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“Por la agudeza de los equivocos”.
Nuevas perspectivas sobre las relaciones
entre musica y poesia en la Espana

del siglo XVII"

“For the Wit of the Double Entendres”.
New Perspectives on the Relationship between
Music and Poetry in Seventeenth-century Spain

El presente articulo pretende contribuir al conocimiento sobre las relaciones entre
musica y poesia en la Espafia del siglo XVII, mediante el estudio de un caso en concreto.
Se trata de una pieza anénima conservada en el Libro de tonos humanos (1656) y cuyo tex-
to pertenece a Antonio Hurtado de Mendoza. Si bien esta obra ha sido analizada en estu-
dios previos, este trabajo pone en evidencia aspectos desconocidos de la misma, como el
sentido figurado que esconde, su abundante uso del equivoco y el modo en el que todo
esto se manifiesta en la musica. Ademas, demuestra que estos procedimientos resultan
extrapolables a otras obras de dicho cancionero, por lo que su identificacién puede ser ttil
para futuros trabajos sobre el tono y el villancico. Finalmente, se plantean hipdtesis sobre
la posibilidad de que el texto incluya referencias veladas a situaciones y personajes concre-
tos del Madrid de los Austrias.

Palabras clave: siglo XVII, tonos humanos, Corte de Madrid, equivocos, musica y
significado, erotismo.

This article aims to contribute to knowledge about the relationship between music and
poetry in seventeenth-century Spain, by studying a specific case. The work in question is an
anonymous piece preserved in the Libro de tonos humanos (1656) and whose text was
written by Antonio Hurtado de Mendoza. Although this work has been analysed in previous
studies, this article highlights some of its unknown aspects, such as the figurative meaning it
conceals, its extensive use of double entendre and the way in which this is manifest in music.
It also demonstrates that these procedures can be extrapolated to other works from this song-

* Una version preliminar de este trabajo fue incluida en la conferencia “Historia y etnografia / Musi-
cologia historica y ethomusicologia”, que ofreci en el CENIDIM de México en el marco de la Catedra Jests
Romero (7-11-2018). Agradezco a Josefina Guilleminot su lectura y comentarios al texto, asi como a los
dos revisores anénimos sus sugerencias.


https://orcid.org/0000-0003-2329-0680
mailto:averaa@uc.cl

394 ALEJANDRO VERA AGUILERA

book, making their identification useful for future studies about the tono and the villancico.
Finally, various hypotheses are formulated about the possibility that there are veiled referenc-
es in the text to specific situations and people from Hapsburg Madrid.

Keywords: 17th century, tonos humanos, Court of Madrid, double entendres, music and meaning,
eroticism.

Nuevas de la Corte de 28 de enero de 1662

En 22y 23 de este celebro el Supremo Consejo de Aragon, en el Colegio Im-
perial de la Compania de Jests, la fiesta de la Inmaculada Concepcién de Nuestra
Sefora con ocasién de la nueva Bula de nuestro sumo Pontifice Alejandro VII, en
que declara el intento de la Santa Iglesia Romana acerca del objeto de la dicha
fiesta. Hubo primeras visperas vy, el dia siguiente, misa solemne y completas, y a
todas tres funciones asistid el Consejo pleno con la grandeza y autoridad que
suele. El altar estuvo majestuoso; el concurso, lucido y grande; los fuegos artificia-
les, muy ingeniosos; las luminarias y faroles, muchos. Dio cumplimiento a la fiesta
el sermén que predico el P. Pedro Francisco Esquex, hijo de Zaragoza y predica-
dor de Su Majestad, con la agudeza, piedad y aplauso muy proprios y debidos a su
gran talento. La mulsica fue la de la Capilla Real, hoy aumentada con nuevas y muy
agradables voces. Cantaron dos Romances que merecieron extraordinarias aclamaciones por
la agudeza de los equivocos. Los traslados van con esta relacion, y para mas facil inte-
ligencia de los conceptos se supone que el embajador extraordinario que tiene Su
Majestad en Roma por agente y solicitador de este piadoso misterio, y que ha
conseguido de su Santidad la declaracidén que se contiene en la Bula, es el exce-
lentisimo Senor D. Luis Crespi de Villaora [sic, por Valldaura], obispo de la Ciudad
de Plasencia y hermano del Hustrisimo Sefior Vice Canciller del Supremo Conse-
jo de Aragdn. Esto supuesto, se entenderan mejor las dicciones de ambos romances. En el
mismo Colegio Imperial celebrari la villa la misma fiesta con otavario, y baste esta
noticia para entender que serd con la mayor obstentacién que se habrd visto en
caso semejante’.

El texto citado se halla en un manuscrito de mediados del siglo XVII
que contiene una serie de “avisos” relativos a la corte de Madrid. Este, en
particular, describe las ceremonias que tuvieron lugar en el Colegio Impe-
rial de la villa a comienzos de 1662, para celebrar la bula papal reciente-
mente promulgada que reafirmaba el culto a la Inmaculada Concepcidn de
Maria. Lo mas llamativo para el presente trabajo es la referencia a los dos
“romances” que cantd la Real Capilla. Muy probablemente, el término
alude a la forma poética consistente en una serie de cuartetas octosilabicas
con rima asonante en los versos pares. El género musical, sin embargo, re-
sulta menos claro. Dado el motivo religioso de la fiesta, es probable que se
trate de willancicos, esto es, de piezas sacras en lengua vernacula. De hecho,

! Madrid, Biblioteca Nacional de Esparia, Mss. 2396, Avisos del siglo XVII, f. 229. Las cursivas son
mias. En la transcripcion de los textos de la época —incluso cuando son citados por otros autores— he
normalizado la puntuacion y la ortografia, excepto cuando esta tiene implicaciones fonéticas.
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el romance era, junto con la letrilla, la forma poética mas empleada para su
composicion?. Sin embargo, también es posible que el documento aluda a
tonos humanos, es decir, composiciones musicales en lengua vernacula, pero
de caricter profano’. Después de todo, las fiestas religiosas solian incluir,
ademas de villancicos, “romances burlescos” con toda clase de referencias a
quienes participaban en la celebracion®.

Sea como fuere, el hecho de que los romances fuesen aclamados “por la
agudeza de los equivocos™ hace pensar que, pese a la escasa atencidon que les
ha dedicado la musicologia espafiola e hispanoamericana, estos eran rele-
vantes para la musica vernacula del periodo. En su célebre tratado de reto-
rica, reeditado y ampliado en 1648, Baltasar Gracian define al equivoco
como “una palabra de dos cortes y un significar a dos luces”, cuyo artificio
consiste “en usar de alguna palabra que tenga dos significaciones; de modo
que deje en duda lo que se quiso decir”. Segiin este autor, el equivoco se
usa a veces “para exprimir mayor misterio y profundidad”, y cuando se
relaciona con “las circunstancias o adjuntos del sujeto, participa de mayor
artificio”. Aunque su sentido pueda explicarse en el propio texto, se evita
hacerlo cuando la intencion “es maliciosa y satirica”, o “atrevida y peligro-
sa”. En otras ocasiones, el equivoco se explica mediante “otra palabra con-
traria, y entonces el concepto no se funda por correspondencia de la una
significaciéon con la otra, sino por oposicion...”. Finalmente, Gracian afir-
ma que esta figura literaria puede mezclarse “con todas las demas especies
de agudeza™, término que designaba a cualquier artificio formal que im-
plicara para la inteligencia “un ejercicio gimnastico de desciframiento”®.

Luego de senalar la presencia de equivocos en los romances cantados,
el aviso de 1662 proporciona las claves para comprenderlos. Estas se
relacionan con el parentesco que existia entre el obispo de Plasencia y

2 Alvaro Torrente: “El villancico religioso”, Historia de la miisica en Espana e Hispanoamérica. 3. La mii-
sica en el siglo XVII, Alvaro Torrente (ed.), Madrid, Fondo de Cultura Econémica de Esparia, 2016, p. 502;
Gerardo Arriaga: José Marin (ca. 1619-1699). Tonos y villancicos. Estudio y edicién, Madrid, ICCMU, 2008,
pp. 58-62.

? Para una vision de conjunto sobre el género véase, entre otros, Miguel Querol: “El romance polifoni-
co en el siglo XVII”, Anuario Musical, 10, 1955, pp. 111-120; Luis Robledo: Juan Blas de Castro (ca. 1561-
1631). Vida y obra musical, Zaragoza, Institucion Fernando el Catolico, 1989; Mariano Lambea, Lola Josa
(eds.): Libro de tonos humanos (1655-1656). Volumen I, Barcelona, CSIC, Institucion Mila i Fontanals, 2000;
Alejandro Vera: Muisica vocal profana en el Madrid de Felipe IV: el “Libro de tonos humanos” (1656), Lleida,
Institut d’Estudis Ilerdencs, 2002.

* Ademas, era frecuente que los compositores escribieran sus villancicos a partir de algtn tono huma-
no preexistente. A. Torrente: “El villancico religioso...”, pp. 441-446, 490.

> Lorenzo [= Baltasar] Gracian: Agudeza y arte de ingenio, Huesca, Ivan Nogués, 1648, pp. 227-235. Las
cursivas son mias. Para una definicion contemporanea del equivoco o dilogia véase Helena Beristain: Dic-
cionario de retérica y poética, México D. F, Editorial Porraa, 1995, pp. 151-152.

¢ Siguiendo a Mercedes Blanco: “El mecanismo de la ocultacion. Analisis de un ejemplo de agudeza”,
Criticon, 43, 1988, p. 35.
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embajador de Espana en Roma, quien habia conseguido la gracia papal,
y un alto miembro del Supremo Consejo de Aragdn. En otras palabras,
los equivocos contenian referencias veladas o indirectas a lo que Gracian
llamaria “las circunstancias o adjuntos del sujeto”. Desafortunadamente,
resulta imposible ir mas alld en este punto, por no haberse conservado
copia de los romances.

Pese a haber sido publicado a finales del siglo XIX por Paz y Melid’, el
texto citado no ha sido objeto de atencién en ningln estudio musicologi-
co. Sin embargo, proporciona claves importantes para comprender mejor
los vinculos entre musica y poesia en la Espafa del siglo XVII. Para com-
probarlo, el presente trabajo estudia un tono humano de gran interés poé-
tico y musical que ya ha sido objeto de atencion en estudios recientes, pero,
aun asi, se encuentra necesitado de nuevas aproximaciones que contribu-
yan a entenderlo mas integramente. Una vez presentado el estado de la
cuestion, se analiza la pieza senalada para demostrar® que, ademas del signi-
ficado literal ya explicado por otros especialistas, esconde un sentido figu-
rado que solo se hace evidente cuando se toma consciencia de los equivo-
cos que contiene.

La decision de concentrar la atencion en una pieza especifica antes que en
un corpus amplio de casos podria despertar dudas acerca del real alcance de
este trabajo, pero se sustenta en la premisa de que un anilisis intensivo, aun
cuando se haga sobre un caso o corpus acotado, puede resultar tan provechoso
como un analisis a gran escala’. Ademds, el estudio pone en evidencia que los
procedimientos identificados estaban presentes en otros tonos del siglo XVII,
por lo que su conocimiento amplia nuestra comprension no solo de una obra
en particular, sino de la musica vernicula espanola en general. Finalmente, y
dado que la pieza en cuestion procede a todas luces del entorno cortesano, se
formulan hipotesis sobre la posibilidad de que refiera a situaciones y personajes
concretos del Madrid de los Austrias.

" Antonio Paz y Melia (ed.): Avisos de D. Jeronimo de Barrionuevo (1654-1658) y apéndice anonimo (1660-
1664). Tomo IV, Madrid, Imprenta y Fundicion de M. Tello, 1893, pp. 417-418.

8 El término debe entenderse aqui en un sentido relativo, dada la incertidumbre propia de cualquier
investigacion historica. Lo que si intento ofrecer es un relato verosimil y coherente con la evidencia reuni-
da. Leo Treitler: Music and the Historical Imagination, Cambridge, Massachusetts, Londres, Harvard Univer-
sity Press, 1989, especialmente pp. 43-44, 118. A esta dificultad se aniade que “la aplicacion de la retorica
a la musica no es una ciencia dura, ni tampoco una doctrina histérica tnica y consistente...”. Bernardo
Wari: Polychoral Culture: Cathedral Music in La Plata (Bolivia), 1680-1730, tesis doctoral, University of Chi-
cago, 2001, p. 171.

? El postulado proviene de la microhistoria, cuyos fundamentos fueron esbozados en la década de los
setenta por Carlo Ginzburg: “Indicios. Raices de un paradigma de inferencias indiciales”, Mitos, emblemas
e indicios, Barcelona, Gedisa, 1994, pp. 138-175. Puede verse una sintesis sobre dicha corriente en José
D’Assuncao Barros: El campo de la historia: especialidades y abordajes, Santiago de Chile, Universidad Cato-
lica Silva Henriquez, 2008, pp. 150-157.
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Estado de la cuestion

La importancia de los equivocos en el villancico religioso ya ha sido adver-
tida en estudios anteriores, aunque mayormente en el campo de la filologia.
Por ejemplo, en un trabajo reciente, R obin Ann Rice demuestra que los villan-
cicos a San Pedro que sor Juana Inés de la Cruz escribi6 en 1677 hacen gala de
un sofisticado uso de equivocos, que combina una extrema altura intelectual
con analogias y burlas comprensibles para todos'".

En el campo musicologico, en cambio, escasean los trabajos sobre el
tema, pese a que la importancia del conceptismo y de la polisemia dentro
del género si ha sido advertida por la musicologia'!. Sin embargo, existe
una excepcion de especial relevancia para este trabajo: el estudio de Janet
Hathaway sobre un proceso que la Inquisicion de Madrid abri6 en 1663,
con motivo de dos villancicos que habian sido ejecutados poco tiempo
antes en varias instituciones monasticas de la villa'?>. Uno de ellos,“Madru-
garon tres Marias” —escrito por el compositor Tomas Miciezes padre y el
poeta Tomas de Ona—, fue interpretado el Sibado Santo de dicho afo en el
Convento de LaVictoria. En una primera lectura, su texto describe la visi-
ta de las tres Marias a la tumba de Jests y su encuentro con el angel que les
anuncia la resurrecciéon. Sin embargo, esta repleto de dobles sentidos erdti-
cos, que presentan a las mujeres como personas proclives a realizar activi-
dades poco decorosas a escondidas de sus hombres (“que las mujeres ma-
drugan / siempre por salir de casa”) y a apartarse deliberadamente de las
convenciones sociales (“salieron por ir de prisa / las tres Marias, sin Mar-
ta”’)"?. Peor atin, en las cercanias del Convento de La Victoria se hallaba la
Iglesia de Jests, a la que solian acudir célebres actrices de la época, como
Maria Calder6n, Maria de Coérdoba y Maria Riquelme. Por esta razon, la
misa a la que asistian en dicha iglesia era conocida popularmente como “la
misa de las Marias”. Asi, quienes presenciaron la ejecucion del villancico
debieron establecer asociaciones lejanas a los sentimientos de devocién y
recogimiento que la celebraciéon ameritaba —Calder6én era la amante de
Felipe IV y tanto los actores como las actrices tenian fama de llevar una
vida disipada—"*.

!0 Robin Ann Rice: “Oigan un silogismo sefiores” erudicion y burla en los villancicos de Sor Juana para
celebrar San Pedro Apostol en 16777, Barroco de ambos mundos. Miradas desde Puebla, Ignacio Arellano,
Robin Ann Rice (eds.), Nueva York, IDEA, 2019, pp. 263-284.

LA, Torrente: “El villancico religioso...”, pp. 446-447.

!2 Janet Hathaway: “Laughter and Scandal: An Inquisition Censure in Late Hapsburg Madrid”, Acta
Musicologica, 75, 2, 2003, pp. 243-268; —: Cloister; Court and City: Musical Activity of the Monasterio de las
Descalzas Reales (Madrid), ca. 1620-1700, tesis doctoral, New York University, 2005, pp. 235-264.

1 Como Hathaway senala, en el relato biblico, Marta representa la convencion y la tradicion. J. Ha-
thaway: “Laughter and Scandal...”, pp. 251.

" 1bid., pp. 249-255.
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Hathaway cita otro documento inquisitorial, esta vez sin lugar ni fe-
cha, pero que parece cercano a 1663,y alude a los géneros musico-poé-
ticos en boga en el Madrid de la época. El texto comparte con el proce-
so anterior la preocupacién por la introduccién de elementos profanos
en el villancico, pues afirma que en las festividades religiosas se cantan
“unas letras con palabras equivocas que tienen dos sentidos, y el mas
usual y comtn unas veces es vano y otras profano...”".

Asi, pues, el trabajo de Hathaway confirma la importancia que el equi-
voco tenia para el villancico. Sin embargo, el hecho de no haberse con-
servado partituras para las piezas que ella estudia impide saber si su em-
pleo literario iba aparejado o no de procedimientos musicales especificos.

Esto altimo es probable si se considera la musica vocal profana del
mismo periodo. Los estudios sobre el tono humano han demostrado que
este se caracteriza por una estrecha relacion entre el texto y la musica. Si
bien esto ya fue advertido por los primeros estudiosos del género'®, tra-
bajos mas recientes y detallados han puesto en evidencia que dicha rela-
ci6én operaba a distintos niveles.

Uno de estos era el que vinculaba la estructura poética y la secuencia
sonora. Segun Pelinski, en el Cancionero de Sablonara (1626) el limite de
cada verso suele demarcarse por medio de una cadencia y los puntos de
asonancia coinciden, generalmente, con un mismo sonido o triada com-
puesta. Asi mismo, el acento principal del verso —con frecuencia situado
en la pentltima silaba— coincide con una cadencia que se “estira” ritmi-
camente, para dar lugar a un retardo.Y cuando el verso comienza con una
anacrusa la musica tiende a desviarse de las notas principales del “tono”,
pero solo de manera transitoria. En otras palabras, el compositor se es-
fuerza para que exista una correspondencia sonora entre el texto y la
musica'’.

Esta correspondencia afectaba igualmente al ritmo. Gonzalez Valle su-
giere que la complejidad ritmica y métrica de los tonos y villancicos del
siglo XVII se relaciona con la variedad acentual de la poesia espanola del
mismo periodo, asi como con una tendencia de los poetas y musicos a
alejarse del tipo de declamacion propio del siglo anterior, influido por la

5 bid., pp. 256-257. De la misma forma, aunque en una época posterior (1726), el padre Feijoo
afirma que “Toda la gracia de las cantadas que hoy suenan en las iglesias, consiste en equivocos bajos,
metaforas triviales, retruécanos pueriles...” —citado, entre otros, por Narciso Alonso Cortés: “Pliegos de
villancicos”, separata de Revista Bibliogrdfica, 4, 3, 1943, p. 2.

10 Pedrell, por ejemplo, expresaba en 1897 su admiracion hacia los tonos del compositor Carlos Pati-
o, maestro de la Real Capilla, por “el expresivismo de sus composiciones dimanado del concepto poético
del texto, a veces transformado idealmente con objeto de obtener mayores bellezas”. Felipe Pedrell: Teatro
lirico espanol anterior al siglo XIX, La Coruna, Canuto Berea y Compania, 1897, vol. 3, p. XXIX.

" Ramon Pelinski: Die Weltliche Vokalmusik Spaniens am Anfang des 17. Jahrhunderts, Tutzing, Hans
Schneider, 1971, pp. 146-149.
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prosa latina'®. Desde luego, esta posible explicaciéon no excluye que tal
variedad se relacione también con la influencia de la danza, como han
propuesto otros autores'’.

La textura, por su parte, estaba condicionada a la inteligibilidad del texto.
Tanto en el Cancionero de Sablonara como en el Libro de tonos humanos (1656)
—las colecciones de tonos polifonicos que han sido mas estudiadas— las estrofas
del romance se escriben predominantemente en una textura homofoénica y los
pasajes contrapuntisticos o imitativos se reservan para el dltimo verso de la
cuarteta, momento en el que su significado ya ha sido comprendido por el
oyente. No es casualidad que el estribillo presente una mayor elaboraciéon mu-
sical, dado que su texto suele estar escrito en torno a una sola idea poética, que
con frecuencia deriva del romance®.

Pero el nivel mas estudiado es el semantico y retorico. Si bien los tratadistas
espanoles del siglo XVII no detallan los recursos especificos que se utilizaban
para expresar musicalmente el sentido del texto, como si hacen los de otras
latitudes®, todos ellos consideran dicho aspecto como un objetivo prioritario
para el compositor y coinciden en aceptar toda clase de “licencias”si contribu-
yen a alcanzarlo®.

Este interés es patente en los tonos conservados. En su version mas sim-
ple, el compositor introduce pasajes que de algin modo imitan o alegorizan
el texto. Se trata de particulas musicales que la literatura contemporanea

18 José Vicente Gonzalez Valle: “Relacion musica / texto en la composicion musical en castellano del s.
XVII. Nueva estructura ritmica de la musica espanola”, Anuario Musical, 47, 1992, pp. 103-132; —: “Re-
lacion entre el verso castellano y la técnica de composicion musical en los villancicos de Fr. Manuel Correa
(s. XVID)”, Anuario Musical, 51, 1996, pp. 39-69. Un estudio detallado sobre la correspondencia entre tipos
de versos y esquemas ritmicos en los tonos de José Marin puede verse en G. Arriaga: Jos¢ Marin..., pp. 62-
72. La importancia de este aspecto es senalada por Illari para los villancicos conservados en Sucre. Segun
el autor, en estas obras la relacion entre musica y texto se da a nivel de la pronuntiatio, conforme a la reto-
rica ciceroniana, pues, la mayor parte del tiempo, la musica no dice nada sobre el significado del texto,
pero captura en cambio su ritmo y métrica; es decir, su forma de hablar (utterance), mas que su contenido.
Véase B. lllari: Polychoral Culture..., pp. 171-172.

19 Judith Etzion (ed.): El Cancionero de la Sablonara, Londres, Tamesis Books, 1996, pp. LII-LIV; R.
Pelinski: Die Weltliche Vokalmusik. .., pp. 177-178.

20 M. Querol: “El romance polifénico...”, pp. 112-113; L. Robledo: Juan Blas de Castro..., pp. 78-86;
J. Etzion: El Cancionero de la Sablonara, pp. XL, L-LIV; A. Vera: Miisica vocal profana. .., pp. 165-167.

2! Burmeister y otros tedricos germanos elaboraron extensos listados de figuras retorico-musicales que
servian al propésito senialado. Véase Rubén Lopez Cano: Musica y retorica en el Barroco, Barcelona, Amal-
gama Edicions, 2012. Ezquerro propone que esta diferencia se debio al caracter gremial y consiguiente
halo de hermetismo que caracterizaba a la ensefianza de la musica en Espana. Antonio Ezquerro: La miisi-
ca vocal en Aragon en el segundo tercio del siglo XVII, tesis doctoral, edicion en microficha, Bellaterra, Publi-
cacions de la Universitat Autonoma de Barcelona, 1998, vol. 2, pp. 23-25.

22 A. Ezquerro: La musica vocal..., vol. 2, pp. 45-49, 61-67, 77-78; A. Vera: Musica vocal profana...,
p. 171; Alvaro Torrente: “Musica de plata en un siglo de oro”, Historia de la muisica en Espaia e Hispanoamé-
rica. 3. La musica en el siglo XVII, Alvaro Torrente (ed.), Madrid, Fondo de Cultura Econémica de Espana,
2016, p. 75.
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anglosajona suele designar como word painting y que en la tratadistica barro-
ca se entendian como figuras del tipo hipotiposis™. Por ejemplo, el tono “En
invierno nacen las flores”, escrito por Bernardo de Peralta y conservado en
Romances y letras a tres voces (ca. 1610), describe con motivos descendentes el
verbo “bajar”’?*. Unos afios mas tarde, el Cancionero de Sablonara exhibe este
mismo tipo de procedimiento en diversas obras, como el tono “En este in-
vierno frio”, atribuido al Maestro Capitan, en el que un ritmo punteado
describe el movimiento inquieto del viento y de las nubes®.

Mas subjetiva y compleja resulta la expresion de las emociones o “afectos”.
La disonancia constituye el recurso predominante para expresar afectos negati-
vos como la tristeza y el dolor. En los cancioneros, suele emplearse con este fin
lo que hoy categorizariamos como una séptima de dominante en primera in-
version —para la época, esta pertenecia a la familia de las “posturas” de “quinta
falsa” o disminuida—*. Sin embargo, veremos que el abanico de posibilidades
era ain mas variado.

Diversos estudios afirman que las disonancias mas llamativas suelen apa-
recer en pasajes del texto que hacen uso de oximoros, es decir, sucesiones de
dos palabras o frases que desde un punto de vista literal parecen excluirse
logicamente. Sin embargo, la contradiccidn es solo aparente porque, de ma-
nera figurada, la sucesiéon de ambas ideas da lugar a un sentido coherente®.
En Romances y letras a tres voces, el tono “Con el pecho en la boca”, de Juan
de la Pefia, presenta una triada con séptima, sin preparacion, en el verso “se
quedd dormido el bien de mi mal”?. Asi mismo, en el tono “Con rigores
premia Filis”, de fray Bernardo Murillo, conservado en el Libro de tonos hu-
manos, una séptima de dominante se prolonga mas tiempo del habitual mien-
tras el texto exclama “Dindome muerte, Filis me da vida” (ejemplo 1)%.
Lopez Cano, por su parte, afirma que en los tonos de Jos¢é Marin el oximoron
y la paradoja dan lugar a particulas musicales poco ortodoxas, como “Rela-
ciones dominante-ténica especiales”™. La abundancia de estos pasajes en el

> Rubén Lopez Cano: De la retorica a la ciencia cognitiva. Un estudio intersemictico de los tonos humanos
de José Marin (ca. 1618-1699), tesis doctoral, Universidad de Valladolid, 2004, pp. 161-162.

** Juan Jorquera: Presencia de la musica en la Compania de Jestis de Madrid durante la primera mitad del
siglo XVII, tesis doctoral, Universidad Auténoma de Madrid, 2016, p. 477.

» R. Pelinski: Die Weltliche Vokalmusik. ..., pp. 95-96.

20 1bid., p. 137; L. Robledo: Juan Blas de Castro..., pp. 100-101; J. Etzion: El Cancionero de la Sablonara,
p. LVIL; M. Lambea, L. Josa: Libro de tonos humanos (1655-1656). Volumen III, Madrid, CSIC Institucion Mila
y Fontanals, 2005, p. 31, en este caso combinado con cromatismos.

*"'H. Beristain: Diccionario. .., pp. 373-374.

%], Jorquera: Presencia de la musica. . ., p. 485.

* A. Vera: Musica vocal profana..., p. 173. Como se ve en dicho ejemplo, el verso presenta variantes
en el tiple 1 y el tenor.

*R. Lopez Cano: De la retérica a la ciencia cognitiva. .., pp. 763, 775, 875, 942.
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repertorio del siglo XVII ha sido atribuida al gusto general de la estética
barroca por los juegos de opuestos y a la capacidad del oximoron para crear
un efecto de misterio y profundidad®’.

Tiple 1

dén -do-me muer-te Fi - lis me da la vi - da.

Tiple 2

Alto

Tenor

Ejemplo 1. Final del tono “Con rigores premia Filis”, de fray Bernardo Murillo

Asi como los compositores se sirven de la armonia para expresar afectos de
uno u otro tipo,la melodia también puede desempenar esta funcidn. Por ejem-
plo, un tono a solo titulado “Llorando noches y dias”, probablemente interpre-
tado en la comedia La vida de San Alejo, de Agustin Moreto (1657), hace uso
del motivo del lamento para expresar el dolor de la protagonista (Sabina). Dicho
motivo solia consistir en una sucesion de cuatro o cinco notas descendentes
que transcurrian en valores largos y daban lugar a retardos. Fue empleado con
frecuencia en el teatro musical de Espafia y el resto de Europa (la 6pera inclui-
da)*?, pero también lo hallamos en tonos no teatrales, como los del Libro de tonos
humanos o los de José Marin™.

Otra forma de vincular musica y texto consiste en aprovechar la relativa inde-
terminacion semantica de la primera para reforzar el aura de misterio que rodea
algunos mensajes o enunciados. Asi ocurre, por ejemplo, en el tercer acto de El ca-
ballero de Olmedo, de Lope deVega, cuando la cancion “Que de noche le mataron /
al caballero...” anticipa cripticamente el funesto destino del protagonista™.

' M. Lambea, L. Josa: Libro de tonos humanos (1655-1656). Volumen I, p. 82; A. Vera: Musica vocal pro-
fana..., p. 173; R. Lopez Cano: De la retorica a la ciencia cognitiva. .., pp. 104, 802-803; H. Beristain: Dic-
cionario..., p. 374.

2 Louise K. Stein: Songs of Mortals, Dialogues of the Gods. Music and Theater in Seventeenth-Century
Spain, Oxford, Clarendon Press, 1993, pp. 53, 82-184; Maria Asuncion Florez: Musica teatral en el Madrid
de los Austrias durante el Siglo de Oro, Madrid, ICCMU, 2006, pp. 134y ss., 153 y ss.

3 A. Vera: Musica vocal profana.. ., p. 172; R. Lopez Cano: De la retorica a la ciencia cognitiva. ..., pp. 566-
571, 645-828.

* Véase mas sobre este aspecto en L. K. Stein: Songs of Mortdls. .., pp. 23, 26-27, 140-143, 177, 228,
265-267.
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Ahora bien, los gestos musicales que hemos descrito no solian despertar
por si solos un significado especifico. La capacidad de la musica para “mover
los afectos” dependia en gran medida de los intérpretes, como prueba el he-
cho de que las criticas de los moralistas se refieran especialmente al acto de
ejecucion™. Ademis, los oyentes de la época compartian con el poeta y el
compositor un mismo contexto cultural, lo que posibilitaba que pudieran
comprender pasajes que hoy nos parecerian demasiado cripticos. Si bien no
siempre es posible reconstruir dicho contexto, se ha demostrado que, al pro-
venir muchos de los tonos conservados del entorno cortesano, algunas de las
figuras o metaforas que contienen aluden a personajes y situaciones de la
corte. Por ejemplo, el tono “Fuego baja de la cumbre”, conservado en el
Libro de tonos humanos y cuyo estribillo dice “Llega en buen hora, / bella ale-
mana...”, alude a Mariana de Austria, segunda esposa de Felipe IV, oculta
bajo el nombre de Marcia. Por tanto, debid ser compuesto en 1649, cuando
ambos contrajeron matrimonio™.

Concluyo esta seccidon con dos ideas generales que se desprenden de
este estado de la cuestion. La primera es que, al no hallarse en la teoria
espafola del siglo XVII una descripcion detallada de los procedimien-
tos utilizados para expresar musicalmente el sentido del texto, el musi-
c6logo debe recurrir a la propia musica y su contexto para intentar
reconstruir el significado que las piezas estudiadas tenian para los oyen-
tes de la época’’. Desde luego, esto no implica prescindir de los testi-
monios teéricos cuando puedan resultar ttiles para dicho intento.

La segunda puede sintetizarse asi: en el caso del villancico, el equivoco
ha sido estudiado, pero sin considerar sus posibles implicancias musicales;
en el caso del tono humano, en cambio, se han estudiado bastante los
procesos musicales de significacion, pero el equivoco brilla por su ausen-
cia. Por tanto, queda abierta la pregunta respecto a como afectaba esta
figura retdrica al discurso musical. Este es uno de los vacios que el pre-
sente trabajo espera contribuir a llenar.

% Luis Antonio Gonzalez Marin: “Recuperacion o restauracion del teatro musical espariol del siglo
XVII", La dpera en Espana e Hispanoamérica, Emilio Casares, Alvaro Torrente (eds.), Madrid, ICCMU, 2001,
vol. 1, pp. 67-69.

% M. Lambea, L. Josa: Libro de tonos humanos (1655-1656). Volumen I, p. 50.

37 R. Lopez Cano: De la retérica a la ciencia cognitiva. .., pp. 17-18, quien describe este proceso como
reconstruccion de un “escucha modelo”.
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El tono “Heridas en un rendido”

El tono “Heridas en un rendido” se conserva en el Libro de tonos humanos,
manuscrito compilado hacia 1656 que contiene 222 tonos polifénicos™
Como es sabido, este cancionero musical fue copiado en el Convento del
Carmen de Madrid por el carmelita Diego Pizarro, cantor “capén”, por lo
cual no es de extranar que incluya numerosas obras de dos religiosos de la
orden que vivieron en el convento hacia mediados del siglo XVII: fray Ber-
nardo Murillo y el célebre compositor portugués fray Manuel Correa®. Este
ultimo, de hecho, fue maestro de capilla de la institucion, como ha podido
confirmarse recientemente*

Al mismo tiempo, se ha demostrado que Pizarro realiz6 parte de la co-
pia a partir de unos fasciculos de papel pautado en los que otro copista ya
habia apuntado algunos tonos. El hecho de que la caligrafia de este tltimo
coincida con el manuscrito musical de Fortunas de Andromeda y Perseo, co-
media mitologica de Calderdn de la Barca que fue representada en el Buen
Retiro (1653), implica que debid tratarse de un copista de la corte. De
modo que, sin perjuicio de su procedencia carmelitana, el Libro de fonos
humanos debid copiarse en parte en la Corte de Madrid. Por esta razon,
tampoco es de extranar que incluya obras de compositores vinculados a la
Real Capilla o la Camara Real, como Mateo Romero “Capitan” y Carlos
Patifio*!

Esta vinculacion con la corte es coherente con lo que sabemos de “Heridas
en un rendido”. Si bien Pizarro no indicé ni el nombre del compositor ni el del
autor del texto, Judith Etzion identifico a este Gltimo hace ya tiempo™*. Se trata
de Antonio Hurtado de Mendoza (1586-1644), notable poeta y dramaturgo
espanol que trabajo en Palacio a partir de 1621, cuando entr6 a servir como
ayuda de guardarropa de Felipe IV. Ese mismo afio fue promovido a ayuda de
camara y dos afios después, al tiempo que ingresaba en la orden de Calatrava, fue

%% Madrid, Biblioteca Nacional de Espara, M. 1262, {f. 8v-9. El lector dispone de una buena edicion
moderna en M. Lambea, L. Josa: Libro de tonos humanos (1655-1656). Volumen I, pp. 37-38 (texto), 110-115
(musica). Aun asi, ofrezco en el apéndice mi propia transcripcion, que presenta algunas variantes respecto
de aquella. Para una grabacion reciente véase Hirviendo el mar. Spanish Baroque Vocal Music [CD de audiol,
Vandalia, Rocio de Frutos (dir.), Ars Atlantica, Manuel Vilas (dir.), IBS Classical, 2018. IBS102018, DL GR
114-2018, https://www.youtube.com/watch?v=ryzifFOPO7E (consulta 14-5-2020).

¥ A. Vera: Musica vocal profana..., pp. 60-64, 110-115; M. Lambea, L. Josa: Libro de tonos humanos
(1655-1656). Volumen I, —: Libro de tonos humanos (1655-1656). Volumen II, Madrid-Barcelona, CSIC, 2003;
—: Libro de tonos humanos (1655-1656). Volumen III; —: Libro de tonos humanos (1655-1656). Volumen 1V,
Madrid, CSIC, 2010.

0], Jorquera: Presencia de la musica. .., p. 231.

*A. Vera: Musica vocal profana..., pp. 35-42, 64-69, 95-109.

*# Judith Etzion: “The Spanish Polyphonic Cancioneros, ¢. 1580-c. 1650: A Survey of Literary Content
and Textual Concordances”, Revista de Musicologia, 11, 1, 1988, p. 96.
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nombrado secretario real, lo que le garantizaba un estrecho contacto con el
monarca. De hecho, en 1624, 1625 y otros anos acompaii6 al rey y su séquito
durante sus desplazamientos a Andalucia y Aragén®.

Esto explica, en parte, que los cancioneros musicales de la primera mitad del
siglo XVII incluyan textos de su autoria*, ya que la cimara del rey era uno de los
principales espacios para la ejecucion de tonos humanos®. Incluso, no es aventu-
rado pensar que algunas de las versiones musicales de sus textos fueran producto
de una colaboracién directa entre Hurtado de Mendoza y los compositores de la
corte. Un testimonio de ello parece hallarse en el romance “Oh qué bien desco-
ge al viento”, que, como ya advirti6 Stein, lleva la indicacion “putsole Machado”
en la edicién pdstuma de sus obras completas*®. En otras palabras, dicho romance
fue musicalizado por el compositor portugués Manuel Machado, quien fue con-
tratado como musico de cimara precisamente en 1621*7. Con toda probabilidad,
pues, pertenece a Machado la version musical anénima de “Oh qué bien desco-
ge al viento” que figura en el Libro de tonos humanos*®.

Otra posible huella del vinculo entre Hurtado de Mendoza y la musica po-
dria hallarse en un manuscrito con poemas de su autoria. Quince de estos poe-
mas llevan cifra catalana para guitarra, sefial inequivoca de que se cantaban. El
manuscrito incluye, ademas, un breve método de érgano y monocordio, y ano-
taciones sobre el contexto en el que los textos poéticos fueron escritos. Estas
anotaciones aluden mayoritariamente a Aranjuez, el Retiro o representaciones
palaciegas, lo que confirma al ambito cortesano como principal destinatario de
los poemas de este autor. Aunque todavia no esta claro si el poeta particip6, de
algin modo, en la confeccién de esta fuente, es probable que si lo hiciera a la
vista de los datos sefialados®. Si no fue asi, el compilador pudo ser alguien cercano

# Gareth A. Davies: “Antonio Hurtado de Mendoza: Biographical Notes”, Bulletin of Hispanic Studies,
34,2, 1957, pp. 79-88.

# J. Etzion: “The Spanish Polyphonic...”, pp. 87-106. Algunas atribuciones adicionales a Mendoza se
hallan en A. Vera: Musica vocal profana..., pp. 223-229; M. Lambea, L. Josa: Libro de tonos humanos (1655-
1656). Volumen I, —: Libro de tonos humanos (1655-1656). Volumen II; —: Libro de tonos humanos (1655-1656).
Volumen IIT, —: Libro de tonos humanos (1655-1656). Volumen IV; L. K. Stein: Songs of Mortals. ..., pp. 371-394.

# L. Robledo: Juan Blas de Castro..., pp. 28, 30-46, 53-54, 102-103.

L. K. Stein: Songs of Mortals. .., p. 389.

# Véase su biografia en A. Vera: Miisica vocal profana. .., pp. 101-103.

* Madrid, Biblioteca Nacional de Espana, M. 1262, ff. 226v-227.

# Angel Manuel Olmos, Luisa Morales: “Un nuevo y breve método de érgano y monacordio del siglo
XVII en un libro de poemas de Antonio Hurtado de Mendoza”, Cinco siglos de musica de tecla espanola: actas
de los Symposia FIMTE 2002-2004, Luisa Morales (ed.), Almeria, Asociacion Cultural Leal, 2007, pp. 207-
217. Agradezco a Luisa Morales el haberme enviado un ejemplar digital de su texto durante el periodo de
pandemia. Francisco Alfonso Valdivia: Guitarra, sistemas de notacion y cultura popular. Los sistemas de nota-
cion abreviada de acordes y la popularizacion de la guitarra en Espana durante el siglo XVII, tesis doctoral,
Universidad de Malaga, 2011, pp. 448-449. El manuscrito original se conserva en la Real Biblioteca del
Palacio Real de Madrid, con signatura 11/2802 (olim 2-C-10).
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a ¢€l, pues varios de los poemas y las anotaciones ni siquiera figuran en la
edicion poéstuma de sus obras, publicada en 1690 y ampliada a comienzos del
siglo XVIII.

En suma, el género musical, el autor del texto y el cancionero que lo contie-
ne sugieren que la obra debid ser concebida para un contexto cortesano.Volve-
remos sobre este aspecto mas adelante.

“Heridas en un rendido’ ha sido estudiado por Lola Josa y Mariano Lambea,
quienes dan cuenta de varios rasgos de interés de esta obra. Como ellos, trans-
cribo a continuacidn las dos versiones del texto que se han conservado, aunque,
por razones que explicaré posteriormente, las presento en el orden inverso al
que ellos lo hacen®'.

Version del Libro de tonos humanos,
ff. 8v-9

Romance
1. Heridas en un rendido
nunca son de brazo fuerte,
y mas flaqueza descubre
quien mata, que no quien muere.

2. A sangre mil veces fria
es, segunda vez, aleve
rigor que busca mas vida
donde no cabe otra muerte.

3. No es crueldad en la hermosura
no querer a quien la quiere,
sino el ser no mas que amada
la razén por que aborrece.

4. Amar y ofender amando,
¢qué desdicha lo merece?,
¢y qué puede hacer un alma
en un acierto que ofende?

5. Piérdese la vida y alma,
y todo llega a perderse
por ella, y solo se logra
la razén con que se pierde.

Version de A. Hurtado de Mendo-
za: Obras liricas..., pp. 143-144

Romance

1. Heridas en un rendido

nunca fueron de valiente,

y mas flaqueza descubre

quien mata, que no quien muere.

2.A sangre mil veces fria
es, segunda vez, aleve

rigor que busca mas vida
donde no cabe otra muerte.

3. No es crueldad en la hermosura
no querer a quien la quiere,

sino el ser no méis que amarla

la razén por que aborrece.

4. Piérdase la vida, el alma,
y todo llegue a perderse
por ella, y solo se logre

la razén con que se pierde.

° Antonio Hurtado de Mendoza: Obras liricas, y cémicas, divinas, y humanas, con la celestial ambrosia del
admirable poema sacro de Maria Santissima, ultimo suave divimo aliento de aquel canoro cisne, el mds pulido, mads
affeado, y el mds cortesano cultor de las musas castellanas, Madrid, Juan de Zuniga, [1728].

°! Lola Josa, Mariano Lambea: “Las ‘trazas’ poético-musicales en el romancero lirico espariol”, Edad de
Oro, 22,2003, p. 61.
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6. Si mi muerte, Clori hermosa, 5. Hoy mi muerte, Anfrisa hermosa,
es tu gusto, ya la debes si es tu gusto la desees,
a tiernas lajgrimas mias mirale en lisonjas mias,
primero que a tus desdenes. primero que en tus desdenes.

7.S1 una vida, aun siendo suya,
ninguno quitarla puede,
¢coémo, sefora, a tus mManos
muero yo tan justamente?

8. jQué morir tan desdichado!,
sin pena de quien lo siente,
sin dolor de quien lo mira,
sin triunfo de quien lo vence.

Estribillo: Estribillo:
Fuego en la nieve,
Fuego en la nieve, y en belleza que vive
que abrasando se hiela de matar siempre.

de lo que enciende.
Fuego mil veces,
en belleza que vive
de matar siempre.

Resultan evidentes las diferencias entre ambas versiones:la de las Obras liricas
tiene menos estrofas y aquellas que coinciden presentan variantes; ademas, se
modifica la extension del estribillo. Sin embargo, coincido con Josa y Lambea
cuando afirman que la version del Libro de tonos humanos, por su calidad, debe
haber sido escrita por el propio Hurtado de Mendoza o al menos por otro
poeta de su mismo nivel*.

En una primera lectura, el poema reproduce un topico frecuente en la poe-
sia del Siglo de Oro que Lopez Cano designa como “deseo del rigor”, segin
el cual el dolor se entiende como parte esencial del proceso amatorio®. En el
caso de “Heridas en un rendido”, el dolor lo provoca la indiferencia de la ama-
da, que no solo desdefia al amante con frialdad (estrofa 2), sino que parece
disfrutar cuando lo hace (estrofa 6). Sin embargo, el amante le recrimina que
herir a quien ya ha sido vencido no tiene mérito alguno: por el contrario, de-
vela la “flaqueza” de quien lo hace (estrofa 1)*.

Josa y Lambea agregan que la séptima cuarteta (“Si una vida...”) estd en
una relacidon de antitesis con la sexta (“Si mi muerte...”) y termina con una
interrogacion retorica, de las varias que hay en el romance. Ademas, la octava y

2 L. Josa, M. Lambea: “Las ‘trazas’ poético-musicales...”, p. 35.
3 R. Lopez Cano: De la retorica a la ciencia cognitiva. .., pp. 761-762.
°* Al indicar la numeracion de las estrofas, remito siempre a la version del Libro de tonos humanos.
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ultima estrofa concluye con una sucesion de tres versos y exhibe una estructu-
ra anafdrica, todo lo cual conduce al desbordamiento “de ese desdén sufrido
desde el olvido y el silencio”.

La musica del tono no es menos interesante que el texto. La pieza esta
escrita, segin la nomenclatura de la época, en el “cuarto tono natural”, que
tiene su final (o nota principal) en Mi y su mediaciéon (o nota secundaria) en
La. No obstante, si creemos a Lorente (1672),los villancicos compuestos en
este tono se escribian normalmente “por la mediacidon” y solo ocasional-
mente “por el final”; es decir, solian comenzar y concluir en La*®. Dada la
afinidad ya comentada entre el tono y el villancico, no sorprende que asi
ocurra en esta obra.

Si la mayoria de las piezas contenidas en el Libro de tonos humanos se inicia con
una textura homofdnica®’, este romance comienza con una imitacién a cuatro
voces a intervalos de octava y quinta. Este inicio es reminiscente del género del
lamento, cuyas caracteristicas hemos visto en la introduccidn, no solo por la reite-
racién del intervalo de segunda menor, ya advertida por Josa y Lambea™, sino
porque la entrada del bajo da lugar a un tetracordio descendente que transcurre
en valores largos y retardos. Ademas, en los compases 5-6 hay una cadencia frigia

(0 “clausula remisa”)*, como es frecuente en dicho género® (ejemplo 2).
[Romance] #
. = o i — T T - ]
Tlple 1 —t o T T i T } I O 1
He-ri - das en un ren - di - doen un ren - di - do,
Tiple2 1 1 e ——— !
o =
He -1 - das en un ren-
- T - T - T - T - T } } ]
Al | | | | ——
oJ
He - ri-
oo [FF 5 0 o- fTEE e e
He - 1i das en un ren di-

Ejemplo 2. Cadencia frigia en el tono “Heridas en un rendido”

> L. Josa, M. Lambea: “Las ‘trazas’ poético musicales...”, p. 36.

°% Andrés Lorente: El porqué de la musica, Alcala de Henares, Nicolas de Xamares, 1672, pp. 563, 621.
Sigo a este autor por su importancia y cercania con la época de compilacion de la obra.

T A. Vera: Musica vocal profana..., pp. 165, 238-239.

8 L. Josa, M. Lambea: “Las ‘trazas’ poético-musicales...”, p. 56.

°% Seguin la nomenclatura de la época. Véase A. Lorente: El porqué de la musica, p. 240.

% Cristobal L. Garcia Gallardo: “La imagen de Andalucia en la teoria de la musica: la cadencia andalu-
za”, Andalucia en la musica. Expresion de comunidad, construccion de identidad, Francisco José Garcia Gallar-
do, Herminia Arredondo Pérez (coords.), Sevilla, Junta de Andalucia, 2014, p. 117.
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A este caracter lamentoso del romance corresponde la séptima en primera in-
version que figura més adelante (c. 13), en el verso “nunca son de brazo fuerte”y
el salto ascendente de cuarta disminuida en el tiple primero, al final de la cuarteta,
cuando las voces cantan “quien mata, que no quien muere” (cc. 25-26)%. Este Glti-
mo era un recurso tipico de la época para expresar la lamentacion o infelicidad®.

El estribillo, cuya estructura poética responde al modelo formal de la segui-
dilla®, se inicia con un compas de silencio (c. 28) en todas las voces®, pero a
partir del compas siguiente estas resurgen cantando “Fuego en la nieve”, con
un impetu musical que parece sugerir “una resurrecciéon”®. De hecho, este
inicio recuerda al topico de la musica de batalla, frecuentemente empleado en
este tipo de musica, por el uso de “acordes” mayores que se repiten al modo
de una fanfarria y oscilan a distancia de quinta descendente (cc. 29-32)%. Sin
embargo, en el pasaje que sigue la textura se adelgaza y el tiple primero canta
a solo “que abrasando se hiela / de lo que enciende” (cc. 33-41), quiza para que
el oyente comprenda bien este oximoron que, como veremos, es mas significa-
tivo de lo que parece a primera vista. Luego, las voces retoman el texto desde
el inicio y, mientras el verso “Fuego en la nieve” da lugar nuevamente al topico
de batalla, el verso “que abrasando se hiela” se canta ahora mediante una imi-
tacion a cuatro voces. Ademas, el compositor emplea una séptima en primera
inversion sobre el acento principal de este verso en dos ocasiones (cc. 51 y
55)%, quiza para remarcar el oximoron ya sefialado.

¢ Dado que esta disonancia coincide con el acento principal del segundo verso y, por ende, con la
primera asonancia, podria atribuirsele también una funcion estructural similar a las que Pelinski ha des-
crito para el Cancionero de Sablonara (véase estado de la cuestion).

©2 Este ultimo es mencionado también por L. Josa, M. Lambea: “Las ‘trazas’ poético-musicales...”,
p. 53.

9 R. Lopez Cano: Musica y retérica. .., pp. 154-155.

%% Véase, sobre la importancia de la seguidilla en los estribillos de los tonos humanos, Alvaro Torrente:
“Tonos, bailes y guitarras: la musica en los ambitos privados”, Historia de la musica en Espana e Hispanoameé-
rica. 3. La musica en el siglo XVII, Alvaro Torrente (ed.), Madrid, Fondo de Cultura Econémica de Esparia,
2016, pp. 210-213; G. Arriaga: José Marin..., pp. 88-99.

L. Josa, M. Lambea: “Las ‘trazas’ poético-musicales...”, p. 55, opinan que este silencio inicial explica,
hermenéuticamente, que “el silencio tras la muerte es el mismo silencio que antes de la vida”. Cabria tener
presente, sin embargo, que las obras del Libro de tonos humanos parecen haber contado con algin tipo de acom-
panamiento instrumental, pese a no estar escrito en la fuente. A. Vera: Misica vocal profana. ..., p. 151-160.

1. Josa, M. Lambea: “Las ‘trazas’ poético musicales...”, p. 36.

7 En este trabajo, utilizo el término “acorde” para referirme a tres o0 mas notas agrupadas verticalmen-
te. Otros autores prefieren conceptos como “sonoridad” o “postura”, para evitar el anacronismo, pero creo
que hablar de “acorde” facilita la comunicacion con el lector actual y que, si se entiende en el sentido se-
nalado, no es tan distante al pensamiento musical de la época. Aun asi, empleo comillas para indicar que
no se trata de acordes en el sentido que les atribuye la armonia funcional.

% Sobre la musica de batalla, véase, entre otros, Craig H. Russell: Santiago de Murcia: Spanish Theorist
and Guitarist of the Early Fighteenth Century, tesis doctoral, University of North Carolina at Chapel Hill,
1981, pp. 259-265; B. lllari: Polychoral Culture..., pp. 288-295.

L. Josa, M. Lambea: “Las ‘trazas’ poético-musicales...”, p. 53.
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Concluido lo anterior, que constituye la prlmera parte del estribillo en términos
literarios, las voces exclaman “Fuego mil veces”, en una imitacién a tres voces
acompanada por el bajo. El compositor evoca, por tercera vez, el topico de batalla
(cc. 61-66) y utiliza el mismo motivo melddico del comienzo del estribillo, pero
invertido, algo que podria relacionarse con las numerosas paradojas que el texto
contiene. Entonces, la composicion vuelve al tono lamentoso del romance, pues los
versos “‘en belleza que vive / de matar siempre” se cantan mediante una estupenda
imitacién a cuatro voces, sobre un motivo descendente que da lugar a retardos y a
una cadencia frigia o “remisa” (cc. 67-88)". Asi, la mayor parte de este tono huma-
no queda embebida de motivos que para un oyente del siglo XVII estarian vincu-
lados al dolor y a la tristeza. Ademas, esta secuencia imitativa incluye un motivo
Incisivo (minima con punto-seminima) que pasa de una voz a otra y rompe con la
acentuacion propia del compas, procedimiento que recuerda a algunos tonos de
fray Manuel Correa (ejemplo 3)”!

Tiple 1 S S s S S A S, © SS— ¢ X I o X0 H |
L S — I 4O 1
en be - lle-za que vi-ve de___ ma-tar siem - pre,

Tiple 2

P 1 1 1 1 e e e e e
en be - lle-za que
- T S ] ) B B — T T ]
Alto =1 1 ———= |
I I 2 > R W i W~ | I T 1
— o o o-
en be - lle-za que vi - ve de ma-tar  siem-
PP P o T oo
Bai g S S s S = o —o |
a, — T T
io S : : : !
<
en be - lle-za que vi-ve de___ ma-tar siem - pre,

Ejemplo 3. Imitacién a cuatro voces en el tono “Heridas en un rendido”

0 Quiza no sea casualidad que este motivo se asemeje al primero de los patrones métricos que Torrente
atribuye a la “seguidilla primitiva”, ya que, como hemos visto, el texto del estribillo responde a esta forma poé-
tica. A. Torrente: “Tonos, bailes y guitarras...”, p. 212. El hecho de que el compositor asigne un tinico motivo a
la pareja de versos heptasilabo y pentasilabo es también propio de la seguidilla. G. Arriaga: José Marin. .., p. 88.

' “Amad sin premio zagales” (cc. 45-56, 81-90) y “Miente la vista, que al cielo” (cc. 78-96), en A. Vera:
Musica vocal profana. .., pp. 355-357, 387-388. Sin perjuicio de lo incierta que suele resultar la atribucion
estilistica, no seria extranno que “Heridas en un rendido” fuese de Correa. Ya advirtio Pedrell, en su estudio
pionero sobre esta fuente, que, aparte de las piezas atribuidas a dicho compositor, habia muchas otras que
acusaban su estilo. E Pedrell: Teatro lirico..., vol. 3, p. XXXI. Cabe senalar que esta posibilidad no contra-
viene el vinculo entre esta pieza y la corte. Un testimonio motivado por el fallecimiento del carmelita en
1653, afirma que era “el primero en gracia para los villancicos, que con ser obra suya, quedaba para Su
Majestad y para toda Espana aprobada”, lo que sugiere que su musica debio interpretarse en la corte y era
apreciada por Felipe IV. Pedro Calahorra: La muisica en Zaragoza, Zaragoza, Institucion Fernando el Cato-
lico, 1978, vol. 2, p. 101. Ademas, Correa efectivamente puso en musica otros poemas de Hurtado de
Mendoza: los tonos “Flores, que mas florecientes”, “Hola pastor que a la orilla” y “Qué alegre de verse
triste”. A. Vera: Musica vocal profana. .., pp. 223-224, 227.
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No obstante, el pasaje mas chocante tiene lugar al final de la obra. Luego de
un breve fragmento que retoma el cuarto verso del estribillo (“Fuego mil ve-
ces”, cc. 87-95), las voces exclaman, por tltima vez, “En belleza que vive / de
matar siempre” y la pieza concluye en un “acorde” de La mayor. Esto dltimo
no tiene nada de especial, por tratarse de la mediacion del cuarto tono natural,
como ya hemos explicado. Pero, en lugar de alcanzarlo mediante un semitono
ascendente en alguna de las voces superiores (de Sol sostenido a La) y una
caida de quinta en el bajo (de Mi a La), como cabria esperar’?, el tiple prime-
ro desciende un semitono y el bajo asciende un tono. Ademas, el pendltimo
“acorde” es una séptima en primera inversion, con la particularidad de que la
quinta disminuida no se produce desde el bajo (Sol natural), como es usual en
este repertorio, sino entre las voces superiores, por haber un Si bemol en el
tiple primero (ejemplo 4).
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Ejemplo 4. Cadencia final en “Heridas en un rendido”

Josa y Lambea no dejan de advertir la peculiaridad de esta cadencia”, pero
creo que el pasaje es ain mas singular de lo que ellos sefialan. De las 222 piezas
incluidas en el Libro de tonos humanos, solo tres concluyen con una cadencia en
la que el bajo asciende un tono™. En “Pastorcillo triste” (ff. 131v-132), de Car-
los Patino, y “No quiero mas burlas Juana” (ff. 155v-156), an6nimo, dicho

> Esta es la “clausula” que Lorente prescribe para la mediacion del tono. A. Lorente: El porqué de la
miuisica, p. 563; G. Arriaga: José Marin..., p. 161. En términos actuales seria una cadencia auténtica, aunque
el término resulte discutible no solo por ser anacrénico, sino porque los grados involucrados no son pre-
cisamente el quinto y el primero.

7 Los autores senialan que la composicion concluye “sin clausula al uso”. L. Josa, M. Lambea: “Las
‘trazas’ poético-musicales...”, pp. 53-54.

" El resto de las cadencias se distribuye asi: en 195 piezas el bajo desciende una quinta (auténticas);
en 16 asciende este mismo intervalo (plagales); en cuatro desciende una segunda menor (frigias), y en
otras cuatro asciende un semitono. Fuente: Madrid, Biblioteca Nacional de Esparia, M. 1262.
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intervalo se produce tras una nota de paso ascendente entre IV, y . Pero en
“Heridas en un rendido” la disonancia y la alteracion ya senialadas convierten a
su cadencia final en un caso tinico en el manuscrito.

Por otro lado, el Si bemol, ademés de ser Ginico en la pieza”, constituye para
la época la antitesis del Sol sostenido que, teéricamente, deberia figurar antes
del La’. Ademas, el tipo de cadencia que produce podria interpretarse como
una variante de la “clausula remisa” o frigia”’. Por tanto, esta cadencia constitu-
ye un gesto paraddjico que se suma a los que el texto contiene: Si bemol en
lugar de Sol sostenido; descenso —en lugar de ascenso— de semitono; y “clausu-
la remisa” en lugar de “sostenida”.

Un gesto tan peculiar debe necesariamente ir aparejado con un significado
igualmente especial. De hecho, Nassarre afirma en su Escuela miisica que la
clausula en la mediacion del cuarto tono solo podia ser “remisa” o frigia “en
algin caso especial, si conviniere asi por razon de expresar el afecto de la letra, o
por otra circunstancia”’®. Pero, ;cudl pudo ser el significado en este caso? Si-
guiendo la tendencia ya comentada en el estado de la cuestion, podriamos
atribuirlo al oximoron que figura en los dos versos finales del estribillo, dado el
gusto de la estética barroca por la paradoja y el contraste. Otra opcién seria
seguir a Josa y Lambea e interpretarlo como una forma de representar la muer-
te””, pero esta constituye un topico relativamente frecuente en los tonos del
siglo XVII, sin que suela dar lugar a pasajes tan extrafios como el presente.

Recordando, pues, las reflexiones iniciales en torno al aviso de 1662 citado
en la introduccién, propongo que en este y otros tonos de la época las disonan-
cias y los gestos mas llamativos suelen coincidir con los oximoros y otras figu-
ras paradojicas, pero no solo por la necesidad de destacar el contraste, sino sobre
todo porque se trata de equivocos, que contienen la clave para descifrar el
sentido del poema. Después de todo, hemos visto que Gracian contemplaba la
posibilidad de explicar el equivoco “con otra palabra contraria...”.

> Antes, en la cuarteta (c. 20), hay dos Si naturales en el bajo que Lambea y Josa sugieren bemolizar
en su edicion. L. Josa, M. Lambea: Libro de tonos humanos (1655-1656). Volumen I, p. 111. Pero la alteracion
no esta escrita en el original y no parece imprescindible de acuerdo con la preceptiva de la época (el Si sube
al Do y vuelve a bajar). Por estas razones, he preferido no incluirla en mi transcripcion (v. apéndice).

7 Nassarre, en su primer tratado, publicado originalmente en 1683, prohibe emplear el Sol sostenido
en tonos que tengan Si bemol en su armadura, por la disonancia de tercera disminuida que se produciria
entre ambas notas y porque una “clausula” con Sol sostenido implicaria salir del tono. Pablo Nassarre:
Fragmentos musicos repartidos en quatro tratados, Madrid, Imprenta de Musica, 1700, pp. 120-121.

" Asi al menos la interpreta Salvador Valenzuela: Armonia modal, modo de Mi y flamenco. Aproximacion
al ‘Modo de Mi armonico’ como sistema musical de tradicion hispana, tesis doctoral, Universidad de Granada,
2016, pp. 151, 272.

78 Pablo Nassarre: Segunda parte de la Escuela musica, Zaragoza, Herederos de Manuel Roman, 1723,
p. 368. Las cursivas son mias. Este pasaje confirma que la clausula sostenida es la mas propia para la me-
diacion del cuarto tono, tal como Lorente afirma en su tratado. Véase nota al pie 72.

L. Josa, M. Lambea: “Las ‘trazas’ poético-musicales...”, p. 36.
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Al respecto, pueden resultar iluminadores otros ejemplos que se hallan
en el propio Libro de tonos humanos. Quiza el mas relevante sea uno que
hemos citado en el estado de la cuestion. Al final del tono “Con rigores
premia Filis”, de Murillo, una séptima en primera inversion se resiste a
resolver mientras el yo poético exclama “Dandome muerte / Filis me da
vida”. Pero ;como es posible que ella le dé muerte y vida al mismo tiempo?
La explicacion es que, desde el siglo XV, la poesia espafiola solia utilizar el
verbo morir y algunas expresiones derivadas del mismo (“dar muerte”,
“perder la vida”) como alegoria del orgasmo™. Esto se torna atin mas evi-
dente en el tono de Murillo si se considera otro pasaje del estribillo (cc.
51-58), en el que el tiple primero exclama repetidas veces “jay, qué favor,
qué favor...” mientras ejecuta una progresion ascendente, en lo que cons-
tituye una clara imitacién de la excitacion creciente del acto sexual. Quiza
no por casualidad lo que hoy llamamos progresion era conocido en la teo-
ria germana de la época como gradatio o climax (ejemplo 5)*'. Por tanto,
Filis da vida al amante cada vez que lo “mata”.

Tiple 1
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Ejemplo 5. Progresién ascendente en el tiple primero, del tono
“Con rigores premia Filis”, de fray Bernardo Murillo

Un caso similar parece hallarse en el tono “Para qué quiero la vida”, de fray
Manuel Correa (ff. 55v-56), que presenta una disonancia poco frecuente en el

80 Vease, entre otros, lan Macpherson: “Secret Language in the Cancioneros: Some Courtly Codes”,
Bulletin of Hispanic Studies, 62, 1985, p. 54; Bienvenido Morros: “Concepto y simbolismo en la poesia del
Cancionero General”, Revista de Literatura Medieval, 12, 2001, pp. 207-209, 217, 225.

81 R. Lopez Cano: Musica y retorica. .., pp. 121-123. La idea de la muerte como alegoria del orgasmo
estd presente incluso en el lenguaje popular actual. En francés, por ejemplo, se habla de la “petite mort”.
En la poesia contemporanea, un bello ejemplo se halla en la “Gacela del amor desesperado” de Federico
Garcia Lorca: ... Ni lanoche ni el dia quieren venir / para que por ti muera/y ti mueras por mi”.
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bajo, al final del estribillo, en los versos “{Oh, qué alegre vives / cuando muero
yo!”82. Incluso, algunos pasajes del romance sugieren de forma atin mas explicita
que se esta hablando del acto sexual®.

Volvamos ahora a “Heridas en un rendido” para ver como el texto adquie-
re un nuevo sentido que, sin anular al anterior, contribuye a comprender la
pieza en su doble significado: “en belleza que vive / de matar siempre”. En
efecto, nuestro amante se ha enamorado de una prostituta, cuya subsistencia
depende de los orgasmos que provoca a quienes la frecuentan. Lo que parecia
a primera vista un poema mas sobre la tristeza por el amor no correspondido,
manifiesta ahora claras connotaciones sexuales:

*  El amante tiene relaciones una y otra vez con la amada, pero su desgracia
consiste en que, mientras €l experimenta una excitacion irresistible, no
consigue provocar en ella sensaciones similares, ni menos llevarla a alcanzar
el orgasmo: solo ¢él es quien muere (“A sangre mil veces fria / es, segunda
vez, aleve / rigor que busca mas vida / donde no cabe otra muerte”);

* Al mismo tiempo, se encuentra incomodo y contrariado porque, aun-
que la ama genuinamente, siente que la deshonra al usar su cuerpo
como fuente de placer a cambio de dinero (““Amar y ofender amando
/ ;qué desdicha lo merece?...”);

*  Sin embargo, y aqui yace una de las paradojas, pese a esta contrariedad
y al hecho de no ser correspondido por ella, no siente pena alguna en
el momento de morir, sino al contrario (“{Qué morir tan desdichado!,
/ sin pena de quien lo siente...”).

En este mismo sentido podemos interpretar el texto del estribillo:

*  “Fuego en la nieve” constituye una metafora de la excitacion que el
amante experimenta ante la total indiferencia de su amada;

* Y “que abrasando se hiela / de lo que enciende” refiere a la frialdad
que sobreviene al climax sexual®.

82 Se trata de una nota de paso en el bajo, pero que se prolonga una semibreve. L. Josa, M. Lambea:
Libro de tonos humanos (1655-1656). Volumen I, pp. 83, 276.

8 Por ejemplo, “Por dicha tengo el morir, / y, aunque es terrible remedio, / al fin es mejor, puesno/ es
estar siempre muriendo”. L. Josa, M. Lambea: Libro de tonos humanos (1655-1656). Volumen I, p. 59.

84 Lola Josa, en linea con su lectura del texto, interpreta este oximoron en el sentido de que la dama
enamora, pero “es desdenosa con ese amor”. L. Josa, M. Lambea: Libro de tonos humanos (1655-1656). Vo-
lumen I, p. 37.
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Dos detalles mas pueden ser de interés para esta interpretaciéon. Uno de ellos
es que el sustantivo “herida” se utiliza para aludir a la relacién sexual en algunos
poemas del Cancionero general®. El otro tiene que ver con la mencién a“Clori”,
al inicio de la sexta estrofa. Es posible, como proponen Josa y Lambea, que se
trate de una referencia a la Clori o Cloris que aparece con frecuencia en la
poesia gongorina®. Pero “Cloris” es ademas el nombre griego de “Flora”y, en
ciertos relatos de la época, este nombre identifica no solo a la diosa de las flores,
sino a la patrona de las prostitutas®”. Asi, el nombre “Clori” podria constituir
una alusién velada al oficio de la amada.

La afirmacion de que el Libro de tonos humanos incluye textos con contenido
sexual o erético no constituye una novedad.Ya decia Pedrell, el primero en estu-
diar esta fuente, que “la letra de algunos tonos, especialmente los del P. Correa y
del P. Murillo, avergonzaria a un coracero”. Pero lo llamativo es el grado de
sofisticacion con el que se manifiesta el erotismo en esta obra. Desde el punto de
vista semiologico, la peculiar cadencia que el compositor emplea al final de “He-
ridas en un rendido” constituiria un signo que desempenia una doble funcién. Por
un lado, la disonancia que incluye resulta dificil de comprender para la teoria de
la época,lo que representa el caracter enigmatico del texto mediante una relacion
de semejanza; asi mismo, el hecho de que la cadencia sea contraria a la que se
emplea normalmente en el cuarto tono natural resulta analogo al caracter para-
ddjico del texto —se trataria pues de un icono, para la semidtica peirceana—". Por
otro lado, el pasaje esta destinado a llamar la atencion del oyente sobre el oximo-
ron final;le indica que debe ir mas alla del significado literal si quiere comprender
su sentido, y que en el oximoron yace la clave para descubrirlo —desde este pun-
to de vista, se trataria de un indice y, mis precisamente, de un indice por deixis—".
Asi, musica y texto, imbricadamente, proporcionan las pistas para que un “escu-
cha competente” —volveré a esto en la seccion siguiente— pueda comprender la
obra en su doble significacion.

% B. Morros: “Concepto y simbolismo...”, p. 208.

8 L. Josa, M. Lambea: “Las ‘trazas’ poético-musicales...”, p. 35.

87 Carmela V. Mattza: “Ecfrasis y mitologia en La vida es suefo: el mito de Céfiro y Cloris”, Anuario
Calderoniano, 8, 2015, pp. 315-322.

8 F Pedrell: Teatro lirico. .., vol. 3, p. XXXII.

8 A esta funcion iconica alude Nassarre cuando recomienda emplear “falsas” o disonancias poco usua-
les sobre “palabras muy misteriosas de las muchas que hay en el oficio divino y en el santo sacrificio de la
misa...”. P. Nassarre: Segunda parte de la Escuela..., p. 313.

% Segun Peirce, el icono es un tipo de signo que remite a su objeto en virtud de una semejanza, mien-
tras que el indice lo hace por medios diversos. Uno de estos, la deixis, consiste en el uso de particulas que
solo adquieren significado en un contexto especifico; por ejemplo, cuando un disefio melodico se ha re-
petido consistentemente de una forma y de pronto se modifica. Desde luego, estas funciones pueden
combinarse, como ocurre en este caso. R. Lopez Cano: De la retérica a la ciencia cognitiva. .., pp. 387-393,
559 (esta ultima sobre el “topico icono-indexical”). H. Beristain: Diccionario. .., pp. 455-458.
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Para concluir este apartado, quisiera aclarar un punto que habia quedado
pendiente: mi decisién de transcribir la version del Libro de tonos humanos antes
que aquella incluida en las Obras liricas. .. de Hurtado de Mendoza. Josa y Lam-
bea lo hacen a la inversa porque piensan que esta tltima constituye el hipotexto
u original, es decir, que el poeta y el musico elaboraron su version basandose
en aquella que posteriormente fue impresa, a la que cambiaron una que otra
palabra o frase y agregaron estrofas nuevas’. Pero no hay ninguna razén para
asegurar que realmente fuese asi. Mas aun, lo que conocemos acerca de los
romances cortesanos sugiere que, con no poca frecuencia, estos eran cantados
durante varios anos antes de ser publicados. Por ejemplo, el principe de Esqui-
lache, otro poeta que estuvo estrechamente ligado a la corte (fue gentilhombre
de camara de Felipe IV) y cuya obra literaria fue editada en sus tltimos afos de
vida, se referia asi a los romances de su autoria:

Otros reyes os oyeron,

y de nuestro gran Felipe
acompanastes las fiestas,
las noches entretuvistes™.

A esto se anade que las Obras liricas. .. de Hurtado de Mendoza fueron edi-
tadas casi cincuenta afios después de su fallecimiento, lo que hace atin mas in-
cierto que contengan siempre las versiones mas cercanas a las que él mismo
escribio.

Parece probable, pues, que la version del Libro de tonos humanos constituya la
“original” o, al menos, la versién mas proxima al contexto de produccion. Si
esto es correcto, en la versidon impresa se optd por cercenar parcialmente el
texto y modificar algunos pasajes. Por ejemplo, tanto la cuarta estrofa (“Amar
y ofender amando...”) como la octava (“... sin pena de quien lo siente...”)
fueron suprimidas, quiza por ser las que contenian los elementos mas explicitos
para inferir el caracter erético del texto y el oficio al que se dedicaba la amada.
Asi mismo, la sustitucion de “Clori” por “Anfrisa”, en la estrofa seis, podria
deberse a las asociaciones ya comentadas entre aquella y la prostitucién. Final-
mente, los tres versos que se quitaron al estribillo (“que abrasando se hiela / de
lo que enciende. / Fuego mil veces...”) hacian atn mas evidente la connota-
ci6n sexual del texto. Por tanto, es probable que el poema fuese modificado
para dificultar la comprension de su sentido erdtico y adecuarlo asi al decoro
que se esperaba de una edicion impresa a fines del Siglo de Oro.

! Procedimiento que ellos denominan “traza por amplificacion”. L. Josa, M. Lambea: “Las ‘trazas’
poético-musicales...”, p. 35.

92 Francisco de Borja y Aragon [principe de Esquilache]: Las obras en verso de don Francisco de Borja,
Amberes, Imprenta Plantiniana de Balthasar Moreto, 1654 (2.* ed.), p. 561.
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Las “circunstancias o adjuntos del sujeto”

Es evidente que los procedimientos descritos resultan afines a la preceptiva
de la dificultad que caracteriz6 a la cultura del Barroco. Decia Luis Alfonso de
Carvallo, citado por Maravall, que:

de ver las cosas muy claras se engendra cierto fastidio, con que se viene a perder la
atencién y asi se leerd un estudiante cuatro hojas de un libro, que por ser claro y
de cosas ordinarias no atiende a lo que lee. Mas si es dificultoso y extraordinario
su estilo, esto propio lo incita a que trabaje por entendello, que naturalmente so-
mos inclinados a entender y saber y un contrario con otro se esfuerza, ansi con la
dificultad crece el apetito de saber”.

Asi mismo, el ya citado Gracian afirmaba: “A mas dificultad mas frui-
ci6n del discurso en topar con el significado, cuando estd mas oscuro”; y
también: “La verdad, cuanto mas dificultosa, es mas agradable, y el conoci-
miento que cuesta es mas estimado””*. Por esta razon, es muy probable que
otros tonos de la época —y también villancicos— exhiban recursos similares
a los que hemos estudiado. Por el momento, hemos podido constatar que
al menos dos piezas del Libro de tonos humanos, una de Murillo y otra de
Correa, presentan procedimientos retoricos afines a los de “Heridas en un
rendido”. En todas ellas el pasaje musical mas llamativo figura al final,
cuando el texto presenta un oximoron; pero esto no solo se debe al interés
de la estética barroca por el contraste, como suele afirmarse, sino a que el
oximoron encierra ademas un equivoco, que contiene la clave para com-
prender el sentido oculto —en este caso erdtico— del texto. Queda, pues,
pendiente la pregunta de cuan frecuente era este procedimiento en el re-
pertorio vernaculo espanol del siglo XVII.

Sin perjuicio de todo ello, vale la pena preguntarse, antes de concluir, si los
equivocos empleados en “Heridas en un rendido” pudieran relacionarse con lo
que Gracian llamaba “las circunstancias o adjuntos del sujeto”, algo que, a juicio
de este autor, les daba atin “mayor artificio” (véase la Introduccién). Aunque
este ejercicio conlleve una dosis importante de especulacion, puede contribuir
a incrementar nuestra comprension de la cultura musical de la época. Ademas,
ya se ha comentado que la historia, en cualquiera de sus formas, implica siem-
pre algin grado de incertidumbre™.

9 José Antonio Maravall: La cultura del Barroco. Andlisis de una estructura histérica, Barcelona, Ariel,
1975, pp. 443-444.

*J. A. Maravall: La cultura del Barroco..., p. 444, 449 y ss.

9% Esto podria constituir otro indicio acerca de la posible autoria de Correa, que ya hemos comentado.
Véase la nota al pie 71.

% Véase la nota al pie 9.
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Hemos visto que tanto la autoria de Hurtado de Mendoza como la conser-
vacion de la pieza en el Libro de tonos humanos sugieren que esta fue escrita para
el ambito cortesano. Esto no es de extrafiar, puesto que, segtin Stein, gran par-
te de la literatura y la musica erdticas del siglo XVII fue comisionada por —o
dedicada a— la nobleza, cuyos miembros eran educados para comprender su
sentido. Esto era relevante porque, st muchos de los textos estaban al borde de
lo pornografico, solian expresarlo mediante “un pesado velo de metaforas” y
referencias a la mitologia clasica. Aun asi, con frecuencia aludian también a
personajes y situaciones reales, tomados de su propio contexto de produccion
—por ejemplo, un matrimonio de importancia—".

Pero ;quién podria ser el amante despechado en el caso de “Heridas en
un rendido”? Una posibilidad es que fuese el propio Hurtado de Mendoza,
describiendo alguna de sus eventuales andanzas en los burdeles. Sin embargo,
existe otra alternativa ain mas interesante: que fuese Felipe IV. Esta opcion
parece probable por varias razones: los tonos de la corte eran con frecuencia
escritos para el monarca (véase el testimonio de Esquilache ya citado); Hur-
tado de Mendoza tenia cercania con €l por ser su secretario personal,y, sobre
todo, son de sobra conocidas las infidelidades del rey, sus relaciones con mu-
jeres de la mas diversa condiciéon —desde damas nobles a actrices o “busco-
nas”— y sus numerosos hijos “naturales””®. De hecho, algunos poemas de
Quevedo contienen pasajes que, pese a estar escritos en tono de broma,
presentan a Felipe IV casi como un conocido proxeneta, que en los eventos
publicos capta la atencién de todas las prostitutas de la ciudad”. Relatos de
este tipo sirvieron de inspiracion a Torrente Ballester para escribir su Cronica
del rey pasmado, novela historica que se inicia cuando el rey, acompanado por
un enigmatico conde de Pefia Andrada, comete adulterio con Marfisa, la
prostituta mas bella de toda la villa'.

Cabe recordar aqui la profunda crisis social y degradacion moral en las que
se hallaban sumidas Espaa y su corte en el siglo XVII; una degradacion que el
rey mismo acabaria protagonizando, pese a haber intentado, al comienzo de su
regencia, poner limites a la corrupciéon generalizada.Y, sin embargo, las fiestas,
el teatro y el arte en general experimentaron un singular florecimiento bajo su

9" Louise K. Stein: “Eros, Erato, Terpsichore and the Hearing of Music in Early Modern Spain”, The
Musical Quarterly, 82, 3/4, 1998, pp. 656, 672-673.

% Félix Cantizano Pérez: “De las ninfas del Olimpo a las ninfas de las tasqueras: una vision de la pros-
titucion en la Espana del Siglo de Oro”, eHumanista, 15, 2010, p. 164.

% Posiblemente fueran una critica velada, pues se publicaron en la misma época en la que se hizo
publico el mencionado amorio del rey con la Calderona. Rafael Iglesias: “Una posible nueva interpretacion
de los poemas de Quevedo de principios del reinado de Felipe IV relativos a fiestas de toros y de carias”,
Journal of the Society for Renaissance and Baroque Hispanic Poetry, 10, 2, 2004, pp. 85-87.

1% Gonzalo Torrente Ballester: Cronica del rey pasmado, Barcelona, Planeta, 1989.
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reinado, en parte porque creaban “la ilusiéon de que atn queda[ba] riqueza y
poder”!”'. El arte barroco, en su conjunto, servia no solo para retratar lo mas
sublime del ser humano, sino también sus miserias'”.

Desde luego, aun aceptando que Felipe IV pudiera ser el protagonista de
“Heridas en un rendido”, no puede descartarse que la mujer aludida fuese de
otra condicion —por ejemplo, una comediante o alguna joven de la corte que
despertaba su pasion—. Sin embargo, parece probable que los versos finales del
estribillo constituyan una alusion al oficio de la amada, al definirla como una
“belleza que vive / de matar siempre”, esto es, como una mujer hermosa, pero
cuyo trabajo y medio de subsistencia consiste en provocar Orgasmos en sus
clientes. Al menos, la singular cadencia que el compositor emplea al final del
estribillo sugiere que dichos versos esconden un significado oculto e imposible
de expresar literalmente, menos atin en un poema cortesano.

Asi, y aunque por ahora se trate de una conjetura, tiene sentido pensar en el
secretario personal del rey describiendo las desventuras sexuales y amorosas de
este tltimo por medio de una obra poética —y musical—- de gran valor. Pero, dado
lo escandalosas que aquellas hubieran resultado de haberse hecho publicas, lo
haria por medio de claves que solo ellos dos y unos pocos mas —entre los cuales
se hallaba el compositor— podian comprender cabalmente!®. En este caso, sin
embargo, el escucha competente (o “escucha modelo”, como le llama Lopez
Cano)'™ al que nos hemos referido en el apartado previo abarcaria no un sector
amplio de la sociedad espafola, sino un grupo reducido y exclusivo de personas.
Las demas entenderian la obra y el texto en su sentido primario, lo que no les
impediria disfrutar de su atractivo musical y literario.

Para concluir, quisiera recordar a Simon Frith, cuando sefiala que una de
las funciones sociales de la musica popular consiste en “proporcionarnos una
via para administrar la relacién entre nuestra vida emocional puablica y la
privada”, por su capacidad para dar “forma y voz” a emociones que “de otra
manera no podrian expresarse sin resultar incomodas o incoherentes”!?. Es-
toy plenamente de acuerdo con €l, con la salvedad de que quitaria el adjetivo
“popular” a su afirmacidn. La musica —y las artes en general— poseen la capa-
cidad de expresar aquello que, por cualquier razén, no podemos o no quere-
mos decir por medio del lenguaje convencional. Asi es hoy, y asi era en la
Espania del siglo XVII.

1017, A. Maravall: La cultura del Barroco..., p. 487.

192 bid., pp. 261, 485-487.

103 Vale la pena recordar que Felipe IV parece haber tenido conocimientos suficientes como para com-
prender los procedimientos poéticos y musicales que aqui hemos analizado. Jests Canas Murillo: “Corte y
academias literarias en la Esparia de Felipe IV”, Anuario de Estudios Filologicos, 35, 2012, pp. 5-26; M. A.
Florez: Musica teatral..., pp. 407-408.

10% Véase la nota al pie 37.

195 Simon Frith: “Hacia una estética de la musica popular”, Las culturas musicales: lecturas de etnomusi-
cologia, Francisco Cruces (ed.), Madrid, Trotta, 2001, pp. 423-424.
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Apéndice

Transcripcion de Heridas de un rendido de compositor anonimo y letra de Antonio Hurtado de Mendoza,
Libro de tonos humanos, ff 8v-9 Biblioteca Nacional de Esparia, M 1262

Heridas en un rendido

) Compositor: desconocido .
Libro de tonos humanos, ff. 8v-9 Poeta: Antonio Hurtado de Mendoza
Biblioteca Nacional de Espafia, M 1262 Transcripcién: Alejandro Vera
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