyacia detrds de
todos aquellos Icaros y Faetontes era la funcién de
remarcar “los limites de la inefabilidad poética y las
vanas pretensiones del amor desengafiado™;®' la in-
tencién de demostrar cémo la inaccesibilidad amo-
rosa coincidfa con la inefabilidad poética:

Al desperiar cabe afiadir el desatar, uno de los
verbos mds manejados [...], que tenia sus raices en la
emblemdtica, simbolizado por la “mariposa en ceni-
zas desatada” que sucumbe al fuego que le atrae.
Imagen igualmente desengafiada de la pasién y de la
inadecuacién de la palabra para poder expresarla.®®

El anénimo tono humano a dio con acompana-
miento de arpa recopilado por Joseph Garcés «Son
tus desdenes, Marica» (n°® 16) da buena cuenta de
ello.®> En cambio, el claroscuro serd el que medie
entre el sentimiento y su manifestacidn, entre lo abs-
tracto y lo concreto. Para tal fin, en el siglo XVII ma-
sica y poesfa se hermanan para aunar contrastes y, a
través de artificios expresivos que representen la difi-
cultad del vuelo, lograr transmitir la claridad de un
sentimiento amoroso imperecedero, en contraste con
la caida, el desperiarse o el desatarse®

Junto al silencio, las ldgrimas sustituyen a las pa-
labras y, a su vez, se convierten en elocuentes razones
del callar. Al nuevo Orfeo de nuestro tono «Pajarillo
que cantas ausente» (n° 34) se le advierte: “jcalla, no

81. EGIDO. Fronteras de la poesia..., «La hidra bocal...,
p. 23.

82. Ibidem.

83. Véase Gregorio CABELLO PORRAS. Dindmica de la pa-
sién barroca. Mélaga: Universidad de Almeria - Universidad de
Mdlaga, 2004; remitimos al capitulo «La mariposa y la llama:
alegorias de la constancia del amor mds alld de la destruccién»
(pp- 63-77).

84. Véanse las reflexiones que en torno a ello realiza AN-
DRES. Tiempo y catda..., vol. 1, pp. 25-26.

cantes, detente!/ Llorar es mejor”... (vv. 2-3). Y me-
diante el bucolismo, introducido con la poesia al itd-
lico modo de la pluma de Garcilaso de la Vega, las 14-
grimas se fundieron con las aguas de los rios, los
arroyos y las fuentes de los locus amanus, y el silen-
cio se convirtié en soledad como puede apreciarse en
estas composiciones editadas. Pero el Barroco, al
consolidar todos los pardmetros del petrarquismo,
hace del imperio de la soledad y del silencio, de la re-
térica de las ldgrimas y de los impulsos del canto un
universo expresivo muchisimo mds amplio por la ex-
tremosidad de lo paradéjico que la fuerza inconteni-
ble de la palabra poética establece. El anénimo tono
«De los montes de Castilla» (n°® 20) con versos del
Principe de Esquilache es un romance sin estribillo,
porque el pastor Lisardo “quiso cantar y no pudo,/ y
se quedd suspirando” (vv. 11-12). Aunque no sélo
“Amor habla callando, mata y eterniza”,*
al igual que se sentimentalizan los elementos como
pudimos comentar a propésito del quinto, también
la Naturaleza se metamorfosea bajo los pardmetros
de los sujetos liricos, alcanzando un panteismo ego-
céntrico que “no estuvo a la zaga del que fuera ca-
racteristico del Romanticismo”.*® Ah{ estén dos be-
llos romances humanos, de los maestros Bartolomé
Garcfa Guerrero y Manuel Correa, respectivamente,
en los que pastoras anegadas entre cristales (n® 18),
lindas, solas y tristes (n° 22) “diluvios prometen al
valle”, trocando en “confusién lo sonoro” de las
aguas de los arroyos.

El resto de obras en didlogo con la Naturaleza se
nos brindan, igualmente, nutridas de melancolia ca-
llada que para los pitagéricos ya fue motivo de preo-
cupacién —de ellos nace la teorfa de los humores—,
hasta convertirse con Aristételes, pese a considerarla
aun enfermedad, generadora de grandeza, de héroes

sino que,

trdgicos y hombres excepcionales (Problemata
XXX).*” Los neoplaténicos, cémo no, desde ese pri-
mer momento de soledad que fue el Renacimiento
en Occidente (el hombre podia elegir su destino,
pero cargaba con la duda de la eleccién), fueron
quienes revisaron al Estagirita y se sintieron identifi-

85. Epigrafe con que Soto de Rojas titula su soneto:
«jArdo, pero mi ardor, qué desventura...!».

86. ANDRES. Tiempo y catda..., vol. 1, p. 23.

87. ARISTOTELES. E/ hombre de genio y la melancolia. Pro-
blemara XXX, 1. Prélogo y notas de Jackie PIGEAUD; traduccién
de Cristina SERNA; revisién de Jaume PORTULAS. Barcelona:
Editorial Acantilado, 2007, pp. 79-101.



ManojueLo PofTtico-Musical DE NUEvA YORK 47

cados con su ambivalente melancolia planteada en
Problemata XXX. La negra melancolia dejé de serlo
para transformarse en la inica virtud que permite al
hombre ascender a las mds altas cimas espirituales y
creativas, aun a riesgo de caer en la locura o la muer-
te. En la Edad de Oro, por lo tanto, nacié la noble
melancolia que tanto podia destruir como santificar.
Y la teorfa del genio quedd servida. La poesia durea
fue la primera que dignificé la melancolia como
tema, sin avergonzarse de ella.

La celada en el silencio

Pero, “;por qué rasgar la tela, inaugurar el trazo,
abrir la escena?”.®® Para disipar la melancolfa, por
ejemplo, ya que ;quién puede sufrir 57 sabe cantar tan
bien? (;Qué bien canta un ruisefior...!», n® 38, vv.
3-4). O, como dice Bernardo de Balbuena, “si en
melancolfas nos metemos,/ si no damos salida a las
pasiones,/ espuelas a la muerte le ponemos”.*” Se de-
bfan seguir los consejos de Marsilio Ficino (De vita
triplici), y contrarrestar los peligros siempre inheren-
tes a la melancolia a través de la musica. Sin embar-
go, también el logos barroco rompia el silencio para
cederle la voz y la palabra a la protagonista celada en
el silencio del argumento de amor de la poesia de la
Edad de Oro: la dama.

«;Cupidillo, nifio travieso,...!», el tono humano
a solo para tiple y acompafamiento con musica del
maestro Manuel de Egiiés y texto anénimo que da
inicio a nuestro Manojuelo, es un extraordinario ejem-
plo. El lector u oyente habituado a este repertorio li-
rico sabrd valorar la asombrosa rareza de que sea la
dama la que irrumpa con el verbo, pautando el ar-
gumento y el ritmo de la pieza. Sin embargo, cuan-
do la dama de nuestra tradicién poética culta toma
la palabra tiene dos modelos que la respaldan: en
primer lugar, las canciones amorosas castellanas del
siglo XV, aunque escasas, escritas por mujeres con las
que critican los pardmetros liricos del amor cortés,””
y aquellos poemas femeninos que, en la Edad de
Oro, al ser escritos, se enfrentan, por un lado, a un

88. DE 1A FLOR. Op. ciz., p. 84.

89. Bernardo de Balbuena, «Saca, pastor, y templa la
vihuela» (vv. 4-6), en ANDRES. Tiempo y caida..., vol. 2, p. 754.

90. Michael GERLL. Poesia cancioneril castellana. Madrid:
Ediciones Akal, 1994, «Eros y 4gape: la concepcidén del amor»

(pp. 14-22).

discurso tipificado respecto a su propia imagen y
concepcidn, y, por otro lado, a la condena de la elo-
cuencia femenina.’! Y es que, cuando escribfan imi-
tando la voz y el modo de esa poesia escrita, sentida
y pensada por hombres, es como si permanecieran,
igualmente, en silencio; en cambio, cuando las mu-
jeres tomaban la pluma para responder al discurso
poético masculino, mds alld de la calidad poética, so-
brecogen por la fuerza, la sinceridad y la angustia de
la voz femenina; por hacerse en mil afiicos la imagen
tipificada de una dama que ni es idolo ni duefio ni
excelsa beldad.”? En segundo lugar, estd el modelo de
las pastoras o pescadoras desamoradas de las églogas
que se definen como leales seguidoras de la diosa
Artemis, honrada en Arcadia, y en todas las regiones
montafiosas y agrestes, representante de la Luna, se-
fiora de las fieras y protectora de las Amazonas, las
cazadoras y las mujeres independientes.

En el caso de nuestro tono humano, tras el apds-
trofe y la amonestacién de la dama al tirano dios, nos
llega un legado literario que se inicié con Ovidio y
recobré vigor en el Renacimiento gracias a Petrarca.
Ovidio, en sus Amores (1, 2) introdujo una novedad
decisiva en los #riunjos al sustituir la figura del jefe
guerrero, protagonista de este género literario, por la
alegoria de Cupido como jefe militar triunfador.
Esta variacién comportd, a su vez, unas caracteristi-
cas estructurales y estilisticas de las que caben desta-
car dos, seglin nuestro interés a propodsito de este
tono: la voz lirica del triunfo que invocaba el poder
de Amor, al tiempo que se declaraba su esclavo con
la pretensién de poder culminar (triunfar) una rela-
cién erdtica con su amada.

Por su parte, Petrarca, en los Z7iunfos, aporté
otro cambio trascendental al género: a través de seis
triunfos (el del Amor, la Castidad, la Muerte, la
Fama, el Tiempo y la Eternidad) crea una obra ale-
gérica con la que exponer los diferentes estados por
los que pasa el ser humano durante la vida hasta lle-
gar a desear lo imperecedero: Dios, cristianizando,

91. Sobre este tema, remitimos al trabajo de Lola Josa.
«Entre memorias tristes: cinco sonetos de Leonor de la Cueva y
Silva». En: En desagravio de las damas. La poesia femenina del
siglo XVII. University of Huston, (en prensa).

92. En el CD El vuelo de Icaro, ya citado, incluimos una
pieza (pista 7, «Siempre pintan a [caro») con versos de la pro-
tagonista de E/ perro del hortelano de Lope de Vega y musica de
Manuel Machado (LTH, 1, pp. 133-136), en los que se queja
con decoro de la tipificacién a la que se sometia a la dama en el
lenguaje poético de la época.
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de este modo, la tradicién pagana de donde provenia
el género literario. A pesar de este dltimo propésito
del humanista, su «Triunfo del Amor», elaborado y
escrito con una profundidad asombrosa, fue el que
hizo célebre la obra. De las caracteristicas que dejé
establecidas con ¢l para la tradicién, las que mds nos
interesan destacar son, también, dos: la descripcién
—jtan conmovedora!, y de tanta repercusién en la tra-
dicién poética hispdnica— de los efectos del enamo-
ramiento (III, vv. 148-184) y cémo la dama —su
Laura, claro esté— es la tnica capaz de vencer la tira-
nfa y el poder de Amor (III, vv. 118-141), ya que el
dios se atemoriza ante la virtud de Laura, y porque,
ademds, “no existe quien pueda atar a ésta,/ tan in-
domable y tan salvaje suele/ de las ensefias del Amor
ir lejos” (I, vv. 130-132).” La dama de nuestro
tono humano asf se reconoce:

Si por dios te temen
humanos afectos,
encendiendo halagos
que exhalen inciensos
suban, que no espero,
por mds que te encienda,
decir que me quemo.  (vv. 29-35)

En esta obra queda recogida la tradicién ovidia-
na del #iunfo de amor en los primeros cuatro versos
de cada copla, y, en los tres tltimos, la reivindicacién
de la condicién “indomable” y “salvaje”, pura, de la
dama que, por su propia boca, al igual que hiciera
Laura (Cancionero, CCCLIX, vv. 63-65),%* la reivin-
dica, y la convierte en la triunfadora sobre Amor, al
modo con que Petrarca inmortalizé a Laura por
siempre mds en su «Triunfo».

El estribillo mantiene la misma estructura que el
resto de coplas, puesto que es el que sustenta toda la
armonia compositiva de la composicién, pero en su
caso, son los cinco primeros versos los que caracteri-
zan el poderio y tiranfa de Cupido, y los dos tltimos,
la fortaleza de la casta dama.

jCupidillo, nifio travieso,
10 me mires, no,
que yo ya te entiendo!

93. Francesco PETRARCA. Triunfos. Edicién bilingiie de
Guido M. CAPPELLL. Madrid: Ediciones Cdtedra, 2003, p. 149.

94. Francesco PETRARCA. Cancionero. Traduccién, intro-
duccién y notas de Angel CReSPO. Barcelona: Ediciones B,
1988, p. 564.

jDepon tus arpones,
suspende tus fieros,

que no has de acertarme,
que estds ya muy ciego!  (vv. 1-7)

Pero esta unidad lirica que, musicalmente, tiene
todo el protagonismo, nos brinda ya los matices dia-
logisticos que confieren un gran dinamismo musical
a los versos y, en consecuencia, facilitan la fragmen-
tacién de la melodfa. El diminutivo con el que se
marca el apéstrofe, “Cupidillo”, es todo un preludio
del triunfo de la voz lirica femenina sobre la sobera-
nfa de quien, en cambio, va a tiranizar a la mayorfa
de sujetos poéticos del repertorio. Interrogaciones re-
téricas, exclamaciones, ironfa, andforas y paralelis-
mos sostienen la estructura de un solo humano sin-
gular por la contundencia de la reivindicacién de la
dama que cobra su fuerza en el maestro de toda la
poesia erdtica durea, Petrarca, y por la desenvoltura y
perfeccién con que el poeta-compositor le cede la
voz y la palabra.

La quinta pieza de nuestro Manojuelo también
es un solo de tiple con acompafamiento que, aun-
que andénimo en su texto y musica bien podemos
atribuir al maestro Egiiés su autorfa musical, como
tendremos ocasién de justificar en el apartado co-
rrespondiente. En esta obra, cuyos dos primeros ver-
sos son “;Quieres estarte quieto,/ rapaz Cupido?”, la
voz lirica es, también, femenina, pero, a diferencia de
«;Cupidillo, nifio travieso,...!», es mds jocosa y con-
descendiente con la tiranfa de Cupido, que, en esta
ocasién, no rivaliza con él, sino que se centra en la
crueldad que ya Virgilio canté en sus Bucdlicas (X,
2), pero propia de las travesuras de quien es, al fin y
al cabo, un nifio como Horacio caracterizé en sus
Odas (11, 12, 4). El estribillo estd centrado integra-
mente en ello con la gracia retdrica que le confieren
las interrogaciones y las exclamaciones para repren-
derlo, y el diminutivo y el tratamiento infantil del
apéstrofe que se despliega a lo largo de todos los ver-
sos del tono:

;Quieres estarte quieto,
rapaz Cupido?
sHay tal travesura?
jEstdte quedito,
70 seas travieso,
no metas ruido!
jDeja los juegos,

no seas ninio!  (vv. 1-8)
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Sin embargo, el modelo de las pastoras o pesca-
doras desamoradas de las églogas, fieles seguidoras de
Artemis, se percibe, igualmente con fuerza, tras este
sujeto lirico en los versos 23-25, al referir, parafra-
seando a Cicerén (Zusculanas, 1V, 32, 69), que sélo
“las hermosuras comunes” creen en la divinidad de
Cupido y “ella”, no. Pero hemos de advertir que los
versos 11-12 y 27-28 nos presentan una pluralidad
de lecturas: en primer lugar, que la condicién de
Amor es tan vil que no “merece” entrar ni en palacio,
lugar propicio a todo tipo de juego y frivolidad; en
segundo lugar, que, precisamente, ella, como dama
cortesana, toma el reducto de la corte como expo-
nente de fortaleza contra la tiranfa de Cupido, lo que
nos harfa tomar en consideracién la tradicién poéti-
ca femenina de la poesia cancioneril castellana, y, por
ultimo, puede tratarse de una referencia al palacio de
la propia Artemis o de otra divinidad afin a la inde-
pendencia femenina. Sea como fuere, la composi-
cién de este original y desenvuelto villancico es cui-
dada, asentada en andforas que ponen de manifiesto
mediante la conjuncién condicional (“Si...”: vv. 9,
27 y 32) el engano con que Cupido emprende sus
juegos de amor. Y, lo mds importante, se trata de un
valioso testimonio de cémo la musica ayudé excep-
cionalmente a la poesfa a realizar uno de sus propé-
sitos fundamentales en el siglo XVII que era ampliar
los limites del delectare “como campo abierto que
implica en sf mismo utilidad y provecho”,”” marcan-
do un retorno al pensamiento platénico que consi-
deraba la utilidad tras la oscuridad.”®

A su vez, la musica le permitié a la poesfa cum-
plir con sus pretensiones de admirar en su ejercicio
publico,” y no sélo eso, sino que la musica conse-
gufa como ningtin otro arte, mover al pablico desde
dentro —el objetivo artistico mds elevado, segtin
Lépez Pinciano—,”® gracias a su naturaleza matemi-
tica que fue la que consumé a la perfeccién la fun-
cién légica intrinseca a la poesfa de la Edad de Oro.”

»

95. EGIDO. Fronteras de la poesia. . ., «La hidra bocal..., p. 19.

96. Luis de GONGORA. Fdbula de Polifemo y Galatea. Edi-
cién de Alexander A. PARKER. Madrid: Ediciones Cdtedra,
2002, p. 36.

97. José Antonio MARAVALL. La cultura del Barroco. Bar-
celona: Editorial Ariel, 1975.

98. Alonso LOPEZ PINCIANO. Philosophia antigua poética.
Edicién de Alfredo CARBALLO PicAzo. Madrid: CSIC, 1973,
vol. 1., p. 249.

99. EGIDO. Fronteras de la poesta..., «La hidra bocal..., p.
26.

Quiz4 ésta sea la razén por la que el romancero liri-
co inauguré el barroco literario espafol.'” Lo cierto
es que los poetas-compositores del periodo, con su
maestrfa, alcanzaron como nadie el preciso equili-
brio entre el canto y el silencio bajo cualquiera de los
pretextos referidos. Por eso hemos escogido como
epigrafe principal para este apartado, y a modo de
homenaje, la exhortacién panegirica de quien reivin-
dicé e hizo posible la hermandad del conceptismo
poético con el dnima de la musica; del poeta mds ex-
cepcional del barroco que escribié, como no podia
ser de otro modo, el poema que mejor sintetiza, con
palabras de Aurora Egido, “la batalla interior y per-
sonal entre decir y callar”.'”" Psalle et Sile: canta y
calla, conclusién filoséfica a la que llega Calderén
después de un extenso silogismo minado de argu-
mentos cristianos y paganos a favor de cada uno de
los extremos del claroscuro.

Los nombres, los hombres y los afios

Hasta el momento presente, sélo hemos podido
descubrir la autorfa de nueve poetas: Francisco de
Borja y Aragén, Valentin de Céspedes, Juan Bautista
Diamante, Antonio Freyre de la Cerda, Antonio
Hurtado de Mendoza, Alonso de Olmedo, Agustin
de Salazar y Torres, Melchor de la Serna y Antonio
de Solis y Rivadeneyra. También se nos ha cruzado
en el camino Joseph Garcés, pero la prudencia nos
obliga a no asegurarle la autoria por la duda de que
sea el recopilador, ya que su Libro de tonadas (1694)
nos hace sospechar que las tales no fueron escritas
por él, sino simplemente trasladadas.'’” Igualmente
nos sucede con Josep Fontaner i Martell, un tarraco-
nense de fino ingenio o exquisito gusto como reco-
pilador, y su Libro de diversas letras conservado en la
Biblioteca de Catalunya.'” En la misma situacién se
hallan dos tonos recogidos por el licenciado Jeréni-

100. Remitimos a nuestro estudio introductorio en La
miisica y la poesia. .., (). Libro de Tonos Humanos..., vol. 1, pp.
19-29.

101. EGIDO. Fronteras de la poesia..., «La poética del si-
lencio en el Siglo de Oro...», p. 79.

102. Véase RODRIGUEZ-MONINO y BREY MARINO. Op.
cit., vol. II, p. 166: “CXLI. Garcés, Joseph. 1 | Libro de tona-
das de Joseph | Garzes. | Se traslado el dia dos de | setiembre
Afio de 1694.”

103. BC (Ms. 888).
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mo Nieto Madaleno y escritos (o sea, trasladados)
por Manuel Lépez Palacios.'*

Mds suerte han corrido los compositores, pues
catorce de ellos quedaron consignados en los manus-
critos.'® Los hemos citado anteriormente con el nd-
mero de obras incluidas en nuestro Manojuelo, pero
los volvemos a recordar aqui: Manuel Correa (ca.
1600-1653), Manuel de Egiiés (1657-1729), Cristé-
bal Galdn (ca. 1625-1684), Bartolomé Garcia Gue-
rrero (s. XVII), Vicente Garcfa Velcaire (1593-
1650), Juan Hidalgo (1614-1685), Jerénimo La
Torre (s. XVII), José Marin (1619-1699), José Mar-
tinez de Arce (11721), Andrés Navarro (s. XVII),
Juan Francisco de Navas (ca. 1650-1719), Carlos Pa-
tifio (1600-1675), Matias Ruiz (f antes de 1708) y
Juan del Vado (después de 1625-1691).1%

El primero de los poetas, Francisco de Borja y
Aragén, Principe de Esquilache (1581-1658), vivié
entre la corte de Felipe Il y la de Felipe IV. El pri-
mer monarca lo designé virrey del Perti (1614), y fue
a partir de 1621, tras su regreso, cuando escribié la
mayor parte de su obra, coincidiendo con los anos de
esplendor artistico (1621-1640) del reinado de Feli-
pe IV.'” De Valentin de Céspedes sabemos muy
poco; incluso De la Barrera dud$ de que se tratara
del poeta que como tal constaba en las Poesias varias
de grandes ingenios espaiioles de la coleccién de

104. Véase Tonos a lo divino y a lo humano recogidos por el
licenciado D. Gerénimo Nieto Madaleno [...] y escriptos por [...]
Manuel Lépez Palazios. Introduccion, edicidn y notas de Rita
GOLDBERG. London: Tamesis Books Limited, 1981, pp. 80-81
y 155-156.

105. Ya sabrd el lector, que estamos ante un repertorio, el
del romancero lirico, anénimo en su totalidad en cuanto a la
poesia se refiere, mientras que, respecto a los compositores, a
veces, la suerte acompafa y podemos hallar consignados sus
nombres en los manuscritos.

106. Casi todos estos compositores son conocidos por la
musicologfa y no nos extenderemos aquif en sus biografias y tra-
yectorias, ya que el lector interesado puede consultar los dic-
cionarios especializados al uso donde hallard el dato buscado
con mayor o menor actualizacién (DMEH, Grove, Die
Mousik..., Dizionario enciclopedico..., etc.).

107. “Son en realidad los mds interesantes del reinado de
Felipe IV en lo que a la politica reformista de Olivares se refie-
re, porque son aquellos en los que va buscando soluciones a los
problemas que habfan conmovido y preocupado a los arbitris-
tas y a los circulos reformistas castellanos en las dos décadas
precedentes. Es una época de efervescencia politica e intelectual
en la corte...”. Véase John H. ELLIOTT y José F. DE LA PENA.
Memoriales y cartas del Conde Dugue de Olivares. Madrid: Edi-
torial Alfaguara, 1978, vol. I, p. LVIIL

Alfay.lo8 Si se sabe, en cambio, que en el segundo ter-
cio del siglo XVII se distinguié como uno de los ora-
dores mds importantes de la Compaiifa de Jests, y
que en 1640 escribié Las glorias del mejor siglo para
conmemorar el aniversario de la fundacién de su
Companfa ente la presencia de los Reyes.'”

Juan Bautista Diamante (1625-1687) pertenecié
a la escuela dramdtica de Calderdén de la Barca, y con
él nos situamos en la corte de Felipe IV y Carlos 11
(1659-1687).""? Escribié teatro profano y religioso
para corrales de comedia, y para escenarios cortesanos
de uno y otro Rey, alcanzando en éstos, con sus co-
medias y zarzuelas, un merecidisimo reconocimiento,
pues Alfeo y Aretusa disfruté de continuas representa-
ciones.'!" Pero lo mds admirable de este poeta dram4-
tico, desde nuestro criterio, es la importancia que le
da, como buen calderoniano, a la musica. Colaboré
con los mejores compositores cortesanos de la época
como José Marin, Juan Hidalgo y Cristébal Galdn, y
en el caso de la zarzuela mencionada, que es la que
nos interesa para este Manojuelo, la musica es la que
refuerza y potencia el poder avasallador del amor:

[...] a los solistas les acompafian coros que con
estribillos, cantados a parte o con solistas, puntuali-
zan la expresion de la pasién amorosa. La funcién de
estos coros es también la de exteriorizar la dualidad o

la oposicién de los afectos contrarios: los del amor y
el desdén.'?

Al igual que en el Libro de Tonos Humanos y en
el Cancionero Poético-Musical Hispdnico de Lisboa,
contamos con Antonio Hurtado de Mendoza (1586-
1644) que fue secretario, ayuda de cdmara de Felipe
IV, y, lo mds interesante, el poeta favorito del conde-
duque de Olivares."” Era amigo de compositores,

108. Cayetano Alberto DE LA BARRERA Y LEIRADO. Catd-
logo bibliogrdfico y biogrdfico del teatro antiguo espariol, desde sus
origenes hasta mediados del siglo XVIII. Madrid: Imprenta y Es-
tereotipia de M. Rivadeneyra, 1860, p. 90b.

109. Ibidem, p. 90a.

110. Emilio COTARELO Y MORI. «Don Juan Bautista Dia-
mante y sus comedias». En: Boletin de la Real Academia Espa-
7ola, 111 (1916), pp. 272-297 y 454-497; John E. VAREY y Nor-
man D. SHERGOLD, con la colaboracién de Charles Davis. Co-
medias en Madrid, 1603-1709: Repertorio y estudio bibliogrdfico.
London: Tamesis Books, 1989, pp. 53, 141 y 232.

111. SaBiK. Op. cit., p. 204.

112. Ibidem, p. 209.

113. La pericia cortesana de Antonio Hurtado de Men-
doza queda recogida detalladamente en Gareth A. Davies. 4
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sobre todo, con especial afecto, de Mateo Romero,
maestro de capilla desde 1598 a 1634, es decir, du-
rante todo el reinado de Felipe III (1598-1621) y
durante los dorados afios de creatividad artistica del
de Felipe IV (1621-1665). De hecho, fue el compo-
sitor de mayor prestigio en la corte de la primera
mitad del siglo XVIL"* Hurtado de Mendoza fue,
ademds, “buen conocedor del ambiente musical pa-

latino”,'?® lo que propicié que su poesia fuese musi-

cada y cantada en los ambientes cortesanos.''®

Alonso de Olmedo pertenecié durante once
afos a la companfa de Antonio de Escamilla, ac-
tuando como primer galdn. Y como actor escribié
(era costumbre en su profesién por aquellos anos)
piezas dramdticas breves.!'"” Entre 1638-1639, era
autor de comedias junto a Luis Bernardo de Bobadi-
lla y Antonio de Acufia,''® compafifa que siempre

Poet at Court: Antonio Hurtado de Mendoza, 1586-1644. Ox-
ford: The Dolphin, 1971. Asimismo, valga este comentario de J.
H. ELuOTT. E/ conde-duque de Olivares. El politico en una época
de decadencia. Barcelona: Editorial Critica, 1991, pp. 187-188:

El poeta y dramaturgo Antonio Hurtado de Mendo-
za, protegido del hijo del duque de Lerma, el conde de Sal-
dafia, parece haberse granjeado el favor de don Gaspar con
antelacién suficiente, segdn parece, como para participar de
su gloria en 1621. A los dos meses de la subida al trono del
nuevo rey, recibié su primer puesto en la corte, como ayuda
de la guardarropa. En agosto de 1621, fue nombrado ayuda
de cdmara del rey, oficio que le permitirfa actuar como si
fuera los ojos y oidos de Olivares en la cdmara del rey, y en
1624 secretario real. Durante todos los afios que Olivares
detentd el poder, pudo verse a Mendoza en todos los actos
de la corte. Sus dotes literarias y su servilismo hicieron de
él la persona indispensable para un ministro que sabfa va-
lorar ambos talentos y la manera exacta de emplearlos.

114. Véase Alejandro VERA. Miisica vocal profana en el
Madrid de Felipe IV. E{ Libro de Tonos Humanos (1656). Lleida:
Institut d’Estudis Ilerdencs, 2002, pp. 95-98.

115. Véase ROBLEDO. Juan Blas de Castro. .., p. 76b.

116. Robledo, mientras argumenta cudn admirada y can-
tada en la corte y las academias era la poesia de Hurtado de
Mendoza, trae a colacién E/ diablo cojuelo de Vélez de Gueva-
ra: “y sacando una guitarra una dama de las tapadas, templada
sin sentillo, con otras dos cantaron a tres voces un romance ex-
celentisimo de don Antonio de Mendoza” (ibidem, p. 52b).

117. Pedro CALDERON DE LA BARCA — Tomds de TORRE-
JON Y VELASCO. La piirpura de la rosa. Edicién del texto de Cal-
derén y de la musica de Torrejon comentados y anotados por
Angeles CARDONA, Don CRUICKSHANK y Martin CUNNING-
HAM. Kassel: Edition Reichenberger, 1990, p. 67.

118. H. A. RENNERT. «List of Spanish actors and actres-
ses. 1560-1680». En: The Spanish Stage in the Time of Lope de
Vega. New York: Hispanic Society of America, 1909, p. 412.

tuvo presente la coreograffa y el canto.'” Por su
parte, Agustin de Salazar y Torres (1642-1675), aun-
que formado en México, se convirtié en un dignisi-
mo discipulo de Calderdn, y querido por éste, que
disfruté de gran protagonismo en la corte durante
los afios setenta del siglo XVII gracias a la proteccién
del Duque de Alburquerque, virrey de Sicilia. Mel-
chor de la Serna es, segiin Yvan Lissorgue,120 posi-
blemente el mds rico e interesante autor de poesfa
erdtica del siglo XVI, pese a ser clérigo, hecho que ha
llamado la atencién de la critica; en cambio, su figu-
ra no consigue escapar del olvido. Y, por dltimo, An-
tonio de Solis y Rivadeneyra (1610-1686) que fue
Cronista Mayor de Indias, uno de los secretarios pri-
vados de Felipe IV y, sin nombramiento oficial, uno
de sus dramaturgos.'”! Durante afios se le designé
equivocadamente Solis y Obando a causa de los erro-
res de los copistas y de la notoriedad de la familia
Solis Obando, como ha demostrado Frédéric Serral-
(o122

En cuanto a los compositores y sus obras, de las
pocas que hallamos fechadas, la mds temprana es
«Son tus desdenes, Marica» (n° 16), un brillante dio
para tiple y alto con acompafiamiento de arpa data-
do en 1632 (el 9 de julio para mayor concrecién), de
compositor y poeta anénimos. No nos deja de extra-
fiar esta fecha,'” ya que esta pieza la hallamos en Va-
lladolid y en el Cancionero Poético-Musical de Guerra,
cincuenta anos después (o quién sabe si mds) y tam-
bién andénima, para tiple solo, con el orden de las
secciones intercambiado en relacién a la fuente neo-
yorquina, y con una estrofa mds de texto poético el
cual —y éste es un dato importante— fue trasladado,

en 1694, por Joseph Garcés en su Libro de tonadas.

119. Teresa FERRER VALLS. «Sobre la elaboracién de un
Diccionario biogrifico de actores de teatro cldsico espafiol y sus
antecedentes». En: Entresiglos. Portal de literatura a cargo de
Joan OLEZA y Teresa FERRER VALLS (véanse, en el apartado de
la Bibliografia, los Recursos en Internet).

120. Yvan LiSSORGUE. «Obras de butlas de fray Melchor
de la Serna: La novela de las madejas». En: Criticdn, 3 (1978),
pp. 1-28.

121. SERRALTA. Op. cit., p. 71.

122. Ibidem, p. 54.

123. Al igual que otras anotadas por manos diferentes
que se nos antojan arbitrarias y que no comentamos para no ge-
nerar confusion. De la misma manera, tampoco reparamos en
el papel ni en las marcas de agua, ya que consideramos que en
este fondo manuscrito, y en cualquier otro, estas cuestiones tie-
nen una importancia relativa en lo referente a la datacién de las
obras.
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Damos todos los pormenores de esta obra en su
apartado correspondiente.

Mucho mds segura nos parece la datacién de
«Gigante de perla y ndcar» (n° 34) del compositor
Vicente Garcia Velcaire nacido en 1593. Esta pieza
trac la fecha de 16306, es a cuatro voces, no lleva
acompafamiento y estd escrita en el estilo polifénico
caracteristico de la primera mitad de siglo. Hasta
donde sabemos no se ha conservado su fuente poéti-
ca. Puede que el pricticamente desconocido Bartolo-
mé Garcia Guerrero fuera anterior o coetdneo de
Garcia Velcaire, a tenor de sus piezas «En una obs-
cura prisién» (n° 14), a cuatro voces, y «Anegada
entre cristales» (n° 18), a dos voces, ambas sin acom-
pafiamiento y escritas, también, en el estilo que
hemos mencionado anteriormente.

En nuestro intento de dar con la obra mds tem-
prana de nuestro Manojuelo, hemos de senalar que
otros compositores presentes en él, anénimos, nos
han legado obras de idénticas caracteristicas a las ex-
puestas que pueden considerarse también de las pri-
meras décadas del siglo. Asimismo, hemos de obser-
var las composiciones de Manuel Correa, nacido
probablemente en el entronque de los siglos XVI y
XVIIL, «Ojos divinos» (n° 12), a cuatro voces y acom-
pafiamiento, y sin testimonio literario; y «Qué
linda, qué sola y triste...!» (n® 22), también a cuatro
voces pero sin acompafamiento y con texto poético
de Antonio Hurtado de Mendoza. Por tltimo, el cé-
lebre Carlos Patifio, que vio la luz en 1600, y que te-
nemos de ¢l una buena muestra de su inspiracién en
«Altos dlamos sombrios» (n° 39), composicién a cua-
tro voces y acompafiamiento con texto de Francisco

de Borja y Aragén, Principe de Esquilache. A quien
descartamos definitivamente como posible autor de
nuestra obra mds temprana es al desconocido Andrés
Navarro, puesto que su tono humano «;Cémo podré
yo de ti,...2» (n°® 3) para tiple solo y acompanamien-
to estd escrito en el estilo propio de la segunda mitad
de siglo y, ademds, su texto poético consiste en la
glosa de una redondilla de Melchor de la Serna, es-
crita por el capitdn Antonio Freyre de la Cerda que
la publicé en 1681.

En cuanto a la obra mds tardfa fechada en este
repertorio, hemos de decir que es «Présteme el ins-
trumento» (n° 29) del maestro Mathias Ruiz, falleci-
do a principios del siglo XVIII. Se trata de un ele-
gante tono humano para tenor y acompanamiento
que trae la elocuente indicacién “traslado en borrén
en 29 de abril de 1688”. Sin duda, otras composi-
ciones serdn posteriores a ésta, de autores como
Egiiés, Navas o Martinez de Arce, segin hemos co-
mentado, pero no tenemos constancia documental
de ello. En consecuencia, nuestro Manojuelo abarca
una centuria, la que va de las primeras décadas del
siglo XVII a las primeras del XVIII. Otro motivo
que conflere grandeza a su repertorio.

Todos estos hombres con sus nombres y en sus
afos fueron hermanando ingenio, técnica y conoci-
miento poético-musical para hacer posible lo que de-
cfamos al principio de esta introduccién que /a poe-
sia barroca siempre dice, y al decir delimita el silencio,
un silencio sin el cual no significarfa nada; todos
ellos hicieron que la poesia barroca, como toda ver-
dad, viviera de la paradoja, y, en definitiva, que este

Manojuelo, “de la unién felice de silencio y canto”.'%4

124. CALDERON DE LA Barca. «Discurso métrico-ascéti-
co sobre la inscripcién Psalle et Sile...», v. 525.



Edicidn critica de los textos poéticos

Tabla de trazas

En esta tabla recogemos todos los tipos de trazas acompanadas de sus respectivas definiciones.! Tanto los
nombres como las definiciones han sido fijados segtin Gracidn,? Genette® y las propias exigencias criticas del

arte poético-musical de los tonos humanos.

Traza por: Definiciones Traza por: Definiciones
1 6
amplificacion | Desarrollo temdtico y estilistico del hipotexto. transformacién | Conversién métrica del hipotexto.
2 7
prolongacién | Se alarga la extensién del hipotexto sin desarrollarlo | zransmutacidon | Conversién de los efectos y los fines del hipotexto.
temdticamente.
3 8
disminucién Se aminora el hipotexto tanto en su extensién como | trasentonacién | Variacién parcial o total del valor connotativo de la
en el desarrollo del tema. entonacién poética del hipotexto.
4 9
concision Se abrevia el hipotexto sin disminuirlo conmemoracién | Introduccién de referencias del acto o la ceremonia
temdticamente. para la que se compuso y escribié el hipertexto, y,
por lo tanto, ausentes en el hipotexto; o bien, la
inclusién de referencias histéricas o de circunstancias
del propio hipotexto, pero silenciadas en él, y que el
hipertexto hace explicitas.
5 10
implosion Disminucién notable del hipotexto mediante la cambio de Se cambia el orden de las estrofas del hipotexto.
contraccion de varios de sus elementos poéticos en disposicion

uno o mds versos del hipertexto.

1. Véase Lola Josa y Mariano LAMBEA. «Las trazas poético-musicales en el romancero lirico espafiol». En: Edad de Oro, XXII
(2003), pp. 29-78.
2. Baltasar GRACIAN. Arte de ingenio. Tratado de la Agudeza. Edicién de Emilio BLaNCO. Madrid: Ediciones Cdtedra, 1998,
pp- 216-220 (“Discurso XVI”).
3. Gérard GENETTE. Palimpsestos. La literatura en segundo grado. Madrid: Editorial Taurus, 1989, pp. 338 y 329; 293; 300;
40-41 y 282; 356.
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Fuentes, comentarios y reﬁ)renciczs
1. «jCupidillo, nifo travieso,...!»

Compositor

[Manuel de] Egiiés (1657-1729)"

Poeta

Andénimo

Fuente musical

HSA, Ms. HC. 380/824a/37.2

Comentario musical

Voces 1
Claves altas

Tono original3

(Ti) y acompafamiento

I tono accidental, final Sor,
armadura SI b

Transporte a la cuarta infe-
rior, final RE

Sin duda, es una pieza espléndida que presenta
unas lineas melddicas bellas y atrayentes. La frag-
mentacién melddica posibilita un rico juego de pre-
guntas y respuestas continuas.

Entre los detalles expresivos de esta pieza desta-
camos la interrupcién de palabras (cc. 91/92 y
96/97: “Te enganas”), no muy del gusto del teérico
Cerone;* un cromatismo ascendente en el guién (cc.
97/98); y un intervalo melddico de quinta dismi-
nuida (cc. 26/27), de uso puntual en nuestro reper-
torio.

Transcripcién

1. La obra que nos ocupa no consta referenciada en el
DMEH, 4, pp. 631-633, ni en el Grove, 7, p. 916.

2. Véase HSA, I, p. 289: “XLI. [Canciones]. 12. Cupidi-
llo nifio trabieso / no me mires no. Solo. Humano... [Musica
del] Mro. Egues. Hiersemann, 824 a, II1, 1. Carpetilla 37.”

3. Para la nomenclatura de los tonos hemos tomado, por
su claridad expositiva, las «Apuntaciones regulares de los tonos»
conservadas en el Archivo Histérico del Monte de Piedad de
Madrid, que Luis ROBLEDO ESTAIRE incluye en su edicién
Tonos a lo Divino y a lo Humano en el Madrid Barroco. Madrid:
Fundacién Caja Madrid / Editorial Alpuerto, 2004, pp. 48-49
(transcripcién y facsimil).

4. “[...] por la imitacién de la letra se puede dividir la pa-
labra [no es nuestro caso, evidentemente]; mas, en otra mane-
ra, nunca serd permitido.” Pedro CERONE. El melopeo y maestro.
Tractado de misica thedrica y prdtica. Ndpoles: Iuan Bautista
Gargano y Lucrecio Nucci, 1613. Edicién facsimil de E Alber-
to GALLO. Bologna: Forni editore, 1969, vol. I, p. 305.

La copla se nutre en gran parte de elementos me-
l6dicos y arménicos expuestos en el estribillo, cir-
cunstancia que dota a esta composicién de un gran
equilibrio formal.

Existen unas correspondencias musicales eviden-
tes entre esta pieza y «;Quieres estarte quieto,...2»
(n° 5), que se detallan en el comentario musical co-
rrespondiente a esta ultima.

Bibliografia especifica
Ros, p. 565: “1. Egiiés, Manuel. Cupidillo nifio

con acompafamiento’.
IPEM, p. 112.

Discografia

El gran Burlador..., pista 5, “Un hombre sin
nombre” (contrafactum con versos de El burlador de
Sevilla y convidado de piedra de Tirso de Molina).

K

2. «jAy, que me rio de Amor!»

Compositor

Juan Hidalgo (1614-1685)°

Poeta

[Agustin de Salazar y Torres (1642-1675)]

Fuente musical

HSA, Ms. HC. 380/824a/39,3.°

Comentario musical

Voces 1 (Ti) y acompanamiento

Claves bajas

5. La obra que nos ocupa consta referenciada en el
DMEH, 6, p. 285, “Tonos” y en el Grove, 11, p. 483, “Stage.
Los juegos olimpicos”.

6. Véase HSA, I, p. 289: “XLI. [Canciones]. 18. Dicen
que quien quiere bien / Luego la razon quito. Humano. Solo.
[Con el estribillo:] Ay que me rio de amor. Escuchen atiendan
[Musica de] Juan Ydalgo. Hiersemann. 380. 824 a. III. 3. Car-
petilla 39,3.”
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Oscilacién entre VI tono,
final Fa, armadura St b y V
tono natural, final Do

Sin transporte

Tono original

Transcripcién

Melodia bellisima para el estribillo y no menos
bella para la copla. La interpretacién del estribillo
después de cada copla, tal y como consta en el ma-
nuscrito, no es, como sabemos, muy habitual en
nuestro repertorio; sin embargo, en este caso, es asi,
y, gracias a la bondad melédica de ambas secciones y
a su magnifico engarce, y, también, evidentemente,
al discurso poético, la interpretacién no cansa en ab-
soluto.

En esta pieza nos conviene referir las palabras de
Nassarre, interpretadas genéricamente, sobre las
obras a solo, de las que, dice, son “las menores com-
posiciones que puede haber de mdusica, [...aunque]
no son las menos deleitables, [...pues] el canto,
cuando es solo, se oye con mds deleite que cuando es
de muchas voces, especialmente si es acompafiado
con instrumentos artificiales. [...Ademds], apercibe
el oido en ellas la suavidad de la voz, el concepto de
la letra y la dulzura de la consonancia.””

Fuentes y testimonios poéticos

BN (Ms. 3884), f. 159r: [Letrilla, con el estribi-
llo:] «Ai, que me rio de amor». «Dicen que al que
quiere bien...»®

Agustin de SALAZAR Y TORRES. Los juegos olympi-
cos..., jornada segunda, pp. 16-17.

Consideraciones

Es hipertexto (Tz 3 y 7) del inicio de la segunda
jornada de la zarzuela Los juegos olimpicos de Agustin
de Salazar y Torres (L/O), y la intencién poético-mu-
sical fue componer una obra con la que exaltar el
poder humano sobre la tiranfa de Amor gracias al
humor y la risa. Por este motivo, el poeta-composi-
tor se sirvié de los maravillosos versos que dice el
personaje de la graciosa Siringa para desmitificar
—segtin era preceptivo en la Comedia Nueva- la se-
riedad y, en consecuencia, la esclavitud con que su
sefiora, Enone, se enfrenta a Amor. En la zarzuela,
justo tras la ultima vez que se canta (seglin nuestro

7. Pablo NASSARRE. Segunda parte de la escuela milsica. Za-
ragoza: Herederos de Manuel Romdn, 1723. Edicién facsimil.
Zaragoza: Institucién Fernando el Catdlico, 1980, p. 296.

8. Véase CMBN, 11, p. 915b.

testimonio) “jAy, cémo rio de Amor!”, se inicia el
ddo con Enone cuya intervencién arranca con “Ay,
cémo lloro de Amor!”. A partir de ese momento, el
duo entre la graciosa y su sefiora avanza vertebrado
por un canto de contrarios tan efectista que podria
considerarse uno de los primores de la zarzuela ba-
rroca por aunar intencién y logro estético ejemplares
del arte y el pensamiento del siglo XVII.

Sin embargo, el poeta-compositor del tono apos-
t6, como decfamos, sélo por el registro humoristico
y desmitificador para asombrar a un oyente poco
acostumbrado a escuchar los triunfos humanos sobre
el dios tirano Amor.” Asf pues, en las fronteras de las
notas y los versos de este testimonio poético-musical
se perderfa el contrapunto de Enone (1z 7), repre-
sentante del registro tipificado por la tradicién cldsi-
ca del lamento amoroso, para inmortalizar esta car-
cajada lirica (si se nos permite) sobre Amor. Por este
motivo, la primera estrofa del hipotexto se convierte
en el estribillo del tono, para irlo repitiendo, inte-
gramente, tras cada estrofa, a modo de risa imposible
de contener. Tengamos en cuenta que la comedia ba-
rroca jugd con todos los resortes de la voz viva y la
musica no podfa ser menos.'” Es el momento en el
que la musica se escenifica con todas las consecuen-
cias de la dramatizacién.

Se ha conservado otro testimonio, BN (Ms.
3884), que estd a medio camino de L/O vy el testi-
monio lirico, ya que en él se ha aplicado la traza por
disminucién (Tz 3) respecto a L/O, pero, sin embra-
go, mantiene las dos primeras estrofas de Enone
—aunque evitando la simultaneidad con Siringa—
para no renunciar a fijar el contrapunto temdtico del
lamento amoroso. Se trata de un testimonio poético
de poca fortuna al carecer de coherencia temdtica.

Bibliografia especifica

STEIN, pp. 286 y 367 (Ay cédmo rio de amor); p.
562 (Salazar y Torres..., Los juegos olimpicos).

9. No serifa del todo exacto, por lo tanto, sostener que Hi-
dalgo compusiera igual melodfa para que dos personajes de dis-
tinta condicién social (la criada y su sefiora) expresaran sus ac-
titudes contrapuestas ante el amor. Es evidente que Hidalgo
compuso s6lo su musica para la graciosa, y ensalzarla, en su ais-
lamiento, como solista. Cf. con Marfa Asuncién FLOREZ. Mii-
sica teatral en el Madrid de los Austrias durante el Siglo de Oro.
Madrid: ICCMU, 2006, p. 460.

10. Aurora EGIDO. «La poética del silencio en el Siglo de
Oro. Su pervivenciar. En: Fronteras de la poesia en el barroco.
Barcelona: Critica, 1990, p. 65.
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Ros, p. 565: “3. Hidalgo, Juan. Ay que me rio de
amor (S con acomp.)”.

IPEM, pp. 81 (Ay como rio de amor) y 86.

Discografia

El barroco espaiiol. .., pista 12.

Miisica en tiempos de Veldzquez. .., pista 17.

Villancicos y danzas criollas. .., pista 7.

El gran Burlador. .., pista 4, “El gran Burlador”
(se anaden dos versos de E/ burlador de Sevilla y con-

vidado de piedra de Tirso de Molina).

K

3. «;Cémo podré yo de ti,...2»

Compositor

Andrés Navarro (s. XVII)!"

Poetas

[Fray Melchor de la Serna (s. XVI) para la re-
dondilla y Antonio Freyre de la Cerda (s. XVII) para
la glosa]

Fuente musical

HSA, Ms. HC. 380/824a/42."?
Nota bene: Consta la indicacidon “coplas por glosa

del estribillo”.

Comentario musical

Voces
Claves bajas
Tono original

1 (Ti) y acompanamiento

Segundillo, final St b, arma-
dura St b

Transcripcién Sin transporte

Se trata de una pieza bien escrita, sobria y con
una musica amable.

11. No hemos podido averiguar ningtin dato sobre la vida
y obra del compositor Andrés Navarro.

12. Véase HSA, 1, p. 290: “XLI. [Canciones]. 24. Como
podre yo de ti / amor alejarme uyendo. Tono umano. boz
sola... [Musica de] fr. Andres nabarro. Hiersemann, 824 a, II1,
6. Carpetilla 42.”

Destacamos los valores breves sobre palabras del
texto que implican ideas de movimiento, como
<« . » <« b2l . .
parto corriendo” o “alas”, en el estribillo; y, tam-
bién, las progresiones melédicas en la copla (cc.
29/36) y la anticipacién en el pendltimo compds de
cada seccidn.

Fuentes y testimonios poéticos

BN (Ms. 3168), f. 50 [Cancién trovadoresca].
«Cémo podré yo de ti...»"

Academia. .., p. 44: “Assumpto de la Academia. El
Capitdn don Antonio Freyre de la Cerda glosa la re-
dondilla siguiente quejdndose del amor. Como

podré yo de ti. Décimas [«Tirano ciego Cupi-
do...»].1

Consideraciones

Andrés Navarro compuso la musica de este tono
para rescatar del silencio la esmerada escritura de
Antonio Freyre que glos6 una redondilla para que-
jarse del amor (Academia). Y dicha redondilla fue
escrita por Melchor de la Serna, BN (Ms. 3168),
como unidad lirica (el estribillo) de un villancico
que se ha conservado en un cancionero erdtico del
siglo XVI. Freyre, sin embargo, con motivo de la ce-
lebracién de una Academia el 25 de mayo de 1681,
escogié la hermosa redondilla para convertirla en es-
tribillo de un poema que no tuviera la huella de la
retérica cancioneril castellana, como es el caso del
villancico de Melchor de la Serna, sino que fuera
pretexto para cantar la tiranfa de amor bajo los pa-
rdmetros ovidianos y del gran maestro Petrarca
cuando la Edad de Oro estaba ya tocando a su fin.
El resultado, un tono humano compuesto, poética-
mente, desde sus origenes —como estribillo por De
la Serna; glosado al itdlico modo por Freyre— con un
afdin musical que Andrés Navarro cumplié, final-
mente, con maestria.

Bibliografia especifica
Ros, p. 565: “6. Navarro, Andrés. Cémo podré

(S y continuo)”.

IPEM, p. 101.

13. Véase CMBN, 1, p. 321b.
14. Véase BLH, 1V, p. 382a.
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4. «;Quién significa mejor...2»

Compositor

[Juan] Hidalgo (1614-1685)"

DPoeta

[Agustin de Salazar y Torres (1642-1675)]

Fuente musical

HSA, Ms. HC. 380/824a/40,3.'°

Comentario musical

4 (Ti 10, Ti 20, Ti 3°, Ti 4°)

y acompafiamiento

Voces

Claves bajas

Tono original VI tono, final FA, armadura

St b

Transcripcién Sin transporte

Es una pieza extensa pero repetitiva y fdcil de
cantar. Resultarfa muy idénea para ser cantada en es-
cena sin necesidad de grandes virtuosismos vocales.
Las lineas melédicas son flexibles, con las consabidas
progresiones que agilizan el discurso musical al pasar
de una voz a otra. Armonia clara con abundantes
acordes de séptima.

Pocas veces hallamos en nuestro repertorio una
composicién para cuatro tiples como la que nos
ocupa. Su caracteristica expresiva mds elocuente es,
sin duda, el continuo didlogo musical y poético que
se establece entre esas cuatro voces.

Fuentes y testimonios poéticos

Agustin de SALAZAR Y TORRES. Los juegos olympi-

cos..., jornada primera, pp. 28-29.
HSA (Ms. B 2497), ff. 262v-264r."

15. La obra que nos ocupa consta referenciada en el
DMEH, 6, p. 285, “Tonos” y en el Grove, 11, p. 483, “Stage.
Los juegos olimpicos”.

16. Véase HSA, 1, p. 290: “XLI. [Canciones]. 22. Quien
significa mejor / las yras de amor. A 4 humano... [Musica de]
Hidalgo. Hiersemann, 824 a, I11. 4. Carpetilla 40c.”

17. Ibidem, “XXXI. [Cancionero]. 237. Quien significa

. »
mejor las yras de amor.

Consideraciones

Al igual que «Ay, que me rio de Amor!» (n° 2),
este tono es hipertexto (Tz 3 y 7) de lo que cantan
las ninfas Casandra y Enone ante el rey de Troya, casi
al término de la segunda jornada de la zarzuela Los
Jjuegos olimpicos de Agustin de Salazar (L/O). Sin em-
bargo, en este caso, la intencidén poético-musical ha
sido crear un poema para cuatro tiples que represen-
ten, respectivamente, a los cuatro elementos de la na-
turaleza cantando el poderio del quinto elemento:
Amor. De este modo, el coro de ninfas de L/O queda
convertido en una pieza dnica, de un lirismo sobre-
cogedor, cuya funcién es exaltar la reposicién litera-
ria de un quinto elemento (superior a los cuatro tra-
dicionales) al que rindieron culto y veneracién mu-
chos poetas del siglo XVII espafiol.'®

Hemos hallado otro testimonio poético, HSA
(Ms. B 2497), mds breve que el que canta el coro de
ninfas en L/O y que el de los cuatro elementos de
nuestra pieza. Por las indicaciones que estdn fijadas
para las voces es fécil suponer que copia de L/O y
que, por lo tanto, da entrada al canto de las ninfas y
no al de los elementos, tal y como ya estd elaborado
en el testimonio poético-musical del Manojuelo.

Bibliografia especifica
STEIN, pp. 286y 395; p. 562 (Salazar y Torres. ..,

Los juegos olimpicos).

Ros, p. 565: “4. Hidalgo. Quien significa mejor
(4 S —con la indicacién La tierra, El agua, El ayre y
El fuego— y continuo. [Esta composicién menciona-
da por Hiersemann probablemente se ha perdido, ya
que no estaba en la caja cuando la quise consultar])”.

IPEM, p. 266.

K

18. Véase Agustin DE LA GRANJA. «El amor, quinto ele-
mento. (En torno a Lope de Vega)». En: J-P. ETIENVRE (ed.).
Les quatre éléments dans les littératures d’Espagne (XVIe-XVile
siécles). Paris: Presses de 'Université Paris-Sorbonne, 2004, pp.

255-274.
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5. «;Quieres estarte quieto,...?»

Compositor

[;Manuel de Egiiés (1657-1729)?]

Poeta

Anénimo

Fuente musical

HSA, Ms. HC. 380/824a/51."

Comentario musical

Voces
Claves altas
Tono original

1 (T)y acompaﬁamient020

I tono accidental, final Sor,
armadura S1 b

Transporte a la cuarta infe-
rior, final RE

Es una pieza interesante y de mérito por varios
conceptos; quizd el mds importante de ellos sean las
correspondencias musicales que muestra con la com-
posicién «;Cupidillo, nifio travieso,...!» (n° 1) del
maestro Egiiés que detallamos mds abajo.

Destacamos el acompafiamiento de violén que
en el estribillo es un auténtico perpetunm mobile, si
se nos permite la expresién. Este movimiento,
junto con las continuas progresiones, creemos que
viene a enfatizar el cardcter ludico del texto poéti-
co, manifestado en versos como “no seas travieso,
no metas ruido, dejas los juegos, no seas nifo.” En
este sentido también es muy acertada la propuesta
de retomar parte del estribillo al término de cada
copla.

Existen unas correspondencias musicales eviden-
tes entre esta pieza y «Cupidillo, nifio travieso,...)»
(n° 1). Vedmoslas:

Ambas piezas estdn escritas en la misma tonali-
dad, para la misma plantilla, utilizando idéntico
molde formal, con el mismo epigrafe “Solo humano”
y siendo las dos sendas querellas liricas que la dama
entabla con el dios Amor.

Transcripcién

19. No consta en HSA, I, p. 290; deberfa constar entre los
ndmeros 32 y 33. Transcribimos nosotros: “Solo humano.
Quieres estarte quieto. Anénimo. Carpetilla 51.”

20. Se conservan tres hojas manuscritas para el acompa-
flamiento: “[Acompafiamiento], Acompafiamiento cuando se
canta con violén y Acompafiamiento de violén.”

Por otra parte, la fragmentacién melddica, espe-
cialmente para el adverbio de negacién “no”, que se
da en «;Quieres estarte quieto,...?» (cc. 36/37; 41/42;
731765 79/80; 83/85) es similar a la que se da en
«;Cupidillo, nifio travieso,...!» (cc. 8/9; 12/13; 24/25;
27/28). Ambas piezas contienen en la copla elemen-
tos melddicos expuestos anteriormente en el estribi-
llo. Ademds, muestran un uso continuado de progre-
siones o secuencias y el ambiente melddico global de
las dos es también muy parecido; véanse, en este sen-
tido, las siguientes correspondencias mel6dicas inter-
textuales: en «;Quieres...?» (cc. 21/24; 64/67) y en
«;Cupidillo,...!» (cc. 100/103; 107/ 110).

Por todo lo cual, y con la debida prudencia, cree-
mos que esta pieza anénima podria muy bien atri-
buirse al maestro Manuel de Egiiés, autor de «;Cupi-
dillo, nifio travieso,...!» (n° 1).

Bibliografia especifica

Ros, p. 566: “15. Andénimo. Quieres estarte
quieto (S, violin, violoncello, continuo)”.

IPEM, p. 268.

K

6. «;Para qué es, Amor,...2»

Compositor

Juan [del] Vado (después de 1625-1691)*!

Poeta

Andénimo

Fuente musical

HSA, Ms. HC. 380/824a/45,2.*

Comentario musical

2 (Ti, B [=T])

Voces

21. La obra que nos ocupa consta referenciada en el
DMEH, 10, p. 624, “Tonos” y en el Grove, 26, p. 196, “18 se-
cular tonos”.

22. No consta en HSA, 1, p. 290; deberia constar entre los
ndmeros 28 y 29. Transcribimos nosotros: “Duo a lo humano.
Para que es amor. Bado. Carpetilla 45.”
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Claves altas
Tono original I tono accidental, final SoL,
armadura S1 b

Transporte a la cuarta infe-
rior, final RE

Es un ddo hermoso y bien construido. Vado se
nos muestra aqui como un compositor aficionado a
la bondad melddica que ofrecen los grados conjun-
tos. El estribillo es tonalmente muy claro con abun-
dantes progresiones o secuencias.

Como detalles expresivos puntuales destacamos
el intervalo arménico de séptima del compds 44, al
que se llega por grados conjuntos pero sin prepara-
cién, y, sobre todo, el de sexta aumentada del com-
pds 95, inusual en nuestro repertorio, y que aqui
suena maravillosamente.

Transcripcién

Referencia poético-musical

En el Archivo de la catedral de Valladolid (signa-
tura: 40/38) se conserva un “Dto al Santisimo Sa-
cramento” de Juan Hidalgo cuyo estribillo contiene,
ademds de otros versos, los tres de nuestro ddo. Las
coplas son diferentes en ambas fuentes, asi como la

musica de toda la pieza.”

Bibliografia especifica

Ros, p. 566: “9. Vado, Juan del. Para qué es
amor (S, A sin acomp.)”.
IPEM, p. 234.

Discografia

Con amor se paga el amor..., pista 4.

K

23. La fuente vallisoletana de esta composicién consta re-
ferenciada en el DMEH, 6, p. 285, “Duos”, pero no en el
Grove, 11, p. 484, “Villancicos”. Agradecemos a Patxi Garcia
Garmilla la informacién que nos ha facilitado al respecto. Exis-
te edicién moderna de esta obra en Carmelo CABALLERO FER-
NANDEZ-RUFETE. A/ sacro esplendor». Villancicos barrocos en la
Catedral de Valladolid. Valladolid: Universidad de Valladolid,
2004, pp. 45-46 (comentario con referencias interesantisimas
sobre la transmisién del texto), p. 86 (texto poético) y pp. 153-
155 (musica).

7. «;Ay!, que es fineza de amor»

Compositor

[Juan] Hidalgo (1614-1685)*

Poeta

Anénimo

Fuente musical

HSA, Ms. HC. 380/824a/40,1.%

Comentario musical

Voces 2 (T1 10, Ti 2°) y acompana-
miento

Claves altas
Tono original

Transcripcién

VII tono accidental, final RE
Transporte a la cuarta infe-
rior, final LA, armadura FA #

Es una pieza extensa cuya caracteristica esencial
es el didlogo poético-musical que se establece entre
las dos voces. Su extensién no estd renida en absolu-
to con el interés melédico y arménico que suscita
toda la obra en su desarrollo.

Hidalgo ha escrito un magnifico diio con una ri-
queza tonal fuera de serie (hace uso de cinco sosteni-
dos: Fa, Do, SoL, RE y La), lleno de hallazgos ex-
presivos, como la interrupcién —suspiratio—="° de la
palabra “suspirar” en varios lugares; como también
algunos pasajes que recuerdan el descenso melddico
con segundas menores tan caracteristico del lamento
(cc. 15/18 entre otros; de hecho, el inicio de la pieza,

24. La obra que nos ocupa no consta referenciada en el
DMEH, 6, pp. 282-285, pero si en el Grove, 11, p. 484, “secu-
lar and theatre songs”.

25. Véase HSA, I, p. 289: “XLI. [Canciones]. 20. Ques fi-
neza de amor / suspirar y jemir. Duo humano... [Musica de]
Hidalgo. Hiersemann, 824 a, Il1. 4. Carpetilla 40, a.”

26. Véase Rubén LOPEZ CANO. Miisica y retdrica en el ba-
rroco. México: Universidad Nacional Auténoma de México,
2000, pp. 198-199. Recordemos aquel ejemplo de Cerone: “O
como hizo Juan Nariz, en el madrigal a 5 voces que comienza
Cualquiera pecho duro, en el verso Cortd mis tristes y dsperos sos-
piros, adonde, para imitar el sentido de la letra en todas las par-
tes, a la palabra Cord, va cortando con un suspiro; y lo mesmo
hace a la palabra Sospiros, cantando en esta manera: Cor, 6 mis
tristes y dsperos sos, pi, ros. En estas y semejantes ocasiones, pues,
por la imitacién de la letra, se puede dividir la palabra, mas, en
otra manera, nunca serd permitido.” (CERONE. Op. cit., vol. 1,

p- 305).
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con la interjeccién “jAy!” seguida de pausa, también
es lugar comin en el lamento).”’ Hidalgo recurre,
asimismo, a los tépicos expresivos del lamento en la
pieza «;Ay, desdichada,...!» (n° 19).

Destacamos sonoridades bellisimas con inter-
valos de séptima, apoyaturas y cromatismos (es-
tos ultimos en los cc. 47, 54 y 55, en las voces,
y, en los cc. 85/86 —introducido por nosotros—,
104/105, 127/128 y 150/151, en el acompafia-
miento).

Sefalamos también que los compases 152/160
del estribillo se retoman al finalizar la copla, entre los
compases 197/205. Siempre son interesantes estas
recurrencias que dotan a la obra de una agradable co-
herencia, tanto para los oyentes como para los intér-
pretes. Precisamente estos ultimos pueden lucirse
con una obra como ésta, plena de matices y de suge-
rencias.

Bibliografia especifica
Ros, p. 565: “4. Hidalgo. Ay que fineza (2 S con

acomp.)”.
IPEM, pp. 85 (Ay qué fineza) y 258 (Que es fi-

neza de amor).

K

8. «;Quién son aquellos villanos,...2»

Compositor

Juan Hidalgo (1614-1685)*

Poeta

[Agustin de Salazar y Torres (1642-1675)]

27. Véase Mila EsPIDO-FREIRE. «Los lamentos hispanos
como tdpicos semdnticos en comedias palaciegas del XVII». En:
Campos interdisciplinares de la musicologia (V Congreso de la
Sociedad Espafiola de Musicologfa, Barcelona, 25-28 de octu-
bre de 2000). Edicién de Begofia LoLo. Madrid: SEdeM,
2002, vol. II, pp. 1137-1153.

28. La obra que nos ocupa consta referenciada en el
DMEH, 6, p. 285, “Tonos” y en el Grove, 11, p. 484, “secular
and theatre songs”.

Fuentes musicales

HSA, Ms. HC. 380/824a/39,2.%°
CPMCa, f. 13.7°
CPMG, ff. 26v-27r.3!

Comentario musical

Voces

Claves altas
Tono original
Transcripcién

1 (Ti) y acompahamiento

I1I tono, final LA
Transporte a la cuarta infe-
rior, final M1, armadura Fa #

La pieza es muy breve, pero la melodia es inten-
sa y hermosa. Intensidad y belleza a partes iguales
para la copla y el estribillo, de lo que se beneficia el
conjunto de la pieza por el delicado contraste entre
ambas secciones. En este sentido, no agota en abso-
luto al oyente el retorno al estribillo después de cada
copla. Muy acertada la cuarta disminuida, intervalo
ideal para anticipar el final de la pieza por su cardc-
ter reflexivo, en este caso (cc. 21/22).

No es usual hallar hasta tres versiones musicadas
diferentes de un mismo texto poético (con sus l4gi-
cas variantes). Esto sucede en la pieza que nos ocupa
y es interesante senalar algunas circunstancias espe-
ciales. Por ejemplo, todas tienen en comun el hecho
de haber sido compuestas para tiple y acompafia-
miento, y estar escritas en el mismo compds de pro-
porcién menor. La que editamos, es decir, la de Juan
Hidalgo, es muy lirica y meldédicamente muy bella.
La del Cancionero Poético-Musical de Cambridge, de
José Marin, evoluciona por grados conjuntos y es
mds sobria. La del anénimo compositor del Cancio-
nero Poético-Musical de Guerra es muy variada y muy
rica tonalmente, lo cual le viene facilitado por su ex-

29. Véase HSA, [, p. 289: “XLI. [Canciones]. 17. Quien
son aquellos billanos / bastardos yjos de Venus. Solo. [Con mu-
sica] de Ju.c hidalgo. [Estribillo:] Verlo aspides son azules que
no son celos. Hiersemann, 380. 824 a. I1I, 3. Carpetilla 39,2.”

30. Mismo texto poético (con variantes) y musica diferen-
te (José Marin) a la de nuestro Manojuelo. Véase Rita GOLD-
BERG. «El Cancionero de Cambridge». En: Anuario Musical, 41
(1986), pp. 188-189. Véase la edicién moderna: José MARIN.
51 tonos para voz y guitarra. Editado por Alicia LAzArO. Co-
lumbus: Guitar Heritage Inc, 1997, pp. 56-57.

31. Mismo texto poético (con variantes) y musica diferen-
te (Anénimo) a la de nuestro Manojuelo. Véase Alvaro To-
RRENTE y Pablo-L. RODRIGUEZ. «The ‘Guerra Manuscript’ (c.
1680) and the Rise of Solo Song in Spain». En: journal of the
Royal Musical Association, 123, 2 (1998), p. 178.
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tension (casi el doble que las otras: 45 cc. frente a
24). Cada una estd escrita en un tono diferente y el
cardcter bailable quizd se aprecia mejor en la versién
neoyorquina y en la cantabrigense, que no en la
compostelana. Sin embargo, esta dltima, al parecer,
serfa la que se interpretaria en la obra de Salazar y To-
rres; al menos los tres primeros versos son idénticos
en ambas fuentes y no constan en las otras dos (a
saber: “;Quién son aquéllos/ que es delito el pedir-
los,/ mas no el tenerlos?”).

Una confrontacién exhaustiva de las tres versio-
nes para comparar la manera que tiene cada compo-
sitor de musicar los mismos versos, con sus giros me-
lédicos, su concepcidn ritmica, su propuesta tonal,
etc., serfa un trabajo interesante que, de momento,
no podemos realizar aqui.

Fuentes y testimonios poéticos

BN (Ms. 3884), f. 161-v: [Letrilla, con el estribi-
llo:] «Quieres sauerlo». «;Quién son aquellos villa-
nos...»">

Agustin de SALAZAR Y TORRES. Cythara de
Apolo..., pp. 163, (“Definicién de los celos”) y 250-

252 (“Baile de amor y celos”).

Consideraciones

En la Gythara de Apolo de Agustin de Salazar y To-
rres se conserva la fuente de este tono que abre un in-
teresante estudio, ya que el poeta escribid, primero,
una “definicién de los celos” en un perfecto villanci-
co (CA1) de siete coplas y, unos cuantos folios des-
pués, escribié una versién dramatizada del mismo
cuyo resultado fue un medido “baile de amor y celos”
(CA2) en el que los bailarines han de formar un lazo,
mientras que un duo, formado por Fabio y Amarilis,
va pautando el compds con un canto que es un juego
de seduccién a propésito de la definicién de los celos.

Tanto el villancico como su versién bailada de-
bieron de disfrutar de una gran acogida, pues no son
pocos los testimonios conservados que remiten a
ambos. El de nuestro Manojuelo convirtié6 CA1 en
un romance lirico (1z 4) al tiempo que fijé como es-
tribillo la primera definicién de los celos que da
Amarilis en CA2 (Tz 5y 7) y, de este modo, se logré
una relacién dialégica entre las dos unidades liricas
del romance, reservando el estribillo para la voz fe-

32. Véase CMBN, 11, pp. 915-916.

menina y las coplas para la masculina. El poeta-com-
positor de nuestro tono optd, por un lado, por la su-
presioén de una de las coplas de CA1 que redundaba
en el contenido expuesto en el resto, y, por otro, por
unir las dos estrofas (Tz 10) que en CA1 tienen refe-
rido el nombre de la dama (Marcia) para lograr un
cierre de mejor hechura y coherencia lirica, puesto
que el climax se inicia con un apéstrofe que da pie a
que Marcia responda en el estribillo.

Hemos localizado un romance lirico idéntico,
BN (Ms. 3884), al que editamos y un villancico,
CPMG, que refleja un estadio lirico intermedio entre
CAl y CA2 y el testimonio poético-musical, porque
repite el estribillo del Manojuelo tras cada copla
—aunque se abra con el estribillo de CA1—, y, aunque
ofrece las siete de CAl, fija el orden de las coplas fi-
nales del Manojuelo. Y por tGltimo, muy préximo a
CPMG, hemos hallado otro romance lirico
—CPMCa, el mis breve de todos los testimonios—
que termina con la copla de CA1 que el poeta-com-
positor del Manojuelo desestima y que tiene por es-
tribillo tan solo dos versos, al haber suprimido el re-
ferente real de los “dspides azules”, conceptualizan-
do, asf pues, todavia mds el enigma de los celos, tal y
como se plantea en CA2.

Bibliografia especifica
STEIN, pp. 302 (n. 17) y 395-396; p. 562 (Sala-

zar y Torres..., Baile de amor y celos).

Ros, p. 565: “3. Hidalgo, Juan. Quién son aque-
llos villanos (S con acomp.)”.

IPEM, pp. 267 y 268 (Quién[es] son aquellos vi-
llanos).

Susana ANTON PRIASCO. Miisica y danza en el te-
atro breve espariol. .., vol. 11, pp. 9-12.

K

9. «No querdis dormir, mis ojos»

Compositor

Juan Hidalgo (1614-1685)°°

33. La obra que nos ocupa no consta referenciada en el
DMEH, 6, p. 285, pero si en el Grove, 11, p. 484, “secular and
theatre songs”.
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Poeta

Andénimo

Fuente musical

HSA, Ms. HC. 380/824a/39,4.*

Comentario musical

Voces 1 (Ti) y acompanamiento
Claves bajas

Tono original I tono natural, final RE
Transcripcién Sin transporte

Pieza breve, de melodia triste, muy idénea para
reflejar el cardcter melancélico del texto poético.
Linea melédica inicial quebrada (cc. 1/5) que con-
trasta con las progresiones o secuencias que se desa-
rrollan a continuacién. La melodia se cierra con un
bien hallado y sobrio melisma (c. 16). Quiz4 se haya
perdido un hipotético estribillo que pudiera tener la
pieza, o al copista se le olvid§ trasladarlo, puesto que
en la parte del acompafamiento quedan tres penta-
gramas en blanco, aunque bien es verdad que esta
circunstancia no es necesariamente concluyente.

Bibliografia especifica
Ros, p. 565: “3. Hidalgo, Juan. No querdis dor-

. . . »
mir mis ojos (S con acomp.)”.

IPEM, p. 216.

K

10. «jAy, dulce sentimiento! ;Ay, pena amable!»

Compositor

Mathfas Ruiz (1 antes de 1708)*

Poeta

[Joseph Fontaner y Martell, recopilador]

34. Véase HSA, I, p. 289: “XLI. [Canciones]. 19. No que-
rais dormir mis ojos / con las luzes del deseo. Solo. [Con el es-
tribillo:] mexor es zegar despiertos / mas q. haueis visto dur-
miendo. [Musica de] Ju.c Hidalgo. Hiersemann. 380. 824 a.
111, 3. Carpetilla 39,4.”

35. La obra que nos ocupa no consta referenciada en el
DMEH, 9, p. 472, ni en el Grove, 21, pp. 884-885.

Fuentes musicales

HSA, Ms. HC. 380/824a/44,2.%

Nota bene. El copista omitié el texto de las co-
plas; las tomamos del Cancionero Poético-Musical de
Verdii, cuya musica, anénima, es la misma que la de
nuestra pieza. El estribillo no consta en la fuente iler-
dense.

CPMYV, pp. 17-18.%

Comentario musical

Voces 1 (T1) y acompanamiento

Claves altas

I1I tono, final La

Transporte a la cuarta in-
ferior, final M1, armadura
Fa #

Nos hallamos ante una pieza muy interesante,
variada, bien construida y muy bella. Reconocemos
que es compleja, pero esta circunstancia es atrayente
para el intérprete, pues le ofrece muchas posibilida-
des, sobre todo en el dmbito tonal, ya que precisa
hasta cinco sostenidos para sus fines expresivos (Fa,
Do, SoL, RE y La).

Tanto en el estribillo como en la copla (nunca
nos congratularemos bastante de haber hallado las
coplas en otra fuente y asi poder editar la pieza; y fa-
cilitar su interpretacidn, si llegara el caso) predomi-
na la siguiente estrategia: a fragmentos con ritmo
marcado de valores breves con puntillo se contrapo-
nen pasajes de notas repetidas consiguiéndose un
hermoso contraste, y es por ello que no nos extrana

Tono original
Transcripcién

que las coplas mimeticen la estructura del estribillo
con idéntica intencidén expresiva.

De la confrontacién de ambas fuentes surgen de-
terminados aspectos en relacién al cromatismo. Asi,
en el entronque de los compases 34 y 35, la fuente
ilerdense propone un cromatismo descendente (SI
natural — SI b) que no se contempla en la neoyor-
quina. En el compds 36 sucede lo mismo sobre la
nota FA, que pasa de # a §. Al margen de la sonori-
dad, mds o menos conseguida de estos cromatismos
y que, particularmente, a nosotros no nos agrada,

36. Véase HSA, I, p. 290: “XLI. [Canciones]. 28. Ay dulce
sentimiento ay pena amable / que aunque tanto lastiman tus vl-
trajes. [Musica de] Mathias Ruiz. Hiersemann, 824 a, 11, 8.
Carpetilla 44 b.”

37. BC, I-M. 1637/13, Cancionero Poético-Musical de
Verdit (“Estos papers s6n de la Rt Comt de Verdd, 1763”).
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hay que tener en cuenta que la fuente ilerdense es
posterior a la nuestra (1763).

La composicién contiene algunos detalles que
estdn presentes también en «Présteme el instrumen-
to» (n° 29) del mismo compositor. Por ejemplo, los
cromatismos ascendentes en el acompanamiento (cc.
3/4y9), la fragmentacién melddica, asi como algu-
nos valores ritmicos.

Fuente poética

BC (Ms. 888), f. 96r: “Ay dulce sentimien-
to...”.%8

Consideraciones

Este delicadisimo villancico bucélico se nos ha
conservado en el Manojuelo sin los versos de las co-
plas, aunque si con su musica. Afortunadamente,
hemos podido dar con la fuente en el Libro de di-
versas letras de Josep Fontaner i Martell, BC (Ms.
888), un tarraconense de fino ingenio o exquisito
gusto como recopilador. Y tan bello es que se ha
conservado otro testimonio idéntico, CPMYV, con
las mismas variantes textuales que las del testimonio
poético-musical con que queda mejorado BC (Ms.
888).

Bibliografia especifica
Ros, p. 566: “8. Ruiz, Matias. Hay [sic] dulce

sentimiento (S y acomp.) Faltan las coplas.”
IPEM, pp. 83, 171 y 294 (Suave pensamiento).

K

38. Este libro es muy interesante porque buena parte de
sus poesfas traen notacién en cifras para guitarra. Al respecto
dice M. June Yakeley: “Poetry ms. copied by or for Fontaner y
Martel, Francesc, and dated 1689. Libro de diversas letras; one
through conceived and copied volume, calf binding. 214
poems, some with Catalan cifras. Many ronos without cifras
have guitar concordances in other sources, while some zonos
without cifras have space for cifras. The following contain cifras.
All lack attribution. Numbering is original.” M. June YAKELEY.
«New Sources of Spanish Music for the Five Course Guitar».
En: Revista de Musicologia, XIX, 1-2 (1996), pp. 275-276.

11. «Rompa el aire en suspiros»

Compositor

[Juan Hidalgo (1614-1685)]%

Poeta

Anénimo

Fuentes musicales

HSA, Ms. HC. 380/824a/52.%

En el Archivo de musica de la catedral de Sego-
via se conserva otra versién de este recitativo con la
autorfa de Juan Hidalgo. Seguramente serd la misma
pieza que la que nos ocupa, segin se desprende del
incipit poético-musical que incluye Lépez-Calo en
su catdlogo. Hemos pedido al Cabildo una copia de
esta fuente para proceder a las oportunas y dtiles
confrontaciones, pero al cierre de nuestra edicién
atin no la hemos recibido.*!

Comentario musical

Voces

Claves bajas

Tono original I tono natural, final RE

Transcripcién Sin transporte

Como tal recitativo, esta pieza es un continuo
fluir melédico con momentos de variada expresivi-
dad que la hacen iddénea para el lucimiento del in-
térprete; por ejemplo, las progresiones de los com-
pases 47/51, tan magnificamente resueltas en la ca-
dencia suspensiva del compds 53 (en las palabras “y
me suspendo”); los madrigalismos como el melisma
para “aire” (cc. 1/2), el registro grave para “mi silen-
cio” (cc. 5/6) y el ascenso melddico (anabasis) para

1 (T1) y acompanamiento

39. La fuente segoviana de esta composicidn consta refe-
renciada en el DMEH, 6, p. 285a, “Dtios”, pero no en el Grove,
11, p. 484a, “secular and theatre songs”.

40. Véase HSA, I, p. 290: “XLI. [Canciones]. 33. Rompa
el ayre en suspiros / queja sin voz y voz de mi silencio. Recita-
tibo al humano. [Andénimo]. Hiersemann, 824 a, III, 16. Car-
petilla 52.”

41. Véase José LOPEZ-CALO. La muisica en la Catedral de
Segovia. (11). Catdlogo del Archivo de Misica. Segovia: Dipu-
tacién Provincial de Segovia, 1989, vol. II, p. 266: “3.712.
Rompa el aire. ‘Recitativo’, a solo de tiple y acompafiamien-
to. Sélo las particellas, manuscritas. 51/25.” Ofrece el inci-
pit poético-musical: “Rompa el aire” y dos compases de mu-
sica.
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“la regién del viento” (cc. 8/ 10)%2. No podia faltar la
palabra “suspiros” entrecortada, tan habitual en
nuestro repertorio.*’ Hay un cromatismo ascenden-
te en el acompafiamiento, siempre agradable al oido
(c. 54).

Destacamos también las notas repetidas en el
verso “a un corazdén de bronce” (cc. 75/76 y 80/81),
utilizadas aqui, quiz4, para expresar la proverbial du-
reza del bronce.*t

Por ultimo citamos unas palabras de Flérez en re-
lacién a las caracteristicas del recitativo y del arioso
en Hidalgo:

[...] dado que Hidalgo no suele utilizar el recita-
tivo secco italiano sino un recitativo mucho mds me-
lédico, menos declamatorio y mds flexible, encami-
nado a facilitar la declamacién del texto, un recitati-
vo lirico (en ocasiones con una gran carga afectiva)
que podriamos considerar espafiol, se nos presenta
una dificultad afiadida ya que en ocasiones pueden
confundirse con los ariosos; confusién que aumenta
dado que ambos, recitativo y arioso, son utilizados
por Hidalgo indistintamente en momentos de inten-
sa expresividad y emotividad, que suele implicar una
paralizacién de la trama.

[...] estableceré la diferencia entre arioso y recita-
tivo basdndome en el cardcter melddico de los bajos
que acompafan a los ariosos frente al bajo arménico
de los recitativos. Me parece ésta una diferencia mds
clara que la basada en las melodias cantadas, aunque
los ariosos presentan habitualmente secciones meld-
dicas mds liricas que los recitativos, caracterizados por
la repeticién de notas y los saltos. El uso frecuente del
compds binario para los recitativos es otro rasgo a
tener en cuenta a la hora de diferenciarlos de las res-
tantes formas que componen la épera.”’

42. Véase LorEz CaNoO. Op. cit., p. 152.

43. Véase la nota 26.

44. En este sentido nos viene a la memoria un ejemplo
musical que trae Cerone en su tratado, donde dice: “Aquf
vemos que dice tres veces Fz re, sobre de la palabra iustus, para
dar a entender que el hombre justo es real, verdadero y simple
en los pensamientos, palabras y obras. Cuando vieren, pues,
una mesma solfa en cantollano, no sean tan ficiles en decir que
su compositor se hallaba muy pobre de invencién y muy torpe,
pues sobre de una mesma palabra va diciendo mds veces la
mesma solfa, sino consideren luego que alli hay algin misterio
encubierto y alguna consideracién teologal” (CERONE. Op. cit.,
vol. I, p. 267). Extrapolamos esta cita al 4dmbito de la mdsica
profana y con todas las reservas posibles.

45. Véase FLOREZ. Op. cit., pp. 324-325.

Bibliografia especifica

Ros, p. 566: “16. Anénimo. Recitativo: Rompa
el ayre en suspiros (S y continuo)”.

IPEM, p. 274.

K

12. «Ojos divinos»

Compositor

[Manuel] Correa (ca. 1600-1653)%°
Poeta

Andénimo
Fuente musical

HSA, Ms. HC. 380/824a/55.4

Comentario musical

4 (Ti 10, Ti 20, Ti 3°, T) y

acompafamiento

Voces

Claves altas
Tono original I tono accidental, final Soi,
armadura S1 b
Transporte a la cuarta infe-
rior, final RE

El maestro Correa nos ofrece aqui una pieza so-
bria, contenida en su expresién, en la que nos de-
muestra una vez mds el buen oficio de compositor

de tonos humanos al que nos tiene acostumbrados,

Transcripcién

seglin se desprende, asimismo, de las muchas obras
que ya conocemos de él, entre ellas, la otra que edi-
tamos en este Manojuelo y que ya hemos trabajado
en el LTH, «Qué linda, qué sola y triste...!» (n°
22). El estribillo estd muy bien escrito y resulta es-
pecialmente eufénico en su conjunto. En él pode-
mos apreciar las pausas retéricas, que nos transmi-
ten ideas de olvido y muerte, tal como constan en el

46. La obra que nos ocupa no consta referenciada en el
DMEH, 4, p. 77, ni en el Grove, 6, p. 496.

47. Véase HSA, 1, p. 290: “XLI. [Canciones]. 35. Ojos
diuinos / triunfad de anfriso. [Musica de] Correa. Hiersemann,
824 a, IV, 2. Carpetilla 55.”
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texto, y que se denominan aposiopesis (cc. 32, 47 y

48
51)%.

Una ligera, pero perceptible, correspondencia
musical existe entre la linea melddica del tiple 3° y
del tenor (cc. 59/64) y el inicio del tiple 1° del vi-
llancico «;A qué venis, nifio amado?» de Joan Pau
Pujol.”” Como hemos dicho en otras ocasiones el
juego de intertextualidades siempre estd presente en
este repertorio.

Bibliografia especifica

Ros, p. 566: “2. Correa, Fray Manuel. Ojos di-
vinos («romance») (3 S, A'y acomp.)”.

IPEM, p. 228.

K

13. «;Al puerto, pensamiento!»

Compositor

Jerénimo La Torre (s. XVII)*

Poeta

Andénimo

Fuentes musicales

HSA, Ms. HC. 380/824a/61.%!
BC, M. 754/67, CASSEDA, Al puerto, pensamiento.

Comentario musical

Voces 2 (Ti, T) y acompafiamiento

48. Véase LorEz CaNoO. Op. cit., pp. 196-197.

49. Véase Joan Pau PujoL. ;A qué venis, nifio amado? Bi-
blioteca de Catalunya (Barcelona) (M. 763/10). Cf. Mariano
LAMBEA CASTRO. Los villancicos de Joan Pau Pujol (1570-1626).
Contribucion al estudio del villancico en Catalunya, en el primer
tercio del siglo XVII. Bellaterra: Publicacions de la Universitat
Autdnoma de Barcelona, 1999, vol. IV, p. 2 (tesis doctoral edi-
tada en microficha).

50. La obra que nos ocupa no consta referenciada en el
DMEH, 10, p. 385, ni en el Grove, 14, p. 356.

51. Véase HSA, I, p. 291: “XLI. [Canciones]. 43. Al puer-
to pensamiento / que en baso tan humilde. Duo al humano...
[Musica] De Geronimo la Torre. Hiersemann, 824 a, IV, 8.
Carpetilla 61.”

Claves bajas
Tono original VI tono, final Fa, armadura
St b

Transcripcién Sin transporte

Nos hallamos ante una pieza tonalmente muy
avanzada e interesantisima. El compositor utiliza
cuatro bemoles (S1, M1, LA y RE) y dos sostenidos
(Fay DO) para expresar la gama de afectos que le in-
teresa. No olvida tampoco bellos cromatismos as-
cendentes sobre la palabra “humilde” (cc. 7,9, 13 y
15).

La copla se nutre en parte de algin elemento me-
16dico y ritmico expuesto en el estribillo, pero es esta
ultima seccién la que estd compuesta con mayor ins-
piracién.

Referencia poético-musical

En la Biblioteca de Catalunya se conserva una
“tonada al solo, al humano” con acompafiamiento
del maestro Casseda, posiblemente, Diego de Sdn-
chez Casseda (1673-1694). Trae el mismo texto que
nuestro ddo mds dos estrofas diferentes. La musica
es distinta a la pieza de La Torre y, aunque no es tan
elaborada, presenta una interesante alternancia
entre el compds de proporcién menor y el compasi-

llo.
Bibliografia especifica

Ros, p. 566: “8. Torre, Jerénimo la. Al puerto
pensamiento (S, T y continuo)”.

IPEM, p. 63.

K

14. «En una obscura prisién»

Compositor

Bartolomé Garcia Guerrero (s. XVII)*?

Poeta

Anénimo

52. La obra que nos ocupa no consta referenciada en el

DMEH, 5, p. 456. En el Grove no figura este compositor.
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Fuente musical

HSA, Ms. HC. 380/824a/58.%

Comentario musical

Voces 4 (Ti 1o, Ti 20, A, T)
Claves bajas
Tono original IT tono, final SOL, armadura
Stb
Transcripcién Sin transporte

Apenas sabemos nada de la actividad de este com-
positor del que no conocfamos hasta ahora ninguna
obra profana. Garcfa Guerrero nos ofrece aqui una
pieza austera y triste, de aire lento (la indicacién “des-
pacio” asi nos los sefiala), muy acorde con el texto. El
uso de bemoles nos trae a la memoria las palabras de
Juan Bermudo: “Si fuere una palabra triste debe
poner un bemol.” Por esta razén dejamos menores
muchos acordes de final de frase, entre ellos el dltimo
de la pieza que casi siempre suele ser mayor.

Introducimos un cromatismo ascendente por
cambio de voz en el compds 8.

En la otra pieza de este compositor que editamos
en nuestro Manojuelo, «Anegada entre cristales» (n°

18), se dan otras coordenadas expresivas interesantes.

Bibliografia especifica

Ros, p. 566: “5. Guerrero, Garcfa. En una pri-
sién oscura [szc] («Romance») (2 S, A, continuo)”.
IPEM, pp. 150 y 151 (En una prisién oscura).

K

53. Véase HSA, I, p. 291: “XLI. [Canciones]. 39. En vna
obscura prision / a quien dieron por alibio. Romanze A 4 y otro
a Duo. Humanos [El duo va en mismo papel y es el siguiente.
Mousica de] Bartolome Garcia Guerrero. Hiersemann, 284 a, IV,
5. Carpetilla 58.”

54. Copiamos la cita completa por su interés: “todo lo que
dice la letra que con el canto se pueda contrahacer, se contra-
haga en la composicién. [...] Si fuere una palabra triste debe
poner un bemol. Si fuere una doctrina que suspende, tales pun-
tos se deben poner que en todo y por todo sean muy confor-
mes a la letra. El que fuere gramdtico, poeta y rhetérico enten-
derd mds de lo que en este caso digo.” Juan BERMUDO. Decla-
racion de instrumentos musicales (1555). Edicién facsimil de
Macario Santiago KASTNER. Kassel: Birenreiter, 1957, f.
CXXVr, col. 1I.

15. «No te embarques, pensamiento»

Compositor

[Juan del] Vado (después de 1625-1691)>

Poeta

Anénimo

Fuente musical

HSA, Ms. HC. 380/824a/45,1.%°

Comentario musical

Voces

Claves altas
Tono original
Transcripcién

1 (T1) y acompanamiento

I1I tono, final La
Transporte a la cuarta infe-
rior, final M1, armadura Fa #
A nuestro juicio el epiteto que mejor le cuadra a
esta composicién, dejando de lado su inspiracién y
bondad melddicas innegables, es el de elegante. Toda
la pieza transcurre con fluidez y coherencia, y desta-
can sus progresiones, algunas de ellas muy oportu-
nas, como las de los compases 22/24.
La relacién musical entre el estribillo y la copla
estd muy conseguida. Sefialamos también la paridad
en la extensién de ambas secciones.

Bibliografia especifica
Ros, p. 566: “9. Vado, Juan del. No te embar-

gues [sic], pensamiento (S con acomp.)”.
IPEM, p. 218.

Discografia

El barroco espaiiol..., pista 11.
Con amor se paga el amor..., pista 3.

K

55. La obra que nos ocupa consta referenciada en el
DMEH, 10, p. 624, “Tonos” y en el Grove, 26, p. 196, “18 se-
cular tonos”.

56. No consta en HSA, I, p. 290; deberia constar entre los
ndmeros 28 y 29. Transcribimos nosotros: “No te embarques
pensamiento. Solo. Vado. Carpetilla, 45.”
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16. «Son tus desdenes, Marica»

Compositor

Andnimo

Poeta
[Joseph Garzes, recopilador]’’”

Fuentes musicales

HSA, Ms. HC. 380/824a/65.”®
Nota bene. En la parte del tiple consta la fecha “9
Julio 1632” por la misma mano que copié la pieza.

VAc, 84/238.7°
CPMG, ff. 43v-44r.%°

Comentario musical

2 (Ti, A) y acompahamiento

de arpa

Voces

Claves altas
Tono original
Transcripcién

I1I tono, final LA
Transporte a la cuarta infe-
rior, final M1, armadura Fa #
Es una pieza espléndida con un hermoso contras-
te entre la copla y el estribillo; aquélla con un mdsica
dindmica; éste con una melodia melancélica. El cam-
bio de compds (proporcién menor para la copla;
compasillo para el estribillo) facilita este contraste.
Es interesante el juego de progresiones o secuen-
cias que se da en toda la pieza: el fragmento com-
prendido entre los compases 8/14 se reexpone a la
cuarta justa ascendente entre los compases 15/21;
mientras que el fragmento de los compases 22/27 lo
hace a la cuarta justa descendente entre los compases
27/31. Todo ello hace posible también el uso de va-

57. Sobre el actor Joseph Garcés, véase Louise K. STEIN.
Songs of Mortals, Dialogues of the Gods. Music and Theatre in Se-
venteenth-century Spain. Oxford: Clarendon Press, 1993, p.
306, n. 36.

58. Véase HSA, I, p. 291: “XLI. [Canciones]. 47. Son tus
desdenes Marica / Vanidades de mi fee. Tono humano a duo y
acompan.to de arpa. [Andnimo]. Hiersemann, 824 a, 1V, 12.
Carpetilla 65.”

59. Mismo texto poético (con variantes y una copla mds)
y misma musica anénima (tiple solo y acompafiamiento) a la de
nuestro Manojuelo.

60. Esta fuente compostelana ofrece idénticas caracteristi-
cas que la vallisoletana. Véase TORRENTE y RODRIGUEZ. Op.
cit., p. 180 (“Son tus descuydos Marica”).

rias alteraciones; concretamente, hasta cinco sosteni-
dos (Fa, Do, SoL, RE y La).

No repetiremos otras caracteristicas musicales y
retdricas de esta composicién que ya han sido sefia-
ladas por Carmelo Caballero en su edicién de la
fuente vallisoletana y con las que coincidimos plena-
mente, si bien es cierto que la pieza de nuestro Ma-
nojuelo, al ser para dos voces, permite un mayor de-
sarrollo tonal y una expresividad mds detallada.

Precisamente sobre las obras a dos voces, recoge-
mos el testimonio de Nassarre que podemos aplicar,
ya por una razdn, ya por otra, a diversas piezas de
nuestro Manojuelo como, por ejemplo, «;Para qué es,
Amor,...2» (n° 6), «;Ay!, que es fineza de amor» (n° 7),
Al puerto, pensamientol» (n° 13), «“{Viva mds mil

abriles,...!”» (n° 35) y «Ay, qué dolor...!» (n° 40):

La disposicién entre las dos voces puede ser de
muchos modos, mds o menos primorosa, a voluntad
del compositor [...]. Pueden disponerse llanas, can-
tando a un mismo tiempo siempre la letra. Puede[n]
ser también con imitaciones, o pasos [...]. Pueden dis-
ponerse también con dos intentos, trocdndolos des-
pués por diferente término; y asi mismo de otros mu-
chos modos puede ser la disposicidn, segin la idea que
quisiere tomar el compositor, pues cada uno discurre a
su modo, y dispone las composiciones segtin discurre.
[... Debe hacerse] cargo el compositor de las calidades
de las voces, porque, cuando compone determinada-
mente, ha de saber poco mds o menos qué puntos
puede formar cada una sin violencia en su voz natural,
para regular la musica de modo que no baje ni suba
mds que aquello que se pudiere ejecutar sin violencia,
y que pueda percibir la letra que canta. Y si tiene la voz
movimiento, que es lo que vulgarmente se llama gala,
para poder poner en la musica algunas glossas veloces
que, cuando se pueden ejecutar, dan gusto.®!

Las versiones vallisoletana y compostelana de
esta pieza son para voz sola y acompafiamiento, y
presentan el orden de las secciones intercambiado en
relacién a la version de nuestro Manojuelo.

Fuentes y testimonios poéticos

HSA (Ms. B 2389), pp. 5-6, estribillo: «A quién

o4 62
me que] are».

61. NASSARRE. Op. cit., pp. 304-305.
62. Véase HSA, 11, p. 166: “CXLI. Garcés, Joseph. T |
Libro de tonadas de Joseph | Garzes. | Se traslado el dia dos de
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BN (Ms. 2202), ff. 150v-151v: [Coplas]. «Son
tus descuidos, Marica...»*

Consideraciones

Romance lirico por concisién (Tz 4) de un vi-
llancico, HSA (Ms. B 2389), que presenta una es-
trofa mds, exponente del conceptismo barroco y
de filiacién platénica, mantenida, a su vez, en un
romance sin estribillo, BN (Ms. 2202). El testi-
monio poético-musical, en cambio, se nos ofrece
conceptualmente mds ligero y, en consecuencia,
mds lineal en la expresién de su argumento amo-
roso.

Edicidn

Edicién de VAc 84/238: Carmelo CABALLERO
FERNANDEZ-RUFETE. «Arded, corazén, arded»..., pp.
29-30 (se relacionan aqui otras fuentes a lo divino y
se realiza un interesante comentario musical de la
pieza en cuestién), p. 77 (texto poético sehalando
las correspondientes variantes) y pp. 109-110 (mu-
sica).

Bibliografia especifica

Ros, p. 566: “12. Anénimo. Son tus desdenes,
Marica (S, A y continuo) «9 Julio 1632».”

IPEM, pp. 54 (A quién me quejaré) y 293 (Son
tus descuidos Marica).

Discografia

«Arded, corazén, arded»..., pista 14, “;A quién
me quejaré?”

Ay, dulce penal..., pista 4, “;A quién me queja-
ré?”.

K

| setiembre Afio de 1694. [...] 7. A quien me quejare / de un
dolor que padezo. 5.”.
63. Véase CMBN, 1, p. 178a.

17. «;En qué estado nos hallamos,...2»

Compositor

[Juan de] Navas (cz. 1650-1719)%

Poeta

Anénimo

Fuente musical

HSA, Ms. HC. 380/824a/43,2.%

Comentario musical

Voces

Claves bajas

Tono original I tono natural, final RE

Transcripcién Sin transporte

Nos hallamos ante una pieza sencilla, breve y
sin excesivas pretensiones. Podemos decir que estd
bien escrita pero no podemos destacar ningtin mo-
mento especialmente relevante. Muestra cierta va-
riedad tonal, perceptible sobre todo en las coplas.
En el estribillo destaca una célula melédica sobre
las palabras “y créeme” que se repite en varias oca-

1 (T1) y acompanamiento

siones.

Sucede lo contrario con la otra pieza de Navas
que editamos aqui, Ay, qué dolor...!» (n° 40), ya
que resulta mucho mds compleja, variada y ambi-
ciosa.

Bibliografia especifica
Ros, p. 565: “7. Navas, Juan de. En qué estado.

Estribillo: Filis créeme. (S y continuo)”.

IPEM, p. 149.

K

64. La obra que nos ocupa no consta referenciada en el
DMEH, 5, p. 719, “Varia en castellano”, pero si en el Grove,
17, p. 718, “Vocal pieces”.

65. Véase HSA, I, p. 290: “XLI. [Canciones]. 26. En que
estado nos hallamos / filis los dos tan alegres. [Juan de] Navas.
Hiersemann, 824 a, 111, 7. Carpetilla 43 b.”
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18. «Anegada entre cristales»

Compositor

Bartolomé Garcfa Guerrero (s. XVII)®

Poeta

Andénimo

Fuente musical

HSA, Ms. HC. 380/824a/58.

Comentario musical

Voces 2 (Ti, T)
Claves altas
Tono original I tono accidental, final SoL,
armadura S1 b
Transporte a la cuarta infe-
rior, final RE

En esta segunda pieza, Garcfa Guerrero se nos
muestra aqui como un compositor, sin duda, intere-
sante. Esta obra es sobria y elegante, y las dos voces
cantan con gran naturalidad, logrando un conjunto so-
noro sumamente agradable. No descartamos que quizd
hubiera habido un estribillo, de momento, perdido.
Impresionante descenso melddico en los compases fi-
nales. Al igual que su otra composicién, «En una obs-
cura prisién» (n° 14), ésta también trae una indicacién
para el movimiento, pero diferente a la de aquélla que
era “despacio”: aqui la indicacién “no muy aprisa’ nos
sugiere una interpretacién comedida y ponderada.

Transcripcién

Bibliografia especifica

Ros, no consta.
IPEM, p. 71.

K

66. La obra que nos ocupa no consta referenciada en el
DMEH, 5, p. 456. En el Grove no figura este compositor.

67. Véase HSA, I, p. 291: “XLI. [Canciones]. 40. Anega-
da entre cristales / se bio marica en el soto. [Duo a que se hace
referencia en el anterior a 4. Musica de Bartolome Garcia Gue-
rrero. Hiersemann no lo menciona al describir al 284 a, IV, 5
de que forma parte]. Carpetilla 58.”

19. «jAy, desdichada,...!»

Compositor

Juan Hidalgo (1614-1685)%

Poeta

[Juan Bautista Diamante (1625-1687)]

Fuente musical

HSA, Ms. HC. 380/824a/39,1.9°

Comentario musical

Voces
Claves bajas

Tono original

1 (T1) y acompanamiento

Segundillo, final St b, arma-
dura S1 b

Transcripcién Sin transporte

Melod{a hermosa para una pieza breve, delicada
e intima, que, en su inicio, nos remite a dos carac-
terfsticas esenciales del lamento: la interjeccién y el
descenso melédico por grados conjuntos.”” Hidalgo
también nos ha legado otra pieza de este Manojuelo
en la que recurre a los lugares comunes del lamento:
«Ay!, que es fineza de amor» (n° 7). Por otra parte,
destacamos asimismo el bello contraste entre el
compds ternario del estribillo y el binario de las co-

plas.

68. La obra que nos ocupa consta referenciada en el
DMEH, 6, p. 285, “Tonos. Pero pues no vale” y en el Grove,
11, p. 483, “Stage. Alfeo y Aretusa’.

69. Véase HSA, I, p. 289: “XLI. [Canciones]. 16. Pero
pues no vale o ninfa / Racon a la frenta [szc] valga. Tono hu-
mano con acomp.to [Con el estribillo:] Ay desdichada. [Musi-
ca de:] Ju.o y didalgo [sic]. Hiersemann. 380. 824 a, I11. 3. Car-
petilla 39,1.”

70. Véase ESPIDO-FREIRE. Op. cit., “3.1 Lamentos Cultos.
Las caracteristicas de los Lamentos que sefiala Stein aparecen
fielmente en aquéllos presentes en obras de Diamante que po-
demos considerar semi-Gperas. Alfeo y Aretusa, por ejemplo,
con los Lamentos Ay, desdichada de quiénl» y «Oid troncos,
oid fierasl [...] Los Lamentos en las semi-6peras transcurren en
una escena campestre y son interpretados por alguna ninfa o
personaje mitolégico que canta su pena de amor en este con-
texto. En Alfeo y Aretusa la escena mds conmovedora es el juicio
a la Ninfa Calixto, victima de los dioses y perseguida por el lu-
jurioso Jupiter. Las otras ninfas asisten al castigo de la joven, in-
sensibles a su pena y soledad, cantadas en «Ay, desdichada de
quiénl» [...] En su Lamento, Calixto llora por su destino cruel
que le arrebata todos los honores como heredera de un reino.”
(pp. 1140 y 1142).
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Los compases 7/14 se reexponen seguidamente a
la cuarta justa ascendente, con lo cual nos asaltan las
siguientes dudas (si como tales pueden definirse y no
caer en ociosidad bizantina): ;deberfamos hacer
bemol el M1 del acompanamiento (c. 21) de la
misma manera que habfamos hecho bemol el St (c.
13)?; scudl serfa la intencién de Hidalgo? He aqui un
ejemplo mds de lo resbaladizo que es el tema de la se-
mitonfa subintelecta, mezclado con aspectos tonales
y modales que no acabamos de conocer, y rematado
con los problemas normales e inevitables de traslado
y transmisién de este repertorio. Nosotros dejamos
natural el Mr del compds 21, de la misma manera
que el del compds 28, y si el intérprete quiere bemo-
lizarlo, estd en su derecho.

Fuentes y testimonios poéticos

BN (Ms. 15788), Baile de Calisto, 2¢ parte, ff.
87r-90r: «Pero pues no vale oh ninfa / razén a la
frente valga».”!

Juan Bautista DIAMANTE. Comedias..., jornada
segunda, pp. 34-35 (“Alfeo y Aretusa, fiesta de zar-

zuela”).

Consideraciones

Hipertexto (Tz 4 y 7) de un lamento musical
culto de Alfeo y Aretusa de Juan Bautista Diamante
(AyA). Este lamento es, ciertamente, la escena mds
conmovedora de la semi-épera, como advirtié Espi-
do-Freire,’? al tratarse de la manifestacién de la de-
solacién y la impotencia que siente la ninfa Calixto,
victima de los dioses y de la lujuria de Jupiter, ante
la incomprensidn e indiferencia del resto de las nin-
fas. El poeta-compositor del testimonio poético-
musical quiso rescatar del silencio este conmovedor
lamento causado por la angustia de un trdgico des-
tino que lo arrebata todo, suprimiendo toda huella

71. En nuestra visita a la Biblioteca Nacional (Madrid) no
nos fue posible consultar esta fuente. Citamos por STEIN. Op.
cit., p. 391. Este baile no consta en Susana ANTON PRriasco.
Miisica y danza en el teatro breve espafiol representado en la corte,
1650-1700. Andlisis de su_funcidn en entremeses, bailes dramdti-
cos y mojigangas, conservados en la Biblioteca Nacional de Ma-
drid. Oviedo: Universidad de Oviedo, 2001 (tesis doctoral iné-
dita). Por otra parte remitimos al lector a «Milagro, Celinda,
fueras» que es una composicién de Manuel Correa incluida en
el Libro de Tonos Humanos; véase LTH, 11, pp. 41-42 y 74-75
(edicién critica de los textos poéticos) y 252-255 (musica).

72. Véase ESPIDO-FREIRE. Op. cit., p. 1142.

escénica y dialdgica tras los intensos versos de Ca-
lixto, y aprovechando, a su vez, la fuerza de las cla-
ves miticas y poéticas que este lamento, en si, posee

sobre el tépico dramdtico barroco del rey tirano por

2[II‘101'.73

Edicién
STEIN, p. 522.

Bibliografia especifica

STEIN, pp. 315, 368 y 391 (Pero pues no vale oh
ninfa / razén a la frente valga), p. 556 (Diamante,
Juan Bautista, Alfeo y Aretusa).

Ros, p. 565: “3. Hidalgo, Juan. Ay desdichado
[sic] (S con Acomp.)”.

IPEM, pp. 83 y 242 (Pero pues no vale...).

K

20. «De los montes de Castilla»

Compositor

Andénimo

Poeta
[Francisco de Borja y Aragén, Principe de Esqui-
lache (ca. 1577-1658)]

Fuente musical

HSA, Ms. HC. 380/824a/64.74

Comentario musical

4 (Ti 1o, Ti 20, A, T) y

acompanamiento de arpa

Voces

73. Véase Lola JosA. «Las claves miticas y poéticas del rey
tirano por Amor de “La Estrella de Sevilla’». En: Ronda, corte-
jo y galanteo en el teatro espaiol del Siglo de Oro (Actas del 1
Curso sobre teorfa y prictica del teatro, Granada, 7-9 noviem-
bre, 2002). Roberto CASTILLA PEREZ (ed.). Granada: Universi-
dad de Granada, 2003, pp. 63-85.

74. Véase HSA, I, p. 291: “XLI. [Canciones]. 46. De los
montes de Castilla / Bajaba el Pastor Lisardo. Tono a 4 huma-
no. [Anonimo]. Hiersemann, 824 a, IV, 11 Carpetilla 64.”
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Claves altas
Tono original VIII tono accidental, final
Do

Transporte a la cuarta in-
ferior, final SoL, armadura
Fa #

El anénimo compositor de este tono destaca por
la sobriedad, mejor austeridad, con la que trata las
voces. Nada mds hemos de observar los dmbitos me-
lédicos de los tiples (no pasan de una séptima) y del
alto (una cuarta, que puede parecer excesivamente
precaria e insuficiente, pero que si tenemos en cuen-
ta las consideraciones que se exponen mds abajo,
puede tener su justificacién y su sentido). La pieza
muestra un marcado cardcter imitativo y el dltimo
verso estd musicado con mucho mayor énfasis y ex-
tension que los restantes. Destacamos las lineas me-
lédicas que descienden (catabasis) para expresar el

Transcripcién

sentido de los versos “bajaba el pastor Lisardo” y
“que ya del monte bajaron” (cc. 8/14).”

La fuente poética trae un estribillo “Airecillos del
puerto,/ que sopldis tan frios,/ apostad que os abraso/
con mis suspiros’, hermosa seguidilla que, de haber
sido musicada, posiblemente nos hubiera deparado
un tono con otra propuesta artistica, ya que, a buen
seguro, hubiera contrastado con la austeridad de la
otra seccién. También cabe la posibilidad de que el
compositor hubiera preferido no incluirlo por las
consideraciones que detallamos a continuacién. Sea
como fuere, una vez mds se demuestra cudn dificil re-
sulta la investigacién del romancero lirico en lo que a
fuentes poético-musicales se refiere, ya que es una au-
téntica jungla todo este repertorio. En este sentido, no
nos extrafarfa que, andando el tiempo, algin dfa este
estribillo apareciera incluido en otro romance, con la
correspondiente traza poético-musical, circunstancia
que hemos observado en mds de una ocasién.

Fuente poética
Francisco de BORJA Y ARAGON. Las obras en
verso. .., p. 514.7°

Consideraciones

Extraordinario hipertexto (Tz 3, 7 y 8) de un ro-
mance-villancico del Principe de Esquilache, OV, de

75. Véase LorEz CaNoO. Op. cit., p. 152.
76. Véase BLH, VI, p. 609a.

marcado cardcter narrativo. Pero el poeta-composi-
tor del testimonio poético-musical selecciond sélo
las tres coplas del romance con una intencién lirica
tan licida que sobrecoge el andlisis comparativo
entre el hipotexto y el tono: escogié las estrofas que
mejor fijaban al protagonista lirico en su soledad bu-
c6lica y que con mayor precisién lo retrataban en su
perfil melancélico, ya que, al tratarse de una obra
bucélico pastoril, el arte musical que originaba el
nuevo texto no podia desaprovechar las posibilidades
artisticas que brindaba la tradicién clésica de la églo-
ga que homologaba el silencio con la soledad, mati-
zando todas las contradicciones del enamorado entre
el decir y el callar. Por lo tanto, en una versién poé-
tico-musical del poema bucélico de Francisco de
Borja, no se podia dejar de materializar liricamente
ese silencio sinénimo de soledad y de “privacién vo-
luntaria de hablar” (Auz.), que inmortalizé Garcilaso
en sus célebres versos de la Egloga primera: “Por ti el
silencio de la selva umbrosa,/ por ti la esquividad y
apartamiento/ del solitario monte me agradaba” (vv.
99-101).

Pero otro reto se le abrié al compositor: cumplir
con el obligado y preciso equilibrio entre el canto y
el silencio que imponia la profunda poética barroca,
y que culminé como nadie Calderén de la Barca a
propésito del mote Psalle et Sile inscrito en la cate-
dral de Toledo: “canta y calla”.”” Justo lo que realiza
nuestro tono: canta la soledad y la melancolia de Li-
sardo para que ¢l dé cumplida cuenta de la elocuen-
te poética del silencio de la Edad de Oro. De ahi,
quizd, la ausencia del estribillo; de ahf la variante tex-
tual del verso 12.

Bibliografia especifica

Ros, p. 566: “11. Anénimo. De los montes de
Castilla (2 S, A, T y acomp.)”.
IPEM, p. 119.

K

77. Remitimos al lector al imprescindible y bello ensayo
que hemos citado anteriormente de Aurora Egido y que lo es-
cribib a propésito de este tema; EGIDO. Op. cit., pp. 56-84.
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21. «jNunca mds, bizarra Filis!»

Compositor

[Manuel de] Egiiés (1657-1729)7®
Poeta

Anénimo
Fuente musical

HSA, Ms. HC. 380/824a/57.”°

Comentario musical

4 (Ti 1o, Ti 20, A, T) y

acompanamiento

Voces

Claves altas
Tono original I tono accidental, final Sor,
armadura S1 b
Transporte a la cuarta infe-
rior, final RE

Es una pieza sobria, austera, con gran economia
de medios pero que posee unas innegables cualidades
eufénicas y que contiene una mdsica amable. Es po-
sible que un hipotético estribillo de cardcter imitati-
vo formara parte de ella para obtener un hermoso
contraste, pero se ha perdido hasta el momento pre-
sente.

Transcripcién

Bibliografia especifica

Ros, p. 566: “4. Egiiés, Manuel de. Nunca mds
bizarra Filis (2 S, A, T y continuo)”.
IPEM, p. 221.

K

78. La obra que nos ocupa no consta referenciada en el
DMEH, 4, pp. 631-633, ni en el Grove, 7, p. 916.

79. Véase HSA, I, p. 291: “XLI. [Canciones]. 38. Nunca
mas vizarra filis / que quando menos vizarra. Tonos humanos.
A 4 [Va en el mismo papel que el anterior. Musica de Manuel
de] Egues. Hiersemann, 284 a, IV, 4. Carpetilla 57 b.”

22. «jQué linda, qué sola y triste...!»

Compositor

Manuel Correa (ca. 1600-1653)%°

Poeta

[Antonio Hurtado de Mendoza (1586-1644)]

Fuentes musicales

HSA, Ms. HC. 380/824a/56.%

BN, M. 1262, Libro de Tonos Humanos, tf. 142v-
143r [148v-149r].

VAc, 40/59.

Comentario musical

Voces 4 (Ti 10, Ti 20, A, B [=T])
Claves altas
Tono original V tono accidental, final Fa,
armadura S1 b
Transporte a la cuarta infe-
rior, final Do

En la otra pieza del maestro Correa que editamos
en este Manojuelo, «Ojos divinos» (n° 12), ya desta-
camos la inspiracién y buen oficio de este composi-
tor. Lo mismo sucede con la que nos ocupa ahora, y
hablamos con conocimiento de causa, puesto que
este tono ya lo estudiamos, analizamos y confronta-
mos con otras fuentes en el tercer volumen de nues-
tra edicién del LTH. En él queremos destacar los es-
pléndidos cromatismos ascendentes que se dan en
los compases 63/66 para el verso “ése no es dolor”.

Tres versiones completas y localizadas se nos han
conservado de esta obra: dos “a lo humano” (L7H y

el presente Manojuelo) y una “a lo divino” (editada

Transcripcién

por Carmelo Caballero). A continuacién damos al
lector interesado cumplida referencia de todo ello
para las confrontaciones que desee realizar:

LTH, III: apartados “1.3 Implicaciones musicales
de la critica textual” (p. 29a) y “1.4.1 Cromatismos”
(p- 30b); fuentes (pp. 44-45); texto poético (pp.
100-101); critica de la edicién musical (pp. 117-

80. La obra que nos ocupa no consta referenciada en el
DMEH, 4, p. 77, ni en el Grove, 6, p. 496.

81. Véase HSA, I, p. 290: “XLI. [Canciones]. 36. Que
linda que sola y triste / la deydad de guadiana. Humano a 4.
[Mdsica de] fr. Manuel Correa. Hiersemann, 824 a, IV, 3. Car-
petilla 56.”
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118); y, por ultimo, transcripcién musical (pp. 288-
291).

Caballero: comentarios musicales (pp. 50-52);
texto poético (p. 91); y transcripcién musical (pp.

191-194).3

Fuente poética

Antonio HURTADO DE MENDOZA. Obras poéti-
cas..., vol. 11, pp. 386-387.

Consideraciones

Contamos con dos testimonios préximos al ro-
mance lirico: uno poético-musical conservado en el
Archivo de la catedral de Valladolid (VAc). Se trata
de un contrafactum a lo divino que sélo mantiene la
primera cuarteta y el estribillo del testimonio del
Manojuelo, asi como alguna que otra levisima huella
en algin verso. En el caso de VAc, el papel de la pas-
tora lo juega el alma que llora por estar herida del
amor divino. El segundo testimonio es, asimismo,
poético-musical, y ya lo editamos en el tercer volu-
men del L7H; ambos testimonios liricos comparten
la primera cuarteta y el estribillo. Las otras tres cuar-
tetas del testimonio del Manojuelo estin, en cambio,
poéticamente, mds cercanas a las otras cinco de VAc,
compartiendo imdgenes y metdforas que no aparecen
en el romance lirico del LTH, ya que VAc no es un
contrafactum sensu stricto de LTH, como sostiene Ca-
ballero,® sino que lo es de un romance de Antonio
Hurtado de Mendoza, OP, hipotexto, a su vez, del
tono del Manojuelo —fruto de la traza por concisién
(Tz 4)—. Por este motivo, también OP sélo compar-
te con el testimonio del L7H la primera cuarteta y el
estribillo. Entonces, ;qué fue lo que hizo el poeta-
compositor del bello y valioso testimonio del L7H?
Escogié el que debié de ser célebre romance del
poeta favorito de la corte de Felipe IV, le rindié ho-
menaje manteniendo la primera cuarteta y el estribi-
llo, y el resto lo creé aplicando tres trazas: la de am-
plificacién (Tz 1), la de transmutacién (Tz 6) y la de
trasentonacién (Tz 7).

Los tres testimonios de esta composicién tienen
la misma musica con escasas variantes. El testimonio
a lo divino trae una parte para el acompafamiento

82. Véase CABALLERO FERNANDEZ-RUFETE. «A! sacro es-
plendor»..., pp. 50-52, 91 y 191-194.
83. Ibidem, p. 51.

de “harpa” y en ¢l figura el apellido del compositor
Correa. Es muy importante también que hayamos
podido otorgar autorfa definitiva al anénimo tono
del LTH, teniendo en cuenta, ademds, que en el f.
143r [149r] viene la indicacién “estd el guién en los
cartapacios de Correa”.

Al igual que Caballero, tampoco hemos podido
consultar otro testimonio poético-musical a cuatro
voces, y de igual incipit que el estribillo, conservado
en la catedral de Segorbe.

Ediciones

Véase el comentario musical, donde se detallan
las dos ediciones de este tono: la de Carmelo Caba-
llero y la nuestra.

Bibliografia especifica

Judith ETzI10N. «The spanish polyphonic cancio-
neros...», p. 103.

Ros, p. 566: “2. Correa, Fray Manuel. Qué
linda, qué sola y triste (2 S, A, B sin acomp.)”.

IPEM, p. 259.

K

23. «A Pascual no le puede»

Compositor

Juan del Vado (después de 1625-1691)%

Poeta

[Valentin de Céspedes (1595-1668)]

Fuentes musicales

HSA, “No estd en el Kat. 380 de Hiersemann,
68”.%

84. La obra que nos ocupa consta referenciada en el
DMEH, 10, p. 624, “Tonos” y en el Grove, 26, p. 196, “18 se-
cular tonos”.

85. Véase HSA, I, p. 291: “XLI. [Canciones]. 50. A Pas-
cual no le puede / ver su pastora. [En la cabecera de la compo-
sicién aparece como autor de la musica:] Juan del bado. [En la
hoja que sirve de cubierta, con letra de la época o poco poste-
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Nota bene: Aunque en la cubierta del manuscrito
consta el nombre de Juan Hidalgo, en las partes suel-
tas del tiple y acompanamiento viene el nombre de
Juan del Vado. En la fuente de la Biblioteca Nacio-
nal, que presenta el mismo texto y la misma musica,
consta “Solo de Bado”.

BN, M. 3881/16, De Vapo, A Pascual no le
puede.™

Comentario musical

Voces 1 (Ti) y acompahamiento al
arpa
Claves altas
VIII tono alto u “octavillo”,
final SoL
Transporte a la cuarta infe-
rior, final RE, armadura Fa #
La belleza melddica de esta pieza es evidente, y su
gracia y donaire también, ademds, en ambas seccio-
nes, si bien, para nuestro gusto, la melodia de la copla
es sencillamente genial. Obsérvese ahi el intervalo ini-
cial de sexta menor descendente para ascender de ter-
cera también menor y dejar la nota inmévil, y lo que
es mejor, repetir este breve fragmento que, en suma,
no es més que el acorde de RE mayor desplegado. Ya
sabemos que un fragmento repetido con el aditamen-
to de una nota inmdvil es una estrategia de prepara-
cién, en este caso, para lo que va a suceder en los
compases 69/72, con ese maravilloso intervalo de oc-
tava ascendente. Retomar a continuacién (cc. 72/ 76)
el pasaje a la segunda mayor superior es previsible y
légico, pero no por ello menos acertado.

Tono original

Transcripcién

Fuentes y testimonios poéticos

BN (Ms. 3885), ff. 266v-267: Estriuillo. [Segui-
dilla compuesta]. «A Pasqual no le puede...». Co-
plas. [Romance]. «Quexoso viue Pasqual...»*

BN (Ms. 3950), f. 165r: [Romance]. «Quejoso
bibe Pasqual...»*

rior, se lee:] Tono humano y acompafiam.to al arpa de ju.o
ydalgo... No resefiado en el catdlogo 380 de Hiersemann. Car-
petilla 68.”

86. Misma misica y texto que la pieza de nuestro Mano-
juelo. Véase Higinio ANGLES y José SUBIRA. Catdlogo Musical de
la Biblioteca Nacional de Madyid. Barcelona: CSIC, 1946, vol.
L, p. 284.

87. Véase CMBN, 11, p. 945b.

88. Ibidem, 11, p. 1338a.

BN (Ms. 4103), p. 212: Algunas poesias de Va-
lentin de Céspedes; p. 213: Tonos varios [es decir, le-
tras para cantar]; p. 220: Otro [tono]. [Romance].
«Quexoso viue Pasqual...»*

Consideraciones

Hipertexto (Tz 2) de un romance de Valentin de
Céspedes, BN (Ms. 4103), conservado, a su vez, con
una copla menos y con un orden distinto en las es-
trofas finales, en otro testimonio poético-musical,
BN (M. 3881). Testimonios convertidos ya en vi-
llancicos se han conservado también dos: uno idén-
tico al testimonio poético-musical en todos los sen-
tidos, BN (M. 3881), y otro, sin musica, y con dos
coplas menos, BN (Ms. 3885).

El testimonio del Manojuelo fija unas minimas
variantes textuales respecto a BN (Ms. 4103), que,
incluso, lo mejoran, y es muy posible que sea ya la
fuente de BN (Ms. 3885). Sin embargo, ;lo es de BN
(M. 3881)?

Bibliografia especifica

ROSs, no consta.

IPEM, pp. 53 y 263 (Quejoso vive Pascual).
Discografia

Ay dulce penal. .., pista 1.
Con amor se paga el amor. .., pista 2.

K

24. «Dos dias ha que te quiero»

Compositor

[José Martinez de] Arce (+1721)”°

Poeta

[Valentin de Céspedes (1595-1668)]

89. Ibidem, 111, p. 1807b.

90. La obra que nos ocupa no consta referenciada en el
DMEH, 7, p. 275, “Tonos humanos”. En el Grove no figura
este compositor.
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Fuente musical

HSA, Ms. HC. 380/824a/54,1.°!

Comentario musical

Voces 4 (Ti 1o, Ti 20, A, T) y
acompanamiento

Claves altas
Tono original VIII tono accidental, final
Do

Transporte a la cuarta in-
ferior, final SorL, armadura
Fa #

Martinez de Arce nos lega una pieza bien cons-
truida en la que se dan varios detalles que eviden-
cian el buen hacer de un compositor con oficio, de-
talles que también percibimos en la otra composi-
cién que editamos de €l en este Manojuelo, «Por tu
respeto y el mio» (n° 26).

Ya en el inicio del tono observamos una entra-
da con dos temas o pasos, recurso técnico muy del
agrado de los tratadistas musicales; por ejemplo,
de Cerone y de Lorente, de los que traemos sus
testimonios a colacién. Asi, para el tedrico berga-

Transcripcién

masco,

algunas entradas [...] son de dos diferentes ma-
neras. La una es de un sol[o] paso (que es la mds
usada); es, a saber, que todas cuatro voces dicen la
mesma solfa, imitando las demds partes a la primera
que comienza. La otra es de dos pasos; y es que dos
voces cantan una solfa, y otras dos otra diversa, la cual
tengo por muy buena, porque se deja entender la
letra.”?

Por su parte, Andrés Lorente resalta, incluso, una
mayor proliferacién de temas; sefiala que

podrdn ponerse dos sujetos, temas o pasos dife-
rentes en la composicién sobre los cuales se funde la
obra, y en habiendo hecho la imitacién suficiente se
podrd tomar o mezclar otro tema [...] o paso dife-

rente.”?

91. No consta en HSA, I, p. 290; deberia constar entre los
ndmeros 34 y 35. Transcribimos nosotros: “Tonos humanos a
4. Dos dfas ha que te quiero. Arze. Carpetilla, 54a.”

92. CERONE. Op. cit., vol. II, p. 813.

93. Andrés LORENTE. El porqué de la milsica. Alcald de
Henares: Nicolds de Xamares, 1672, p. 454.

El compositor reexpone este material temdtico a
partir del compds 16, transmutando los temas de las
voces intermedias.

Destacamos también un cromatismo ascendente
por cambio de parte arménica (cc. 33/34) y unos
compases de silencio (cc. 22 y 29), recursos expresi-
vos habituales en nuestro repertorio.

Fuentes y testimonios poéticos

BN (Ms. 4103), p. 212: Algunas poesias de Va-
lentin de Céspedes; p. 213: Tonos varios [es decir, le-
tras para cantar]; p. 221: Otro [tono]. [Romance con
desfecha]. «Dos dias ha que te quiero...»”

BC (Ms. 1495), f. 44: “Dos dias ha que te quie-
ro” (Anénimo).

TDH, pp. 115-116 (“75 Otro Tono”).”

Consideraciones

El hipotexto de Valentin de Céspedes, BN (Ms.
4103), tiene un acento rustico burlesco del que pres-
cindié el poeta-compositor del tono del Manojuelo
(Tz 8), y, como consecuencia, cred tres coplas mds
(Tz 7), frente a las seis de BN (Ms. 4103), con que
perfilar a un rdstico amador que no desdice de las
obligaciones amorosas de los amantes bucélicos. Por
lo tanto, el testimonio poético-musical resulta mds
bello que su fuente no sélo por el componente liri-
co, sino por la escritura poética per se. Hay dos testi-
monios poéticos mds muy préximos a BN (Ms.
4103): uno con sélo tres coplas y la seguidilla del es-
tribillo, BC (Ms. 1495), transcrito por un copista ca-
taldn, y un segundo recopilado por Jerénimo Nieto
Madaleno, 7DH, que mantiene el ndmero y la dis-
posicién de BN (Ms. 4103), pero, en cambio, no
conserva el estribillo.

Edicién

Edicién de VAc 80/9: Carmelo CABALLERO
FERNANDEZ-RUFETE. «Arded, corazén, arded...,
pp. 60-61 (se relacionan aqui las fuentes musicales
y literarias, y se realiza un breve comentario musi-
cal sobre la obra y su autor, el compositor Clemen-
te Imafia), p. 100 (texto poético) y pp. 247-255 (mu-
sica).

94. Véase CMBN, 111, p. 1807b.
95. Véase BLH, 1V, p. 69a.
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Referencia poético-musical

Existe otra versién de este tono con musica dife-
rente al que nos ocupa, pero que comparte con el
nuestro la primera estrofa y el estribillo del texto poé-
tico; también estd escrito a cuatro voces y acompafia-
miento. Se conserva en el Archivo de la catedral de
Valladolid, es mucho mds extenso (113 cc. en trans-
cripcién de Carmelo Caballero frente a los 42 cc. del
nuestro) y se debe al compositor Clemente Imafia.

Bibliografia especifica

Ros, p. 566: “1. Arze. Dos dias ha que te quiero
(2S,A, Tyacomp.)”.
IPEM, p. 136.

K

25. «;Déjame, morenilla, y vete,...!»

Compositor

[Cristébal] Galdn (ca. 1625-1684)°
Poeta

Andénimo
Fuente musical

HSA, Ms. HC. 380/824a/38,3.”

Comentario musical

2 (Ti 1o, Ti 2° perdido) y

acompanamiento

Voces

Claves altas
Tono original VIII tono alto u “octavillo”,
final SoL

Transporte a la cuarta infe-

rior, final RE, armadura Fa #

Transcripcién

96. La obra que nos ocupa no consta referenciada en el
DMEH, 5, p. 318, pero si en el Grove, 9, p. 430, “Many other
sacred and secular vocal works”.

97. Véase HSA, I, p. 289: “XLI. [Canciones]. 15. Dejame
morenilla y vete / dejame pues que no me quieres. Tono hu-
mano y acompafiam.to. Galan. Hiersemann, 824 a, 111, 2. Car-
petilla 38 ¢.”

Lamentablemente esta pieza se nos ha conserva-
do incompleta, ya que falta la parte del tiple 2°. En
consecuencia se hace dificil emitir un juicio sobre su
valoracién musical.

Hemos de decir que ha sido una obra dificil de
transcribir y que la semitonfa subintelecta ha sido, y
es, su punto mds conflictivo.

Existe un evidente parentesco general entre esta
obra y «Oiganos retratar un prodigio,...)» (n° 31).
Es légico, puesto que es del mismo compositor y
pertenece a una obra dramdtica similar.

Fuente poética

BN, Ms. 14856, f. 15: «Déjame, Inesilla, y

V€t€».98

Consideraciones

En el baile de «Con la red de sus pestafas», BN
(Ms. 14856), hay un fragmento cantado que se ini-
cia con los versos del estribillo del tono del Mano-
juelo, con la variante, claro estd, del apdstrofe, ya
que todo el texto de BN (Ms. 14856) estd dirigido
a Inés, mientras que el hipertexto poético-musical
sustituye el nombre propio por una marca mds ori-
ginal y popular como es el de la morena, que ya em-
pezaba a ganar protagonismo lirico en el barroco
hispdnico.

Bibliografia especifica

STEIN, p. 375 (Déjame Inesilla y vete / déjame
pues no me quieres).

Ros, p. 565: “2. Galdn, Cristébal. Déjame mo-
renilla (dto, pero sélo hay S y acomp.)”.

IPEM, p. 125 (Déjame Inesilla...).

Susana ANTON PRIASCO. Miisica y danza en el te-
atro breve espaiiol..., vol. 11, pp. 26b-27.

K

98. «Con la red de sus pestafias» es una composicién de
Bernardo Murillo incluida en el Zibro de Tonos Humanos; véase
LTH, 11, pp. 34-35 y 53-54 (edicién critica de los textos poéti-
cos) y 137-140 (musica).
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26. «Por tu respeto y el mio»

Compositor

[José Martinez de] Arce (11721)%

Poeta

Andénimo

Fuente musical

HSA, Ms. HC. 380/824a/54,2.1%°

Comentario musical

Voces 4 (Ti 1o, Ti 20, A, T) y
acompanamiento
Claves altas
Tono original V tono accidental, final Fa,
armadura S1 b
Transporte a la cuarta infe-
rior, final Do

Muchos de los recursos técnicos y expresivos que
utiliza Martinez de Arce en esta pieza ya los hemos
observado en «Dos dias ha que te quiero» (n° 24),
también de su autorfa. Por ejemplo, la entrada con
dos temas y los compases de silencio (cc. 12 y 26).

Queremos sefialar aqui el intervalo melddico de
quinta disminuida que se da en el tenor (cc. 2/3) y
en el alto (cc. 4/5).

Los dos tonos de este compositor que editamos
en nuestro Manojuelo destacan por su claridad tonal

y su sobriedad expresiva.

Transcripcién

Bibliografia especifica

Ros, p. 566: “1. Arze. Por tu respeto y el mio (2
S, A, Tyacomp.)”.
IPEM, p. 246.

K

99. La obra que nos ocupa no consta referenciada en el
DMEH, 7, p. 275, “Tonos humanos”. En el Grove no figura
este compositor.

100. No consta en HSA, 1, p. 290; deberia constar entre
los ndmeros 34 y 35. Transcribimos nosotros: “Tonos humanos
a 4. Por tu respeto y el mio. Arze. Carpetilla, 54b.”

27. «A Pascual, Gileta»

Compositor

Anénimo

Poeta

Anénimo

Fuente musical

HSA, Ms. HC. 380/824a/46.'"!

Comentario musical

Voces
Claves bajas
Tono original

1 (T1) y acompanamiento

VI tono, final Fa, armadura
St b
Transcripcién Sin transporte

Antes de comentar musicalmente la pieza per-
mitasenos una observacién. Ha sido casualidad, y
algo de intuicién, dar con la fuente literaria de esta
composicién ya que su incipit es «Olvidar, Gileta»,
mientras que el de nuestra fuente poético-musical
es «A Pascual, Gileta». Esto prueba una vez mds lo
dificultoso que es hallar las fuentes literarias de los
tonos humanos siguiendo el orden alfabético de los
catdlogos o de cualquier otra obra de referencia.
Con ello somos conscientes de que nunca podre-
mos hallar la fuente literaria de muchas composi-
ciones musicales, e, incluso ni siquiera una minima
concordancia.

El tono que nos ocupa presenta una bella melo-
dia para el estribillo y quizd no tanto para las coplas,
a pesar de que en ellas se retoman algunos giros me-
16dicos expuestos ya en la seccién anterior. Sin em-
bargo, la pieza gana en conjunto por el contraste
entre ambas secciones.

Destacamos la reexposicién a la cuarta justa su-
perior de las dos primeras frases de la obra a partir
del compds 14, con la particularidad de que el acom-
paflamiento introduce un cromatismo ascendente
muy acertado (cc. 21/22), retomado inmediatamen-
te en los compases 25/26.

101. Ibidem, p. 290: “XLI. [Canciones]. 29. A Pascual Ji-
leta / quieres olbidar. Tono humano [Andnimo] con Acompa-
fam.to Hiersemann, 824 a, I1I, 10. Carpetilla 46.”
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Iestimonio poético

HSA (Ms. B 2500), pp. 80-81, “Letra lirica. Es-
tribillo. Olvidar, Gileta, / quieres a Pasqual.”
Nota bene. Esta fuente neoyorquina se halla de-

bidamente relacionada en HSA, vol. I: “XXXII.

[Cancionero]

Consideraciones

Un testimonio poético, idéntico al tono (a ex-
cepcién de insignificantes variantes), lo hemos en-
contrado en HSA (Ms. B 2500), bajo el epigrafe

“Letra lirica”.

Bibliografia especifica

Ros, p. 566: “10. Anénimo. A Pascual Tileta [sic]
quiere (S con acomp.)”.

IPEM, p. 53.

K

28. «Son los ojos de Gileta»

Compositor

Andénimo

Poeta

Andénimo

Fuente musical

HSA, Ms. HC. 380/824a/53.1%%

Comentario musical

Voces 1 (Ti) y acompanamiento
Claves altas
Tono original I tono accidental, final Sor,
armadura S1 b

Transporte a la cuarta infe-
rior, final RE

Transcripcién

102. Ibidem, p. 290: “XLI. [Canciones]. 39. Son los ojos
de Jileta / de veldad tan singular. [Andénimo]. Hiersemann, 824
a, 111, 17. Carpetilla 53.”

Es una pieza sencilla, pero interesante y bien es-
crita. No ofrece grandes alardes expresivos, pero si
bellos didlogos con el acompafamiento, asi como
momentos de acertada sensibilidad y contenido liris-
mo. Sin duda, quedarfa muy realzada con una inter-
pretacién sentida y detallista.

Bibliografia especifica

Ros, p. 566: “17. Anénimo. Son los ojos de Ti-
leta [sic]. Estribillo: Mas ay que crudeldad (S vy
acomp.)”.

IPEM, pp. 197 (Mas ay que crueldad) y 293.

K

29. «Présteme el instrumento»

Compositor

Mathias Ruiz (T antes de 1708)'%

Poeta

Anénimo

Fuente musical

HSA, Ms. HC. 380/824a/44,1."*

Nota bene. Consta la indicacién “traslado en bo-
rrén en 27 de abril de 1688” por la misma mano que
copié toda la pieza.

Otra indicacién por mano diferente reza: “Musi-
cos enamorados / al arma toca el amor.”'?

103. La obra que nos ocupa no consta referenciada en el
DMEH, 9, p. 472, ni en el Grove, 21, pp. 884-885.

104. Véase HSA, I, p. 290: “XLI. [Canciones]. 27. Pres-
teme el instrum.to / sonoro y graue. Tono [solo] humano con
su acompafiam.to... [Musica] del m.tro Don mathias Ruiz =
en la encarnacion. Traslado en borron en 27 de abril de 1688.
Hiersemann, 824 a, 111, 8. Carpetilla 44 a.”

105. Al arma toca el Amor!» es un villancico a cuatro
voces y acompafiamiento de Joan Cererols; véase DMEH, 3, p.
490b. Agradecemos esta informacién a Patxi Garcfa Garmilla
que, con toda gentileza, ha puesto a nuestra disposicién su uti-
lisima base de datos de “Tonos y cantadas” (véanse, en el apar-
tado de la Bibliografia, los Recursos en Internet).
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Comentario musical

Voces 1 (T) y acompahamiento

Claves altas
Tono original V tono accidental, final Fa,
armadura SI b
Transporte a la cuarta infe-
rior, final Do

La caracteristica expresiva esencial de esta
pieza es el contraste entre el estribillo y las coplas;
y no sélo porque aquél esté escrito en compds de
proporcién menor y éstas en compasillo, sino por-
que, ademds, las lineas melddicas son esencialmen-
te diferentes, y ninguna contiene elementos de la

Transcripcién

otra.

El estribillo es una seccién afortunada de la
pieza: su melodia es cantabile (“sonora y grave”, di-
riamos, parodiando el texto) con progresiones y re-
peticiones bien distribuidas, con pausas retdricas
estratégicamente orientadas, y con un cromatismo
ascendente en el acompafiamiento (cc. 17/18) que
nos habilita a introducirlo por imitacién a la cuar-
ta justa superior en otra parte del discurso (cc.
35/36). La copla no tiene tanta inspiracidn, pero, a
nuestro juicio, mantiene un tono general de fluidez
y gracia.

Algunos detalles expresivos de esta pieza tam-
bién pueden observarse en «jAy, dulce sentimiento!
iAy, pena amable!» (n° 10), la otra inspirada com-
posicién de Mathias Ruiz que editamos en este Ma-
nojuelo.

Bibliografia especifica

Ros, p. 566: “8. Ruiz, Matias. Présteme el ins-
trumento (A y continuo)”.
IPEM, p. 249.

K

30. «;Oye, tirana Brigida,...!»

Compositor

Andénimo

Poeta

[Jerénimo Nieto Madaleno, recopilador]

Fuente musical

HSA, Ms. HC. 380/824a/49.'%

Comentario musical

Voces
Claves bajas

Tono original

1 (T1) y acompanamiento

IT tono, final SoL, armadura
St b
Transcripcién Sin transporte

Esta anénima composicién consta de un tnico
periodo musical que va repitiéndose a diversas altu-
ras para cada verso del texto. Poco podemos decir de
composicién tan sencillisima, cuya principal signifi-
cacién es, sin duda, el retrato satirico de la dama.

lestimonio poético

TDH, pp. 80-81 (“31 Esdrijulos a lo huma-

ﬂO”) 107

Consideraciones

Jerénimo Nieto Madaleno recopilé otro testimo-
nio, 7DH, con una estrofa menos, cuyas variantes
textuales fijan un romance de menor calidad poética
que el de nuestro Manojuelo que, en cambio, man-
tiene la tensién del ingenio y el juego conceptual en
la elaboracién del retrato verso tras verso, sin que de-
caiga en ningiin momento.

Bibliografia especifica
Ros, p. 566: “13. Anénimo. Oye tirana Brigida

(S con acomp.)”.

IPEM, p. 230.

K

106. Véase HSA, I, p. 290: “XLI. [Canciones]. 31. Oye ti-
rana Brigida / Oye en solfa de mascara. Tonada sola Humana.
[Andnimo]. Hiersemann, 824 a, III, 13. Carpetilla 49.”

107. Véase BLH, IV, p. 68a.
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31. ;Oiganos retratar un prodigio...!»

Compositor

[Cristébal] Galdn (ca. 1625-1684)'%

Poeta

[Alonso de Olmedo]

Fuente musical

HSA, Ms. HC. 380/824a/38,2."”
Nota bene. En la primera pdgina del manuscrito
consta la indicacién “aprobatum est”.

Comentario musical

Voces 2 (Ti 1°, A) y acompafa-
miento

Claves altas
Tono original

Transcripcién

VII tono accidental, final RE
Transporte a la cuarta infe-
rior, final LA, armadura Fa #

Es una obra que apunta buenas maneras pero es
muy disonante y hay que poner alteraciones conti-
nuamente, lo cual nos resulta dificultoso. Tampoco
ayuda mucho la absoluta austeridad o, mejor dicho,
la escasa imaginacién del acompanamiento. Pensa-
mos, por otra parte, que el copista, quizd, no haya
trasladado esta pieza de manera correcta.

Existe un evidente parentesco general entre la
composicién que nos ocupa y «;Déjame, morenilla,
y vete,...» (n° 25). Es légico, puesto que es del
mismo compositor y pertenece a una obra dramdti-
ca similar.

Fuentes y testimonios poéticos

BN (Ms. 3884), ff. 188v-189r: [Romance de arte
mayor] «Oyganos retratar un prodijio...»''°

BN (Ms. 14856), ff. 8r-10r.

HSA (Ms. B 2396), p. 20, “Letra humana en es-

druxulos. Oyganos retratar un prodixio.”

108. La obra que nos ocupa no consta referenciada en el
DMEH, 5, p. 318, pero si en el Grove, 9, p. 430, “Many other
sacred and secular vocal works”.

109. Véase HSA, I, p. 289: “XLI. [Canciones]. 14. Oyga-
nos Retratar un prodigio / vnico en donayre y velleza. Duo hu-
mano del m.tro Galan. Hiersemann, 824 a, I1I, 2. Carpetilla
38 b.”

110. Véase CMBN, 11, p. 916b.

HSA (Ms. B 2474), pp. 75-76, “Pintura de
Alonso de Olmedo. Oygannos retratar un prodigio.”

HSA (Ms. B 2497), ff. 47-48, “Pintura en es-
druxulos echa por Alo de Olmedo primer galan de la
compafia de Anto de Escamilla. Oyganos retratar
un prodixio.”

HSA (Ms. B 2543), ff. 110-111, “Letra. Oyga-
nos retratar un prodigio.”

Nota bene. Todas las fuentes neoyorquinas se ha-
llan debidamente relacionadas en HSA, vol. I:
“XXXI. [Cancionero]. XXXIII. [Cancionero] Poe-
sfas varias. XLVIII. Letras. LXXXI. Poesfas.”

Consideraciones

Nuestro tono, que es un cuidado retrato del ros-
tro de la dama, es hipertexto (Tz 3) del que debié de
ser un célebre baile —por el nimero de testimonios
conservados—, conocido como “el baile del retrato en
esdrdjulos”, BN (Ms. 14856), y fruto del ingenio de
Alonso de Olmedo.""! BN (Ms. 14856) se recrea lar-
gamente y con mds precision en la belleza de la
dama, asf como en sus manos, en su talle, en sus pies,
en su cabello, mientras que el testimonio poético-
musical ha reconvertido el baile para crear una in-
tensidad lirica centrada exclusivamente en el rostro y
cuello.

En la Biblioteca Nacional se conserva otro testi-
monio poético, BN (Ms. 3884), de una brevedad lla-
mativa (tan solo tres estrofas), y en la biblioteca de la
Hispanic Society of America cuatro testimonios poé-
ticos mds: dos, HSA (Ms. B 2497) y HSA (Ms. B
2474), sin ninguna variante respecto a BN (Ms.
14856); uno, HSA (Ms. B 2543), con sélo doce es-
trofas de las trece de BN (Ms. 14856); y, por dltimo,
otro, HSA (Ms. B 2396), de idéntica extensién que
el testimonio del Manojuelo pero con variantes que

siguen las huellas de BN (Ms. 14856). De todos

111. Sobre Alonso de Olmedo, Stein aporta datos como
autor de una obra cémica titulada Péramo y Tisbe (p. 255). Por
su parte, Fl4rez nos informa de otros aspectos interesantes de su
trayectoria como cantante y poeta, ya que nos dice que tenfa la
voz “de almibar” (p. 397), que canté en los Triunfos de Amor y
Fortuna de Solis (p. 271) y que “no es raro, pues, encontrar
entre ellos personas incluso con estudios universitarios, como
fue el caso de Alonso de Olmedo (hijo), estudiante en la Uni-
versidad de Salamanca, quien ademds de célebre como actor y
autor, ‘escriuio con gran azierto y discrecién algunos bailes y
sainetes y muy buenas coplas asi para Palazio como para la

Villa.” (p. 402).
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ellos, el testimonio poético-musical corrige el des-
bordamiento expresivo del hipotexto en aras de una
contencién, émula de la admiracién que suscita la
excepcional belleza de Filida.

Edicién
Cristébal GALAN. Obras completas. .., pp. xxxv-
xxxvii (texto poético) y pp. 136-138 (musica).

Bibliografia especifica

STEIN, p. 390.
Ros, p. 565: “2. Galdn, Cristébal. Oygamos re-

»

tratos [sic] (S, A y continuo)”.
IPEM, pp. 54 (A quién me quejaré) y 228 (Oi-
gamos...; Ofgannos...; Oiganos...).
Susana ANTON PRIASCO. Miisica y danza en el te-
atro breve espaiiol..., no consta.

K

32. «Gigante de perla y ndcar»

Compositor

Vicente Garcia [Velcaire] (1593-1650)'?

Poeta

Andénimo

Fuente musical

HSA, Ms. HC. 380/824a/59.'3

Comentario musical

Voces 4 (Ti, Ti, A, Ba)
Claves bajas
Tono original

Transcripcién

V tono nataural, final Do
Sin transporte

Nos hallamos ante un tono humano bastante
completo y variado en lo que se refiere al arte de la

112. La obra que nos ocupa no consta referenciada en el
DMEH, 5, p. 500. En el Grove no figura este compositor.

113. Véase HSA, I, p. 291: “XLI. [Canciones]. 41. Jigante
de perla y nacar / q. vecino de las nubes. Humano a 4. [Musica
de] Vicente Garcia. Hiersemann, 284 a, IV, 6. Carpetilla 59.”

composicién. Ofrece un acertado contraste entre sus
dos secciones: la copla es sobria y homofénica, de so-
noridad plena; el estribillo es, como casi siempre su-
cede en nuestro repertorio, el espacio idéneo para la
exposicién de recursos dindmicos y expresivos tales
como cambios de compds, o como figuras retdricas
como la anabasis para el ascenso melddico del verso
“ya por el aire suben” (cc. 35/43)'!4.

También destacamos aqui los fragmentos a solo
del tiple 1° (cc. 11/22) y del tiple 2° (cc. 53/67) que
se retoman a continuacién, intercambiando los tiples
y con acompanamiento del resto de las voces. Sin
duda, todo ello da a esta seccién una elocuencia ex-
presiva muy interesante.

Bibliografia especifica

Ros, p. 566: “6. Garcia, Vicente. Jigante de per-
las y ndcalr]. (3 S, B sin acomp.) «1636».”
IPEM, p. 165.

K

33, «Caduca la tiranfa»

Compositor

Anénimo

Poeta

Anénimo

Fuente musical

HSA, Ms. HC. 380/824a/63.'"

Comentario musical

Voces 4 (Tile, Ti20,Ti3°,T)y
acompafamiento

Claves bajas

Tono original I tono natural, final RE

Transcripcién Sin transporte

114. Véase Lorez CaNo. Op. cit., p. 152.

115. Ibidem, p. 291: “XLI. [Canciones]. 45. Caduca la ti-
rania / A la crueldad lisongea. [Andnimo]. Hiersemann, 824 a,
1V, 10. Carpetilla 63.”
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Pieza de expresién contenida y muy rica tonal-
mente. No podemos comentar demasiados aspectos,
puesto que sélo se han conservado las coplas pares;
quiz4 las impares tuvieran mds mdsica, y quizd, tam-
bién, se haya perdido un estribillo.

El copista es muy pulcro, y ello nos hace dudar
de las alteraciones sugeridas por nosotros en los com-

pases 4, 5 y 14 del tiple 1°.

Bibliografia especifica

Ros, p. 566: “10. Anénimo. Caduca la tiranfa (3
S yT; incompleto)”.
IPEM, p. 95.

K

34. «Pajarillo que cantas ausente»

Compositor

[Cristébal] Galdn (ca. 1625-1684)''¢

Poeta

[Antonio de Solis y Rivadeneyra (1610-1686)]

Fuente musical

HSA, Ms. HC. 380/824a/38,1.""7

Comentario musical

Voces
Claves altas
Tono original

1 (Ti 1°) y acompanamiento

I tono accidental, final Sor,
armadura SI b
Transporte a la cuarta infe-
rior, final RE

Es una pieza bien compuesta y mejor lograda. La
melodia fluye naturalmente en movimiento ondula-
torio fraccionada, a veces, en pequefias células que

Transcripcién

116. La obra que nos ocupa no consta referenciada en el
DMEH, 5, p. 318, pero si en el Grove, 9, p. 430, “Many other
sacred and secular vocal works”.

117. Véase HSA, I, p. 289: “XLI. [Canciones]. 13. Pajari-
llo que cantas ausente / calla no cantes calla detente. Thono hu-
mano... Solo. [Musica de Cristobal] Galan. Hiersemann, 824
a, 111, 2. Carpetilla 38, a.”

agilizan el discurso. Buen contraste entre ambas sec-
ciones, que el cambio de compds todavia enfatiza
mds, y buen didlogo también entre la voz y el acom-
panamiento. Los cromatismos ascendentes en los
compases 24 y 26 del acompahamiento son muy
oportunos.

Fuentes y testimonios poéticos

BN (Ms. 2202), ff. 145v-146v: Estriuillo. «Paja-
rillo que cantas ausente». Coplas. «Calla, calla, aue-
cilla ignorante...»''®

BN (Ms. 8754), f. 81r: Letra para cantar. Es-
triuillo. «Pajarillo que cantas ausente...» Coplas.

[Romance]. «Calla, abecilla ignomnte...»119

BN (Ms. 16419), Euridice y Orfeo de Don Anto-
nio de Solis..., f. 9.

HSA (Ms. B 2497), ff. 51v-52r, “Otro romance
que canté la mesma [Manuela de Escamilla, dice
Stein] '
comedia de Euridice y Orfeo. Estribillo. Pajarillo que
cantas ausente, calla.”

HSA (Ms. B 2543), ff. 124v-125v, “Letra. Paxa-
rillo que cantas ausente.”

Nota bene. Las dos fuentes neoyorquinas se
hallan debidamente relacionadas en HSA, vol. I:
“XXXI. [Cancionero]. XXXIII. [Cancionero] Poe-

7 . »
sias varias.

en la misma comedia y en el Retiro, y es la

Consideraciones

Testimonio poético-musical del bellisimo villan-
cico que se cant6 en la fibula puesta en musica Euri-
dice y Orfeo de Antonio de Solis. Era un momento en
la historia de la musica en el que se tenfa que poner a
prueba escénicamente y con conviccién el poder de la
musica. De este reto nacié, cémo no, LOrfeo con
musica de Claudio Monteverdi y parole de Alessan-
dro Striggio, en ocasién, también, de un festejo cor-
tesano en la corte de los Gonzaga. Y es que, con pa-
labras de Eugenio Trias, podriamos decir que, “cuan-
do la musica occidental se da cita con la historia, estd
abocada siempre a encontrarse con el mito y la leyen-

da del héroe musical por excelencia: Orfeo”.'*!

118. Véase CMBN, 1, p. 178a.

119. Ibidem, IV, p. 2573a.

120. Véase STEIN. Op. cit., p. 390.

121. Eugenio TRIAS. El canto de las sirenas. Argumentos
musicales. Barcelona: Galaxia Gutenberg-Circulo de Lectores,
2007, p. 29.
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Imaginemos, ademds, cudnto juego daba este
mito a la poética hispdnica del barroco que anhelaba
jugar con todos los resortes de la voz viva, tal y como
comentamos detalladamente en la introduccidn.
Tanto debié de gustar el villancico de Solis —hay tes-
timonios que incluso rinden homenaje a alguno de
sus versos, como BN (Ms. 3885)— que tuvo que vol-
verlo a escribir “mejorado” respecto a lo que andaba
impreso. As{ nos lo dice una aclaracién a uno de los
testimonios conservados, BN (Ms. 16419), precisa-
mente el mds breve, el que cuenta sélo con las dos
primeras coplas.

Hemos encontrado cuatro testimonios mds: dos,
en la biblioteca de la Hispanic Society of America,
HSA (Ms. B 2543) y HSA (Ms. B 2497), este dlti-
mo nos brinda la rica informacién de que el villanci-
co lo interpreté Manuela de Escamilla; y dos mds en
la Biblioteca Nacional: uno, BN (Ms. 2202), repleto
de repeticiones que darfan juego al virtuosismo
vocal, y otro, BN (Ms. 8754), que es pricticamente
idéntico al que tenemos la fortuna de editar en este
volumen.

Edicion

GALAN, Cristébal. Obras completas. .., pp. xvi-
xvii (texto poético) y pp. 18-21 (musica).
Bibliografia especifica

STEIN, pp. 320 (n. 67) y 390; p. 563 (Solis, An-
tonio de, Euridice y Orfeo).

Ros, p. 565: “2. Galdn, Cristébal. Pajarillo que
cantas (S con acomp.)”.

IPEM, pp. 232 (Pajarillo que cantas) y 233.

K

35. «“;Viva mds mil abriles,...!”»

Compositor

[Juan] Hidalgo (1614-1685)'*

122. La obra que nos ocupa no consta referenciada en el
DMEH, 6, pp. 282-285, pero s en el Grove, 11, p. 484, “secu-
lar and theatre songs”.

Poeta

Anénimo

Fuente musical

HSA, Ms. HC. 380/824a/40,2.'%?

Comentario musical

Voces 2 (Ti 1o, T) y acompana-
miento
Claves bajas
Tono original VI tono, final Fa, armadura
S1b

Transcripcién Sin transporte

Es una pieza de regocijo, dindmica y adecuada a
la interpretacién virtuosistica. Se dan bellos didlogos
entre las dos voces, sobre todo, en las coplas donde el
texto se secciona, logrindose hermosos efectos poé-
tico-musicales. Las notas repetidas para el verso “re-
pite el pajarillo” son todo un acierto (c. 7 y ss.). Hi-
dalgo consigue aqui una obra muy acertada, como es

costumbre en él.

Bibliografia especifica
Ros, p. 565: “4. Hidalgo. Viva mds mil abriles (2

S con acomp.)”.

IPEM, p. 314.

K

36. «Viuda tértola del Tajo»

Compositor

[José] Marin (1619-1699)'*

Poeta

Anénimo

123. Véase HSA, I, p. 290: “XLI. [Canciones]. 21. Viua
mas mil abriles / Repite el paxarillo. Duo humano... [Musica
de] Hidalgo. Hiersemann, 824 a, III. 4. Carpetilla 40 b.”

124. La obra que nos ocupa no consta referenciada en el
DMEH, 7, pp. 184-185, ni en el Grove, 15, p. 860.
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Fuentes musicales

HSA, Ms. HC. 380/824a/41.'%
BC, M. 759, ANONIMO, Viuda tértola del Tajo.

Comentario musical

Voces 1 (Ti) y acompanamiento
Claves altas
Tono original

Transcripcién

VII tono, final RE
Transporte a la cuarta infe-
rior, final LA, armadura FaA #

Marin se nos muestra aqui inspirado y nos ofre-
ce un tono sugestivo y delicado al mismo tiempo. El
contraste entre las dos secciones de la pieza es acusa-
do, y no sélo por el cambio de compds y por la ex-
tension (el estribillo casi triplica el nimero de com-
pases de la copla), sino por todo el conjunto en si,
acentuado, sobre todo, por la sencillez de la copla y
la complejidad del estribillo. Sin embargo, hay ras-
gos en comun como, por ejemplo, la reexposicién de
la primera frase musical de cada seccién a la quinta
justa descendente, o también el didlogo de la voz con
el acompafamiento.

Las notas en valores rdpidos sobre la palabra
“vuela” (c. 14 y ss.) son ya un tépico previsible, como
también lo es las segundas mayores y menores y los
cromatismos ascendentes sobre los versos “a olvidar
pesares,/ de cantar endechas” (cc. 30/39).

Referencia musical

En la Biblioteca de Catalunya se conservan unas
“coplas a solo” de autor anénimo a las que ya hemos
hecho referencia. Vienen escritas en compasillo, no
tienen estribillo y su musica es muy sencilla y dife-
rente a la de nuestra pieza. Aunque traen el mismo
texto poético que la obra de Marin, las coplas estdn
en distinto orden y una de ellas es diferente.

Bibliografia especifica

M. June YAKELEY. «New Sources of Spanish
Music...», p. 278.126

125. Véase HSA, I, p. 290: “XLI. [Canciones]. 23. Viuda
tortola del tajo / que para cantar endechas. [Musica de José]
Marin. Hiersemann, 824 a, I1I, 5. Carpetilla 41.”

126. En su articulo dice Yakeley: “8. E:Bc Mus. 759/2-15.
Music ms. Various, [ Zonos al humano]. Miscellaneous loose in-
dividual sheets with mensural notation and Catalan cifras with
no indication if they were copied and used as a group in the pe-

Ros, p. 565: “5. Marin, José. Viuda tértola del
Tajo (S con voces acompafantes)”.

IPEM, p. 313.

K

37. «jQué tierno aquel ruisefior!»

Compositor

[Manuel de] Egiiés (1657-1729)"%

Poeta

Anénimo

Fuente musical

HSA, Ms. HC. 380/824a/57.'%

Comentario musical

Voces 4 (Ti 1o, Ti 20, A, T) y
acompanamiento
Claves bajas
Tono original VI tono, final FA, armadura
St b

Transcripcién Sin transporte

Es una pieza tonalmente muy sobria con un ini-
cio homofénico que busca una sonoridad plena y elo-
cuente. No podemos dejar de destacar el hecho de
que los diez primeros compases contienen la musica
de los tres primeros versos de la cuarteta, mientras que
para el dltimo verso el maestro Egiiés destina once
compases de musica. Generalmente se suele repetir el

tltimo verso de la cuarteta para buscar una mayor

riod. Late 17th c.? Evidence of use and folding to half A6 size.
Music was usually folded to the inside side. Copyst of some
sheets was Catalan as there are Catalan spellings. All lack attri-
bution. Numbering added. Each main number represents one
sheet with music and one coplz on one side with remaining on
reverse [...]. 3/2 Copla a solo. Viuda tortola del Tajo” (YAKELEY.
Op. cit., pp. 277-278).

127. La obra que nos ocupa no consta referenciada en el
DMEH, 4, pp. 631-633, ni en el Grove, 7, p. 916.

128. Véase HSA, 1, p. 290: “XLI. [Canciones]. 37. Que
tierno aquel ruysefior / con acorde consonancia. Tonos huma-
nos. A 4 [Va en el mismo papel que el siguiente. Musica de Ma-
nuel de] Egues. Hiersemann, 284 a, IV, 4. Carpetilla 57 a.”
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percepcidn en el oyente, pero en pocas ocasiones se da
esta circunstancia como en el tono que editamos. Se-
flalemos también, para este ultimo verso, las lineas
melddicas en movimiento quebrado con intervalos de
tercera, cuarta y quinta, tanto ascendentes como des-
cendentes. Quizd la pieza tuviera en su origen un es-
tribillo que, de momento, no nos ha llegado.

Al contrario que a Cerone,'” a Egiiés le gustan las
palabras entrecortadas por pausas (cc. 3/4); algunas de
ellas tienen una afortunada representacion textual,
como las del verso “y con entonadas pausas”. En el
sentido de la inclusién de términos musicales en el
propio discurso musical, esta pieza hace un uso consi-
derable de esta caracteristica metamusical; vedmoslo:
“acorde consonancia”, “clarin sonoro”, “acento”, “y
con entonadas pausas’, “hace gala de su canto”, “qué
apacible al instrumento” y “con suaves, alegres trinos”.

Bibliografia especifica
Ros, p. 566: “4. Egiiés, Manuel de. Qué tierno

aquel ruisefior (2 S, A, T y continuo)”.
[PEM, p. 262.

K

38. «jQué bien canta un ruisefior...!»

Compositor

[José Marin (1619-1699)]'*

Poeta

Andénimo

Fuentes musicales

HSA, Ms. HC. 380/824a/50.""

129. Véase la nota 4.

130. La fuente madrilefia de esta composicién consta re-
ferenciada en el DMEH, 7, p. 185. Esta misma fuente y la can-
tabrigense constan también en el Grove, 15, p. 860, “Principal
sources”. Ambas fuentes tiene como autor a José Marin con lo
cual podemos otorgar autorfa a nuestro anénimo, ya que el
texto y la musica son los mismos.

131. Véase HSA, I, p. 290: “XLI. [Canciones]. 32. Q.e
bien canta vn Ruisefior / sobre aquel verde laurel. [Anénimo].
Hiersemann, 824 a, 111, 14. Carpetilla 50.”

BN, M. 3881/40, MARIN, Que bien canta un rui-

sefior.}>?

CPMCa, ff. 25v-28r.'3

Comentario musical

Voces
Claves altas
Tono original

1 (T1) y acompanamiento

I tono accidental, final Sor,
armadura SI b

Transporte a la cuarta infe-
rior, final RE

Ciertamente Marin es un compositor aficionado
a las lineas melddicas que progresan por grados con-
juntos. Esta pieza es una prueba evidente de ello.
Son el texto poético, la diccién correcta y la inter-
pretacién esmerada y elegante los componentes que
pueden paliar esa presunta sencillez de la obra.

La copla ofrece una bella melodia de cardcter me-
lancélico y de clara intensidad lirica. El estribillo,
como siempre, es mds variado y elaborado: en su ini-
cio presenta una sucesién de notas repetidas (siempre
sorprendentes), después algunas progresiones, un
cambio de compds y, sobre todo, hacia la conclusién,
un impresionante descenso melddico por grados con-
juntos que abarca un intervalo de décima (desde el c.
45 hasta el final) que tiene en las lineas melédicas as-
cendentes del acompafiamiento un interesante con-
traste; sin duda, el movimiento contrario ha sido
siempre un recurso musical de eficacia incuestionable.

Transcripcién

estimonio poético

BN, Ms. 3657, f. 78r: Otro [romance]. «Qué

bien canta un ruisefior...»'>

Consideraciones

Un testimonio poético breve, BN (Ms. 3657),
con tan solo las tres primeras cuartetas y sin estribi-
llo, lo hemos localizado en la Biblioteca Nacional.

132. Incompleto, sélo se ha conservado la parte del acom-
pafiamiento. Es igual a la de nuestra pieza. Véase ANGLES y Su-
BIRA. Op. cit., p. 287.

133. Mismo texto poético (con escasas variantes) y misma
musica, si bien el estribillo es algo mds extenso que el de nues-
tro Manojuelo. Véase GOLDBERG. Op. cit., p. 188 (no entende-
mos por qué Goldberg dice “largo texto de 11 coplas” cuando
sélo son cinco). Véase la edicién moderna: MARIN. 51 tonos...,
pp. 82-87.

134. Véase CMBN, I, p. 386a.
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No presenta ninguna variante textual respecto a la
pieza del Manojuelo.
Ediciones

Felipe PEDRELL. Zeatro lirico espaiiol..., vols. IV-
V, pp. 72-73.

José MARIN. Dos pasacalles para canto vy
guitarra. ..

José MARIN. 51 tonos para voz y guitarra..., pp.
82-87.
Bibliografia especifica

Ros, p. 566: “14. Anénimo. Qué bien canta un
ruisefior (S con acomp.)”.

IPEM, p. 255.

Discografia
Music of the Spanish Theater in the Golden Age. ..

K

39. «Altos dlamos sombrios»

Compositor

[Carlos] Patifio (1600-1675)'%

Poeta
[Francisco de Borja y Aragén, Principe de Esqui-
lache (ca. 1577-1658)]

Fuente musical

HSA, Ms. HC. 380/824a/60.%°

Comentario musical

4 (Ti 1o, Ti 20, Ti 30, T) y

acompanamiento

Voces

135. La obra que nos ocupa no consta referenciada en el
DMEH, 8, p. 515, ni en el Grove, 19, p. 235.

136. Véase HSA, I, p. 291: “XLI. [Canciones]. 42. Altos
Alamos sombrios / berdes murallas del tajo. Humano. A 4
[Musica de Carlos] Patifio. [Figura en el catdlogo de Hierse-
mann por el estribillo. De que sirve Juntaros / si el sol de Filis].
Hiersemann, 824 a, 1V, 7. Carpetilla 60.”

Claves bajas

Tono original IV tono, final M1

Transcripcién Sin transporte

Carlos Patifio compone aqui una obra coherente
y bien planteada. La musica de la copla es majestuo-
sa, de cardcter homofénico, con disonancias bien
conducidas y mejor resueltas (cc. 26 y 29). Destaca-
mos aqui la pausa general, aposiopesis, muy acorde
con el sentido del texto (c. 7).17

El estribillo es mucho mds variado y complejo,
sobre todo, tonalmente. Sefialando ya el cambio de
compds, siempre interesante, tratemos ahora de la
cuestién tonal. Patifio utiliza cuatro sostenidos (Fa,
Do, SoL, RE) y dos bemoles (S1, Mi), y, a nuestro
juicio, el cromatismo ascendente que se da entre los
compases 51 y 52, en el tenor, es muy interesante
porque se va imitando en otras voces y va generando
continuas modulaciones a otros tonos (hablando en
nuestra terminologfa); a saber: RE (c. 53), SoL (c.
55), Do (c. 57) y FA (c. 59) en una primera serie. In-
mediatamente, toda esta serie se retoma a la segunda
mayor ascendente: MI (c. 63), La (c. 65), RE (c. 67)
y SOL (c. 69). Patifio cierra este magnifico juego
tonal volviendo a LA (c. 74), RE (c. 76) y SoL (c. 78).

Es evidente que en esta pieza el afamado maestro
de capilla de la corte de Felipe IV demuestra la habi-
lidad y el buen oficio de compositor que, sin duda
alguna, posefa.

Fuente poética

Francisco de BORJA Y ARAGON. Las obras en
verso..., p. 501.

Consideraciones

Fuente poética del Principe de Esquilache, OV,
que contiene cinco variantes textuales que aportan
mayor matiz al verso.

Edicion
Daniele BECKER. Las obras humanas de Carlos Pa-
tifio..., pp. 197-203.1%%

137. Véase Lorez CaNo. Op. cit., pp. 196-197.

138. Becker transcribe la pieza empezando por el estribi-
llo, ya que el orden de los manuscritos asi parece imponerlo,
ademds del guién instrumental que lo indica claramente. Sin
embargo, tanto la portadilla del original como la fuente poéti-
cay, en tltimo extremo, el propio sentido del texto, proponen
lo contrario, es decir, comenzar la pieza por las coplas.
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Bibliografia especifica

Ros, p. 566: “7. Patifio, Carlos. De qué sirve (es-
tribillo) (3 S, T y continuo)”.
IPEM, pp. 67 y 121 (De qué sirve juntaros).

K

40. «jAy, qué dolor...!»

Compositor

[Juan de] Navas (cz. 1650-1719)'%°

Poeta

Andénimo

Fuente musical

HSA, Ms. HC. 380/824a/43,1.14°

Comentario musical

Voces 2 (Ti, A) y acompafiamiento
al arpa
Claves altas
Tono original I tono accidental, final Sor,
armadura S1 b
Transporte a la cuarta infe-
rior, final RE

Al contrario de lo que pasara con la otra pieza de
Navas incluida en este Manojuelo, «<;En qué estado
nos hallamos,...?» (n° 17), la que nos ocupa ahora

es mucho mds ambiciosa, estd bien construida e, in-

Transcripcién

cluso, la calificarfamos de efectista; al menos asi lo
demuestran algunos detalles como las secuencias de
células melddicas breves que se alternan entre ambas
voces logrando un bello efecto contrapuntistico y
tonal. Véase, en este sentido, el fragmento de los
compases 55/74 en el que hemos procurado, cuan-
do ha sido posible, que esas células melédicas sobre

139. La obra que nos ocupa no consta referenciada en el
DMEH, 5, p. 719, “Varia en castellano”, pero si en el Grove,
17, p. 718, “Vocal pieces”.

140. Véase HSA, I, p. 290: “XLI. [Canciones]. 25. Ay q.
dolor aliuio / pido a un Jilguero. Tono humano. A duo... [Mu-
sica de Juan de] Navas. Hiersemann, 824 a, 111, 7. Carpetilla
43 a.”

las palabras “lloro”, “peno”, “gimo” y “muero” sean
a intervalo de segunda menor por semitonfa subin-
telecta. En cierto modo recordamos asi rasgos co-
munes del lamento."*' Reconocemos, por otra parte,
las dificultades que hemos tenido en este fragmento,
y en toda la pieza, para aplicar la semitonia subinte-
lecta.

Los dos ultimos versos del estribillo “jay, pajari-
llo,/ atiende al dolor de que me quejo!” muestran un
cambio de compds y unos valores breves con ritmo
puntillado que ponen de manifiesto, asimismo, el ca-
rdcter efectista ya mencionado de esta pieza. Sefiala-
mos un intervalo melédico de quinta disminuida
entre los compases 98/99.

El juego de intertextualidades, tan comdn en
nuestro repertorio, y al que nos hemos referido ya
en otras piezas, se pone aqui de manifiesto una vez
mds. El inicio melddico del tiple de la copla de esta
obra es prdcticamente idéntico al inicio del tono
«;Afuera, afuera, que sale...!» del LTH, y cuyo autor
es Manuel Machado (ca. 1590-1646).'%? Sefialamos
también la cuestién cronoldgica por su evidente in-
terés: Machado muere cuando nace Navas, prictica-
mente.

Bibliografia especifica
Ros, p. 565: “7. Navas, Juan de. Ay qué dolor. (2

S y continuo)”.

IPEM, p. 85. Constan aqui referencias a otras
obras con idéntico o parecido incipit a la nuestra
pero que no ofrecen mds concordancias.

K

141. Remitimos al lector a los comentarios musicales
sobre las piezas «;Ay!, que es fineza de amor (n° 7) y «Ay, des-
dichada,...!» (n° 19).

142. LTH, ff. 201v [207v]. Por el momento, no podemos
precisar en qué volumen de nuestra edicién publicaremos este
tono. Sin embargo, existe edicién moderna en Manuel Ma-
CHADO. Romances e cangoes a 3 e a 4 vozes mistas. Estudo, com-
pilagio e transcricio de Miguel QUEROL GAVALDA. Lisboa:
Fundagao Calouste Gulbenkian, 1975, pp. 53-57. También
hay grabacién discografica en Lope de Vega. Intermedios del Ba-
rroco Hispdnico 1580-1680. Hesperion XX. Jordi Savall (dir.),
Auvidis-Astrée, 1991, pista 5.
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41. «Altos penachos de escarcha»

Compositor

Anénimo

Poeta

Anénimo

Fuente musical

HSA, Ms. HC. 380/824a/62.'%

Comentario musical

Voces
Claves altas
Tono original

4 (Ti 10, Ti 20, A,'*T)

I tono accidental, final Sor,
armadura S1 b

Transporte a la cuarta infe-
rior, final RE

Esta pieza anénima es, sin duda, una composi-
cién de mérito, y ello por varias razones. En primer
lugar porque las voces estdn bien dispuestas y el con-
junto suena muy bien, que es lo mds importante; y
después porque muestra detalles que s6lo practican
los compositores inspirados y con oficio. Un ejem-
plo: el tercer verso de cada estrofa contiene verbos
que indican una idea de movimiento; asi, “tremolar”,
“competir”, “presentar” y “disparar”, a los cuales el
compositor destina disefios ritmicos dindmicos de
corcheas con puntillo y semicorcheas, pero, ademds,
al repetir estos verbos, en el compds 8, lo hace cam-
biando la disposicién del acorde que venfa del com-
pds 7.

Lamentamos la pérdida de un hipotético estribi-
llo en el que este anénimo compositor ratificaria
con total seguridad el buen hacer mostrado en las
coplas.

Transcripcién

Bibliografia especifica

Ros, p. 566: “9. Anénimo. Altos penachos de es-

carcha (3 S, T sin acomp.)”.
IPEM, p. 67.

143. Véase HSA, I, p. 291: “XLI. [Canciones]. 44. Altos
penachos descarcha / En lo enpinado de @ Risco. A 4. Huma-
no. [Anonimo)]. Hiersemann, 824 a, IV, 9. Carpetilla 62.”

144. “Contralto” en el manuscrito.

42. «jAl sarao, que el Amor,...!)»

Compositor

Andénimo

Poeta

[Jerénimo Nieto Madaleno, recopilador]

Fuentes musicales

HSA, Ms. HC. 380/824a/47.'%
BN, M. 2478, ff. 40v-41r, ANONIMO, Al sarao

que el amor.\ 40

Comentario musical

Voces
Claves altas
Tono original

1 (Ti) y acompahamiento

I tono accidental, final Sot,
armadura SI b
Transporte a la cuarta infe-
rior, final RE

Esta anénima composicién dedicada a la reina
Isabel de Borbdn es una cancién estréfica que cons-
ta de tantas frases o perfodos musicales distintos
como versos tiene cada estrofa, es decir, ocho. La
musica, de cardcter himnico, sildbico y cuasi marcial,
destaca por su prestancia melddica. Se trata de una
obra muy bien planificada para la ocasién conme-
morativa que refiere el texto. Vienen bien aqui las
palabras de Cerone:

Transcripcién

Buena consonancia, buen aire, solfa graciosa, di-
versidad de pasos, imitacién bien puesta, que cada
voz cante con donaire usando pasos sabrosos. Y la
parte mds esencial es hacer lo que la letra pide: es, a
saber, alegre o triste; grave o ligera; lejos o cerca; hu-
milde o levantada; de modo que haga el efeto que la
letra pretende para levantar a consideracién los 4ni-
mos de los que estén oyendo.'"’

Sin duda, esta pieza es un bello broche a nuestro
Manojuelo, ya que al tratarse de una musica alegre,

145. Véase HSA, 1, p. 290: “XLI. [Canciones]. 30. Al
sarao que el amor / oy la flor de lis ofrece. Tonada sola [andni-
ma] a lo vmano. [Dedicada a unas bodas reales]. Hiersemann,
824 a, III, 11. Carpetilla 47.”

146. Véase ANGLES y SUBIRA. Op. cit., p. 344.

147. CERONE. Op. cit., vol. 11, p. 695.
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dindmica, optimista, nos permite un espléndido

final.

Fuentes y testimonios poéticos

BN (Ms. 3950), ff. 44r-45r: [Coplas castellanas].

«Al sarao que el amor.. 148

TDH, pp. 155-156 (“135 Otro Tono. A la reyna

francesa”).'®

Consideraciones

Coplas de arte menor en conmemoracién del
matrimonio entre Isabel de Borbén y Felipe IV.
Hemos encontrado dos testimonios poéticos en la
Biblioteca Nacional, BN (M. 2478) y BN (Ms.
3950), este dltimo presenta, tan solo, una varia-
cién en el orden de dos coplas respecto a nuestro
tono.

Jer6nimo Nieto Madaleno también recopild
otro testimonio, 7DH, muy préximo a BN (M.
2478), pero con las variantes que le son propias a
Manuel Lépez Palazios, el copista que trabajaba
para él.

Lo cierto es que las variantes textuales del tono
de nuestro Manojuelo, como es lo habitual en este re-
pertorio, perfilan con mayor rigor la expresién lirica;
le otorgan mayor intensidad.

Bibliografia especifica

ROs, p. 566: “11. Andénimo. Al sarao que el amor
(S con acomp.)”.

IPEM, p. G4.

148. Véase CMBN, 11, p. 1336.
149. Véase BLH, 1V, p. 70a.

Criterios de edicion

Sélo enmendamos cuando el error del copista re-
sulta evidente, y no hay enmienda que no quede lo
suficientemente justificada en el aparato critico. Tam-
poco ha quedado duda alguna ante una hipotética
palabra ininteligible, ya que cada una de ellas ha sido
pacientemente cotejada con el manuscrito delante.
En cuanto a las variantes de las voces, mantenemos
las que cantan la mayoria de ellas, y en el caso de
haber el mismo nimero de voces para cada una de
las variantes, conservamos el texto de la voz superior.
En los casos en los que las variantes se corresponden
a un juego poético polifénico, lo consignamos en
nota bajo el simbolo ).

Hemos modernizado la ortografia siempre que el
valor fonético no se viera alterado, y acentuamos
segun las normas académicas. Respecto a la puntua-
cién, al trabajar con un arte en movimiento, la mad-
sica, hemos respetado, siempre que ha sido posible,
su juego estilistico en contraste con la poesa. En los
casos de ambivalencia, hemos seguido el dictado de
la presencia o ausencia de pausas musicales. En mu-
chas ocasiones, remitimos a una definicién del Dic-
cionario de Autoridades para que el lector aprecie que
ya en la época tenfa igual significado que en el pre-
sente, y, cuando no citamos literalmente una defini-
cién, es porque la acomodamos al contexto de ma-
nera inmediata, pero siguiendo fielmente la defini-
cién dada por el mencionado Diccionario; por ello lo
citamos a continuacién entre paréntesis.

Por ultimo, s6lo nos resta decir que en las notas
a pie de pdgina recogemos imdgenes, figuras retdricas
y tépicos que si en algin caso pudieran considerarse
obvios para los filélogos, sin embargo, no lo son para
otros profesionales de 4mbitos diversos para quienes
también estd pensada la presente edicidn.
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Romances liricos y otras letras

AMOROSOS

jCupidillo, nifio travieso,
no me mires, no,
que yo ya te entiendo!
jDepon tus arpones,
suspende tus fieros, 5
que no has de acertarme,
que estds ya muy ciego!

1 ;Querrds que, rendida,
sujete los fueros
de mis altiveces 10
a todos tus yerros?
iPues no, nifio ciego,
que tengo mis pulgas,
también, yo, en mi cefio!

2 ;Pensards, tirano, 15
que me asusta el miedo
de ver que dominas
robados imperios?

1. «;Cupidillo, nifo travieso,...!»

1-7. Alo largo de los siglos, han sido los poetas los que
han enriquecido la iconografia tradicional del dios del
amor: nifio alado (Horacio. Odas, 11, 12, 4), travieso y
cruel (VIRGILIO. Bucdlicas, X, 2) que juega a desasosegar los
corazones humanos inflamdndolos con su antorcha o hi-
riéndolos con sus flechas. Su triunfo o tiranfa sobre los
hombres la canté con excelencia poética OVIDIO (Amores,
1, 2), retomdndolo PETRARCA en su «Triunfo del Amor»
(Triunfos, 1).

3. te entiendo: “te conozco” (Aut.).

5. freros: “usado en plural significa bravatas y baladro-
nadas con que alguno intenta aterrar a otro” (Aut.).

7. ciego: la metéfora, y su consiguiente iconografia, del
amor ciego es de origen medieval, revitalizada en la poesia
gracias a PETRARCA (Triunfos, 1, 111, 18).

8. A propésito de la importancia de que sea la dama la
que hable en este poema, remitimos al lector al apartado
«La celada en el silencio» de la introduccidn.

9-10. fueros/ de mis altiveces: los privilegios que ella,
como ser desdefioso y cruel en el amor —atributos de su eto-
peya— pueda, excepcionalmente, conceder a algtin amador.

11. yerros: en plural, “algunos defectos o faltas [....] en suje-
tos de estimacién, prendas o ciencia, y no lo fueran en otros de
inferior calidad o circunstancia” (Aut.). Se entiende que el suje-
to “de estimacién”, en este caso, es el dios Amor, el gran tirano,
segtin la dama que sigue la tradicién ovidiana. Remitimos de
nuevo al apartado «La celada en el silencio» de la introduccién.

13. tengo mis pulgas: tener viveza en el genio (Auz.).

14. en mi cefto: “metaféricamente, se llama as lo desapaci-
ble, desagradable, enfadoso [...] de cualquier cosa que tenga al-
guno de estos defectos” (Auz). En el caso de la dama, en su ca-
ricter desdenoso, como apuntamos en la nota a los versos 9-10.
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i Te engafas, grosero,
que a mi no me turban 20
ladrones rateros!

3  ;Dirds que venciste
con tus embelecos
palacios de bronce,
murallas de acero? 25
Mas, jqué importa, necio!,
si eso es filigrana
junto a mi desprecio.

4 Sipor dios te temen
humanos afectos, 30
encendiendo halagos
que exhalen inciensos
suban, que no espero,
por mds que te encienda,
decir que me quemo. 35

5  Si por ciego quieres
compasién, yo creo
que, si abres los ojos,

21. ladrones rateros: el desprecio de la dama hacia
Amor se reafirma con esta expresién, puesto que asi se le
llamaba (y atin hoy) a los ladrones que hurtaban “cosas de
poco valor” (Aut.).

26-28. Versos en los que se hace explicita la rivalidad
entre la condicién cruel y desdenosa de la dama y la tirania
de Amor; rivalidad que, en si, es hipérbole de la etopeya de
la propia dama, puesto que se muestra superior a la fiera
condicién atribuida sélo al dios (PETRARCA. «Triunfo del
Amon, I1I, 169-184).

27. filigrana: “cualquier cosa delicada” (Auz.). Enten-
damos frdgil, inconsistente que se aviene de pleno con el
argumento de esta estrofa.

28. mi desprecio: a cuestiones amorosas; por lo tanto,
podemos entender ‘mi desdén’ que es su atributo por exce-
lencia, y, tan cruel por ser virtuosa, como dijimos, que por
ello se permite la rivalidad con la también cruel tirania del
dios Amor (PETRARCA. Triunfos, 1, 111, 130-132). Ella, la
dama, por su excelsa beldad y virtud, es divina para el yo
sintiente que canta su excepcional condicién en la poesia
amorosa de la Edad de Oro.

29-35. En esta copla se pone de manifiesto el despre-
cio que siente la dama, no sélo hacia Cupido, sino hacia

quienes creen en la naturaleza divina del amor, tal y como
lo sostuvo CICERON (Tusculanas, IV, 32, 69).

31-32. Juego sinestésico, ya que lo habitual es que se
encienda el incienso, como planta aromdtica que es, y se
exhalen los halagos. Pero, a su vez, subyace el sentido “ana-
16gico y moral” de incienso que “significa cualquier adora-
cién o reverencia especial que se hace a un sujeto” (Auz.).

31-33. Por los ruegos y oraciones que los humanos
hacen al dios Amor para que les favorezca en sus deseos.

34. te encienda: ‘te enoje’, a causa de la arrogancia con
que la dama estd rivalizando con su poderio y desprecian-
do sus cualidades como sumo dios que todo lo puede en
los corazones humanos.

35. quemo: puesto que el fuego es uno de los elemen-
tos que maneja Amor para realizar su poder en los senti-
mientos y corazones de los hombres, de ahi que las antor-
chas y el fuego en si mismo le caractericen y sean atributos
suyos. Por todo esto, la dama, consiguiendo cohesién lirica,
recurre a encender como sinénimo de ‘enfadar’ o ‘enojar’ en
el verso anterior. Su soberbia y virtud tipificadas le impedi-
rdn reconocer cualquier atisbo de dominio amoroso en ella.

36. Véase la nota al verso 7.

38. Si Amor fuera consciente de su condicién tirana.
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te falte a ti mesmo;
y si quieres verlo, 40
ibusca un lazarillo,
que yo no le tengo!

jCupidillo, nifio travieso,...!

K

2

Ay, que me rio de Amor!
jEscuchen, atiendan,
verdn lo que importa
seguir mi opinion!:

[1]

Dicen que quien quiere bien 5

luego la razén quitd;

luego, sélo el que no quiera
es el que tendrd razén.

, ; /
Ay, que me rio de Amor!...

2]

iTodos del amor se rian!, 10

mas con una condicién:

39. La compasion referida en el verso 37. Y a Amor le
faltarfa compasién hacia s{ mismo de lo ferozmente cruel
que es, precisamente, por su ceguera a la hora de enamorar
a quien no puede ser correspondido, como le ocurre siem-
pre al yo poético de todo poema amoroso de los siglos XVI
y XVIIL. Hipérbole, por lo tanto, de la cruel condicién de
Amor; mesmo: mismo.

41. lazarillo: “muchacho que gufa y dirige al ciego.
[...] Se tomé el nombre del célebre Lazarillo de Tormes”
(Aut.). El lector recordard, ademds, que el mozo protago-
nista de la inmortal sdtira erasmista tuvo como primer amo
a un ciego sinvergiienza, promesa de las miserias que el
resto de amos le hardn pasar a Lizaro.

2. «;Ay, que me rio de Amor!»

1. que me: “cémo” en LJO.

2. jEscuchen...: “Escichenme...!” en BN (Ms. 3884).

4. opinidn: “dictamen” (Aut.).

5. quien: “al que” en L/O y BN (Ms. 3884); quiere:
“quiso” en LJO.

7. luego: “con” en LJO.

7-8. Porque no se estard enamorado, ya que “Amor
sobre la mente ruge” y “las razones de alli expulsa” (PE-
TRARCA. Triunfos, 1, 111, 169-170).

8. es el que: “serd quien” en LJO.

11. condicidn: “distincién” en LJO y BN (Ms. 3884).
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que es bueno burlarse de él,
mas burlarse con él, no.

) / /
Ay, que me rio de Amor!...

[3] Inclinacién natural 15
dicen que causa su ardor,
mas quien lo dice no dice
cémo es mala inclinacidn.

) / /
Ay, que me rio de Amor!...

K

3

sCdmo podré yo de ti,
Amor, alejarme huyendo,
si cuando parto corriendo
partes con alas tras mi?

1 Tirano, ciego Cupido, 5
tus rigurosos arpones
contra mi en vano dispones,
pues me confieso rendido.
Del valor ultraje ha sido
emplear tus iras en mi, 10
pues, si maltratas asi
a quien no hace resistencia,

12. bueno burlarse: “bueno el burlarse” en BN (Ms. 3. «;Cémo podré yo de ti,...2»

3884).
13. Porque eso supondria estar enamorado. 2. En BN (Ms. 3168), el apéstrofe se sittia entre los
15-18. Puesto que es pasional, sentimental, opuesta a  dos verbos: “alejarme, Amor, huyendo”.

la razén, y, por ello, segin el tépico, “mala inclinacién”. 4-7. Atributos propios de la iconografia cldsica de

Véase nota a los versos 7-8.

Amor, tal y como lo dejaron representados HORACIO

15. Inclinacién natural: “aficion que se tiene a algin  (Odas, 11, 12, 4), VIRGILIO (Bucdlicas, X, 2) y la tradicién

sujeto” (Aut.).
16. ardor: fuego, vehemencia (Aut.).
17. dice: “dira” en BN (Ms. 3884).

P

medieval; ésta tltima, en cuanto a la ceguera del dios que
PETRARCA f1j6 en obras como Triunfos (1, 111, 18) y Fami-
liaris (XVIL, 9, 1).

6. arpones: las “flechas” (v. 36) que dispara el dios.
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esperar de Amor clemencia,
scomo podré yo de ti?

2 Mas discurre mi temor 15
el huir de tu presencia
por ver si con el ausencia
doy treguas a mi dolor;
éste es el medio mejor
y, asi, retirarme emprendo, 20
ya que me estds ofendiendo,
pues el medio de mi alivio
es (si tu rigor no entibio,

Amor) alejarme huyendo.

3 Pero el huir serd en vano, 25
pues nunca he visto mitigues
tus iras, y antes me sigues...
A mi despecho inhumano
es tu proceder tirano,
y librarme de él no entiendo, 30
pues siempre me estds hiriendo
con invasiones mds raras,
si cuando llego a tus aras,
si cuando parto corriendo.

4 Siempre con gran ardimiento 35
tus flechas contra mf excitas,
y tu furor no limitas
a vista del rendimiento.
Insufrible es el tormento
que esperimento de ti, 40
y lo que mds siento aqui
es que siento apartarme;
para mds presto alcanzarme
partes con alas tras mi...

17-18. el ausencia: la de la dama; en la época, era fre- 36. excitas: ‘mueves’ (Aut).

7 « . » / . . ;.
cuentisimo anteponerle a “ausencia” el articulo masculino 38. Del rendimiento del yo lirico al poder de Amor.
dada la vocal inicial de la palabra. 40. esperimento: experimento.

28. mi despecho inhumano: mi “sentimiento vehemen- 41-44. Apréciese la dilogfa (siento... siento: “lamen-
te” (Aut.), es decir, su enamoramiento. to”... “noto”) y el poliptoton (apartarme... partes).

30. no entiendo: “no s¢”. 42. siento: “si intento” en Academia; apartarme: “per-

32. invasiones: “acometimientos violentos” (Aut.). derme” (Aut.).

33. aras: “altares” (Aut.).
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4

sQuién significa mejor

Si de Amor son los rayos, las armas,
Si las aves sus triunfos anuncian 5
Si las plantas su imperio conocen
Si su origen los mares pregonan

las ondas... 10

iLuego al Amor tirano

las flores,

las [lamas!,

porque el ardor dilate, 15

LA TIERRA
las iras de Amor?
las llamas...
EL AGgua
las plumas...
EL AIRE
las flores...
EL FUEGO
Tobos
sélo retratan...
EL FUEGO las ondas,
EL AIRE
LA TIERRA  las plumas,
EL AGgua
Tobpos
dulce, su imperio...
EL FUEGO en el agua,
EL AIRE

4. «;Quién significa mejor...?»

1. significa: “representa’ (Aut.).

3-4. de Amor son [...] las armas, las llamas. . .: segin
Ddmaso Alonso, la metaforfa de las armas de Amor y la
imaginerfa de las llamas amorosas son uno de los rasgos
que descubren la huella petrarquista en la poesia de la
Edad de Oro. (ALONSO. Un aspecto del petrarquismo...,
p- 9).

5. sus triunfos: los de Amor, célebres y tipificados en
clave lirica en el Triumphus Cupidinis de PETRARCA (T7iun-

Jos, I).

en la tierra,

11. Retratado en toda su crudeza tirana y convertido
en modelo poético por OVIDIO (Amores..., pp. 140-141).

11-14. Sélo los cuatro elementos pueden retratar al
quinto: el amor. Y es que en el siglo XVII vuelve a revitali-
zarse la teorfa cosmogodnica que tiene su raiz en Empédocles,
segtin la cual el amor es la fuerza primitiva que permite la
continua recomposicién de la primera unidad mediante la
combinacién constante de los cuatro elementos. Tratamos
de ello con mayor detenimiento en la introduccidn.

15. dilate: extienda, esparza (Aut.); “que igualmente
establece” en LJO.

16. “su dulce imperio” en LJO.
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EL AGUA en el aire,
LA TIERRA en el fuego;
Topos  porque en el fuego y aire,
tierra y agua le obedecen... 20
EL FUEGO las ondas,
EL AIRE las flores,
EL AGua  las plumas,
LA TIERRA las llamas.
LA TIERRA La yedra abraza el escollo,
mas arruina lo que abraza,
luego es simbolo de Amor, 25
pues ofende en lo que halaga,
y, pues su afecto es uno,
digan las selvas:
Topos  jque al amor sélo puede
copiar - la tierra! 30
EL AGua  Confianza y peligro copian
del mar, y Amor, las mudanzas,
pues nadie hallé en mar y Amor
serenidad sin borrasca.
Y, pues también le pintan, 35
digan las auras:
Topos  jque al amor sélo puede
copiar el agua!
EL AIRE  Destruye Amor lo que alienta

como el viento es en las plantas; 40

19. y: “el” en los tiples 30 y 4°.

23. yedra: la hiedra como imagen relacionada con el
amor es de ascendencia cldsica, utilizada por Petrarca y di-
vulgada en nuestra literatura en las «Eglogas» I y III de
Garcilaso de la Vega; escollo: en este caso, entiéndase por lo
que la hiedra se encuentra al paso en su crecimiento, pero
tengamos en cuenta que se trata de una de las alegorfas pe-
trarquistas mds frecuentes con que referir los obstdculos
amorosos.

29. al: “el” en el tiple 2°.

* copiar = pintar (tiples 2° y 3°).

30. copiar: “pientar” en el tiple 1°; “pintar” en L/O'y
HSA (Ms. B 2497).

31-34. Desde Virgilio, Horacio, Estacio y Quintiliano,
reunidos y enriquecidos por Petrarca y el petrarquismo, el
mar con sus borrascas, tempestades y naufragios se fueron
convirtiendo en metéforas con que cifrar la dificil navegacién
amorosa (MANERO. [mdgenes petrarquistas. . ., pp. 210-242).

35. le pintan: “las copian” en LJO.

39-46. En toda la obra de Petrarca la imagen del viento
guarda relacién, casi exclusiva, con los suspiros del enamora-
do (“tal vez suspiro que anima”), reforzados, de este modo,
hiperbélicamente. Con la evolucién del petrarquismo a lo
largo de la Edad de Oro (MANERO. Imidgenes petrarquistas. . .,
p. 651), los vientos amorosos se cargardn de dolor e, incluso,
de ira (“Destruye Amor lo que alienta/ como el viento...”).
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tal vez suspiro que anima,
tal vez gemido que mata.
Y pues copia sus iras,
digan los ecos:

Tobos

ique al amor sélo puede 45

copiar el viento!

EL FUEGO

Si abrasa y alumbra el fuego,

sin duda al amor retrata,

pues en la hermosura esgrime

lo que alumbra y lo que abrasa. 50
Y pues tanto le imita,

diga el concepto:

Tobos

iQue al amor sélo puede

copiar el fuego!,

porque al amor componen, 55
siendo contrarias,

las ondas, las flores,

las plumas, las llamas.

Mas jqué mucho, si reina

su vago imperio 60
en el aire, en la tierra,

en el agua, en el fuego!

K

46. Tras este verso, finaliza la versién poética de HSA
(Ms. B 2497).

47. fuego: ademds de ser uno de los cuatro elementos
que cantan al quinto, al amor, es una de las imdgenes mds
recurrentes en el Cancionero de PETRARCA con que signifi-
car el amor desmesurado del yo lirico; “Si el fuego abrasa y
alumbra” en LJO.

52. el concepto: en este contexto, el “dictamen o jui-
cio” (Aut.) que son los dos versos que van pronunciando

cada elemento; en este caso: “jQue al amor sélo puede/
copiar el fuego!”. En el manuscrito, “el contento”, pero
hemos considerado que la enmienda da muchisima mds
significacién a todo el poema y a la estructuracién de las
voces.

62. En LJO termina el cuarteto repitiendo los versos
19-22 con algunas variantes.

K
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;Quieres estarte quieto,
rapaz Cupido?
sHay tal travesura?
jEstdte quedito,
no seas travieso, 5
no metas ruido!

iDeja los juegos,

no seas nirno!

1 Sisabes que es el amor
un metal tan abatido 10
que ain no merece en palacio
ni aun el mds leve resquicio,
1o seas travieso!
jEstdte quedito!
iDeja los juegos, 15

no seas nino!

2 Para nombrar el amor
el mds necio esté advertido,
que aqui por cosa de juego
se le admite, no por ruido. 20
/INo seas travieso!. ..

3 Las hermosuras comunes
se pagan de sus hechizos.
Mas nosotras sus milagros
tenemos por basiliscos. 25
/INo seas travieso!. ..

4 Sialguna vez en palacio
el amor se ha introducido,
es porque entré disfrazado

5. «;Quieres estarte quieto,...?»

4. quediro: “quietecito” (Aut.).

10. abatido: “envilecido” (Aut.).

12. resquicio: “ocasién” (Aut.).

18. necio: en cuestiones de Amor; advertido: “preveni-
do” (Aut.).

20. ruido: “pleito, alboroto u discordia” (Auz.). Acep-
cién mds sutil, por lo tanto, que la que se fija en el estribi-

llo (v. 6) y se va reiterando en cada copla en funcién de las
nifierfas de Amor.

22. comunes: “de poca estimacién” (Aut.).

22-23. Referencia a CICERON que dejé escrito que
sélo la “gente vana” cree en la divinidad de Amor (7uscula-
nas, IV, 32, 69).

23. se pagan: “se satistacen” (Aut.).

25. basiliscos: “artillerfa de muy crecido calibre y
mucha longitud” (Auz.).
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en traje de peregrino. 30
/INo seas travieso!. ..

5  Sidar a entender pretendes
con tu afdn y tu bullicio
que eres duefo de las almas,
no lo eres del albedrio. 35
/INo seas travieso!. ..

6 Y, en fin, rapacillo ciego,
vete a gastar tus carifios
entre aquellos que se pagan
de tus halagos mentidos. 40
/INo seas travieso!. ..

K

;Para qué es, Amor,

tirar flechas

con tanto rigor?

1 Nisési soy desdichado,
ni sé si seré dichoso; 5
digo un bien como quejoso,

30. peregrino: como es el traje con el que Amor enga-
fla para entrar hasta en un palacio, es decir, con el que
oculta su verdadera identidad, nos remite, de inmediato, a
su calidad de tirano. Ademds, Amor debe recurrir al disfraz
para asaltar los muros, porque por él mismo no lo quieren,
ya que es “metal tan abatido”, segtin se nos dice en la pri-
mera copla (vv. 9-12).

34-35. albedrio: pese a que Cupido juega a inflamar el
alma y los corazones de los humanos, el sujeto lirico feme-
nino le recuerda que, en cambio, no puede con el albedrio,
con “la voluntad libre que tiene la criatura humana para ele-
gir lo bueno o lo malo” (Auz.); argumento tépico de las que-
jas femeninas dureas que siguen la estela de la virtuosa e in-
vencible Laura petrarquista (véase JOsA. El arte dramitico. . .,

pp- 247-257).

37. ciego: fue PETRARCA (Triunfos, 1, 111, 18) quien
asentd en la lirica occidental este atributo del amor que la
sensibilidad medieval habia fijado como tal.

K

6. «;Para qué es, Amor,...2»
1. ;Para qué...?: ;Por qué?
4-5. Adviértase la contraposicién creada con el polip-
toton (“desdichado”... “dichoso”).
6-7. Versos fijados por una simetrfa sostenida sobre la
antitesis, figura retérica vertebradora de todo el poema, y
que es el sello estético de la compleja fenomenologfa del
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callo un mal como obligado;
en este infeliz estado,

vivo y muero de un deseo,

y el achaque de mi empleo 10
el mal confunde el dolor.

;Para qué es, Amor,...?

2 Ni sé si obligo callando,
ni sé si ofendo sintiendo,
que es culpa vivir muriendo 15
y no lo es morir amando;
no esperando, y esperando,
mi cuidado se divierte,
y, en una vida que es muerte,
hago desdicha el favor. 20

;Para qué es, Amor,...?

K

amor que PETRARCA describié delicada y bellamente en
«Triunfo del Amor», 111, 148-184.

7. callo... como obligado: huella de la tradicién prove-
niente del amor cortés provenzal que obligaba al enamora-
do al silencio y al secreto de su amor; se retoma en los ver-
sos 13-14. Remitimos al apartado «Callada ley de amor» de
la introduccién.

10. el achaque: dolencia (Aut.) causada por el desdén
de la dama; empleo: “se llama entre los galanes la dama a
quien uno sirve y galantea” (Aut.).

11. confunde: aturde (Aut.); dolor: remite al “achaque”
del verso anterior, al dolor que le causa su amor no corres-
pondido.

13. obligo: “atraer la voluntad o benevolencia de otro”
(Aut.).

14. ofendo: “obligo” en el tiple. Se trata de un error.

15. es culpa vivir muriendo: ya que el castigo del pe-
cado original fue el estar sujeto a la muerte y la expul-
sién del Edén. Verso que enfatiza por antitesis la tras-

cendencia del amor del yo lirico, y que sigue la huella
del verso 159 del «Triunfo del Amor» (IIT) de PETRARCA:
“come senza languir si more e langue” (“cémo se muere
sin estar muriendo”). En el verso 19 (“...en una vida que
es muerte’) vuelve a hacerse explicito el destello del
verso petrarquista.

17. La antitesis mds significativa de todo el poema que
genera el resto, puesto que el yo poético vive entre el obli-
gado silencio y la pasién desbordante que le despierta la
dama recatada.

18. cuidado: temor.

20. el favor: el que la dama le concede permitiéndole
enamorarse de ella, aunque sin correspondencia. Por lo
tanto, el ferviente deseo del yo lirico aniquila, como la vida
hace consigo misma (v. 21), la dnica dicha que éste posee.
De ahi que le cuestione a Amor su violenta intervencién
siendo ¢l mismo su propio enemigo.

K
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7

—Ayl, que es fineza de amor
suspirar y gemir. ..
—Ms fineza es callar,
padecer y sentir. ..
—:Mds fineza es de amor 5
suspirar y gemirl;
mejor se explica el dolor
en suspirar 'y gemir.
—Mis bien callando se dice
el padecer y sentir... 10
—Mds se dice el amor
en suspirar y gemir!
—Mis se explica el sentir!
—Mds se dice en callar,
en padecer y sentir. 15
St la fineza mayor
es suspirar y gemir,
escuchen a la razon;
dird de Amor su sentir:
jcallar, padecer y sentir! 20
—86lo es la razon
suspirar y gemir!

1  —Decir el mal es hacer
halago del sentimiento.
—Saber sufrir un tormento 25
es apurar el querer.
—Gloria tiene el padecer
en publicar el dolor.
—Nunca estd mds fino Amor

que en el llorar y sufrir. 30
—Mds fineza es de amar
suspirar y gemir.
—Mis fineza es callar,
padecer y sufrir.
7. «jAy!, que es fineza de amor» 1-4. Manifestarse o silenciarse el amor: los dos opues-
tos de la dialéctica lirica de la obra.
1. fineza: “accién u dicho con que uno da a entender 24. halago: “demostracién” (Auz.).
el amor” (Aut.), como derivacién del finamors de la lirica 26. apurar: “purificar” (Aut.).
trovadoresca. Véase el apartado «Callada ley de amor» de la 29. fino: “puro” (Aut.). Poliptoton, asimismo, con la

introduccién. fineza del estribillo.



ManojueLo PofTtico-Musical DE NUEvA YORK

103

2 —Un amor disimulado 35
puede peligrar de tibio.
Quien confiesa que hay alivio
en fuego que estd encerrado,
scémo se sabrd el cuidado,
si no le dice el rigor? 40
—Con las sefias del temor,
porque hay voces sin decir.

—Mds fineza es de amar. ..

3  —Megjor es vivir de osado
que vivir de arrepentido. 45
—No siempre lo discurrido
se encuentra en lo ejecutado.
—Un corazén desahogado
empena la resistencia.

—M s se estima la violencia 50
en quien se ha de resistir.
—Mds fineza es de amar...

4 —De agustino el corazén

habla por su dulce herida.

35. disimulado: ocultado.

306. peligrar de tibio: “malograrse” por creerlo “poco
fervoroso” (Aut.).

38. en fuego: en “amor’; estd encerrado: en el pecho.

39. el cuidado: “la solicitud” para amar.

40. el rigor: entiéndase, el rigor del amor.

41. el temor: reverencial y respetuoso hacia la dama a
la que se ama.

44-45. La osad{ia remite a dos de los mitos erdticos del
barroco: Icaro y Faetén cuyos atrevimientos y vinculacién
con el sol en sus trégicos finales les convirtieron en refe-
rentes miticos dentro del universo amoroso de la poesfa
durea, porque conferfan elocuencia cldsica a la voz del su-
jeto lirico y a ese amor ardiente por la dama, sol de la cos-
mologfa erética de la cultura de ese perfodo. Esta voz su-
giere que es mejor osar a amar y pretender a un ser tan ele-
vado (en todos los sentidos) como la dama, aun a riesgo de
morir en la pretensién, que arrepentirse de no haber inten-
tado alcanzarla. En torno a la osadfa amorosa en la lirica de
la Edad de Oro y su expresién musical, remitimos a nues-

tro CD El vuelo de Icaro, miisica para el eros barroco con su
correspondiente libreto (véase la Discografia).

49. empena: “obliga” (Aut.); la resistencia: de la dama,
su recato.

50. la violencia: el desdén de la dama, atributo de su
etopeya.

53-54. agustino: tdmese como sinénimo de ‘monje’ que
habla en su elocuente silencio de amor a la divinidad; es
decir, a la dama. Pero hay toda una tradicién detrds: como
el poema se sostiene sobre la dialéctica propia del amor cor-
tés, con ambos versos se alude a la mezura caracteristica de
la terminologfa trovadoresca, y que, a pesar de que ya con
los maestros latinos (Ausonio, por ejemplo) tenia el sentido
de ‘moderacién’, con San Agustin cobrd significacién cris-
tiana, convirtiéndose en una de las virtudes mds apreciadas
en toda la Edad Media, pasando a ser sinénimo de autodo-
minio y humildad (RIQUER. Los trovadores..., pp. 88-89).
Asimismo, la imagen del corazdn que cobra independencia
respecto al resto del sujeto es propia de la poesia provenzal,
ya recogida en De amore de Andreas Cappellanus.
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—En un morir que da vida 55

en silencio, la razén

a declarar su pasién

con todo el afecto aspira.

—Mis vale lo que le tira

su amor en el discurrir. 60
—Ms fineza es de amar...

K

1]

;Quién son aquellos villanos,

bastardos hijos de Venus,
que como necios malician,
y temen como discretos?

;Quieres saberlo? 5
Aspides son, azules,
que no son celos!

2]

;Quién son aquellos temores

que, dudosamente, el pecho

55. Remite a una de las antftesis sobre el amor mds cé-
lebres de PETRARCA: “come senza languir si more e langue”
—“cémo se muere sin estar muriendo’— (Zriunfos, 1, 111, 159).

55-58. Se hace explicita la contienda entre Amor y
Razdn, y, lo mds importante, su equivalencia entre silencio
y palabra, respectivamente.

59-60. lo que le tira/ su amor...: lo que le “dura” (Auz.)
a la razén (v. 56) su amor mientras lo expone; eso es lo
Unico valioso, el amor en sf, no sus razones.

K

8. «;Quién son aquellos villanos,...?»

1-4. Son los celos, como se dice en el estribillo me-
diante una hipérbole. Se les califica de villanos en cuanto a
<« . . . » . .

ruines, indignos” (Aut.), ya que hacen sufrir a quien los
tiene y malician (enrarecen) el amor sentido. Por ello son

bastardos hijos de Venus, puesto que el hijo legitimo de la
diosa es Eros, Amor. Hemos de apuntar, asimismo, que
desde los tratados medievales, como el De amore de An-
dreas Cappellanus, se convirtié en lugar comdn comentar
que al amor le acompanan los celos.

5-7. Son los versos que canta Amarilis en CA2. El es-
tribillo de CA1 y del CPMG cuenta con tres versos mds, an-
teriores a estos: “;Quién son aquéllos/ que es delito el pe-
dirlos/ mas no el tenerlos?”; CPMCa, en cambio, sélo pre-
senta los dos tltimos versos del estribillo de nuestra pieza.

0. Aspz'des: Serpientes; azules: el azul, “metaféricamen-
te, se toma por los celos, y en lo poético es muy frecuente”
(Aut.).

7. No son celos porque son serpientes, dspides. He ah{
la hipérbole.

8. Los temores que generan los celos; gQuién son aque-
llos: “Esos son unos” en CA2.

9. pecho: sinécdoque del amante, por estar en él el co-
razén, simbolo del amor.
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por ver si son clertos muere, 10
y muere al ver que son ciertos?

;Quieres saberlo?. ..

(3]

;Quién son aquellos peligros

en quien el mds fino afecto
ni peligra ni confia 15
entre confianza y riesgo?

;Quieres saberlo?. ..

4]

sQuién son aquellos pesares

que con repetido anhelo
se pasan al corazén 20
sin salir del pensamiento?

;Quieres saberlo?. ..

[5]

Dime, en fin, Marcia, ;quién son

estos cobardes recelos
que era remedio el pedirlos 25
y no me atrevo al remedio?

;Quieres saberlo?. ..

[6]

Salga de esta duda Marcia,

y, pues que mi mal atento,
con el silencio pregunta, 30
respéndele a mi silencio.

;Quieres saberlo?. ..

10-11. La paradoja se fundamenta en el atributo tipi-
ficado de la dama que es el desdén hacia el yo poético que
siempre sufre de amor por ella.

13. peligros: los que ven los celos.

13-16. Cuarta estrofa en CAL.

14. el mds fino afecto: el del yo poético, trasunto de la “fin‘a-
mors~ de la lirica provenzal; afecto: “afeto” en BN (Ms. 3884).

15-16. Antitesis que encierra la osadfa con que el yo
lirico se atreve a amar a tan elevado sujeto como la dama.

18. “Esos son unos pesares” en CA2; pesares: los que
generan los celos.

18-21. Quinta estrofa en CAl.

20-21. En estos dos versos podriamos decir que que-
dan cifrados los dos modos liricos que, a partir de la revo-

lucién poética de Garcilaso, conviven en la poesia amorosa
espafiola de la Edad de Oro: el de tipo cancioneril con que
el amor se manifiesta, sobre todo, a través del andlisis (e/
pensamiento), y el del la poesia al itdlico modo con el que,
siguiendo el modelo de Petrarca, el amor gana en intensi-
dad e introspeccidn lirica (e/ corazdn).

23-26. Tercera estrofa en CA1.

25. Porque serfa manifestacién de su amor hacia ella;
era: “aunque” en CAL; el: “es” en CAl; era remedio el: “era
el remedio” en CPMG.

28-31. Séptima estrofa en CAl.

28. De saber quiénes son los villanos, bastardos hijos de
Venus.

30. Es decir, con su desdén.
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II

LAMENTOS

1 No querdis dormir, mis ojos,
con las luces del deseo,
que, aunque durmiendo sois linces,
mejor es cegar despiertos.

2 No os rinda, no, lo prolijo 5
de este letargo al belefo,
pues hoy veréis desvelados
mds que habéis visto durmiendo.

3 En vosotros el descanso
tiene enganoso sosiego, 10
pues burlard su quietud
las dichas del pensamiento.

4 De la mds obscura sombra
es triste imagen el suefo,
y 4 un temeroso agasajo 15
no ha de rendirse un aliento.

5  Sies un alivio el dormir
que apaga el amante incendio,
spara qué quiero un alivio
que no aumenta lo que quiero? 20

9. «No querdis dormir, mis ojos»

3-4. El deseo hace sofar a un yo lirico que nunca
podrd culminar su amor a causa de la condicién esquiva de
la dama. El cierre del poema retoma el tema, marcdndolo
con la interrogacién retdrica.

5-6. este letargo: el del amor no correspondido; No os
rinda... al belefio: al igual que en la anterior estrofa, diri-
giéndose a sus ojos, el yo poético les advierte que el mucho
esperar una muestra de afecto por parte de la dama no les
provoque ensofiaciones, ya que el beleio, en este caso, es si-
nénimo de suefio, puesto que sus flores tienen simientes
parecidas a las de la adormidera, planta muy eficaz para
combatir el insomnio (Aut.).

7-8. Dada la excelsa beldad de la dama que supera
todo suefio.

11-12. En la poesia durea, el pensamiento es el osado
que se atreve a pretender el amor del divino sujeto que es
la dama. Es de rafz petrarquista la concepciéon del amor
como forma de conocimiento (PETRARCA. «Triunfo del
Amonr, I, 31-33).

13-14. Todo suefio a propésito de la beldad de la
dama empalidece incluso ante la mds oscura sombra de su
realidad, tal y como queda apuntado en los versos 7-8.

15-16. Ya que el aliento no atenta contra el decoro al
que estd obligado el yo lirico para manifestar su amor,
mientras que todo requiebro tiene que ser forzosamente ze-
meroso ante la excelsitud de la dama.
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6 Pero ;qué en vano al descanso
quiere oponerse el desvelo,
si ya del suefo el cuidado
rinde las fuerzas al pecho?

K

10

Ay, dulce sentimiento! [Ay, pena amable!,
que, aunque tanto lastiman tus ultrajes,
el dolor vivifica a los amantes.

[1  Suave pensamiento,
que, en vez de atormentarme, 5
compasivo suspendes
el rigor de mis males,
no seas tan suave,

que estoy mds bien hayado en los pesares.

2 Si al morir de mis males 10
no hay vida que se iguale,
squé mds alivio quiero
que morir de mi achaque?
Siendo el morir mi vida,
procurarme el vivir serd matarme. 15

3 Nunca fue de un engafio
el desengafio ficil;
;qué vida hay que no sea
muerte desde que nace?
Si ciego, Amor, naciste, 20

sa qué golfos de voz me persuades?

10. «jAy, dulce sentimiento! ;Ay, pena amable!»

1-3. Porque se ama a un ser como la dama, superior
en todos los sentidos.

9. Ya que, aunque piense en el desdén con que corres-
ponde la dama a su amor (los pesares), se siente préximo a
ella (bien hallado) gracias al pensamiento.

10. mis males: “mi gusto” en BC (Ms. 888).

11. se: “le” en BC (Ms. 888).

14. Siendo el morir: “y siendo morir” en BC (Ms.
888). En este verso se recoge una paradoja propia de Pe-
trarca (PETRARCA. «Triunfo del Amor», 111, 159).

15. Puesto que ya no estard enamorado.

20. Tal y como se le representa en la iconografia tra-
dicional por creacién de poetas, sobre todo, y pintores
(Mit., 171D).

21. golfos: “metaféricamente vale confusién” (Aut.);
golfos de voz: argumentos confusos, falsos.
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4 Bien haya aquella fuente
cuyos puros cristales,
desengafando, riegan
a las flores del margen, 25
pues el cristal, espejo
de una flor; cada onda es una imagen. ]

Ay, dulce sentimiento! ;Ay, pena amable!,...

K

11

Rompa el aire en suspiros,
queja sin voz, y voz de mi silencio
templada con el llanto
porque no abrase la regién del viento.
De las supremas luces 5
en su crueldad me quejo:
idioses de la hermosura,
si labrdis imposibles, haced ciegos!
iBorradme la razén!,
que, si es, en mi dolor, influjo vuestro, 10
iquitarme el albedrio!

22. fuente: en contraposicién a los “golfos” del verso
anterior, puesto que es uno de los espacios del locus ame-
nus; alli donde el yo poético, u otros personajes liricos du-
reos, desahogan sus tristezas amorosas. Motivo por el que
este yo lirico prefiere la fuente a los golfos.

23. puros cristales: las aguas.

24. desengariando: porque el yo lirico identifica, segin
lo tipificado en la poesia de la época, sus ldgrimas de amor
con las aguas de la fuente.

26. Adviértase el verbo elidido.

27. cada onda es una imagen: es lo que realza la plasti-
cidad de la estrofa con que culmina el poema. Y dada la
identificacién entre las ldgrimas del yo poético y las aguas
de la fuente que se fija en el verso 25, debemos entender
aqui que cada ldgrima suya es, también, una imagen de la
dama, identificada, asimismo, con las flores, comparacién
que forma parte del repertorio lirico dureo; onda: “hoja” en

BC (Ms. 888).

11. «Rompa el aire en suspiros»

1-3. La dicotomia entre el silencio o la manifestacién
verbal del sufrimiento amoroso del yo lirico es un motivo
temdtico recurrente. En el verso 25 vuelve a retomarse.
Véase el apartado «Psalle et Sille» de la introduccion.

4. porque: para que; no abrase la region del viento: hi-
pérbole a propésito del amor y los elementos, pues tan ar-
diente es el deseo (el fuego) del yo poético que podria abra-
sar el propio aire que es receptdculo de sus suspiros (v. 1).

5. Los ojos de la dama.

6. El desdén es el atributo de la etopeya de la dama.

8. Para no contemplar la excelsa beldad de la dama e
impedir enamorarse de ella.

9. Para impedir memorias tristes.

10-11. Queda planteada la predestinacién frente al
libre albedrio que, en sus multiples manifestaciones y pro-
pésitos, recogié la cultura barroca.

11. jquitarme: jquitadme.
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¢Para qué quiero yo el entendimiento?
La beldad de Narcisa adoro

entre las aras de un incendio,

en cuyo sacrificio

15

aun de temeridad se viste al ruego

que a imaginar no alcanzo

de tu hermosura el soberano imperio,

que, al querer contemplar,

se me turba también el pensamiento. 20
Retratada con el alma,

idolatro, la admiro y me suspendo.

;Cudl serd la fatiga,

dénde es la diversién?

El sentimiento callo, 25
y, por mds desgracia,

en lo mismo que callo.

No, no merezco,

que aunque quiera decirlo

no sé cémo se llama mi tormento. 30
Ejemplo, y no milagro

de tu deidad, en el hermoso templo,

a un corazén de bronce,

rendido colgaré de cera un pecho.

K

14. aras: altares para el sacrificio (Aut.); un incendio: el
que sufre el yo poético por amor.

16. de temeridad se viste al ruego: énfasis, de nuevo, en
la crueldad de la dama que no se apiada ni ante el sacrifi-
cio que el yo lirico oficia por ella.

17-18. A través de la gravedad del desdén de la dama,
el yo poético calibra la grandeza de su beldad.

21. Segun la filografia de la Edad de Oro, el proceso
amoroso se inicia estampdndose la imagen del ser amado
en el alma.

22. Al recrearse, con la memoria, en la imagen de la
dama que lleva grabada en su alma.

25-27. Apréciese la contundente paradoja a propésito de
la ley del silencio a la que estd obligado el sujeto lirico. Remi-
timos de nuevo al apartado «Psalle et Sille» de la introduccién.

30. Hipérbole de lo inefable para exaltar la grandeza y
la extrafieza de ese amor que siente por la divina Narcisa.

32. hermoso templo: el cuerpo de la dama.

33. El de la dama, por su crueldad.

34. Hipérbaton violento. El pecho de cera rendido es el
del amante lirico, antitesis del de la dama.

P
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12

Ojos divinos,
jtriunfad de Anfriso!
Vuestro desdén me mate,
no vuestro olvido.

1]

iNo mds rayos de oro, 5

que es en el valor delito
que sobren los rendimientos
y que no cesen los tiros.

2]

iBaste el cefio hermoso!,

que es contrario a lo divino 10
que escuchen mal las deidades
las voces del sacrificio.

3]

iMueran mis dolores

con previlegios divinos!,
y a mi decoro se deba 15
la duracién y el martirio.

4]

iTriunfad de mi afecto

tan como deuda y oficio!,
que no os cueste la victoria
saber el nombre al rendido. 20

Ojos divinos,. ..

12. «Ojos divinos»

1. La dama siempre se nos presenta como ser divini-
zado por el amor del yo poético.

2. triunfad de Anfriso: ‘venced a Anfriso’. Alude a los
triunfos petrarquistas.

3-4. Ya que el desdén implica una relacién, mientras
que el olvido, no.

5. De los ojos de la dama salen rayos de luz de doble
naturaleza y consecuencias para el yo poético, puesto que
pueden iluminar el devenir del yo lirico o matarle por la
intensidad de sus destellos (PETRARCA. «Triunfo de la Cas-
tidad», 42).

6. delito: “delicto” en los tiples 10y 2°.

6-8. El cruel desdén de la dama no cesa ni ante el més
sincero de los rendimientos del amante lirico.

9. el cerio: por el enfado que le causa a la dama el cons-
tante lamento —en el v. 11 se apunta al oido: escuchen— de
amor del yo poético.

12. sacrificio: de amor del penitente amante.

14. previlegios: privilegios; favores.

15. La ley del decoro era esencial como pauta de com-
portamiento en la Edad de Oro, pues obligaba a una dis-
crecién en funcién de las obligaciones sociales de cada
clase. En este verso, el yo poético se refiere al decoro que
tiene que acatar como amante cortés, dictado por su reli-
gién de amor.

17-20. El yo lirico se entrega absolutamente a la dama
como amante fiel que la adora como divinidad que es para
él, sin esperar ni tan siquiera a que la dama sepa de su iden-
tidad, de su nombre. La virtud de la amada es la consola-
cién de la frustracién amorosa (PETRARCA. «Triunfo del
Amor», IV, 86-87).

18. oficio: “el rezo que tienen obligacién a decir todos
los dias” los religiosos (Aut.).

7
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13

Al puerto, pensamiento,
que en vaso tan humilde

correls] riesgo,

) entre aires contrarios,
con ondas de desprecios, 5
no es bien navegue(s) siempre

a vela y remo.

[1] Loco pensamiento mio,
cese ya, que los desprecios
sobran para desengafios, 10
y bastan para escarmientos.

[2] La apariencia de un halago
no turbe més tu sosiego,
que es mucho para cuidado
lo que no llega a ser premio. 15

[3] Si por rogar te desprecian,
no sientas el perder suefio,
que te ostenta lo tirano
armado el rigor del ruego.

[4] Si no huyes su hechizo, teme, 20
que mds crecerd tu incendio,

13. «;Al puerto, pensamiento!»

1. La metdfora del mar para el amor se habia tipifica-
do en la poesfa de la Edad de Oro. Pese a ser de proceden-
cia cldsica fue una metdfora muy querida por Petrarca.

2. vaso: se juega con dos de las acepciones del término.
Por un lado, con el significado de “buque y capacidad de las
embarcaciones, y figuradamente se toma por la misma em-
barcacién” (Aut.); por otro, con el significado de “la capaci-
dad de un sujeto, o la anchura y amplitud de genio o natu-
ral” (Aut.). La primera de las acepciones, por lo tanto, remi-
te a un nivel metaférico a propdsito del amor comprendido
como mar, y la segunda a la realidad del sujeto lirico; tan hu-
milde: marca de la sempiterna y absoluta superioridad de la
dama ante el yo poético, siempre humilde amador.

4-5. Alusiones a la crueldad y al desdén de la dama.

6-7. Sin contar con el favor de la dama o de Fortuna;
s6lo contando con su esfuerzo y voluntad.

7. En el tiple, “de desprecios”. Se trata de un error del
copista.

8. loco: osado, por atreverse a pretender el amor de la
dama, divino ser.

9-11. De nuevo, la etopeya de la dama.

11. escarmientos: en singular en el tenor.

12. apariencia: “se toma, también, por imaginable
probabilidad, posibilidad” (Aut.); halago: “demostra-
cién afectuosa” (Auz.). Es decir, le advierte a su pensa-
miento que no espere ningtin favor de la dama, como
termina argumentando en los otros dos versos de la es-
trofa.

16-19. El yo poético consuela a su pensamiento de
todos sus desvelos dado el zirano rigor de la dama.

19. del: “de” en el tiple, pero la significacidn es mayor
segtin el tenor.

20. hechizo: “atractivo amoroso” (Aut.).

21. incendio: por la pasién amorosa.
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pues siempre estard a la vista
la eficacia de lo bello.

Al puerto, pensamientol,. ..

K

14

[1]

En una obscura prisién,

a quien dieron por alivio
para remedio las penas,
para descanso los grillos,

2]

tiernamente enamorado, 5

hace de su estancia olvido
aquel joven que a Matilde
se sacrifica en suspiros.

(3]

Viva imagen la contempla

en un albergue que ha sido 10
al mds abrasado Adonis
hoy el pdramo mds frio.

4]

Si es Matilde [a] la que adora,

nadie dude en sus disinios,

22. Junto al oido, la vista tiene una importancia de-
terminante en la poesfa amorosa durea, porque se crefa que
era por donde se filtraba la beldad de la dama en el alma
del amante lirico.

22-23. Se juega con dos significados: la suma belleza de
la dama siempre estard a la vista, por lo tanto, siempre serd
peligroso contemplarla, y, asimismo, si el pensamiento del yo
poético no lo evita, en sus ojos siempre estard reflejado el in-
cendio amoroso, el efecto del hechizo de la extremada beldad.

P

14. «En una obscura prisién»

1. obscura: oscura.

2-4. A través del desconcierto que crean la hipérbole y
la antitesis, se enfatiza la extrema crueldad del castigo de la
cdrcel de amor.

9-12. El reo de amor ha sido abandonado por su
amada, y contempla desolado el lugar donde tenian lugar
sus encuentros.

10-11. albergue. ../ abrasado Adonis: alusién mitolégica
a los amores entre el joven sirio y Venus, pues Adonis pasa-
ba dos tercios del afio con la diosa de lo muy enamorado
que estaba de ella, ya que sélo estaba obligado a estar con
Venus un tercio; otro, con Perséfone y el tercero, a voluntad.

14. disinios: designios. En este contexto, entiéndase
‘pensamientos’ —los del amante—.

K



ManojueLo PofTtico-Musical DE NUEvA YORK

113

que es mérito el padecer, 15
si el penar es albedrio.

K

15

No te embarques, pensamiento,
jhuye del marl,
que acentos de una sirena

te perderd(n].

1]

Sirena te desafia 5

labrando tu sepultura,

en sus voces la dulzura

y en sus manos la armonfa.
Revoca, pues, tu porfia

de riesgo tan singular, 10
que no podrd aprovechar
después tu arrepentimiento.

No te embarques, pensamiento,...

2]

Huye empefio tan sabido

en que yo y td nos perdemos; 15
las manos niega a los remos
y aplicalos al oido.

15. «No te embarques, pensamiento»

2-4. La metédfora del mar aplicada al amor conlleva a
la consideracién de la amada como una sirena que con
sus encantos, su armonia y voz conducen, seguin el patrén
mitico, a la muerte, también metaférica, del sujeto lirico
por imprudente en sus pretensiones erdticas. La primera
copla arranca con el mismo motivo, pero, gracias al verso
8, se nos descubre a la dama como sirena, no sélo por el
peligro referido, sino porque estd cantando y tocando un
instrumento.

5. Adviértase la elisién del adverbio de modo.

8. en sus manos la armonia: porque la dama, ademds de
estar cantando, estd tocando un instrumento, como las si-
renas mismas.

9. Revoca: anula, destruye; porfia: insistencia, empefio
(Aut.).

12. Puesto que el cruel desdén de la dama jamds le de-
jard posibilidad alguna a su amor.

15. Apréciese la escisién entre el yo poético y su pen-
samiento a causa de la desmesura que aleja del “justo
medio” aristotélico y del “modus” horaciano.

17. Para impedir, al igual que los miticos marineros de
la Odisea, sucumbir al encanto de las sirenas.
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Si del dafio prevenido

fueres el riesgo a buscar,

ldstima no ha de causar 20
tu muerte, sino escarmiento.

No te embarques, pensamiento,...

K

16

1 Son tus desdenes, Marica,
vanidades de mi fe,
pues a la luz del agravio
ardo sélo por arder.”

2 Seguridades ostenta 5
el adorar un desdén,
porque no encubre el favor
el humo del interés.

3  Llama que sin la esperanza
riesgo no puede tener, 10

21. Dada esta advertencia lirica.

K

16. «Son tus desdenes, Marica»

1. desdenes: “desprecios” en HSA (Ms. B 2389) y “des-
cuidos” en BN (Ms. 2202).

2. Puesto que el sujeto lirico es consciente de su osa-
dia en amar a un ser superior a él en todos los érdenes.

3. la luz: segin veremos en el siguiente verso, debe-
mos decodificarla como la llama amorosa en la que se con-
sume el yo poético; e/ agravio: el cruel desdén con que le
corresponde la dama; “lo ingrato” en HSA (Ms. B 2389) y
BN (Ms. 2202).

< arder = querer (alto).

4. ‘Amo s6lo por amar’. Esta es la f& (v. 2) de su religion
de amor —a ella remite, a su vez, el “adorar” del v. 6—. Advir-
tamos que el verbo arder junto a la /uz del verso anterior nos
llevan a la mariposa, animal con el que con muchisima fre-

cuencia se identifica la voz lirica, porque en occidente ha pa-
sado a simbolizar, entre otras cosas, la ignorancia y ligereza
humana por cémo se apresura a la muerte aproximdndose a
la llama, a la luz —en el Vagaba Giti (11, 29) ya se encuentra
dicha comparacién—. En términos generales, y en no pocas
culturas, la mariposa es simbolo solar, vinculado con el fuego,
muy posiblemente por el batir de sus alas y sus colores.

5-6. Se reincide en lo expresado en los versos 1-2.

6. un: “tu” en HSA (Ms. B 2389).

7. favor: “amor” HSA (Ms. B 2389) y “fervor” en BN
(Ms. 2202).

7-8. Ninguan favor de la dama podria cumplir con la
vanidad (el humo) de un amor interesado. Asimismo, humo
pertenece al universo simbélico que genera la mariposa y
que hemos comentado en la nota al verso 4.

9. Llama: la de la mariposa referida; en la que arde el
yo poético. El amor, por lo tanto; sin: “con” en HSA (Ms.
B 2389). Remitimos al apartado «“Espuelas a la muerte”:
el vuelo y la melancolia» de la introduccién.

10. riesgo: la muerte que causa la precipitacién a la
lama.
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aumentard el desengano
los quilates de su ley.

4 Rendido a tus sinrazones
sin cuidado premiaré,
que es aplauso de un afecto 15
la ambicién del padecer.

5 Amante de mis finezas,
de tus desprecios haré
que le sirva a lo infeliz
de razén al interés. 20

A quién me quejaré
de un dolor que padezco

sélo por querer?

K

17

1 :En qué estado nos hallamos,
Filis, los dos tan alegres?,
pues cada uno con el otro
no hace mis de lo que quiere.

11. El desengafio al que le lleva la desdenosa respues-
ta de la dama le confiere a ella mayor valfa como sujeto
digno de adoracién por inalcanzable; aumentard: en infini-
tivo en BN (Ms. 2202).

12. quilates: metaféricamente, “vale el grado de per-
feccién en cualquier cosa no material” (Aut.); su ley: 1a de
la llama, 1a del amor; “la ley” en BN (Ms. 2202).

13. sinrazones: “esquiveces” en HSA (Ms. B 2389).

14. sin: “mi” en HSA (Ms. B 2389) y en BN (Ms.
2202); premiaré: reconoceré. Se entiende que la excelsitud
de la dama, pese a sus “sinrazones” (v. 13.).

15. aplauso: manifestacién (Aut.).

15-16. Se retoma el motivo de la vanidad de amor del
yo poético y sus consecuencias.

17. mis finezas: en singular tanto en HSA (Ms. B
2389) como en BN (Ms. 2202); finezas: empefios amo-
rosos (Aut.).

19. infeliz: “infelice” en HSA (Ms. B 2389).

20. interés: “merecer” en HSA (Ms. B 2389) y BN
(Ms. 2202).

18-20. Como perfecto amador, convertird el fracaso
de su osadfa, a causa del férreo desdén de la dama, en el
tinico motivo genuino de amor.

21-23. En el estribillo se recoge la sinrazén del arder
por arder (el amar por amar) del verso. 4.

7
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2 Cuando nos lo pide el alma, 5
nuestro albedrio se prende,
y, después, hasta que avisa,
a su libertad se vuelve.

3 Los incendios amorosos
que nuestra pasién convencen 10
ni apagan cuando se aflojan,
ni afligen cuando se encienden.

4 De celosas ansias, nunca
vemos dimes ni diretes,
que cada uno se fabrica 15
la seguridad que puede.

5 Gozamos lo carifioso

con fe tan independiente
que nos hallamos el gusto
sin saber qué nos sucede. 20

6 En la casa del amor,
que pobres a tantos tiene,
vivimos el mejor cuarto
sin pagar los alquileres.

Filis, y créeme, 25
que esto es vivir;
lo demds es molerse.

17. «;En qué estado nos hallamos,...2»

6. albedrio: voluntad; se prende: en este caso, por pren-
der hemos de entender “asegurar alguna persona, privdn-
dola de libertad” (Autz.), tal y como nos llevan a jugar con
este significado los términos “albedrio” y “libertad” (v. 8).

9. incendios: arrebatos. Huella cldsica de petrarquismo
(ALONSO. Un aspecto del petrarquismo..., p. 9).

10. convencen: reducen.

11-12. Se trata de un amor tan caprichoso e irracio-
nal, que se aleja de todo pardmetro convencional: no ter-
mina nunca (v. 11) y no apena (7 afligen) cuando surgen
celos (v. 12).

13. celosas ansias: los celos.

14. vemos: entendamos en este verso ver como “preve-
nir o cautelar las cosas del futuro” (Auz.); es decir, que con

este tipo de amor tan libre no tienen que preocuparse de la
opinién de nadie (dimes ni diretes).

15. se fabrica: se hace (Aut.).

18. con fe: con amor, con creencia.

20. Ironfa, puesto que ha dicho que se gozan con
amor “independiente” (v. 18).

22. pobres: “necesitados” (Aut), desdehados, puesto
que el argumento de amor de la poesfa durea siempre
canta, salvo en excepciones como ésta, la insatisfaccién de
un amor nunca cumplido.

24. Gozan del amor sin necesidad de tener que ren-
dir tributo a las convenciones sociales como el matrimo-
nio.

27. molerse: “fatigarse” (Aut.).

P
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BucoLicos

18

[1]

Anegada entre cristales

se vio Marica en el soto;
el coral hasta la boca
y la luz hasta los ojos.

2]

Diluvios promete al valle 5

la candidez de su rostro;
para el jazmin jqué desdichal,
para la nieve ;qué asombro!

3]

En medio de su correr

se corrieron los arroyos, 10
y, de vergiienza, trocaron
en confusién lo sonoro.

4]

Dejése abrazar (jqué invidia!)

de un halagiiefio favonio,
no por galdn codiciado, 15
querido, si, por airoso.

K

18. «Anegada entre cristales»

1. Hundida en su llanto (cristales).

3. el coral: metdfora tdpica de los labios.

4. Porque los ojos de la pastora bucélica son soles.

5. Hipérbole de la honda pena y continuo llanto de
Marica.

7-8. El jazmin y la nieve son dos elementos escogidos por-
que, por su blancura, subrayan, por correspondencia con ella,
la de la piel de la dama. Por lo tanto, si vemos el rostro de Ma-
rica como un jazmin, es una desdicha verlo ahogado en ldgri-
mas, por su delicadeza, y, si imaginamos su piel como la nieve,
asalta el asombro, el miedo, porque las ldgrimas la derretirdn.

10. se corrieron: se confundieron (Aut.) ante tantas l4-
grimas, tanta agua, que les cafa; los arroyos: elemento carac-
teristico del locus amaeenus.

11. trocaron: cambiaron.

12. De la pena, los arroyos vieron alterado el curso ar-
monico (sonoro) de sus aguas por un movimiento confuso.

14. favonio: el viento de poniente que es muy suave
(halagiierio).

15-16. Apréciese la conmovedora personificacién del
viento que aporta consuelo a la triste pastora.

K
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19

Ay, desdichada,

de quien es su delito

la desgracia!

1 Pero, pues, no vale, joh, ninfa[s]!,
razén a la [a]frenta, valga 5
razén para que la pena
sea desdicha y no infamia.

2 De un poderoso que no
nombrarle intentan mis ansias,
porque del poder se dudan, 10

aunque se vean las faltas,

3 no persuadida que sélo
fuera disculpa ordinaria,
me vi (infelice suefio)
persuadida y engafada. 15

4 Y asi, ninfas, en mi pena,
podréis decir a Diana
vuestra duda, que el castigo
no culpé de su venganza.

19. «;Ay, desdichada,...!»

3. la desgracia: “su desgracia” en AyA.

3-4. Sélo su trdgico destino es su culpa, puesto que la
ninfa Calixto es inocente.

4. ninfa: las ninfas son los espiritus de la Naturaleza en
su totalidad, y como divinidades secundarias que son se les
puede dirigir plegarias, como en este caso estd haciendo la
pastora. Para mds detalles, léase la nota al verso 17.

5. razén a la [a]frenta: explicacién al agravio amoroso
que la pastora ha sufrido.

6. razdn: entendimiento.

7. La pastora suplica intercesién a la ninfa para que la
deshonra que ha sufrido sea a causa de la mala suerte y no
de la mala fe de quien la ha agraviado. Se retoma, pues, el
tema lirico del estribillo.

8. un poderoso: Jupiter, el dios de dioses, segin la trama
de AyA. Por lo tanto, queda delimitado el tema de la des-
honra causada por el poderoso injusto, por la perversion
del tépico, tan crucial en la Comedia Nueva, del rey tirano
por amor (véase JOSA. «Las claves miticas y poéticas...»).

9. intentan: en singular en AyA; mis ansias: “mi safia’
en AyA.

10. se dudan: no se atreven a hablar (Aut.), en este
caso, del poder; a su vez, se juega con la doble significacién
de no confiar en el poder.

13. ordinaria: real; en relacidn antitética con sueso del
verso siguiente.

14. infelice: infeliz; suerio: “sino” en AyA.

16. ninfas: AyA fija delante la interjeccién “joh!”.

17. Las ninfas también formaban parte del séquito
de Diana, la diosa de los bosques que permanecié eterna-
mente joven y virgen, motivo por el que pasé a ser consi-
derada, sobre todo por los poetas, como prototipo de la
doncella arisca que se complacia sélo en la caza, como la
dama misma del argumento de amor de la poesia durea.
Con razén a ella se dirige Calixto a través de sus ninfas,
para suplicar que vengue sin piedad la deshonra sufrida a
causa de Jupiter.

18. duda: “diosa” en AyA. En este caso, se refiere a la
incredulidad con que el resto de ninfas escuchan el lamen-

to de Calixto, segtin la trama de AyA.
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5  Pero no importa que el delito 20
se adorne de circunstancias:
que atengan menos delito
como no delito se hagan.

Ay, desdichada,...!

K

20

1 De los montes de Castilla
bajaba el pastor Lisardo,
con mds cuidados que ovejas,
menos dicha y mds agravios.

2 No lleva el pastor humilde 5
mds armas que su cayado,
que los aceros no sirven
donde hay lisonjas y engafos.

3 Y con todas sus ovejas,
que ya del monte bajaron, 10
quiso cantar y no pudo,
y se quedéd suspirando.

K

20. Pero: “Pues” en AyA; el delito: “la culpa” en AyA. 4. dicha: “vida” en OV.
21. Se justifique con razones que pretendan atenuarlo. 5. el pastor humilde: “el humilde pastor” en OV.
22. atengan: “la hagan” en AyA. 5-8. La quinta copla en OV.
22-23. La verdadera inocencia es no cometer delito, 7. aceros: “comtiinmente se toma por las armas, y en es-
culpa alguna. pecial se entiende por la espada” (Aut.).
23. se: “Ia” en AyA. 8. lisonjas: afectos fingidos (Aut.); “venganzas” en OV.
9. con todas: “contando” en OV.
W 9-12. La sexta copla en OV.

12. se quedd: “repitié6” en OV.
20. «De los montes de Castilla» Ul)

3. cuidados: en el tiple 1°, en singular; “desdichas” en OV.
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21

1 ‘Nunca mds, bizarra Filis!,
i
que, cuando menos, bizarra,
por ser su donaire el aire
del aseo de su gala,
g

2 cuando sus ojos no miran 5
todo girasol se para,
y cuando miran sus 0jos
ponen la mira en mirarla.

3 Viendo fragantes olores,
se rinde el prado a sus plantas, 10
que quiere servir de alfombra
a quien le sirve de ndcar.

4 Poco aprecio de su adorno
hace Filis, que repara
que es desaire a la belleza 15

hacer gala de la gala.

K

21. «;Nunca mds, bizarra Filis!»

1. bizarra: noble, valerosa, lozana (Aut.). Se elide el
verbo que, a buen seguro, estd relacionado con la admi-
racién del sujeto lirico a la belleza de la dama. En el es-
tribillo perdido se encontrarfa la clave de la literalidad de
esta elisidn.

2. cuando menos, bizarra: adviértase la elisién del
verbo. La dama tiene todas las virtudes; tantas, que lo
menos que puede apreciarse en ella es la bizarrfa.

3. donaire: gracia (Aut.).

3-4. La dama es tan bella que no necesita mds para su
compostura (aseo) que las gracias que ya posee.

5-6. Porque, segin el petrarquismo, los ojos de la
dama son como soles que alumbran e iluminan —incluso

llegan a deslumbrar al yo lirico—, y hasta la naturaleza de-
pende de ellos.

8. Son tan bellos sus ojos que, cuando miran, s6lo ven
(ponen la mira) su propia belleza, su bizarria (es a lo que re-
mite “mirarla”).

10. Queda abierta una leve alusién a Flora, la diosa de
la vegetacién.

12. Por la blancura de la piel de sus pies. Imagen tipi-
ficada.

15-16. Adviértase del paralelismo con los dos tltimos
versos de la primera estrofa jugando, asimismo, con el po-
liptoton a propésito de la gala de la dama que consiste en
su propia belleza, sin mds cuidado.

K
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22

[1]

iQué linda, qué sola y triste

la deidad de Guadiana!;
en rebafos de suspiros,
todo el viento lleva al agua.

2]

Uno de sus corderillos 5

en estrella se traslada,
y ella siente perder una
vertiendo sus ojos tantas.

(3]

De sus vellones, la hermosa

tierna manadilla blanca 10
su llanto le mide a perlas,
y, a flores, lo cuenta el alba.

4]

iLdgrimas que son tan bellas. ..!,

mas la hermosura las causa,
que la pena, y en su llanto, 15
serdn mayores entrambas.

Pastorcilla mansa, que lloras
ldgrimas que a todas horas
tan ricas las miro yo,
ése no es dolor, sino 20
costumbre de las auroras.

22. «;Qué linda, qué sola y triste...!»

2. deidad de Guadiana: la pastora que estd llorando a
orillas del rio Guadiana; pero deidad porque la voz lirica le
da tratamiento de ninfa a la pastora, deidad de las aguas y
de los bosques.

3-4. Como si los suspiros fueran corderitos que ter-
minan bebiendo en las aguas.

4. La imagen del viento en toda la poesia de Petrarca
guarda relacién, casi exclusiva, con los suspiros de amor
(MANERO. Imdgenes petrarquistas. .., p. 649).

6. en estrella: de noche (Aut.); uno de los corderos de
la pastora se va de noche.

7. una: una estrella, el cordero, por ser de color blanco.

8. tantas: sus ldgrimas que son como estrellas, valiosas
y bellas.

9. sus vellones: la lana de los corderos (Aut.).

11. Puesto que las ldgrimas de la pastora caen sobre el
vellén de sus corderos. De esta significacién, surge, a su vez,
la doble acepcién de vellén como moneda de cobre, de poco

valor, capaz, asi pues, de medir, de valorar, las ligrimas como
perlas. Ademds, medir significa, también, “tender el cuerpo
en el suelo” (Auz), por lo que podemos imaginar a la “tierna
manadilla” (v. 10) tendida sobre la hierba (esencial en el bu-
colismo), cayendo sobre ellas el llanto triste de la pastora.

12. Si la lana de los corderos valoraba el llanto como si
de perlas estuviera compuesto, el alba lo toma como si de
flores fuesen las ldgrimas. El a/ba es la referencia cronoldgi-
ca propia del bucolismo, pues todo argumento amoroso que
se expresa a través de este estilo, se inicia al amanecer; /o: “la”
en el manuscrito y en OP, pero se refiere al “llanto” (v. 11).

13-16. La quinta estrofa en OP.

14. Si la pastora no fuera bella, nadie la hubiera dese-
ado y ahora no sufrirfa penas de ausencias.

16. entrambas: ambas, la “hermosura” (v. 14) y la “pena”
(v. 15); serdn mayores por la extrema beldad de ella que des-
pierta grandes pasiones, aunque luego no terminen felizmente.

21. Si los corderos valoran las ligrimas como perlas y
el alba, como flores, el yo lirico las aprecia como si del
rocio de la aurora se trataran.
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IV

VILLANESCAS LIRICAS

23

A Pascual no le puede
ver su pastora,
y es una flor, con otras,
que se deshoja.
Y es que Bartola 5
con Pascual es espina;
con todos, rosa.

1]

Quejoso vive Pascual

porque dice que es Bartola
para todos lima dulce 10
y para él, lima sorda.

2]

También se queja celoso

de que muchos la enamoran,
y si tiene en casa un sol,
:qué se admira de ver sombras? 15

3]

Todas sus quejas olvida,

si ve llorar su pastora,
que es agua de calabobos
el llanto de las hermosas.

4]

Engafiado Pascual vive, 20

si piensa que por €l llora,

23. «A Pascual no le puede»

4. se deshoja: dado el argumento de todo el poema, en
el que Bartola es con todos dulce y simpdtica menos con
Pascual, entendamos “se abre” (Aut.).

9. dice: en plural en BN (Ms. 4103).

10. lima dulce: fruta parecida al limén, pero, si dulce,
dulcisimo (Aut.).

11. lima sorda: “la que estd cubierta de plomo, y tiene
unos cortes tan sutiles que hace poco o ningtn ruido al
partir o limar el hierro” (Aut.).

13. muchos: “todos” en BN (Ms. 4103) y BN (Ms.
3950).

14. un sol- él, Pascual, como se confirma en el verso
22. Apréciese la inocencia del pastor al aplicarse a si mismo
la metdfora que le es propia a la dama en el argumento de
amor de la poesia durea.

15. sombras: el resto de pastores.

18. calabobos: “lluvia menuda” (Aut.); es decir, llanto
insignificante.

20. Pascual: “porque éI” en BN (Ms. 3885).



que s6lo son para el sol
los llantos de las auroras.
[5]  Lisonjas gasta con ella,
y hace muy [mal], que Bartola
es un cielo, y nunca cupo
en el cielo la lisonja.
[6]  Quejoso estd de su olvido,
y es accién poco piadosa,
si Pascual muere por ella,
no fundar una memoria.

Un abanico le manda
de varillas muy curiosas,
que, aunque no tiene marfiles,
tiene Pascual muchas conchas.

[7]

[8] Las razones que la dice,
mds que la obligan, la enojan,
que siempre tienen espinas

las verdades y las rosas.

A Pascual no le puede. ..

K

ManojueLo PofTtico-Musical DE NUEvA YORK

25

30

35

40

22. que: “pues” en BN (Ms. 3950), BN (M. 3881) y
BN (Ms. 3885).

23. El rocio, cuya agua, como la del “calabobos”, es
menudisima; Jantos: “pucheros” en BN (Ms. 4103) y BN
(Ms. 3885), “despojos” en BN (Ms. 3950); las: “el” en BN
(Ms. 4103); las auroras: en singular en BN (Ms. 4103), BN
(Ms. 3950) y BN (Ms. 3885).

24. Lisonjas: en este caso, alabanzas y piropos (Aut.).

24-27. La sexta estrofa en BN (Ms. 3950).

26-27. Adviértase la inocente malicia de la voz lirica al
comparar a Bartola con el cielo y sancionar a Pascual por /i-
sonjearla.

27. lisonja: ahora, se refiere a la acepcién de la “fingi-
da estimacién” (Aut.).

31. fundar: “erigir e instituir” (Aut.); una memoria: un
“monumento que queda a la posteridad para recuerdo o glo-
ria de alguna cosa” (Auz.). Si no lo hace Bartola, si que lo estd
haciendo la voz lirica con este poema que debemos conside-
rarlo, pues, como la memoria; “fundarle” en BN (Ms. 4103)
y BN (Ms. 3885); “fundarla” en BN (M. 3881).

32-35. La quinta estrofa en BN (Ms. 3950).

33. curiosas: bonitas, delicadas (Aut.); “costosas” en
BN (Ms. 4103).

34. Las varillas del abanico no son de marfil, que era
el material con el que se acostumbraban a hacer los abani-
cos mds bellos; en singular en BN (Ms. 4103), BN (Ms.
3950) y BN (M. 3881); tiene: “son de” en BN (Ms. 3950).

35. muchas: “lindas” en BN (Ms. 4103); de concha
también se fabricaban las varillas de los abanicos, pero
tener conchas, en lengua coloquial, significaba ser “muy re-
servado” (Aut.).

36. la: laismo mantenido; “le” en BN (Ms. 4103).

36-39. La séptima estrofa en BN (Ms. 3950).

37. obligan: el verbo significaba, a su vez, “atraer la vo-
luntad o benevolencia de otro” (Auz.). Lo que no consigue
el pastor con su querida Bartola; “no la obligan mds” en
BN (Ms. 4103).

39. las verdades: las quejas y los celos que le argumen-
ta, con razén, Pascual.

P
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24

1 Dos dias ha que te quiero,
Menguilla, y es bravo; como
que no logre mi esperanza,
mds dicha un dia que otro.

Y, ast, mi Menguilla, 5
hazme hoy dichoso,
que yo ofrezco quererte
mariana y todo.

2 Si gustas que permanezca
el caudal de mis sollozos, 10
pdgame de tu cosecha
los réditos por agosto.

Y, ast, mi Menguilla,...

3 De este modo, estaré firme
en amarte, pues, dichoso 15
de tus favores, consigo
de mi dicha el mayor logro.

Y, asi, mi Menguilla, ...

4 Quédate en paz, mi Menguilla,
que yo, amante y venturoso, 20
cantaré de tus finezas
la gloria de ser dichoso.

Y, asi, mi Menguilla, ...

24. «Dos dias ha que te quiero»

2. Menguilla: “Juanilla” en BN (Ms. 4103), BC (Ms.
1495) y TDH; bravo: “raro” (Aut.); “caso” en BC (Ms.
1495).

4. Como hace “dos dfas” (v. 1) que la quiere, el dia del
desengafo —que no logre mi esperanza (v. 3)— serd menos di-
choso que el otro.

5. Menguilla: “Juanilla” en BN (Ms. 4103) y BC (Ms.
1495).

7. ofrezco quererte: “ofrezco el quererte” en BC (Ms.

1495).

8. Apunta a la condicién mudable del amor que, una
vez gozado (mariana), se olvida.

10. Su llanto.

11-12. Como agosto es un mes seco, sin lluvias, el su-
jeto lirico le pide compensaciones a Menguilla, que le hace
llorar, por los beneficios que causa su copioso llanto.

17. De nuevo, la ironia, ya que la dnica dicha que al-
canzan sus amores es el sentirse dichoso de amarla. La voz
lirica reincide en ello en los versos 20 y 22.

K
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25

;Déjame, morenilla, y vete,
pues que no me quieres!

[1]

Morena de mds donaires

que esparcir al aire sueles,

en crespas madejas de dmbar, 5
rayos que al sol oscurecen,
jdéjame, pues que no me quieres!

2]

Morena, la mds [arisca],

y no la menos rebelde,

si con tus once de hermosa 10
piensas estar en tus trece,

jdéjame, pues que no me quieres!

(3]

Solemnidades de linda

mi trabajo no m[e consien]te,

y, pues que no me haces fiestas, 15
no quieras que las celebre.
jDéjame, pues que no me quieres!

4]

Tus alabanzas escuchas

y mis deseos no entiendes;

pues no hay dares ni tomares, 20
no haya dimes ni diretes.

jDéjame, pues que no me quieres!

25. «;Déjame, morenilla, y vete,...!»

1. morenilla: en el romancero lirico, la mujer morena
cobra protagonismo bajo el canon de la descriptio puelle;
“Inesilla” en BN (Ms. 14856).

2. En BN (Ms. 14850) el verso empieza con el impe-
rativo “déjame” que si se recoge, en cambio, en el verso
final de cada estrofa de esta obra.

3. donaires: gracias (Aut.).

5. El cabello rizado (crespas) de la nifia-dama que,
aunque sea morena, lo tiene de color claro (dmbar), como
era preceptivo en la imaginerfa petrarquista.

6. Es metdfora comun de rafz petrarquista el compa-
rar los cabellos de la dama con los rayos del sol, y subli-
marlos por encima del que se consideraba rey de los astros.

8-9. lariscal...| rebelde: atributos de la etopeya de la
dama.

10. once de hermosa: elisién de ‘anos’, edad de la nifia-
dama.

11. Se juega con la edad de ella y la expresién de es-
tarse en sus trece; es decir, con su persistencia en ser “arisca’
y “rebelde” como una dama, pese a ser una nifia.

13. Solemnidades: Celebraciones; “solennidades” en el
manuscrito; de linda: de bella.

13-14. El yo lirico le advierte a la nifia que, por serlo,
él no puede cortejarla (celebrarla) como dama (linda);
consiente: en el manuscrito la terminacién conservada es
plural, pero altera la concordancia con el sujeto (“traba-
jo).

15. no me haces fiestas: ‘no me das satisfacciones’.

16. Figuradamente, reincide en lo que ya le advierte
en los versos 13-14: que no espere que la celebre o corteje
como dama.

18-19. La nifia sélo quiere ser halagada, cortejada,
como buena aprendiz de dama.

20-21. Puesto que no cede como desdefiosa, el yo liri-
co no quiere proseguir con su cortejo lirico. No casual-
mente estamos ya en el cierre del poema.
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Si del rigor no te olvidas,

de mis ansias no te acuerdes,
porque ya me tiene ha[r]to 25
el hartarme de desdenes.

jDéjame, pues que no me quieres!

K

26

1 Por tu respeto y el mio,
Marica, perdido habemos:
por mi respeto, tu amor,
y mi amor, por tu respeto.
jBuena la has hecho! 5
Mira, Marica,
cudl anda el tiempo...!

2 Siempre que miro tus o0jos,
en sus dos ninas, advierto
que con ardores me yelan 10
y me abrasan con su yelo.
jBuena la has hecho!. ..

3 Lo mismo que me atormenta,
como hidrépico apetezco,
pues quiero lo que me mata 15
y me mata lo que quiero.
jBuena la has hecho!. ..

25. tiene: en el manuscrito estd en plural, pero debe-
mos enmendar la concordancia
25-26. Adviértase la contundencia del coloquialismo
con el que termina el poema que acentda ain mds las ni-
fierfas cantadas.
K

26. «Por tu respeto y el mio»

3. Ya que el sujeto lirico estd obligado a un silencio de-
coroso que no ofenda el honor y la honra de ella.
4. por tu respeto: por el recato al que, asimismo, estd

obligada ella.

7. ‘Lo mal que estd la situacion’.

10. ardores: la pasién que surge de los ojos de la pas-
tora; me yelan: me hielan, me paralizan.

11. su yelo: su hielo; a causa del desdén que la caracte-
riza. Apréciese la antitesis entre los dos versos, 10-11, y las
paradojas en cada uno de ellos. Esta formacién antitética,
en concreto, es un rasgo distintivo de la corriente petrar-
quista (MANERO. Imdgenes petrarquistas. .., p. 557).

13-16. Versos antitéticos y con una paradoja cada uno
de ellos que prolongan el juego de los versos 10-11; opdsi-
tos propios de la naturaleza de amor (PETRARCA. «Triunfo
del Amor», III, 151-168).

14. hidrdpico: “se llama translaticiamente al avariento
y codicioso” (Aut.).
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4 Para que haya algtn ajuste,
Marica, en nuestros intentos,
o has de dejar td lo ingrato, 20
o he de dejar yo lo afecto.
jBuena la has hecho!. ..

K

27

A Pascual, Gileta,
quieres olvidar,
y no olvida el querer
quien quiere olvidar.

1 Olvidar quieres, Gileta, 5
pero mal olvidaris
si quieres, porque ha de ser
sin querer el olvidar.

2 Side querer el olvido
no te olvidas, hallards 10
que se olvida tu memoria

de tu misma voluntad.

3 DPara olvidar tus memorias,
Gila, si en tu acuerdo estds,
no acordarte del olvido 15
por acuerdo has de tomar.

21. lo afecto: el afecto, el amor que siente por Marica.
La antitesis entre el verso 20 y éste se asienta sobre la con-
dicién desdenosa de ella y la amorosa de él; es decir, se
asienta sobre un imposible, ya que ella no puede dejar lo
ingrato ni el sujeto lirico su afecto.

K

27. «A Pascual, Gileta»

1-2. “Olvidar, Gileta,/ quieres a Pascual” en HSA (Ms.
B 2500).

2-4. Adviértase el juego de palabras para acentuar la
ironfa del amor a través del poliptoton que va a definir la

estética de todo el poema asentada en el juego de contra-
rios propios de Amor (PETRARCA. «Triunfo del Amor, III,
151-168»).

3. el: se omite en HSA (Ms. B 2500).

6-8. Dada la naturaleza del amor, tan contraria a la
razén y la voluntad (PETRARCA. «Triunfo del Amor, III,
169-171»), como se insiste en las estrofas siguientes (vv.
10-12, 15-16, 17-18, 21-22).

11-12. Porque sigue queriendo.

14. acuerdo: decisién (Aut.), pero se recurre a este
término por el juego que brinda a propésito del recuer-
do, el olvido y la memoria, palabras que fijan el tema
del poema, y por el poliptoton con acordarte del verso
siguiente.
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4 Si el olvido por bien tienes,
nunca de él te has de acordar,
que la memoria del bien
no serd olvido del mal. 20

5 Cuando menos lo imagines,
con el olvido dards,
que olvidar es una dicha
que se encuentra sin pensar.

6 El no querer es olvido, 25
y a menos querer serd,
y si logras querer menos,
Gileta, ;qué quieres mds?

A Pascual, Gileta,...

K

28

1 Son los ojos de Gileta
de beldad tan singular
que, sélo porque son dos,
tiene su belleza par.

2 Mil muertes hacen mirando, 5
pero con descuido tal
que no miran lo que hacen
y no hacen mds que mirar.

19-20. Porque tener memoria de los amorosos mo-
mentos impiden el despecho y el olvido.

20. del: omitido en HSA (Ms. B 2500).

23-24. Ya que el olvido sobreviene con la dicha de otro
amor.

26. Disminuird el querer el no empefiarse en el olvi-
do, puesto que, asf, no le concede ninguna importancia a
la memoria de Pascual.

28. «Son los ojos de Gileta»

5. Los ojos de la dama matan por su belleza, por su
resplandor, ya que son los que iluminan al sujeto lirico, y
porque, a través de ellos, se produce el enamoramiento
segin desarrollaron los tratados de filografia de la época.
La naturaleza trascendentalista de los ojos segin el eros
dureo es de origen platénico.

7-8. Apréciese la antitesis entre ambos versos.
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3 DPonerse el sol en sus nifias
por tener mds claridad 10
quiso, y, al ponerse el sol,
le dijeron ellas: “;Sal!”.

4 Mas, jqué mucho que quisiese!,
si el lucir y el alumbrar
que ¢[s] atributo del sol 15
slempre en sus ojos estd.

5  Si compararse con ellas
quiere el sol, todos dirdn
que el sol, cuando mds, es menos
y ellos, por lo menos, mds. 20

6 Del mal de estos ojos muero
y, aunque los quiero obligar,
con hacer de su mal bien
lo hacen conmigo bien mal.

Mas, jay, qué crueldad, 25
que por querer
sus ojos, sin querer,
muerte me dan!

K

9-11. Se justifica la metédfora tipificada por el petrar-
quismo (Petrarca abunda en esta imagen en su Cancionero)
que convierte los ojos de la dama en soles. Este juego me-
taférico, desde Garcilaso de la Vega, tuvo un gran cultivo
lirico en la tradicién hispdnica.

11. ponerse: con distinta acepcién al verso 9, ya que
aqui se refiere a ‘ocultarse’.

12. 8all™ cacofonia respecto a “sol” y antitesis res-
pecto a “ponerse” del verso 11.

15. ¢/s]: en el manuscrito “el”, pero la enmienda se im-
pone.

16. Porque los ojos de la dama son soles, como referi-
amos en la nota a los versos 9-11.

19. cuando mas: en su cenit; es menos: paradoja con lo
anterior porque queda empequenecido ante el resplandor
de los ojos de la dama.

20. por lo menos: por pequefios de tamafio.

22. obligar: llamar la atencién (Auz.).

23-24. Aunque la voz lirica pretenda enamorar a la
dama, ella lo desdefia, sus ojos lo matan, y hacen posible la
paradoja del bien mal que remite al tépico latino del odi et
amo que fij6 Catulo en su célebre distico a Lesbia (CATU-
LO. Poesias. .., p. 118). De ello da cuenta, a su vez, todo el

estribillo de esta pieza.
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RETRATOS LIRICOS

29

Présteme el instrumento
sonoro y grave
términos apacibles
para quejarme.

1 Prevenid los corazones 5
al dulce riesgo, que salen,
disparando flechas de oro,
dos cupidos de azabache.

2 ;Quién ha visto que las sombras
tantas luces ocultasen? 10
Mas también entre las flores
se suele abrigar el 4spid.

3 Dos divinos basiliscos
me dan la muerte al mirarme,
y s6lo estimo la vida 15
para que logren matarme.

4 El que muere de sus luces
dos veces Fénix renace,
pues, en duplicados soles,
espira de suavidades. 20

29. «Présteme el instrumento»

3. términos: tonos (Aut.).

6. dulce riesgo: enamorarse.

7. flechas de oro: las que enamoran. Cuando Cupido
las dispara de cobre causan, en cambio, desamor.

8. Los dos ojos de la dama.

9. las sombras: el color oscuro de los ojos.

10. Los ojos de la dama siempre son luminosos por-
que alumbran el camino existencial del yo lirico, o bien lo
deslumbran por la pasién amorosa.

11-12. La serpiente (dspid) siempre se esconde entre las
flores como la tristeza en el placer. Tal es asf que tanto en la mi-
tologfa griega como en la biblica estructura mitos importantes.

13-14. Un basilisco es una serpiente mitolégica que
con la vista y el silbo mata y ahuyenta. Al tener los ojos
muy encendidos y ser de color oscuro permite comparar
los ojos de la dama con esta mitica reina de las serpien-
tes.

16. matarme: de amor.

18. dos veces: por los dos ojos; el Fénix es un ave fabu-
losa con la que siempre se compara a la dama por ser ambas
tinicas en su especie y de extraordinaria belleza. La repro-
duccién del Fénix es a través del renacimiento, ya que a la
hora de morir, levantaba una pira donde autoinmolarse y
de sus propias cenizas resurgfa.

20. espira: expira.
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5  Qué gallardamente esgrime
los arpones penetrantes;
parece que son [dos] algos
segdn lo que persuaden.

6 A cautivar albedrios 25
sale Lisi de zagales;
rendirse serd posible,
mas resistirse no es ficil.

Présteme el instrumento. ..

K

30

1 iOye, tirana Brigida,
oye en solfa de mdscara
este retrato métrico
de tu deidad fant4stica!

2 Corto el cabello de ébano 5
cifie tu frente pdrvula,
que, a no enlazarlo, prévida,
pudiera hacerte sdtira.

22. Los ojos por cémo capturan los corazones.

23. algos: “bienes, [...] caudal” (Auz.).

25-26. ‘A cautivar albedrios de zagales sale Lisi’. Hi-
pérbaton violento.

K

30. «;Oye, tirana Brigida,...!»

1. tirana: desdefiosa; el atributo amoroso por excelen-
cia de la dama.

2. en solfa de mdscara: con musica festiva apropiada
para el sarao de disfraces.

3. El poema, centrado en la prosopografia de la dama.

4. deidad: por la condicién divina de la dama; fanzdsti-
ca: muy oportunamente, por el tema y el contexto del

poema, se juega con la doble acepcién de la palabra: “des-
defiosa” —que guarda correspondencia con “tirana” del v. 1-
y “quimérica’, carnavalesca (Auz.). Por lo tanto, vamos a
disfrutar de un retrato que, en clave jocosa, invertird los ras-
gos tipificados de la descriptio puelle en funcién de ese
mundo al revés que anima lo carnavalesco.

5. corto el cabello: en contraposicién al cabello largo
que caracteriza, tépicamente, a la dama; de ébano: en con-
traste con el rubio tipificado.

6. pdrvula: “pequena’ (Aut.). Se opone a la frente am-
plia —“prévida”, v. 7— que siempre ostenta la dama.

7. a no enlazarlo: prueba evidente de que la excelsa
dama va disfrazada, jugando a burlar su propia belleza,
pues lleva recogido su cabello como si lo tuviera corto; prd-
vida: generosa, amplia, en contraste con “pdrvula’ (v. 6).

8. sdtira: se juega con la triple acepcién a que se pres-
ta la palabra: “mujer viva, aguda y dspera”, “monstruosa” y
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3 Flechas de plumas huérfanas
a tus cejas de mdscara 10
las da bulto sofistico
una sartén mecdnica.

4 A tus ojos los pdrpados
los encubren de ldstima
de que en tan breve circulo 15
pasen vida tan dspera.

5  La nariz forma timulo
en proporcién tridngula
por la difunta pdrpura
de tus mejillas cdrdenas. 20

6 Delgados, pero estiticos,
en tu boca perldtica,
guardan los labios miseros
pifioncitos con cdscara.

7 El cuello en corto término 25
divide tu cardtula
del pecho flaco y pérfido

del color de la almiciga.

“semidivina” (Auz.). Es decir, la ambivalencia a que se pres-
ta el disfraz, permite ir aludiendo la naturaleza excelsa de
la dama oculta bajo su mdscara grotesca. En este caso, la
voz lirica le dice que si no se hubiera recogido el cabello
hubiera quedado mids ridicula su méscara, pero, al tiempo,
lo hubiera llevado largo, como es de rigor en una dama. La
ambivalencia, pues, es evidente.

9-10. Las sofisticadas cejas de la mdscara estdn hechas
con plumas que se mantienen erguidas.

11-12. las: laismo; sofistico: sutil (Aut.); sartén mecdni-
ca: una suerte de gafas o bases —artén— hechas a mano
—mecdnica— que, bajo la mdscara, abultan las cejas.

13-16. Se nos dibujan los comunes agujeritos que en
las caretas 0 mdscaras permiten que se vea sélo la pupila, y,
en ocasiones, parte del iris del ojo. La ldstima (v. 14) y la
vida tan dspera (v. 16) nos aluden a la belleza de los ojos de
la dama que ha de permanecer oculta tras breves circulos
(v. 15).

17. Como es lo propio en las mdscaras, la nariz queda
bajo una moldura, a modo de sepulcro, enterrada.

17-20. Es la cuarta estrofa en 7DH.

18. La moldura caracteristica para la nariz en las care-
tas empieza en un punto concreto del entrecejo y se abre
en la punta, trazando una forma triangular.

19-20. El color rosdceo de las mejillas de la joven
dama queda oculto (difunto) bajo la mdscara que ostenta
mejillas de color morado (color, asimismo, de la muerta
prirpura).

21. estiticos: apretados (7es.); “estoicos” en THD.

22. perldtica: inmévil, insensible (Aut.).

23. miseros: pobres, escasos. Se estd refiriendo, desde el
verso 21, a la boca de la mdscara.

24. pifioncitos: los dientes de la dama; con cdscara: los
dientes de la mdscara.

25. El cuello: “Cabello” en THD.

26. tu cardtula: la mdscara.

27. pérfido: traidor, infiel (Auz), porque es fingido y
forma parte de la mdscara, pero, asimismo, siguiendo con
la ambivalencia, referida ya en notas anteriores, también
porque la dama, por si, es cruel y desdenosa.

28. almdciga: “especie de goma o resina’ (Auz.) de
color ocre.
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8 La tez quebrada, rustica,
cubre tu mano mdxima, 30
con resplandor mahomético,
el hermano de Fdtima.

9  Plugo al cielo magnifico
dar a tu hermosa fibrica,
con estatura titere, 35
movimiento de pdjara.

10

Treinta afos que impudica

ejercitas la prdctica
de vender caro el jubilo
con venera fardndula. 40

11 No cabe en la retélica
pintar toda tu mdquina,
que por estrafia y tnica
eres ninfa mandrdgula.

K

29. tez quebrada: “ajar, afear y deslustrar [...] el color
natural del rostro” (Aut.); ristica: tosca.

30-32. La mano mdxima de Fdtima es el Ginico amule-
to que, como tal, reconoce el Islam, pues representa la
mano de la hija preferida de Mahoma como simbolo de la
Shariah, la ley islémica. Por ello cada dedo es uno de los
mandamientos esenciales de la Shariah. En consecuencia,
el sujeto lirico estd divinizando a la dama, pese a su mds-
cara, y nos dice que la lleva cogida de la mano su hermano,
disfrazado de moro, con resplandor mahomético; mdxima:
“marica” en THD.

31. resplandor: “explendor” en THD.

33. Plugo al: “Quiso el” en THD.

34. fdbrica: disfraz.

35. titere: “sujeto de figura ridicula, pequefio, anifia-
do” (Aut.). Se contrapone, pues, al tamafio del cielo magni-
fico (v. 33); “litere” en el manuscrito.

36. De nuevo, la ambigiiedad, pues movimiento de pd-
jara significa movimiento 4gil, saltarin, como de gorrién
(el pdjaro por excelencia, segtin Aut.), y, por otro lado, por
pdjara hemos de entender astuta, sagaz, acepcién metaféri-
ca que alude, también, al gorrién, considerado “el mds as-
tuto de las aves” (Aut.).

37. Treinta aios: la edad de la dama.

37-40. En THD se trata de otra estrofa totalmente di-
ferente con los equivocos propios de Nieto Madaleno.

40. venera fardndula: disfraz o la mdscara misma, ya
que venera es una concha y fardndula engano, enredo
(Aut.).

41. retdlica: retérica.

42. pintar: retratar; mdquina: disfraz.

43, estrana: extrafa; “lo estrano” en THD; dnica:
“Unico” en THD.

44. mandrdgula: mandrdgora. La deturpacién es debi-
da, quizd, a la intencién de aproximar, fonéticamente, la
palabra a lo monstruoso, puesto que “no cabe en la retdri-
ca/ pintar toda tu mdquina” (vv. 41-42), descrita a lo largo
de todas las estrofas como extremadamente fantdstica y
grotesca, en comparacién con lo que es, en realidad, la
dama. Pero al ser mandrdgora adjetivo de ninfa, debemos
entender, ademds de la primacia al bello y divino sustanti-
vo, que se refiere a mandrdgora hembra, “a quien también
llaman negra; tiene dos o tres raices, negras por defuera y
blancas por adentro, muy largas y enlazadas unas con otras.
Las hojas son [...] pequefias y angostas” (Autz.). Caracteris-
ticas todas de la dama disfrazada: negra por fuera por su ca-
bello (v. 5) y blanca por dentro, porque su piel, por tipifi-
cacién, lo es, al igual que su cabello que es rubio; es pe-
quefa y angosta, también, pues la voz poética nos la ha
descrito como muy pequefia, de estatura titere (v. 35).

K
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31

1 ;Oiganos retratar un prodigio
tinico en donaire y belleza!
Filida, al pintar tu hermosura,
timido el pincel colorea.

2 Mirgenes en tu frente descubre 5
cdndida quien del mar toma tierra;
dnimo que del golfo se libra,
pdlido en la orilla se anega.

3 Ebano se reparte en dos arcos
ldgubres que fabrican tus cejas; 10
bélicos, pues que traen por carcajes
pdrpados con diluvios de flechas.

4 Délficos luminares tus ojos,
créditos, confianzas desprecian;
dguila que examina sus rayos, 15
[caro llorar su soberbia.

31. «;Oiganos retratar un prodigio,...!»

1. prodigio: milagro.

2. donaire: gracia.

3 pintar: “copiar” en el tiple, pero, pese a ser la pri-
mera voz, fijamos la variante que confiere mds sentido al
texto; asimismo, en HSA (Ms. B 2497); tu: omitido en BN
(Ms. 3884).

4. Por el temor a no ser fiel a la hora de retratar la ex-
celsa beldad de Filida.

5. Mdrgenes: Orillas.

5-6. Hipérbaton violento: ‘quien del mar toma tie-
rra descubre mdrgenes en tu cdndida frente’, ya que la
descriptio puellae fija la frente de la dama muy amplia y
despejada.

5-8. La tercera estrofa en BN (Ms. 14856), BN (Ms.
3884), HSA (Ms. B 2396), HSA (Ms. B 2497) y HSA
(Ms. B 2474), y la cuarta en HSA (Ms. B 2543); como
segunda, todos los testimonios tienen una dedicada inte-
gramente al cabello negro de la dama. Para la novedad o
prodigio del cabello negro en las descriptio puelle barrocas
(véase LTH, 1, pp. 25-26). BN (Ms. 3884) termina tras
su tercera estrofa.

6 quien: “que” en el alto y en BN (Ms. 14856); mar:
en este caso, metidfora de la vida como confirma, a su vez,
el recurrir al término dnimo en el siguiente verso.

7. dnimo: “alma” (Aut.); del golfo se libra: porque siem-
pre que se compara la vida o el amor con el mar, éste es tor-
mentoso. Por ello, /ibrarse de un golfo es haberse salvado
por no estrellarse en él; de ahi, asimismo, la paradoja del si-
guiente verso a propésito de la orilla y el anegarse en ella.

8. pdlido: desvanecido. Apréciese lo paraddjico que es
ahogarse en la orilla. Semejante contradiccién sélo puede
causarla la belleza de la dama en el dnimo de cualquiera
que la contemple.

11. bélicos, pues...: se omite el verbo.

12. diluvios: el movimiento de los pdrpados; de flechas:
las pestafias. La imagen es extraordinariamente original.

13. délficos: brillantes, apolineos, porque se refiere al
ordculo de Apolo, dios de la luz y la verdad, en Delfos.

14. créditos: certezas. Como los ojos de la dama son la
propia luz y verdad, a modo de nuevos Apolos, no requie-
ren de mds certezas que las suyas propias; “crédulas” en BN
(Ms. 14856), HSA (Ms. B 2543) y en HSA (Ms. B 2474).

15. examina sus: “examina en sus’ en HSA (Ms. B
2543).

15-16. Si el sujeto lirico es dguila —con quien se iden-
tifica a menudo— porque es capaz de mirar directamente al
sol sin deslumbrarse o quemarse la vista, terminard siendo
Icaro, ya que caerd fulminado, como el hijo de Dédalo, por
la osadia de volar tan alto que se aproximé al sol (la dama)
y éste derritié sus alas.
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Indice, tu nariz me sefiala
términos que divide ella mesma;
prédiga, no dilata defectos;
misera, perfecciones abrevia. 20

Prévida, si perfecta tu boca,
dmbares, si pronuncias, alienta;
ndcares, si enroscan tus labios;
néctares resplandecen tus perlas.

Hércules, tu garganta de nieve; 25
inclita todo cielo sustenta;
fébrica que se informa en cristales
frigidos que en dos copos se yelan.

K
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17. Indice: “Lo mismo que indicio u sefial de alguna
cosa” (Aut.).

17-20. Cuarta estrofa en HSA (Ms. B 2396).

18. términos: de todas las acepciones, la mds probable,
tratdindose de un ser divino como la dama, es que se refie-
ra a “aquello dentro de lo cual se contiene enteramente una
cosa, de modo que nada de ella se halle fuera” (Auz.). Por
eso podriamos entender que sélo su propia “nariz” sea la
que pueda dividir los “términos” de la dama.

19. Se trata de una nariz larga, rectilinea, perfecta en
su hechura.

20. Porque es estrecha, de ahi que tampoco “dilate de-
fectos” (v. 19). En BN (Ms. 14856): “perfecciones no abre-
via’; sin embargo, mantiene igual significacién.

21. Prévida: puesto que lo tiene todo, ya que es per-
fecta.

21-24. Es la octava estrofa en BN (Ms. 14856), HSA
(Ms. B 2497) y HSA (Ms. B 2474).

22. dmbares... alienta: porque el dmbar tiene “un olor
delicado” (Aut.); pronuncias: “respiras” en BN (Ms. 3884).

23. si enroscan tus labios: si se abre la boca dejando en-
trever los dientes (ndcares).

24. Los dientes de la dama (perias, también), al verse,
se prometen como el licor de los dioses, el néczar.

25. Hércules: alusién al mito y a sus dos columnas (los
montes Abila y Calpe) para que imaginemos la garganta de
la dama como una columna, precisamente, tal y como estd
fijada en la imagineria de la descriptio puelle; de nieve: por-
que la piel de la dama es blanquisima, como también el
mdrmol.

26. todo cielo: toda la cabeza de la dama con todos y
cada uno de sus “términos” (v. 18); “todo un cielo” en HSA
(Ms. B 2543).

27. fdbrica: “edificio suntuoso” (Aut.); es decir, todo el
cuerpo, toda la belleza de la dama; se informa en: “adqui-
rit” (Aut.); cristales: “materia apreciable de la que se hacen
muchas cosas curiosas para servicio y adorno del culto di-
vino” (Aut.); acepcién con la que queda, de nuevo, subra-
yada la naturaleza divina de la dama.

28. frigidos: adjetivo con que se alude a la frialdad des-
defiosa de la dama ante el amor; dos copos: los dos ojos, ya
que al agua, asimismo, en la literatura durea se la refiere en
muchas ocasiones como cristal. Con esta estrofa queda
confirmado que la beldad de la dama es, ciertamente, todo
un “prodigio” (v. 1).

K
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VI

DIALOGOS CON LA NATURALEZA
32

[1]  Gigante de perla y ndcar
que, vecino de las nubes,
lisonja siendo del valle,
todo un sol hermoso encubres.

[2] A tanto risco de nieve, 5
Leonida gallarda sube
por dar asaltos al sol
que entre jazmines descubre.

[3] ;Oh, cédmo el sol temeroso
le ha de pesar que te ocupe, 10
que, aunque las suyas le preste,
serdn mayores sus luces!

Ramilletes de pluma

los aires cubren

por tocar con sus alas 15
del sol las luces.

Ya los vientos acuchillan,

ya por el aire suben,

ya tocan sus penachos

globos azules! 20
Y, ostentando finezas,

el sol se encubre,

32. «Gigante de perla y nécar» 11. las suyas: las luces de Leonida, las que irradian sus
ojos, como se nos dice en el verso 30.
1-2. La cumbre nevada (perla y ndcar) del monte. 12. sus: las del sol.
3. lisonja: en este contexto, “deleite” (Auz.) por la be- 13. Metdfora de grupos de pdjaros (las alas del v. 15y
lleza con que se eleva y se corona con nieve. los penachos del v. 19 asf nos lo permiten decodificar).
4. Porque lo tapa con su majestuosa altura. 14. cubren: llenan (Aut.).
7. asaltos: sorpresas (Aut.). 16. ‘Las luces del sol’. Hipérbaton violento.
8. entre jazmines: entre la nieve. 17-18. El sujeto son los pdjaros.
10. te ocupe: te ilumine (Auz.), al “gigante”. Se entien- 19. penachos: “el copete de plumas que tienen algunas
de que al sol le entristece (le ha de pesar) iluminar la cum-  aves sobre la cabeza” (Aut.).
bre puesto que le derretird la nieve. 20. globos: cielos (Aut.).

22. se encubre: se oculta.
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rebozando su rostro

con blanca nube.

Ya Leonida, que al valle 25
vistosa y hermosa

[fresta introduce,

por no verse celosa,

del sol se encubre.

[4] Leonida le ofrece rayos, 30
mas él, muy puesto en su cumbre,
envidioso perdonara
que con su esplendor le ilustre.

[5]  Ya de la primer contienda
cesara la pesadumbre, 35
pues que todas sus vitorias
hoy a una gloria reduce.

[6]  Si fue altiva por hermosa,
ya tan de humana presume
que permiti6 que los cielos 40

todo su valor apuren.

Ramilletes de pluma. ..

K

23. rebozando: “arrebozando”, cubriendo (Aut.). 37. a una gloria: Leonida.

27. fiesta: “alegria” (Aut.). 38. Lo propio en la dama, segin la etopeya.

29. Porque ella es otro sol, segin la simbologfa eréti- 41. apuren: purifiquen (Auz.) por la luz del sol, tal y
ca del argumento de amor de la poesfa durea. Queda ex- como, asimismo, nuestra tradicién simbdlica lo recoge. Es
puesto y desarrollado en la siguiente estrofa. un cierre lirico precioso, donde astro y dama quedan per-

33. le: “la” en el manuscrito, pero la enmienda se im-  fectamente fundidos.
pone porque se refiere al sol; ilustre: ilumine (Auz.).

34. primer: primera; contienda: la rivalidad entre el sol W
y la dama.
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33*

2 Caduca la tiranfa
a la crueldad lisonjea,
engafiando la esperanza
con la posesién violenta.

4 Ya se remontan unidas 5
la impiedad y la inocencia,
a dos efectos que nacen
de una causa que las lleva.

6 De gala van al suplicio
las nevadas azucenas, 10
aun antes de ver el oro
que su corazén alienta.

8  Desde este dia las flores
a ser guirnaldas empiezan,
para hacer con su fragancia 15
ramillete de sus trenzas.

33. «Caduca la tirania»

* A pesar del cardcter fragmentario del poema, nume-
ramos los versos de manera continua.

1. Caduca: del verbo ‘caducar’ que significa “hacer y
decir cosas y acciones fuera de juicio y propdsito” (Aut.).
Por lo tanto, entendamos que la zirania hace y dice cosas
fuera de lugar, como le es propio.

2. Como la tiranfa caduca, alaba (/isonjea) a la mismi-
sima crueldad. Es decir, segin las claves del argumento de
amor lirico, los despropésitos del desdén de la dama son ex-
tremos en flereza. Pero, como vamos a comprobar, la tiranfa
y la crueldad de la dama, en este caso, se manifestard en el
acto de coger flores con quienes se identifica el sujeto lirico.

3. Por la placidez del paseo entre las flores cuando la
intencién es cogerlas.

4. la posesion violenta: el coger las flores.

5. remontan: “remotan” en el tiple 3°.

6. Atributos tépicos de la etopeya de la dama, pues es
impia por cruel y tirana ante el sentimiento que le profesa
el yo poético, y, a su vez, es inocente porque es virtuosa y
virginal, fuerzas que la convierten, precisamente, en dama
esquiva ante el amor. En este caso, se le sigue caracterizan-
do con los atributos morales tépicos porque va a tallar, ino-
centemente, la vida de las flores que encuentran corres-
pondencia en el corazén del sujeto lirico; inocencia: “ino-
ciencia’ en todas las voces.

8. una causa: coger flores.

9. De gala: por lo bella que es la flor de la azucena; a/
suplicio: porque serdn cortadas.

10. La azucena remite a una rica tradicién simbélica
que, a lo largo de toda la cultura occidental, la vincula con
lo femenino y la tradicién lunar, como muy bien supieron
expresar los poetas simbolistas franceses. Por un lado, la
azucena es simbolo de pureza, de inocencia y virginidad
—en el v. 6 se califica a la dama de “inocente”; es la flor de
la gracia y la eleccién del ser amado (Cant 2, 1-2), asi
como el simbolo natural de la confianza y el abandono a la
voluntad divina (Mz, 6, 28). También es la flor escogida
para simbolizar el amor con toda su ambivalencia (Eneida,
VI, 884), tanto en su sublimacién o en su rechazo, y ya
hemos comentado que el yo lirico se siente identificado
con el “suplicio” de estas flores y que, por ello, se retrata a
la dama segtin la etopeya tipificada por la tradicién lirica
durea.

12. su: el de la dama. Asi, pues, el valioso (070, v. 11)
corazén de la dama que las azucenas no podrdn apreciar,
pues van a ser talladas por ella misma. De este modo, es el
tinico momento donde se atenta y compensa la crueldad
referida de la dama.

13-16. Las flores que coge la dama le sirven, luego, de

adorno para sus cabellos.
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34

Pajarillo que cantas ausente,
jcalla, no cantes, detente!
Llorar es mejor,
que no cabe en ausencias
dulzura y amor. 5
Suspende el canto,
pues puso Amor en el llanto
la miisica y el dolor.

1 Calla, avecilla ignorante,
que, si sientes como yo, 10
esplicas tu desconsuelo
con sobrada proporcién.

2 Calla, no cantes, que implica
natural contradicién
la destemplanza en el pecho 15
y la armonia en la voz.

3 Calla, si de fino intentas
acreditar tu pasion,
que esplicarla en voz sonora
es alivio y no dolor. 20

4 Calla, que dird el que oyere
tus ecos con atencién
que es corto tu sentimiento,
pues se permite a la voz.

34. «Pajarillo que cantas ausente»

1. ausente: “alegre” en BN (Ms. 3885).

4. ausencias: en singular en HSA (Ms. B 2543).

6. “Deja el canto” en BN (Ms. 3885).

7-8. Alusién al mito de Orfeo, el poeta y cantor por
excelencia, y, en concreto, al dolor que le produjo la pérdi-
da de su amada Euridice (VIRGILIO. Gedrgicas, IV, 454-
527).

8. y el: “del” en BN (Ms. 8754).

9. ignorante: hipérbole para enfatizar el dolor del yo
poético, ya que el pajarillo no puede superarlo con su
dolor.

11. esplicas: explicas; desconsuelo: “desaliento” en BN (Ms.
16419) y BN (Ms. 2202), “sentimiento” en BN (Ms. 8754).

12. sobrada proporcién: sobrada armonfa, lo cual es
contradictorio con sentir hondo desconsuelo como volve-
rd a reiterarse en la siguiente estrofa.

14-16. Ya que el dolor impide la contencién suficien-
te para afinar haciendo que la voz se quiebre. Se retoma en
los versos 23-24.

17. fino: “sudil” (Aut.).

19. esplicarla: explicarla; en voz sonora: entabla antite-
sis con “fino” (v. 17), pues la sutileza es contenida, no ex-
plicita. En BN (Ms. 16419) y BN (Ms. 2202) se omite la

preposicién “en”.
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5  Calla, que, en ley de prudente, 25
de la ausencia el rigor,
el no buscar el alivio
es el alivio mayor.

Pajarillo que cantas ausente, ...

K

35

Viva mds mil abriles
—repite el pajarillo—
la rosa por mds bella,
el clavel por mds fino!”

jOb, qué bien dicho! 5

1 Viendo el clavel y la rosa
en el alcdzar florido,
un ruisefior presumido
“;Viva mil abriles!” dijo.
iQué buen estilo 10
de la pura el reflejo
en la amenidad del sitio!
iBrota el amor!, pero brota
del vasallaje inducido.
iQué buen carifio! 15

25. prudente: Orfeo no lo fue, pues, por la impacien-
cia —y la duda— perdi$ para siempre a su Euridice; “cons-
tante” en BN (Ms. 16419), BN (Ms. 8754), BN (Ms.
2202) y HSA (Ms. B 2543).

26. Como en Orfeo, la pérdida de la dama, su ausen-
cia, es la causa del sufrimiento del sujeto lirico; e/ rigor: “en
el dolor” en BN (Ms. 8754) y “en el rigor” en HSA (Ms.
B 2543).

P

35. «“;{Viva mds mil abriles,...!”»

3. rosa: por su bella forma y su aroma es la flor sim-
bélica por excelencia en la cultura occidental: representa la

copa de la vida, el alma, el corazén y el amor, el don del
amor puro.

4. clavel: flor muy popular en la cultura hispdnica,
asociada, asimismo, al amor, pero subordinada a la majes-
tuosidad de la rosa; fino: “delicado” (Auz.).

7. alcdzar florido: el jardin.

8. ruiserior: en occidente, desde Platdn es el pdjaro que
simboliza la perfeccién y la belleza del canto.

10. buen estilo: hermosura (Aut.).

11. Hipérbaton: “el reflejo de la pura’; la pura: la rosa
que simboliza, asimismo, la pureza; e/ reflejo: el destello, el
resplandor de la belleza de la rosa.

12. En el locus ameenus tépico.

14. Es decir, no del amor gozoso, sino del amor sacri-
ficado por parte del amante hacia la dama que nunca le co-
rresponderd, como dicta la ley del amor cortés.
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2 Tributar hace las flores
el fragante sacrificio,
y en el clavel, lo pomposo,
y ya en la rosa, lo lindo.
iQué buen motivo! 20
Por su mano, por la hoja,
el altar de ambos dominios,
por adquirir mds lealtades
dé la adoracién al viso.
iQué buen desinio! 25

3 Al humillarse elevados
de nortes tan atractivos,
si ascienden porque se abaten,
lejos caen los precipicios.
iQué buen camino! 30
Es todo el fin reverente,
todo afectuoso el principio,
mas sus extremos distantes
jamds pueden ser distintos.
iQué buen destino! 35

tViva mds mil abriles,. ..

16. Tributar: Rendir (Aut.).

16-17. Las flores pagan su tributo a la naturaleza con
su aroma.

18. Las flores tributan con el clavel, ademds de aroma,
un aspecto amplio, tupido y redondo (pomposo) que es el
que caracteriza a esta flor en concreto.

19. Con la rosa, las flores pagan, ademds, el tributo de
la belleza (Jo lindo).

20. motivo: razén.

21. mano: “se toma, también, por dominio, imperio,
sefiorio” (Aut.). Se entiende que el del clavel y la rosa,
como reafirma el verso siguiente (ambos dominios).

24. la adoracién al viso: puesto que en el verso 22 se
habla del a/tar de la rosa y el clavel, hemos de entender que
se estd jugando con el significado de “viso de altar” que es
un “cuadro pequefio de tela, con su bastidor, con el cual se
cubren las puertas del Sagrario donde estd el Santisimo Sa-
cramento’ (Aut.). Por lo tanto, entendamos el tratamiento
ceremonial con que se nos estd retratando a ambas flores
como motivos ornamentales sagrados.

25. desinio: designio. Idea (Aut.).

26. humillarse: doblarse por el viento, como se com-
prenderd con el verso siguiente; elevados: erguidos la rosa y
el clavel.

27. de nortes: de vientos del norte (Aut.); atractivos:
que atraen, que mueven. Adviértase el uso alegérico del
lenguaje.

28. Este verso remite a la sentencia de Jesds en la que
dijo: “el que se ensalza serd humillado y el que se humilla
serd ensalzado” (Lucas, 14, 11).

29. caen: estdn (Aut.); precipicios: “metaféricamente, se
toma por la ruina temporal o espiritual” (Auz.), en corres-
pondencia, asf pues, con el tratamiento sacro que se le estd
dando a las flores.

31. A partir de este verso hasta el final, se inicia la lec-
tura trascendente del poema, por lo que ¢/ fin debemos en-
tenderlo como el término de la vida (Aut.); reverente: tras-
cendente (Aut.).

32. A diferencia del final de una vida, su inicio es
menos grave, mds centrado en los sentimientos y en los
sentidos, tal y como se ha demostrado en las dos anteriores
estrofas.

33. sus extremos: el nacimiento y la muerte de una
vida.

34. Una vida queda definida por su principio y su fin,
asf que se igualan como términos de la existencia.

35. Se reafirma en el cierre del poema la éptima y
dulce perspectiva ante el devenir.
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1 Viuda téreola del Tajo,
que para cantar endechas,
del verde aplauso del soto
buscas la rama mds seca.

2 Desde que amanece el sol 5
a ser alma de la tierra
hasta vestirse la noche
la capa de las estrellas,

3 ados voces con aquel
solitario te lamentas, 10
que huyendo la compaiia
la tuya le lisonjeas.

4 Para divertir tu llanto
el contrapunto te lleva
aquel galdn ruisefior, 15
cortesano de la selva.

5  Deja los roncos arrullos,
porque es inutil empresa
querer con memorias vivas
encender cenizas muertas. 20

Vuela, tortolilla,

tortola vuela

a olvidar pesares,

de cantar endechas,

y de dar a las aves ldstima! 25
jDéjalas, déjalas!,

que es mejor

ser envidia de la alameda.

36. «Viuda tértola del Tajo»

1. tdrtola: en la tradicién cristiana es simbolo de la fi-
delidad conyugal, de la viuda que no volvié a casarse.

2. endechas: composicién de duelo.

4. la rama mds seca: como simbolo de su dolor y tris-
teza.

5-8. Marco cronoldgico del bucolismo.

9-10. aquel/ solitario: el ruisefior que se nos presenta en
el verso 15 y que pretenderd seducir a la tértola.

12. le lisonjeas: le enalteces (Aut.).

14. contrapunto: “concordancia armoniosa de voces
contrapuestas’ (Aut.).

14-15. Porque canta al tiempo que la tértola.

23. a: para.

28. la alameda: el locus ameenus del poema.
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37

1 iQué tierno aquel ruisenor!:
con acorde consonancia,
es, haciendo salva al dia,
clarin sonoro del alba.

2 ;Qué fino que la cortejal, 5
dando, al ofrecer sus ansias,
toda el alma en un acento
que son acentos con alma.

3  ;Qué ufano que la requiebral,
y con entonadas pausas 10
hace gala de su canto,
porque es encanto su gala.

4 ;Qué apacible el instrumento
del susurro de las ramas!;
con suaves, alegres trinos 15
explica triste sus ansias.

K

37. «;Qué tierno aquel ruisefior!...»

1. El ruisesior es el perfecto cantor en la cultura occi-
dental, como ya comentamos en la nota al verso 8 de la
pieza «“{Viva mds mil abriles,...!”» (n° 35).

3. salva: “el canto y musica que las aves hacen cuando
empieza a amanecer’ (Aut.).

5. fino: “delicado, primoroso y sutil” (Aut.); la corteja:
“al alba” del verso 4, que es cuando tienen inicio los la-
mentos de los amores bucdlicos.

7. acento: “verso” (Aut.).

9. requiebra: galantea (Aut.).

12. su gala: su “gracia’ (Aut.).

13. ¢l: “al” en el manuscrito, pero la enmienda corrige
el sentido.

13-14. El movimiento de las ramas convierte en so-
noras las hojas que acompanan, de este modo, al canto del
ruisefor.

16. En un locus ameenus  y al ser el ruisefior un galdn (v.
5) del alba, su canto sélo puede ser de lamentos amorosos.

K
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38

1 ;Qué bien canta un ruisefior
sobre aquel verde laurel!
No debe de tener celos,
pues puede cantar tan bien.

2 Amores canta sin duda, 5

que adn lo irracional se ve
regocijarse al favor
y entristecerse al desdén.

3 Algunas paces publica,
que en el amor mds cruel 10
suele ser arrullo hoy
lo que fue gemido ayer.

4 Dichoso t, que del sol
las primeras luces ves
cuando a celebrar tus dichas 15
puedes madrugar con él.

5  Buen drbol has escogido
para asegurar tu fe,
si los rayos de unos celos
puede un laurel defender. 20

Ruisenior, que al aurora

contento te ves,

canta favores al amanecer
antes que te anochezca, asi,

38. «;jQué bien canta un ruisefor...!»

1. El ruisesior es el perfecto cantor en la cultura occi-
dental, como ya comentamos en la nota al verso 8 de la
pieza «“jViva mds mil abriles,...!”» (n° 35).

2. laurel: el arbusto consagrado a Apolo y que simbo-
liza la inmortalidad lograda por la victoria, la sabidurfa
unida al heroismo. Pero, asimismo, es en lo que se convir-
tié la ninfa Dafne para que Apolo no pudiera alcanzarla;
desde entonces, el laurel es simbolo de la poesfa (OvipIO.
Metamorfosis, 1, 452-567) y fue, asimismo, el mito con que
Petrarca fundamenté la ficcién de su Cancionero. Por ello
es tan frecuente la identificacién de Laura con Dafne.

6. lo irracional: el laurel.

7-8. al favor/ ...al desdén: de los amores que canta el
ruisefior.

9. También canta reconciliaciones amorosas.

12. Aqui finaliza el testimonio de BN (Ms. 3657).

13. zi: el ruisefior.

14-16. La salida del sol es la pauta cronoldgica de las
escenas bucdlicas. Se reincide en ello en los versos 21-23
del estribillo.

17-18. Puesto que el laurel es el drbol del dios Apolo,
el dios de la musica y de la poesia, y del vaticinio, de la luz
y la verdad.

24-25. En el bucolismo, al caer el dfa, los pastores se
retiran y silencian sus historias de amor, siempre mudables.
De ahf la advertencia.
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lorando un desdén, 25
que quien no quiere bien

ni sabe qué es pesar

ni qué es placer.

K

39

1 Altos dlamos sombrios,
verdes murallas del Tajo
que en él os veis resistiendo
que alcance el sol otro tanto.

2 Sitodo el afo os mirdis 5
en un espejo tan claro,
scémo sois tan envidiosos,
tan obscuros y cerrados?

3  ;Qué enganados resistis
del ardiente sol los rayos, 10
si en el de la hermosa Filis
se estdn sus rayos mirando!

;De qué sirve juntaros,
si el sol de Filis
amanece al campo? 15
Y las aves cantando:

39. «Altos 4dlamos sombrios»

1. dlamos: “drboles” en OV.

3. En las aguas del rio se reflejan los dlamos; en é/ os
veis resistiendo: “con almenas de flores” en OV.

4. Como es una escena bucélica, estamos en el amane-
cer, por lo que los dlamos tendrdn que contemplar en las
aguas cémo el sol, cuando alcance su cenit, llegard a estar tan
alto como ellos; “le estdis vistiendo y guardando” en OV.

7. envidiosos: del sol.

8. obscuros y cerrados: entendiéndolo a propdsito de la
envidia que sienten por el sol, cabe entender obtusos, de

poco entendimiento, pero centrindonos en la liberalidad
de ambos términos, hemos de entender que al ser una ala-
meda, las copas estdn tan juntas que forman un conjunto
tupido, oscuro y cerrado, que impide el paso de la luz del
sol; motivo que inspira el tema del poema.

9-10. Los dlamos, al estar juntos (v. 13), resisten los
rayos del sol que no alcanzan a pasar entre las ramas.

11. En el sol de la dama, resplandeciente por su excel-
sa beldad.

14-15. Filis conseguird lo que no puede ni el mismo
sol: cruzar la alameda, al tiempo que, con ella, que es sol,
también, irrumpe el amanecer en el campo.
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Ay, que no espere otro soll”,

dicen al Tajo.

4 Y, si piadoso, el abril
os viste de verdes ramos, 20
compara el sol sus ofensas
para vosotros, sus brazos.

5  En los agravios del tiempo
el sol los deja vengados
(jal invierno, tan desnudo[s]!, 25
itan vestidos al verano!)

6 Si os atrevéis a sus fuerzas,
spor qué estdis, drboles, altos?
Siempre ha sido para todos
igual la fuerza del afo... 30

. , . . >
(De que SZVZJ€]%7’ZtéZ7’0§, el

K

40

Ay, qué dolor...!
Alivio pido a un jilguero,
porque sé que, perdido de amor,
abrasado muero.

17. Puesto que el astro no conseguird reflejarse en sus
aguas, dada la resistencia de los dlamos. El tnico sol que el
rio debe esperar es el de Filis, dado el imperativo bucélico;
“Ay..." sélo lo canta el tiple 2°, pero requeria su fijacién
por la intensidad lirica que confiere la interjeccién.

19. La primavera.

21. compara: “son para” en OV.

21-22. sus ofensas/ ...sus brazos: los rayos del sol que
los compara con las ramas de sus enemigos, los dlamos.

23-24. Puesto que, con el invierno, los verdes ramos (v.
20) de los dlamos perderdn su vigor y sus rayos podrdn cru-
zar la alameda.

27. a sus fuerzas: a las del sol.

28. estdis: “sois” en OV.
29-30. La ironfa de la voz lirica arremete contra la so-
berbia de los dlamos en primavera.

K

40. «jAy, qué dolor...!»

2. jilguero: le pide consuelo a este pdjaro, en concreto,
“porque canta dulce y alegremente” (Aut.).
4. abrasado: de la pasién amorosa.
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Lloro una enigma que adoro, 5
peno y alcanzo el remedio;

gimo de no hallar el alivio;

muero y no sé de qué muero.

Lloro, peno, gimo, muero:

jay, pajarillo, 10
atiende al dolor de que me quejo!

1 Con cadenas de cristal
aprisionaba un arroyo
a los dlamos y alisos,
verdes murallas de un soto. 15

2 Oculto, musico, diestro,
un ruisefior amoroso
se escondia y ocultaba
entre las hojas de un olmo.

3  El céfiro que mecia 20
de las flores los pimpollos,
si se llegaba lascivo,
se despedia amoroso.

4 Mas sali6 Lisarda al prado
y, de contemplarla absortos, 25
arroyo, pdjaro y bruto

suspensos quedaron todos.

Ay, qué dolor...!. ..

K

5. una enigma: un misterio (Aut.); sustantivo femeni- 17. ruiseiior: el perfecto cantante de la naturaleza

no en la época. como venimos comentando desde la nota al verso 8 de la
6. alcanzo el remedio: por amar a la dama; ése es el re-  pieza «“jViva mds mil abriles,...!”» (n° 35).

medio. 20. céfiro: viento del oeste.
7. el alivio: amarla. Todo el estribillo estd construido 21. pimpollos: los tallos nuevos (Aut.).

con antitesis y paradojas. 22. Como un sdtiro, para gozar lo mds lozano de las flores.
12. cadenas de cristal: el hielo. 26. bruto: el céfiro que se nos ha descrito como un sétiro.
13-14. Porque el reflejo de los dlamos y alisos en el

arroyo no es en aguas en movimiento, sino estdticas por

estar congeladas. W
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41

1]

Altos penachos de escarcha

en lo empinado de un risco,
al tremolar de los aires
se miran desvanecidos.

2]

De su hinchazén lo soberbio, 5

en la presuncién de altivos,
al competir con las nubes
son del valle, jay!, desperdicios.

3]

Vanos gigantes pretenden

ser émulos del impireo, 10
y al presentar la batalla
se atienden como corridos.

4]

Puntas de yelo desatan

en su pretension, y altivos,
al disparar de los rayos, 15
el planeta, jay!, mds lucido.

K

41. «Altos penachos de escarcha»

1-2. penachos: “adorno [...] para poner encima de las
celadas y morriones” y, asimismo, “metaféricamente, se
toma por vanidad, presuncién o soberbia’ (Auz.). Por lo
tanto, el risco, que tiene su cumbre helada, es como si lle-
vara una celada que ostenta con soberbia, como se nos con-
firmard en los versos 5-6.

2. empinado: “empenidado” en el contralto.

5. lo: omitido en el tiple 1°.

5-7. La cumbre del risco cree rivalizar con el propio
cielo.

8. desperdicios: la perdicién (Aut.).

10. impireo: el cielo.

12. se atienden: se esperan (Aut.); corridos: avergonza-
dos (Auz.) de desafiar al propio cielo.

13. yelo: hielo.

13-14. Ya que la cumbre del risco estd helada, como se
nos dice en el primer verso del poema.

15. los rayos: metdfora de las puntas de yelo (v. 13); en
el tiple 1°, “aires”.

16. Omisién del verbo; e/ “de” en el tiple 2°; lucido: en
tres de sus acepciones: el planeta es mds “sobresaliente” a
causa de las puntas de yelo, de los rayos que los penachos dis-
paran hacia el cielo; “brilla” mds gracias a los lucientes rayos
de hielo, y porque, por todo ello, estd mds “bello” (Auz.).

K
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VII

CONMEMORATIVO

42

[1]

iAl sarao, que el Amor,

hoy, la flor de lis ofrece!,
porque a luces enriquece

todo el mayo, flor a flor;

en su parpura y candor 5
aprendid el feliz oriente,
retratando de su frente

el dulcisimo esplendor.

2]

Mucho mi4s sabe lucir

la francesa peregrina, 10
cuya augusta luz divina

noble envidia es del zafir.

Si a su influjo ves lucir

astros que lleg6 a encender,
unos mueren por arder 15
y otros arden por morir.

(3]

En el regio corazén

del que reina en todos, reina,
y, por ser tan sabia reina,

.« sarao, que € mor,....»
42. Al que el A !

2. Isabel de Borbdn, hija del rey Enrique IV de Francia,
cuyas armas traen, por ser de la dinastia de los Borbones, tres
flores de lis de oro, en campo de azur; “a la lis real ofrece” en
BN (M. 2478) y TDH, y “ala flor” en BN (Ms. 3950).

3. a luces: por el esplendor de su belleza; “a rayos” en
BN (M. 2478), BN (Ms. 3950) y TDH.

5. pirpura: el rojo de sus mejillas y labios; candor: “la
blancura, no entendida, simplemente, como color, sino la
que estd unida y tiene en sf resplandor, y arroja de sf una
como luz” (Aut.); es decir, su piel, segin dicta la descriptio
puelle; “de sus labios dulce olor” en BN (M. 2478), BN
(Ms. 3950) y TDH.

6. oriente: tanto porque en ¢l nace el sol como porque
de ¢l vienen materiales preciosos.

7. retratando: “estudiando” en TDH.

7-8. Porque la frente de la dama es amplia, segin la
descriptio puelle, y luminosa por blanquisima.

8. “el bellisimo candor” en BN (M. 2478) y BN (Ms.
3950).

9. sabe: “ha” en TDH.

10. peregrina: tanto porque es Unica (Aut.), como por-
que estd lejos de su tierra.

11. Por ser hija y esposa de rey; augusta: “hermosura”
en BN (M. 2478) y BN (Ms. 3950).

12. zafir: piedra preciosa con destellos purpireos
(Aut.), como Isabel.

13. ves lucir: “hizo vivir” en BN (M. 2478) y BN (Ms.
3950).

14. astros: el rey Felipe 1V, al que se le llamé el Rey
Planeta, convirtiéndose en una metéfora politica de honda
significacién.

15. arder: “desdén” en BN (Ms. 3950).

17. Del monarca.

19. Isabel de Borb6n gozaba de fama por su inteli-
gencia.
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se introdujo en su razdn. 20

Sia

su excelsa discrecidn

ningdn alto elogio alcanza,
no cabiendo en la alabanza,
cabe en la veneracidn.

[4]  Milagrosa su beldad, 25

sien

do augusta y mds que humana,

para ser tan soberana
le sobra la majestad
)

por

una y otra deidad

incapaz de la pintura, 30

pue

S €ncoge su hermosura

en nuestra capacidad.

(5]

que

Su divina perfeccién
almas y pechos conquista,

cuando se estrecha en la vista 35
ocupa la admiracién.

iViva en la real unidn,

enlazada dulcemente,

y la

aurora en perlas cuente

su florida sucesién! 40

[6]

Hoy festeja con fervor,

en unidas voluntades,

tres

excelsas majestades

a un heroico emperador.

iViva su inclito valor 45
y las tres deidades vivan,

para que su nombre escriba

en el globo superior!

27. para: “y por” en BN (Ms. 3950).
28. sobra: “sobré” en BN (Ms. 3950).
29. Por ser divina a causa de su excelsa

beranfa.

20. El Rey se enamord de ella; se: “le” en BN (M. 31. encoge: “se estrecha” en BN (Ms. 3950).
2478) y “dentro en mi corazén” en BN (Ms. 3950). 33-40. Es la cuarta estrofa en BN (Ms. 3950).
21. discrecidn: “perfeccién” en BN (Ms. 3950). 35. se estrecha: se cife (Aut.).

21-22. No hay palabras para exaltar el entendimiento 37. El matrimonio entre Isabel y Felipe IV.

de la Reina. 39-40. en perlas: porque serdn joyas los hijos de los
25-28. También era muy reconocida su belleza. monarcas, y como metdfora siempre se usa, asimismo, para
25-32. Es la quinta estrofa en BN (Ms. 3950). el rocio. Ademds, la aurora implica un amanecer, una re-

novacién que es lo que supone tener descendencia.
43 y 46. Isabel de Borbdn, Felipe IV y Enrique IV de
beldad y su so-  Francia.

44. Felipe IV.

30. Es tan extraordinaria que no se puede ni retratar 48. el globo superior: para la época, el globo celeste; el
porque escapa de todo pardmetro humano.

inferior era el terrestre.



Critica de la edicion musical

Criterios de edicion

En la redaccién de las notas criticas intentaremos
ofrecer, de la forma mds escueta posible, una expli-
cacién al error detectado con su correspondiente al-
ternativa, con excepcién de aquellos errores muy evi-
dentes que no necesitan mayor explicacién.

Hemos creido oportuno no recoger aquellas en-
miendas que pertenecen a errores del copista fdcil-
mente subsanables, y que no implican una variacién
substancial en el discurso musical. De la misma ma-
nera, tampoco haremos constar las tachaduras, bo-
rrones o correcciones que denotan un error del co-
pista detectado en el momento de producirse y en-
mendado por él mismo.

En algunas repeticiones ha sido necesario afadir
pausas para su correcta disposicién en la partitura,
que no es preciso detallar en las notas criticas.

Citamos el compds (c.) o los compases (cc.) por
su ndmero correspondiente, seguido de una coma
para indicar las subdivisiones (1,2,3 en la proporcién
menor [3/2]; y 1,2,3,4 en el compasillo [2/2]). Si la
nota critica abarca mds de una subdivisién, utiliza-
mos el guidn para separarlas (1-2; 2-4; etc.) y si com-
prende mds de un compds usamos la barra inclinada
para separarlos (10/11; 15/18; etc.).

Incluimos un apartado de observaciones dentro
de cada nota critica que lo precise para recoger las in-
cidencias mds significativas que se hallen en el ma-
nuscrito. En este sentido, algunas fechas (afios o si-
glos) escritas en los manuscritos, quizd de mano del

librero Hiersemann, no las hemos consignado por
ser absolutamente falsas.

En relacién a la exacta aplicacién del texto a la
musica todos sabemos que es un problema insalva-
ble, puesto que el copista, en la mayorfa de ocasio-
nes, escribe el texto debajo del pentagrama a vuela
pluma, sin preocuparse de la estricta corresponden-
cia visual entre silabas y notas. Tampoco nosotros es-
tamos especialmente satisfechos de algunas solucio-
nes propuestas en determinados pasajes, y nos hemos
permitido amplia libertad en este sentido; exacta-
mente la misma libertad que le pedimos al intérpre-
te para que adapte el texto a la musica como mejor
convenga a su criterio artistico, siempre encaminado
hacia una correcta y acertada interpretacion.

En el encabezamiento de la partitura transcrita
hemos incluido, al lado del nombre del compositor,
el del poeta o recopilador entre corchetes, cuando lo
hemos podido averiguar.

A diferencia de las ediciones en curso de nuestros
cancioneros (Libro de Tonos Humanos y Cancionero
Poético-Musical Hispdnico de Lisboa), hemos incluido
todo el texto poético en cada partitura, tal y como
consta en los manuscritos. El intérprete avezado ya
sabe que, por lo general, el compositor adecua, en
cuanto a la prosodia musical se refiere, su musica a la
primera linea del texto poético (estrofa, copla, estri-
billo, etc.), dejando las restantes al mejor criterio de
los cantantes.

Los editores modernos acostumbramos a sefalar
las hemiolias con los dngulos de un corchete hori-
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zontal. Sin embargo, en nuestras transcripciones ob-
viamos este signo convencional por las incongruen-
cias que presenta la notacién, ya que no siempre se
cumplen los grupos ternarios, y, también, para no di-
ficultar la lectura de la masica, sobrecargando la edi-
cién con demasiados signos.' Es cierto que la pre-
sencia de las hemiolias llena la partitura de muchas
ligaduras modernas de prolongacién a causa de las
sincopas, pero es un mal menor. Ademds, estas liga-
duras se usaban en la época, al igual que las lineas di-
visorias, cuando las obras se “partian” para su ejem-
plificacién y estudio.” Antes bien, creemos que con
ello se gana visualmente y se perciben las sincopas
con mds claridad y antelacién, con el fin de enfatizar
las notas que convenga, siempre en relacién con el
texto, evidentemente. Lo importante también es que
el intérprete no perciba las divisorias con el sentido
ritmico y acentual que tienen en nuestra moderna
escritura musical, circunstancia cada vez mds supera-
da y que ya es hasta casi superfluo mencionar.

La cuestién de la semitonia es siempre proble-
mdtica y polémica, sobre todo, en obras con texto en
romance. Es verdad que se pueden rastrear algunas
indicaciones en los tedricos que resultan dtiles, pero
el problema es, hoy por hoy, insoluble, por lo menos
en un tanto por ciento de manuscritos bastante ele-
vado.” Los musicélogos luchamos contra dos incon-
venientes. En primer lugar, contra la inclusién de ac-
cidentales fuera de las cldusulas que, en numerosas
ocasiones, se convierte en un problema de dificil so-
lucién; y, en segundo lugar, contra los errores del co-
pista, ya que, a veces, es preciso suprimir alguna al-
teracion escrita. En definitiva, estamos entre Escila y
Caribdis. En consecuencia, la norma general de la
mayoria de musicélogos en este aspecto de la trans-
cripcién es, o deberfa ser, la prudencia. La misma
que hemos adoptado nosotros, puesto que un exceso
de alteraciones da lugar a una versién demasiado

1. Cfr. Mariano LAMBEA. «Teorfa y prdctica del compasi-
llo y de la proporcién menor». En: Revista de Musicologia, XXII,
1 (1999), pp. 153-154.

2. Véase Pedro CERONE. E{ melopeo y maestro. Tractado de
miisica thedrica y prdtica. Népoles: luan Bautista Gargano y Lu-
crecio Nucci, 1613. Edicién facsimil de F. Alberto GALLO. Bo-
logna: Forni editore, 1969, vol. II, p. 746. Un ejemplo con
nuestras ligaduras puede verse en la p. 662.

3. Véase Mariano LAMBEA. «La cuestién de la semitonfa
subintelecta en Cerone (E/ Melopeo y maestro, 1613)». En:
Nassarre, X1, 2 (1996), pp. 197-216.

tonal, y la parquedad conduce a una interpretacion
estrictamente modal.

No es posible resolver este problema a través de
la metodologfa ecddtica que pone a nuestro alcance
la critica textual, porque, son muy escasas las piezas
que se nos han conservado en dos o tres copias, re-
quisito imprescindible para la confrontacién de las
diversas lecturas y variantes, y el establecimiento del
texto definitivo.* En el presente volumen hemos po-
dido realizar algunas confrontaciones, siempre ttiles,
interesantes y esclarecedoras, en piezas con mds de
un testimonio como, por ejemplo, «Ay, dulce senti-
miento! jAy, pena amablel» (n° 10), «Son tus desde-
nes, Marica» (n° 16), «Qué linda, qué sola y tris-
te...» (n° 22), «A Pascual no le puede» (n° 23) y
«;Qué bien canta un ruisefior...!» (n°® 38).

Quizd la solucién de este sempiterno problema
pase por recurrir a los sofisticados medios informdti-
cos. En este sentido, habria que utilizar, exclusiva-
mente, las alteraciones escritas con total fiabilidad en
los manuscritos y elaborar los pertinentes listados y
estadisticas, a la par que un andlisis detenido de la
modalidad, de los giros melédicos, de las disposicio-
nes arménicas y de las relaciones entre musica y
texto. Es posible que entonces estuviéramos en con-
diciones de confrontar aspectos y situaciones, y ac-
tuar con mayor seguridad.

En nuestra edicién escribimos las alteraciones afia-
didas siempre encima de la nota a la que afectan.
Cuando van entre paréntesis indican una propuesta
subjetiva y sugieren una interpretacién ad libitum para
el musico préctico. Con el fin de evitar malentendi-
dos, hemos optado por colocar la alteracién corres-
pondiente a toda nota que la precise, afectindola
tinica y exclusivamente a ella, aunque se repita en una
misma voz y compds, y aun yendo a contracorriente
de nuestra prictica moderna. Hacemos una excepcién
en las alteraciones de precaucién, ya que las utilizamos
para deshacer una alteracidén anterior, Gnicamente
cuando ésta se halla en el mismo compds y en la
misma voz. Por otra parte, conviene tener presente
que, en la época, era normal escribir el #, en funcién
de b, afectando a las notas M1 y S1, cuando se querfa
que éstas fueran naturales, es decir, que el cantor no
las bemolizara por inercia. Como se sabe, en nuestro
sistema actual de escritura, el § sélo tiene sentido si

4. Véase Alberto BLECUA. Manual de critica textual. Ma-
drid: Editorial Castalia, 1983.
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anula una alteracién anterior u otra presente en la ar-
madura, o si se utiliza como alteracién de precaucidn,
por estas razones, pues, hemos creido conveniente su-
primirlas de la edicidn, ya que sélo pueden inducir a
error. Sin embargo, consideramos ttil recogerlas en las
notas criticas por cuestiones de indole interpretativa.

Las ligaduras antiguas se sefialan en la transcrip-
cién mediante un corchete horizontal. Las modernas
de expresién que trae el manuscrito, y que afectan a
dos o mds notas, se transcriben tal cual estdn, aun-
que, a veces, no estemos muy de acuerdo con su ubi-
cacién en determinadas silabas. En nuestras edicio-
nes anteriores las omisiones evidentes del copista las
sefaldbamos en la transcripcién mediante ligaduras
discontinuas. Creemos que ahora ya no es necesario
adoptar esta norma por las continuas faltas de cohe-
rencia en el manuscrito; en consecuencia incluimos
las ligaduras de manera integra. En cualquier caso,
corresponde al intérprete determinar su expresion.

Sobre la transposicién remitimos al lector a los
trabajos de Judith Etzion® y Luis Robledo,® tanto por
su claridad de exposicién como por la bibliografia ci-
tada. Unicamente traeremos a colacién aqui el testi-
monio de Michael Praetorius, en su Syntagma Musi-
cum (1619), tantas veces referido, para justificar
nuestra predileccién, como la de nuestros colegas,
por la transposicién a la cuarta justa inferior:

Toda pieza vocal en claves altas, esto es, cuando el
bajo estd escrito en clave de do en cuarta o en terce-
ra, o en clave de fa en tercera, debe transportarse
cuando se ponga en la tablatura o partitura de los or-
ganistas, laudistas y demds tafiedores del continuo de
la manera siguiente: si tiene bemol, una cuarta baja 7
durum; si no lo tiene, una quinta baja in mollem, na-
turaliter. Sin embargo, si se transportan a la quinta
modos tales como el mixolidio [VII, final SoL], eolio
[IX, final LA] e hipojonio [XII, final Do], se produ-
cird una armonfa mds ldnguida y pesada a causa de los
sonidos mds bajos; de aqui que sea mucho mejor, y la
pieza resulta mds fresca y airosa, transportar estos
modos a la cuarta, ex duro in durum.”’

5. El Cancionero de la Sablonara. Edicién critica, intro-
duccién y notas por Judith ETzION. London: Tamesis Books,
1996, pp. xxiv-xxviii.

6. Luis ROBLEDO. Juan Blas de Castro (ca. 1561-1631).
Vida y obra musical. Zaragoza: Institucién Fernando el Catéli-
co, 1989, pp. 87-94.

7. Cito la traduccién de Robledo (ibidem, p. 88), quien a
su vez la realizé del documentado articulo de Andrew PARROT.
«Transposition in Monteverdi’s Vespers of 1610. An ‘aberration’

defended». En: Early Music, 12, 4 (1984), p. 494.

Téngase en cuenta que en las piezas transporta-
das citamos el nombre de la notas resultantes de la
transposicién y que algunas alteraciones del guién
sufren la modificacién pertinente en relacién al
tono original. En el primer volumen de nuestra edi-
cién del Cancionero Poético-Musical Hispdnico de
Lisboa habfamos dejado un pentagrama vacio sobre
la parte original del guién para que el intérprete pu-
diera hacer las anotaciones que considerara oportu-
nas. En el presente Manojuelo hemos optado por su-
primir dicho pentagrama con el fin de ganar espa-
cio.

Por dltimo, permitasenos un apunte en relacién
a la realizacién de los cedés de la coleccién de musi-
ca antigua del CSIC, denominada “Musica Poética”.
El hecho de haber facilitado al maestro Angel Reca-
sens las poesfas y las musicas necesarias para las gra-
baciones y haber escuchado después el resultado
final, nos permite decir que los criterios de edicién
relacionados hasta aqui tienen su importancia a
nivel musicoldgico y pretenden ser dtiles a los intér-
pretes, pero no constituyen una verdad absoluta.
Nosotros rendimos el merecido tributo cientifico a
la ciencia musical, pero nunca en menoscabo del ar-
te musical. Y esta circunstancia, a veces, no la tiene
muy presente la musicologia, la cual estd mds preo-
cupada en ver cumplidos y justificados sus objetivos
cientificos que en enfocar su trabajo al servicio de la
musica.

Notas criticas

1. «;Cupidillo, nifio travieso,...!»

Tiple
C. 27: M1 # en funcién de becuadro (S1 b en la

transposicién). Es alteracién de precaucién que omi-
timos en la transcripcidn.

K

4. «;Quién significa mejor...?»

Tiple 4°

CC. 68,3/69,1: LA. Evidentemente es un error.
Transcribimos SOL que es la nota que corresponde.
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Acomparniamiento

Esta parte se ha conservado en dos versiones.
Para nuestra transcripcién hemos utilizado la versién
cuya grafia es idéntica a la de los cuatro tiples. De
ella cabe mencionar que omitimos en la transcrip-
cién el b de la nota St (compds 14,3), puesto que ya
estd en la armadura. También dejamos constancia
aqui de la indicacién que trae para el fragmento
comprendido entre los compases 78-110; dice as:
“este pedazo se repite otras 4 veces, hasta la sefial.”

Entre ambos testimonios hay algunos cambios de
octava o de valores que no alteran el desarrollo mu-
sical de la pieza. La tnica diferencia digna de men-
cién que hay en la otra versién de mano diferente es
la del compds 50,1-2, donde se escribe LA, cuando la

nota correcta es SOL.

5. «¢Quieres estarte quieto,...?»

Acomparniamiento

CC. 8,26y 69: A la derecha de cada 3 figura un b
en el manuscrito. No comprendemos el sentido de estas
alteraciones aqui. Las omitimos en la transcripcién.

C. 15: A la derecha de este 6 figura un b en el
manuscrito (4 en la transposicién que afecta al Fa
del tiple). Es alteracién de precaucién que omitimos
en la transcripcién.

Acompanamiento de violon

C. 63: SoL # corchea. Creemos que se trata de
un error y transcribimos esta nota natural.

K

6. «;Para qué es, Amor,...2»

Tiple
C. 49,2-3: M1 # en funcién de becuadro (S1 4 en

la transposicién). Es alteracién de precaucién que
omitimos en la transcripcidn.

C. 56: Semibreve sin puntillo. La transcribimos
con puntillo que es el valor que le corresponde.

C. 89,3: S1 b (Fa Y en la transposicién). Es alte-
racién de precaucién que omitimos en la transcrip-
cién.

K

7. «jAy!, que es fineza de amor»

Tiple 20

C. 115,3: S1 # en funcién de becuadro (FA # en
la transposicién). Es alteracién de precaucién que
omitimos en la transcripcién.

Acompanamiento continuo

El copista de esta pieza pone las alteraciones en el
cifrado de manera aleatoria. En unas ocasiones, al
lado de la cifra y en otras encima. Nosotros regulari-
zamos su ubicacién segiin nuestro sistema de nota-
cién.

CC. 26, 38 y 58: SI # en funcién de becuadro
(FA # en la transposicién). Son alteraciones de pre-
caucién que omitimos en la transcripcidn.

CC. 14,1 y 111,1: Afectando a estos 4 vienen
sendos # en funcién de becuadro. Son alteraciones
de precaucién que omitimos en la transcripcidn.

C. 30: Afectando a este 6 viene un b (h en la
transposicién). Es alteracién de precaucién que omi-
timos en la transcripcién.

CC. 102, 156,2 y 201,2-3: Afectando a estos 3
vienen sendos b (Y en la transposicién). Son altera-
ciones de precaucién que omitimos en la transcrip-
cién.

C. 103,2-3: Afectando a este 6 viene un # en el
original. Es alteracién de precaucién que omitimos
en la transcripcién.

K

9. «No querdis dormir, mis ojos»

Acompanamiento

C. 11: Encima de este RE viene un b en el origi-
nal. Entendemos que esta alteracién es de precau-



ManojueLo Po¥tico-MusicaL bE NUEvA YORK 155

cién y estd en funcién de becuadro para impedir que
el FA se cante sostenido. Omitimos esta alteracién en
la transcripcién ya que, por el contexto, es impensa-
ble que a nadie se le pueda ocurrir cantar sostenido
ese FA. Por otra parte, siempre nos quedard la duda
de que, quizd, el copista se equivocd y, en realidad, el
b deberia afectar al St del compds siguiente. Duda
musicoldgica, pues, pero no duda musical, puesto
que para nosotros el St con el b es perfecto para el
contexto arménico, y asi lo sugerimos en la trans-
cripcidn.

K

10. «Ay, dulce sentimiento! ;Ay, pena amable!»

Tiple
CC. 1,4; 12,4 y 24,4: S1 # en funcién de becua-

dro (FA # en la transposicién). Son alteraciones de
precaucién que omitimos en la transcripcidn.

Acompanamiento

C. 10,3-4: Corchea con puntillo y semicorchea
en el original. Transcribimos por semiminima con
puntillo y corchea que son lo valores que correspon-
den.

C. 31: Anadimos la pausa de minima que no
consta en el original.

K

11. «Rompa el aire en suspiros»

Acompanamiento

C. 3,3-4: SoL minima en el manuscrito. Sin
duda es un error. Transcribimos LA que es la nota
que posiblemente corresponda por el contexto.

C. 68,3-4: A la derecha del 6 figura un b en el
manuscrito cuyo sentido no entendemos, a no ser
que esté en funcién de becuadro para impedir que el
Fa del tiple se cante sostenido, circunstancia ésta que
es ilégica. En cualquier caso omitimos esta alteracién
en la transcripcidn.

12. «Ojos divinos»

Tiple 1°

C. 83,3: Fa en el manuscrito. Transcribimos SOL
por parecernos forzado el salto de novena y mucho
mejor el de octava, tal y como hace el tenor en el
compds siguiente.

C. 51: M1 # en funcién de becuadro (S1 b en la
transposicién). Es alteracién de precaucién que omi-
timos en la transcripcién.

Acompanamiento

C. 85: M1y Fa en el manuscrito. Se trata de un
error. Transcribimos FA y SOL que son las notas que
corresponden.

K

13. «;Al puerto, pensamiento!»

Tenor

C. 6: El copista omitié un SOL semiminima en
este compds, que NOsotros restituimos.

C. 35,3: DO # en el original. Evidentemente es
un error; transcribimos esta nota natural.

C. 44,4: LA semiminima con puntillo. Transcri-
bimos por corchea con puntillo que es el valor que le
corresponde.

K

14. «En una obscura prisién»

Tiple 1°

CC. 19/21: Las notas comprendidas en estos
compases no se leen bien en el manuscrito. Para el
compds 21 copiamos lo que canta el tiple 2° (compds
25), puesto que los compases 25/28 repiten, prdcti-
camente, la misma musica que los compases 21/24.

Observacion

En el manuscrito sélo figura la primera estrofa del
texto; el resto viene en una hoja aparte, sin musica.
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Constan las indicaciones “despacio” y “2° tono”.

K

15. «No te embarques, pensamiento»

Acomparniamiento

C. 32: S1 semibreve. Creemos que se trata de un
error; transcribimos S1 y MI minimas.

K

16. «Son tus desdenes, Marica»

Observacion

Para el estribillo los manuscritos traen el signo del
compds mayor o compds partido ((IB) Sin embargo, la
figuracién de las notas aconseja la transcripcién a par-
tir del compds menor o compasillo (C).

Tiple 1°

C. 25,1: SoL # en el manuscrito. Transcribimos
por LA que es la nota que corresponde (véase el compds
30,1), ya que el fragmento comprendido entre los com-
pases 22/27 se reexpone a continuacion a la cuarta justa
descendente (compases 27/31). Por lo demds, el nd-
mero 7 del acompafamiento es también indicativo.

C. 27,4: M1 semiminima con puntillo y Fa cor-
chea. Transcribimos por corchea con puntillo y se-
micorchea que son los valores que corresponden.

Alto

CC. 11/12: Las notas comprendidas en estos
compases estdn emborronadas en el manuscrito. Re-
sulta ficil su reconstruccién ya que las podemos co-
piar de los compases 18/19, donde se hallan reex-
puestas a la cuarta justa ascendente, asi como todo el
fragmento.

Acomparniamiento

C. 29,2: Encima de este RE viene un 7 en el ma-
nuscrito. Este nimero no corresponde a esta nota,
sino al SOL siguiente (véase el compds 24).

C. 32,2: Encima de este M1 viene un 6 en el ma-
nuscrito. Este nimero no corresponde a esta nota,
sino al LA siguiente (véase el compds 30).

K

17. «¢En qué estado nos hallamos,...2»

Tiple

C. 12,1: Anadimos un M1 b minima para arti-
cular convenientemente el texto.

C. 13,1: M1 # en funcién de becuadro. Es alte-
racién de precaucién que omitimos en la transcrip-
cién.

C. 28: Hay problemas de traslado en este com-
pds. Afortunadamente se repite en el compds 38, de
donde lo copiamos.

Acompanamiento

CC. 8/10: Ademds de las notas correctas que no-
sotros transcribimos, el manuscrito trae aqui otras
que no deberian figurar y que omitimos.

K

18. «Anegada entre cristales»

Observacion

En el manuscrito sélo figura la primera estrofa del
texto; el resto viene en una hoja aparte, sin musica.
Consta la indicacién “no muy aprisa”.

K

19. «jAy, desdichada,...!»

Tiple

C. 13,2: FA # en el manuscrito. No tiene senti-
do esta alteracién aqui. Quizd pueda referirse al M1
siguiente como alteracién de precaucién en funcién
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de becuadro. En cualquier caso la omitimos de la
transcripcion.

Acomparniamiento

C. 22: LA en el manuscrito. Evidentemente es un
error. Transcribimos SI que es la nota que correspon-
de.

A nuestro juicio, en varios compases de este
acompanamiento la cifra 6 se confunde con el b.
Vednse los compases 24, 1; 26,3-4 y 27,3 . Por otra
parte, en el compds 11 es innecesario el b al lado de
la cifra 7, puesto que esa alteracién ya estd en la ar-
madura.

K

20. «De los montes de Castilla»

Tiple 1°

C. 7: Afladimos la pausa de minima que no cons-
ta en el original.

K

22. «jQué linda, qué sola y triste...!»

Tiple 1°

C. 33,3: El segundo MI es minima en el manus-
crito. Lo transcribimos como semiminima (corchea
blanca) que es el valor que le corresponde.

C. 38: M1 # en funcién de becuadro (St b en la
transposicién). Es alteracién de precaucién que omi-
timos en la transcripcién.

Tiple 2°

C. 55,3: M1 semiminima (corchea blanca) en el
manuscrito. Lo transcribimos como minima que es
el valor que le corresponde.

Alto

C. 12: Entre el SOL y el La viene un sostenido en
el manuscrito. Por el contexto de las voces restantes

esta alteracidn no tiene sentido aqui. Es posible que
el copista se despistara y la alteracién en realidad se
refiriera al St del compds siguiente, como alteracién
de precaucién. En cualquier caso la omitimos de la
transcripcion.

C. 37: Afadimos la pausa de minima que no
consta en el original.

C. 71: Semibreve sin puntillo. La transcribi-
mos con puntillo que es el valor que le correspon-

de.

K

23. «A Pascual no le puede»

Acompanamiento

CC. 45/48: Creemos que este breve fragmento
no es del todo correcto. Las notas que trae el manus-
crito son las siguientes: C. 45: DO semibreve y Do
minima; c. 46: DO minima y SI semibreve con la
cifra 4 encima; cc. 47/48: Dos St minimas, LA y SoL
semibreves. Las notas de los compases 46/48 estin
ennegrecidas. Preferimos transcribir las notas y el ci-
frado que trae la fuente de la Biblioteca Nacional

(Madrid).

K

24. «Dos dias ha que te quiero»

Alto

C. 40,1: S1 # en funcién de becuadro (FA # en
la transposicién). Es alteracién de precaucién que
omitimos en la transcripcién.

Acompanamiento

C. 11: Encima de este LA viene un 6 en el ma-
nuscrito. La cifra no corresponde a esta nota, sino al
SI siguiente.

K
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25. «jDéjame, morenilla, y vete,...!»

Tiple 1°

C. 44,1-2: Fa corchea con puntillo y M1 semi-
corchea. Transcribimos por minima con puntillo y
semiminima que son los valores que corresponden.

C. 49,3: M1 en el original. Transcribimos Fa que
es la nota que corresponde por el contexto.

Acompariamiento

CC. 12,1 y 16,1: M1 # en funcién de becuadro
(S1 b en la transposiciéon). Son alteraciones de pre-
caucién que omitimos en la transcripcién.

C. 17,2: S1 # en funcién de becuadro (FA # en
la transposicién). Es alteracién de precaucién que
omitimos en la transcripcidn.

CC. 22,3y 49,3: RE #. Estas alteraciones no tie-
nen sentido aqui. Es posible que el copista se equi-
vocara y, en realidad, los accidentales afectaran al Do
inmediatamente anterior. Nosotros asf lo indicamos
en la transcripcidn.

CC. 25/28: Las notas que constan en el manus-
crito no son del todo correctas. Transcribimos las de
los compases 52/55 de las coplas por tratarse de la
misma musica.

K

26. «Por tu respeto y el mio»

Alto

C. 14: S1 b (FA natural en la transposicién). Es
alteracién de precaucién que omitimos en la trans-
cripcién.

K

27. «A Pascual, Gileta»

Tiple

CC. 33,2y 45,2: FA # y RE #, respectivamente
en el original. Son errores del copista al desplazar
inadvertidamente las alteraciones que corresponden

a las notas inmediatamente siguientes. En el primer
caso, MI (alteracién de precaucién que omitimos en
la transcripcién; ¢f. con la nota critica siguiente). En
el segundo caso, Do a la que le sugerimos la altera-
cién.

C. 53: M1 # en funcién de becuadro. Es altera-
cién de precaucién que omitimos en la transcripcién

Acompanamiento

C. 26: M1 # en funcién de becuadro. Es altera-
cién de precaucién que omitimos en la transcrip-
cién. Sin embargo, esperamos que no haya malen-
tendidos y que, en una posible interpretacién se rea-
lice el cromatismo ascendente tal y como consta
también entre los compases 21/22.

K

28. «Son los ojos de Gileta»

Tiple
CC. 36/37: DO semibreve ennegrecida con pun-

tillo. La transcribimos sin puntillo que es el valor que
le corresponde.

CC. 52/53: S1 # en funcién de becuadro (Fa #
en la transposicién). Es alteracién de precaucién que
omitimos en la transcripcién.

Acompaniamiento

C. 27: M1 # en funcién de becuadro (S1 § en la
transposicién). Es alteracién de precaucién que omi-
timos en la transcripcién.

K

29. «Présteme el instrumento»

Tenor

CC. 16,3 y 25,1: M1 # en funcién de becuadro
(81 1 en la transposicién). Son alteraciones de pre-
caucién que omitimos en la transcripcidn.

CC. 1y 27: Anadimos estas pausas de semibreve
que no constan en el original.
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35. «“;Viva mds mil abriles,...!”»

Observacion

Todos los manuscritos traen el signo del compds
mayor o compds partido ((?). Sin embargo, la figura-
cién de las notas aconseja la transcripcién a partir del
compds menor o compasillo (C).

K

36. «Viuda tértola del Tajo»

Observacion

El manuscrito trae divisorias en el estribillo —es-
crito en compds de proporcién menor (C3/2)— que
no siempre son congruentes con la distribucién de
los valores de las notas.

Acompanamiento

Esta parte se ha conservado en dos hojas: una,
con la graffa de la pieza en si; y la otra, con una gra-
fia distinta. La tunica variante digna de mencién
entre ambas es que el FA § del compds 38, viene sos-
tenido en la hoja de grafia diferente.

K

37. «;Qué tierno aquel ruisefior!»

Tiple 1°

C. 4,1-2: En el manuscrito vienen dos RE cor-
cheas y una pausa de semiminima. Transcribimos
por dos semiminimas y omitimos la pausa para uni-
ficar valores con las voces restantes.

Tenor

El manuscrito trae el signo del compds de pro-
porcién menor. Es un error; tendria que traer el
signo del compds menor o compasillo como las voces
restantes.

Acompaiamiento

C. 12: El Do trae el cifrado 4 3. Sin embargo,
no entendemos cémo interpretar aqui la nota Fa,
cuando el tiple 2° canta SoL, e incluso el alto tam-
bién. Con el 3 no hay problema, evidentemente.
Optamos por omitir este cifrado en la transcrip-
cién.

K

38. «;Qué bien canta un ruisefior...!»

Tiple y Acompanamiento

En la seccién ternaria de esta pieza, el copista no
atiende con esmero a las reglas de perfeccién e im-
perfeccién de la semibreve, asi como tampoco a los
ennegrecimientos. A pesar de ello, no ha sido dificil
transcribir la obra correctamente.

K

39. «Altos 4dlamos sombrios»

Acompaiamiento

C. 56,1: S1 # en funcién de becuadro. Es altera-
cién de precaucién que omitimos en la transcrip-
cién.

K

40. «;Ay, qué dolor...!»

Tiple y Alro

C. 83: Afiadimos las pausas de minima que no
constan en el original.
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Solo humano
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5a. ;Quieres estarte quieto,...?
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0. ;Para qué es, Amor,...?

Dtio a lo humano
Musica: Juan [del] Vado. Letra: Anénimo
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7. iAy!, que es fineza de amor

Duo humano
Musica: [Juan] Hidalgo. Letra: Anénimo
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Musica: Juan Hidalgo. Letra: Anénimo

HSA, Ms. HC. Transcripcién poético-musical:
380/824a/39,4 Lola Josa & Mariano Lambea
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16. Son tus desdenes, Marica

Tono humano a dio
Musica: Anonimo. Letra: [Joseph Garzes, recopilador]

HSA, Ms. HC. Transcripcién poético-musical:
380/824a/65 Lola Josa & Mariano Lambea
Coplas
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17. ;En qué estado nos hallamos,...?

[solo]
Musica: [Juan de] Navas. Letra: Anénimo

HSA, Ms. HC. Transcripcién poético-musical:
380/824a/43,2 Lola Josa & Mariano Lambea
Coplas
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18. Anegada entre cristales

Romance humano a ddo
Musica: Bartolomé Garcifa Guerrero. Letra: Anénimo

HSA, Ms. HC.
380/824a/58
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Transcripcidn poético-musical:
Lola Josa & Mariano Lambea
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20. De los montes de Castilla

Tono humano a 4
Musica: Anénimo. Letra: [Francisco de Borja y Aragén]

HSA, Ms. HC. Transcripcidn poético-musical:
380/824a/64 Lola Josa & Mariano Lambea
[Coplas]
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21. ;Nunca mds, bizarra Filis!

Tono humano a 4
Musica: [Manuel de] Egiiés. Letra: Anénimo

HSA, Ms. HC. Transcripcién poético-musical:
380/824a/57 Lola Josa & Mariano Lambea
[Coplas]
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22.;Qué linda, qué sola y triste...!
Humano a 4
Musica: Manuel Correa. Letra: [Antonio Hurtado de Mendoza]

HSA, Ms. HC. Transcripcién poético-musical:
380/824a/56 Lola Josa & Mariano Lambea
[Coplas]
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Tono humano a solo
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24. Dos dias ha que te quiero

Tono humano a 4

Musica: [José Martinez de] Arce. Letra: [Valentin de Céspedes]

HSA, Ms. HC.
380/824a/54,1

Tiple 10

Tiple 20

Alto

Tenor

Acompafiamiento

Transcripcidn poético-musical:
Lola Josa & Mariano Lambea

[Coplas]
-
4 ) o4 ] - ﬂ D) T f ]
B e S w y > ] 7 B —— — —
!@ % (@ P (@ N\ ) |l | | | =i | | |
A\SV ] | | ! | | | |
) ) e g Py) | 1 T T
12Dos di - as ha que te
22 Si gus - tas que per-ma -
32 Dees-te mo - do, es-ta - ré
42 Qué - da-teen paz, mi Men-
H #
e e 3 = ; = !
o T e E BT = W S -« W— Hs—3 ] i
S5 & w IA\SY d "D - \ HO—= i i
a o fa) N ¥ n #
sy ) 1 \\ I A L At | —3 - } - I
T T | _A‘\ [>) I |
| /AaY | H—= ‘ |
= [ )] [ )] -
i | A P [ n # , , g
1 | Wa I — i — — I 3 ! ! e | —
| Lo S —o—, a— 1/ V— | /<. W — 6—>5 2 7 E S ! —
He¥ T [IANSV4 NSV 1
Y e ¢ o B s ¢
> ,
12Dos di - as ha que te
22 Si gus - tas  que per-ma -
3aDees-te mo - do, es-ta - ré
42 Qué - da-teeen paz, mi Men-
! L 1
W= === |
]
S s —l ol | | A 2 o i i




O

lla, y_es

gui

Men

ro,

te quie

que
per

ro,

quie

dal de
mar - te,

el cau

ca

nez

ma

ca,

nez

- man-tey

en
que Yo, a

me
lla,

fir
gui

mi Men

me,
lla,

fir
gui

lla, y_es

Men gui -

ro,

quie

que te

per

ha

di as

gus

12 Dos
2a S

cau dal de
mar - te,

el

ca

ma nez
fir

que

tas

en

me

mo

32 Dees - te

- man-tey

que yo,.a

lla,

gui

mi Men

paz,

te_en

42Qué - da -

y_es

lla,

gui

Men

ro,

que te quie

ha

as
tas

di

gus

12 Dos
2a Si

cau dal de
mar - te,

el

ca

en

me

mo

32 Dees - te

- man-tey

que yo,.a

lla,

gui

mi Men

paz,

te_en

42Qué - da -

w
N Y
= o B~
i ]
.
o B
[T 1
. =
® =
¢ <
.
y g
¢ 3
o
e 8
Lo
e 2,
.
a2
1kl
55
N
S

cau dal de
mar - te,

el

ca

nez

per ma

ca,

nez

- man-tey

en
que Yo, a

me
lla,

fir
gui

mi Men

me,
lla,

fir
gui

i

O

O~

O~

*
P10
i

*
k1
bl

za,
cha

mi_es - pe - ran

lo - gre
me de

que no

vo; Cco - mo

bra

co NS

tu

S0 llo - zos, pi-ga -
di cho - so

mis

go
zZas

con - si

res,

fa - vo

de tus

pues,

fi - ne

tus

ro - so, can - ta

tu

ven

s

O

O~

O

za,
cha

ran

mi_es - pe

lo - gre
me de

que no

vo; Cco - mo

bra

NS

co

tu

so llo - zos, pd - ga
di cho - so

mis

go
zZas

si

con

res,

fa - vo

de tus

pues,

ne

fi

tus

ro - so, can - ta

tu

ven

za,
cha

ran

pe

gre mi_es

lo

co - mo que no

VO;

bra

NS

co

de tu

me

ga
tus

llo - zos, pd

cho - so

SO
di

mis

go
zZas

si

con

VO - r€s,

de

fa

de

pues,

ne

fi

tus

ta

can

ro - so,

tu

ven

iIN )

hafl|

)
Y
7 8
[ fan

O

za,
cha

ran

mi_es - pe

lo - gre
me de

que no

vo; Cco - mo

bra

NS

co

tu

so llo - zos, pd - ga
di cho - so

mis

go
zZas

si

con

res,

fa - vo

de tus

pues,

ne

fi

tus

ro - so, can - ta

tu

ven

O

O~

O

O




261

— /) 4

O

tro.

que

tro,

(o]
gos

5 di - a que
por

di- cha_un
di

7

mas

to.
gro.

to,

a

ré - - tos

los

lo

di - chael ma-yor

de mi

SO.

SO,

di - cho

ser

de

la glo - ria

tro.

(o]
gos

5 di - a que
por

di- cha_un
di

7

mas

to.
gro.

a

tos

ré

de mi

los

lo
di - cho

di - chael ma-yor

SO.

ser

de

la glo - ria

O

tro.

o

di - a que
por
di - chael ma-yor

di- cha_un

7

mas

to.
gro.

gos
lo

di - cho

a

tos

Z
re

los

de mi

SO.

ser

de

la glo - ria

tro.

que

tro,

(o]
gos

5 di - a que
por

di- cha_un
di

7

mas

to.
gro.

a gos

to,
gro,

a

ré - - tos

los

lo
di - cho

lo

di - chael ma-yor

de mi

SO.

SO,

di - cho

ser

de

la glo - ria

O~

T

[Estribillo]

3
— A 4

O

mi Men - gui - lla,

SO,

cho

haz - me_hoy di

/

N

>t

Y, a

SO,

cho

haz - me_hoy di

mi Men - gui - lla,

Y,.a - s,

qa
lla, haz

oo

SO,

cho

me_hoy di

mi Men - gui

7

a - sl

>t

Y

SO,

cho

haz - me_hoy di

mi Men - gui - lla,

;
S1

Y,a

O~

O -

O

O

2




262

O

ma - na

que yoo - frez-co que - rer - te

fla - na_y

ma

que yoo - frez-co que - rer - te

fla - na_y

ma

que yoo - frez-co que - rer - te

TR

ma - fia-nay

a
que yoo - frez-co que - rer - te

O

O~

O~

O~

—

36

do.

fla - nayy to

ma

do,

to

na.y

O

do.

to

na_y

na

ma

do,

to

O

O

do.

na na.y to

ma -

do,

to

O

do
)

to

to - do,.y

fla - nayy

ma

do,

to

to - do,_y

Pay
©

O

Pay
©




Dto humano
Musica: [Cristébal] Galdn. Letra: Anénimo

25. ;Déjame, morenilla, y vete,...!

Transcripcidn poético-musical:
Lola Josa & Mariano Lambea

Estribillo

HSA, Ms. HC
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26. Por tu respeto y el mio

Tono humano a 4
Musica: [José Martinez de] Arce. Letra: Anénimo
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Lola Josa & Mariano Lambea
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27. A Pascual, Gileta

Tono humano
Misica: Anénimo. Letra: Anédnimo
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HSA, Ms. HC.

380/824a/53

28. Son los ojos de Gileta

[Solo]
Misica: Anénimo. Letra: Anédnimo

Transcripcidn poético-musical:
Lola Josa & Mariano Lambea
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29. Présteme el instrumento

Tono humano. Solo
Musica: Mathias Ruiz. Letra: Anénimo
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30. ;Oye, tirana Brigida,...!
Tonada sola humana
Musica: Anénimo. Letra: [Jer6nimo Nieto Madaleno, recopilador]

HSA, Ms. HC. Transcripcién poético-musical:
380/824a/49 Lola Josa & Mariano Lambea
[Coplas]
I fa) — £ | .
: P—r—a— A o] A3 = 2 Fo — —
Tiple Jo— i’ | [HeE—= — o
[19) Ty @ b)) [ f ' [ [
12,0 - e, i - ra - na Bri - gi- da,
22Cor - toel <ca - be - llo deé - ba-no
3aFle - chas de plu - mas  huér - fa - nas
4a A tus o - jos los pr - pa - dos
52 La na - riz for - ma tdi - mu- lo
62Del - ga - dos, pe - roes - t - ti-cos,
72 El cue - llo_en cor - to tér - mi- no
8ala tez que - bra - da rds - ti - ca,
92Plu - goal <ce - lo mag - ni - fi - co
102 Trein - ta_a - fos que im - pd - di - ca
112 No ca - been la re - t6 - li-ca
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di - vi - de tu ca - A - t - la
cu -  bre tw ma - no mi - xi - ma,
dar a tuher - mo - sa f& - bri- ca,
e - jer - cd - tas la pric - t - ca
pin - tar to - da tw mi - qui- na,
_qg 7 T F | T |0 |. | | ]
o = f —P i — i 2 i e i e |
b | T | | | | | | | O | IO ] | |
1S L | | ! | T | ! | ! | ! |




277

—

dei
die - ra_ha

tu

tra to é tri - co

re

te

€s

pu

vi - da,

ti

7

pré

lo,

zar

da

no_en - la
que_en

que,_a

sar

na

co

fis
cir

to SO

bre

bul

las

vi

sen

pa

cu - lo

ve

tan

de
por

me

tus

de

pur pu - ra

ta
bios

fun

di
los
pe - cho
res - plan

la

fion - ci

pi

se - ros
fi - do
ti - co,
te - re,

bi - lo

7

mi

la
fla
dor

dan

guar

co - lor

her - ma

del

pér

coy
maho

del

el

me

con

mien

vi -

mo

{

ra

tu

ta
ven - der

es
por

con

ne

ve

con

ja

ro_el

ca

de
que

nin

res

tra

€s

O

O

O

O

14

ti - ca!

dad fan - tds

cer
tén

dei
die - ra_ha

tu

de

dad

te

pu

te

me

cer
tén

me

sar

na

EN pe - ra.
(
cdr de - nas.

tan
llas

da
Jl

V1
me

sen
tus

pa
de

pe - ra,
de - nas,

7

as -
.

car -

tan
llas

da
ji

con cds ca - ra.

tos

fion - ci

pi

ca - ra,

con

tos

ci - ga.
ti - ma.

la_al md
de

de

co - lor

del

ci - ga,
ti - ma,

la_al mi -

de

de

F4

no

her - ma

el

F4

no

7

ja - ra.

du - la.

pd
rdn

de
fa

to
ra

7

vi - mien
ne

ja - ra,

du - la,

ve

mo
con

pd
rdn

de
fa

to
ra

gu - la.

drd

fa man

nin

res

gu - la,

drd

man

fa

O

PN
©

O

—~




31. ;Oiganos retratar un prodigio...!

Ddo humano

Musica: [Cristébal] Galdn. Letra: [Alonso de Olmedo]

T;P HSA, Ms. HC. Transcripcién poético-musical:
380/824a/38,2 Lola Josa & Mariano Lambea
[Coplas]
] D 5 ° 01 = ’u\ ﬁ D) T ! i ! ]
Tiple GG . |68 = — ==
J N & DY) Y .
[12] ;01 - ga - nos
[2a] Mdr - ge - nes
[32] E - ba - no
[43] Dél - fi - cos
[52] In - di - ce,
[62] Pré - vi - da,
[72] Hér - cu - les,
e | Oy — ———
Alro B ——F— <«
¢ 12 ;Oi - ga-nos re - tra -
28 Mdr - ge - nes en tu
3#E - ba-no se re -
4aD¢l - fi- cos lu-mi -
51In - di- ce, tu na -
62Pré6 - vi- da, si  per -
7aHér - cu - les, tu gar -
lﬂmﬁ ; o
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re-tra - tar un pro - di - gio G - ni-co en do - nai-rely be -
en tu fren - te des - cu - bre cdn - di - da quien del  mar to- ma
se re - par-teen dos ar - cos la - gu- bres que fa - bri- can tus
lu-mi - na - res tus o - jos, cé - di - tos, con - fi - an - zas des -
tu na - riz me se - fa - la tér - mi- nos que di - vi- dee-lla
si per - fec - ta t bo - «ca, idm - ba - res, si  pro - nun-cias, a -
tu gar - gan - a de nie - ve in - ci-nt to - do cie - lo sus -
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tar un pro - di - gio 4 - ni-co en do - nai - rey be - lle - 9zl
fren - te des - cu - bre cin - di - da quien del mar to - ma tie - rra
par - teen dos ar - cos ld - gu-bres que fa - bri - can tus ce - jas;
na - res tus o - jos, cré - di- tos, con-fi - an - zas des - pre - dclan;
riz me se - fa - la tér - mi-nos que di - vi - dee-la mes - ma;
fec - ta w bo - ca, 4m - ba - res, si pro - nun - cias, a - lien - ta
gan - ta de nie - ve; in - cli-ta to - do cie - lo sus - ten - ta;
,
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lle - za Ft - 1 - da, al pin - tar tuher-mo - su - ra, g - mi- do
tie - rra; 4 - ni - mo que  del gol - fo se li - bra, pi - li - do
ce - jas; bé - li - cos, pues que traen por car - ca - jes pir - pa - dos
pre - cian; 4 - gui - la quee - Xxa - mi - na sus ra - yos, I - ca - ro
mes - ma; pré - di - ga no di - la - ta de fec - tos; mi - se - ra,
lien - ta ni - ca - res, s en - ros - can tus la - bios; néc - ta - res
ten - ta f& - bri - ca que seiin - for-maen cris - ta - les frii - gi - dos
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Fi - i - da, al pin - tar tu_her - mo - su - ra, ti - mi-do el pin -
4 - ni- mo que  del gol - fo se li - bra, pd - li-do en lao-
bé - li- cos, pues que  traen por car - ca - jes pdr - pa-dos con di -
4 - gui-la quee - xa - mi - na sus ra - yos, I - ca-ro llo - ra -
pré - di- ga, no di - la - t de - fec - tos; mi - se - ra, per - fe -
nd - ca - res, sl en - ros - can  tus la - bios; néc - ta- res res - plan -
f4 - bri-ca que se.in - for - maen cris - ta - les fri - gi-dos que_en dos
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el pin - cel co-lo - re - a el pin - cel co-lo - re - a
en lao - ri-lla sea - ne - ga, en lao - ri-1lla sea-ne - ga
con di - lu-vios de fle - chas, con di - lu-vios de fle - chas
llo - ra - 4 su so - ber - bia, llo - ra - r4 su so - ber - bia.
per - fe - ccio-nes a - bre - via, per - fe - ccio-nes a - bre - via.
res - plan - de-cen tus per - las, res - plan - de-cen tus per - las.
que_en dos Co-pos se ye - lan, que_en dos co-pos se ye - lan.
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cel, el pin - cel co-lo - e “a el pin - cel, el pin - cel co-lo - e a
ri-lla,en lao - ri-1lla sea - ne - ga, en lao - ri-lla,en lao - ri-1lla sea - ne - ga
lu - vios, di - lu-vios, de fle - chas, con di - lu - vios, di - lu-vios de fle - chas
rd, llo - ra - 4 su so - ber - bia, llo - ra - 4, llo - ra - 14 su so - ber - bia.
ccio - nes a - bre-via, a - bre - via, per - fe - ccio - nes a - bre-via, a - bre - via.
de - cen tus  per-las, [tus] per - las, res - plan - de - cen tus - per-las, [tus] per - las.
co - pos  se ye-lan, se  ye - lan, queen dos co - pos  se ye-lan, se  ye - lan.
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32. Gigante de perla y ndcar

Humano a 4
Musica: Vicente Garcia [Velcaire]. Letra: Anénimo

HSA, Ms. HC. Transcripcién poético-musical:
380/824a/59 Lola Josa & Mariano Lambea
[Coplas]
[Tiple 19 € e “@% =lE==: F - : |
Y SV A | [ ] 1”4 1
19 = o ® Py Y 7
[1a] Gi - gan - te de
[22 A tan - to ris -
[32;0h 6 - mo_el sol
[42 Leo - ni - da leo -
[52 Ya de la pri -
[62 Si fue_al - i - va
[Tlple 20] ‘ F ) — T 1T O T IT ] 1V .4 | '\[’o‘\u % 3 I. r J'\) J'\) i
15 ¢ el (x5 | |
[1a] Gi - gan - te de
[22 A tan - to ris -
[32;0h 6 - mo_el sol
[42 Leo - ni - da leo -
[52 Ya de la pri -
[62 Si fue_al - i - va
A N
Alto Joe = e if . (G5t ‘ ‘ 5 —
H 22— — @ 45—
| 1157 € N o o ) .
[1a] Gi - gan - te de
[22] A tan - to ris -
[32] ;Oh cb - mo_el sol
[42] Leo - ni - da leo -
[52] Ya de la pri -
. [62] Si fue_al - i - va
[Bariono - =—a—e— iy ——ee gy — gy F F 5 5 |
obajere] e e [P | : : |
[1a] Gi - gan - te de
[22 A tan - to ris -
[32;Oh, 6 - mo_el sol
[42 Leo - ni - da leo -
[52 Ya de la pri -
[62 Si fue_al - i - va
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per - lay nd-car que, ve. - ¢ - no de las nu - Dbes, li - son - ja sien - do del va -
co de nie-ve, Leo-ni - da ga - llar - da su - be por dar a - sal - tos al
te - me - ro - so leha de pe - sar que teo - cu - pe que, aun-que  las su - yas le pres -
fre - ce ra - yos, mas ¢, muy pues - toen su cum - bre, en - vi - dio - so per-do - na -
mer con - tien-da ce-sa - ra la pe - sa - dum - bre, pues que to - das sus vi-to -
por her - mo-sa, ya tan dehu-ma - na pre - su - me que per - mi - ti6 que los cie -
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per - lay nd-car que, ve. - ¢ - no de las nu - Dbes, li - son - ja sien - do del va -
co de nie-ve, Leo-ni - da ga - llar - da su - be por dar a - sal - tos al
te - me - ro - so leha de pe - sar que teo - cu - pe que, aun-que  las su - yas le pres -
fre - ce ra - yos, mas ¢, muy pues-to_en  su cum - bre, en - vi - dio - so per-do - na -
mer con - tien-da ce-sa - ra la. pe - sa - dum - bre, pues que to - das sus vi-to -
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per - lay nd-car que, ve. - ¢ - no de las nu - Dbes, li - son - ja sien - do del va -
co de nie-ve, Leo-ni - da ga - llar - da su - be por dar a - sal - tos al
te - me - ro - so leha de pe - sar que teo - cu - pe que, aun-que  las su - yas le pres -
fre - ce ra - yos, mas ¢, muy pues - toen su cum - bre, en - vi - dio - so per-do - na -
mer con - tien-da ce-sa - ra la pe - sa - dum - bre, pues que to - das sus vi-to -
por her - mo-sa, ya tan dehu-ma - na pre - su - me que per - mi - tié6 que los cie -
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per - lay nd-car que, ve. - ¢ - no de las nu - bes li - son - ja sien - do del va -
co de nie-ve, Leo-ni - da ga - llar - da su - be por dar a - sal - tos al
te - me - ro - so leha de pe - sar que teo - cu - pe, que, aun-que  las su - yas le pres -
re - ce  ra-yos, mas él, mu ues - toen su cum - bre, en - vi - dio - so er-do - na -
fi ¥ | y t b d d
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lle, to - doun sol her - mo - so_en - cu - bres
sol que_en - tre jaz mi - nes des - cu - bre.]
te, se - rin  ma yo - res  sus lu - cesl]
ra que  con su_es plen - dor lei - lus - tre.]
rias hoy au - na glo - ria re - du - ce.]
los to - do su va - lor  a - pu - ren.]
)
fa I ;
i r ] r ] o I I I I I [1H))
. r ] Y ] = F | >y | I Il Il 1 ed
[ £an W 1/ W I = = & > | o Il © 1 ¢)
ANSV A | 4 14 I I T W 1] = = I ~ 1 Ay
PSR ‘ \ T 4 4
e, o - doun so er - mo - soen - cu - bres, en - cu - res.
1l t d | h b b
sol que_en - tre jaz - mi - nes des - cu - bre, des - cu - bre.]
te, se - rdn  ma - yo - res sus lu - ces, sus lu - ces!]
ra que con sues - plen - dor lei - lus - tre, le_i - lus - tre.]
rias hoy au - na glo - ria re - du - ce re - du - ce.]
los to - do su va - lor a - pu - ren, a - pu - ren.]
)
N \ \
i L I N N I L I Y I [1H))
. I - I 2 1T 1T I I Il I Il T Il 1 e
N I | & > > | I Il Il Il I Il 1 ¢)
ANV} = 1 el el & > I | > ] I © 1 A
o o = o = r=
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lle, to - doun sol her - mo - soen - cu - bres, en cu - bres.
sol queen - tre  jaz - mi -  nes des - cu - bre, des - cu - bre.]
te, se - rdn  ma - yo - res sus lu - ces, sus lu - ces!]
ra que con sues - plen - dor lei - lus - tre, le_i - lus - tre.]
rias hoy au - na glo - ria re - du - ce re - du - ce.]
los to - do su va - lor a - pu - ren, a - pu - ren.]
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33. Caduca la tirania

A4
Misica: Anénimo. Letra: Anédnimo

HSA, Ms. HC. Transcripcién poético-musical:
380/824a/63 Lola Josa & Mariano Lambea
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34. Pajarillo que cantas ausente

Tono humano. Solo
Musica: [Cristébal] Galdn. Letra: [Antonio de Solis y Ribadeneyra]
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Lola Josa & Mariano Lambea
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iva mds mil abriles,...
Duto humano
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Musica: [Juan] Hidalgo. Letra: Anénimo
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36. Viuda térrola del Tajo

Solo humano
Musica: [José] Marin. Letra: Anénimo
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37.;Qué tierno aquel ruisefor!

Tono humano a 4
Musica: [Manuel de] Egiiés. Letra: Anénimo

HSA, Ms. HC. Transcripcién poético-musical:
380/824a/57 Lola Josa & Mariano Lambea
[Coplas]
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38. ;Qué bien canta un ruisefor...!

[Solo]
Musica: [José Marin]. Letra: Anénimo

HSA, Ms. HC. Transcripcién poético-musical:
380/824a/50 Lola Josa & Mariano Lambea
Coplas
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39. Altos dlamos sombrios

Humano a 4

Musica: [Carlos] Patifo. Letra: [Francisco de Borja y Aragén]

T;P HSA, Ms. HC. Transcripcién poético-musical:
380/824a/60 Lola Josa & Mariano Lambea
Coplas
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40. ;Ay, qué dolor...!

Tono humano a dio
Musica: [Juan de] Navas. Letra: Anénimo
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HSA, Ms. HC.

380/824a/43,1
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Lola Josa & Mariano Lambea

Estribillo

| | _.mvﬂ B o
TR b |
s |l
|
1 1
1 1
YR YR YR
AP W B
o || ) 1N .
N N KN
N oo
N - N
(Y5 BRRN
TN
b b
[
aY 4 )
N N -
N
NG G <
I
c
L
g
3]
=]
2
i
= e &
= < <=

O

IO

>
@

pi - docaun jil -

vio

|

do - lor...!

qué

ay,

ay, ay,

Ay,

vio

!

do - lor...!

qué

ay,

ay, qué do - lor,

ay,

O

—

di - do dea - mor,

a-bra -

sé que, per

por-que

jil gue - ro,

ro,

gue

e

a

do de.a -

que, per di

7
NS

por-que

gue - ro,

pi - do_a_un jil

O -

O




[Z)

do
o
que, per -
@

sa
Z
NS

O
di - do de.a -

=

¥ 4 4
por-que

a-bra
que, per

sé
O

por-que

ro,
ro,

=

que, per - di - do de.a - mor,

O~

mue

7

NS

Gne

ro,
mue

por-que
=
do

ny
o
mue ro,
=
sa do mue
O
ro, bra sa

do
a-bra

sa

mor,
mue

312
16

23
—

~
30

i
i P 1O
I kil
T

RO

(7]
!
I

5
i
[

[#)

ro.
U
1 RO~
ro.
y al - can-zoel re -
o

mue
=

O~

mue
no

sa do
sa do
pe
6bh

PO

g

bra
U-nae - nig - ma quea - do - ro;

a-bra

©

O

di - do de.a - mor,
ro,

do mue

que, per

sé
sa
RO~
ro

por-que

a-bra

mor,
Llo

~
38




313

45

PN
PO

O

no

li vio;

a

el

de no_ha - llar

mo

gi

me - dio;

ro no

li vio; mue

a

el

de no_ha - llar

TH =
¥

O

O

O

|6|7

3b

=

52
— A

O

PO

bo

YO ) r
I
T

|
|
I
T

gi

no,

pe

ro,

Llo

ro.

de qué  mue

sé

[ [an W=

-

bo-

gi

no,

pe
beo

ro,

Llo

ro.

de qué  mue

sé

O

O

[#)
]

O

¢ < ¢
a ¢ ¢ TR QL
o0 L1 - -
s SEI
b || N . M
™ [sW)
T L [ Q]
o ¢ |p
bl S IJ |
|| T
| R o T
™ —_
2 [ EREN
I ¢
TR
===
s ¢
N
g [1$ & @l
| LRV TN
) T
Y 2
. L
N m @
~|||q £
T 4 g 0
NG uﬁud
F w \ 7 “ (

1) )

1) ]
A

| ®
TN
2 e |lllP g |t
1] |n 1 1
T
¢
Wy s |||
q m \] E @
5 3
o £ o} £ ¢
TR . TTTW v , BEEN
Hol 5 Y s il
|49 mJ =
om0
RN
TTTe ]
|k 2 n
L
e’ 2 1 T
g HEN
BEEN
¢ 2
¢ m TR D
TN
T7Te
0 ‘&=
Y g ! Q
N 2, I ()




[Fin]
I |
I |
i |
I |
i |
IRY
a los
si se
to.
5.

s€_€s - con -

jo!
Il 2
.II
I |

na

N«

a los

si

de que me que
ro - so

que

a - rro - yo

pim - po - llos,

7

mo

[ 4
los
3b
50,
IR
a

de que me
v

P |

13

un rui - se - fior

St

un so

i

de que me que

4

de que me que

IR

a - pri-sio-na - ba_un
des-pe - di - aa-mo-ro

de las flo-res

>

y, de con-tem - plar-laab - sor - tos,

ay,
"

v
jo,
o

Y
N
1T

a

7

Cl

(7]
tal
dies - tro,

o
Li - sar-daal pra- do

|4

pa-ja-ri-llo,.a - tien-de al do-lor

ver-des mu - ra - llas de

14
cris
se

do-lor,
de que me que - jo,

sl - co,

1\
|4

ro que me

de

que
mu

vo,

IR
fi

7

ce -

ya - li - sos,

las - i

de que me

6

12 Con ca-de - nas

Coplas a solo
3a El
220 - cul - to,
42 Mas sa - lié

IR
ipa-ja-ri-llo,.a - tien-de al
[a)
<
la - mos

O
iay>
84
93
— A

e

.,

lle - ga-ba

jo,
jo,

314

— A
Tiple

76
80

[D.C. y Fin]
mo.
dos.

| 22~

IR

s€_es - con-
a

mo,
dos,

1a

de_un ol
que - da - ron to

IR
ho - jas
b,

las
- 508

en - tre
sus - pen

bru - to

yo-cul - ta- ba

7

pd - ja-roy

~

Iro - yo,

di - a

97
_ A

=




Humano a 4
Misica: Anénimo. Letra: Anédnimo

41. Altos penachos de escarcha

HSA, Ms. H.C.
380/824a/62

Transcripcidn poético-musical:
Lola Josa & Mariano Lambea
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42. :Al sarao, que el Amor,...!

Tonada sola a lo humano

Musica: Anonimo. Letra: [Jer6nimo Nieto Madaleno, recopilador]

HSA, Ms. HC. Transcripcién poético-musical:
380/824a/47 Lola Josa & Mariano Lambea
[Coplas]
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MANOJUELO POETICO
MUSICAL DE NUEVA YORK

(THE HISPANIC SOCIETY OF AMERICA)

Edicion critica y estudio interdisciplinario de Lola Josa & Mariano Lambea

El Manojuelo Poético-Musical de Nueva York es una antologia de tonos humanos, romances
liricos y otras letras para cantar que se conserva en papeles sueltos en la Biblioteca de The Hispanic
Society of America. Estas obras de tematica amorosa fueron recogidas por el musicografo Federico
Olmeda y adquiridas por el librero de Leipzig, Karl Hiersemann, quien, a su vez, las puso a la venta a
Mr. Archer Milton Huntington, fundador de The Hispanic Society of America, y ultimo comprador.

La cronologia de las composiciones que conforman este Manojuelo abarca una centuria, desde
principios del siglo XVII hasta principios del siglo XVIII, y entre los autores de sus letras destacan poetas
y dramaturgos como Francisco de Borja, Valentin de Céspedes, Juan Bautista Diamante, Antonio
Hurtado de Mendoza, Alonso de Olmedo, Agustin de Salazar y Antonio de Solis, muchos de ellos
seguidores de la estela del gran maestro Calderon de la Barca. Entre los compositores cabe mencionar
a Manuel Correa, Manuel de Egliés, Cristébal Galan, Vicente Garcia Velcaire, Juan Hidalgo, José Marin,
José Martinez de Arce, Carlos Patifio, Matias Ruiz y Juan del Vado. Todos ellos musicos de prestigio
gue aportan al Manojuelo los dos estilos caracteristicos y diferenciados del tono humano espanol: el
polifénico de la primera mitad del siglo XVII, preferentemente a cuatro voces, y el melddico de la
segunda mitad, por lo general para voz solista y acompanamiento instrumental, mas evolucionado
técnicamente y con una sorprendente dramatizacion tanto musical como poética. El repertorio que
se edita aqui constituye una selecta muestra del género poético-musical denominado tono humano,
a la vez que ofrece un itinerario completo de la musica profana espafola de la época barroca, en su
doble vertiente de musica para la corte y musica para la escena. Temas, motivos y mitos que llevan
implicitos una reflexién sobre la voz, la palabra, el canto, la melodia y el silencio confieren a todas
estas obras un valor artistico y cultural de tal riqueza que mueve a hondas reflexiones sobre uno de
los periodos claves de la cultura occidental.

La edicion critica del Manojuelo Poético-Musical de Nueva York prosigue la linea de investigacion
y edicion interdisciplinaria aplicada por Lola Josa y Mariano Lambea en sus trabajos sobre las relaciones
entre la poesia y la musica en la Edad de Oro, a la vez que contribuye al mejor conocimiento y difusion
del rico patrimonio poético-musical espanol. Por otra parte, el CSIC retoma la coleccion bibliografica
“Cancioneros Musicales de Poetas del Siglo de Oro” que inicié en 1975 con el volumen correspondiente
al Cancionero Musical de Géngora y prosiguié afos mas tarde, hasta 1991, con los tres volimenes
del Cancionero Musical de Lope de Vega.
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