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Para Ventura

Existe la idea persistente entre el acerbo critico acerca de la ausencia de églogas
dramaéticas espafiolas en la segunda mitad del siglo XVI. Joan Oleza lo ha denunciado
en méas de una ocasion llamando la atencion sobre la emergencia de cierta teatralidad
cortesana’ durante este periodo, y en particular, la aparicién de algunos dramas
pastoriles hijos del mismo contexto;® pero domina todavia el supuesto de que la égloga
dramatica se esfuma, y se desoyen las aportaciones que tratan de recuperar esos
precedentes del teatro palaciego del siglo XVII para zanjar de antemano su
investigacion.® Cierto es que no hay un fenémeno comparable a la pastoral italiana, y
que la comedia lopesca y sus predAmbulos parecen haber sustituido con eficacia en el
gusto del variopinto pablico espafiol cualquier atraccién por un espectaculo que hoy
resultaria notablemente obsoleto, pese a las pretensiones de modernidad con que
Guarini abordd su agresiva defensa. Pero no es menos cierto que el debate tedrico que el
fendmeno suscitd en ltalia estuvo presente en el Arte nuevo de Lope e incluso en la
creacion de nuevas obras con acufiaciones viejas que en apariencia nada tienen que ver
con el marbete de “égloga”. De hecho, es imprescindible revisar a la luz de la influencia
italiana alguna égloga espafola clave de la primera y también segunda mitad del XVI
para reconstruir el camino lleno de lagunas que lleva a la espectacular Selva sin amor
(1627) de Lope de Vega.

! En “Adonis y Venus. Una Comedia cortesana del primer Lope de Vega”, y “La tradicion pastoril en la
comedia de Lope de Vega”, Teatro y préacticas escénicas. Il: la comedia, Londres, Tamesis Books
Limited, 1986, pp. 309-324; pp. 325-343. Del mismo autor, “La tradicidn pastoril y la practica escénica
cortesana en Valencia (1): el universo de la Egloga”, Teatros y practicas escénicas. |1 El Quinientos
valenciano, dir. Joan Oleza Simd, Valencia, Institucié Alfons el Magnanim, 1984, pp. 189-217.

2 \Véase también, por mi parte, “Egloga mixta y égloga dramatica en la creacion de la novela pastoril”, La
Egloga, VI Encuentro Internacional sobre Poesia del Siglo de Oro, Universidades de Sevilla y Cordoba,
Grupo P.A.S.O., Sevilla, 2002, pp. 121-182. Y también las interesantes contribuciones al teatro cortesano
de Teresa Ferrer citadas a lo largo de nuestro estudio.

® Francisco Lopez Estrada, “La comedia pastoril espafiola”, Origini del Dramma Pastorale in Europa,
Viterbo, Centro di Studi sul Teatro Medioevale e Rinascimentale, 1984, pp. 242. También Pérez Priego
en “La égloga dramatica”, La Egloga, Grupo P.A.S.O, 2002, pp. 77-89.



Cabria preguntarse, por ejemplo, si las églogas mixtas de Montemayor®,
notablemente activas, no se escribieron para entretenimiento de las doncellas que rodean
a la realeza, a cuyos juegos puso texto en mas de una ocasion: como en “Dos mocas de
camara de la serenisima Reyna de Bohemia hizieron dos ropones de dos sayas frisadas
que tenian. Y topandose los dos ropones en la calle, pasé entre ellos este dialogo”, o en
esa suerte de baile cantado que dedica al séquito de damas de dofia Juana, “A unos
galanes que se sentaron en una arca delante de unas damas”, cuyos nombres y apellidos
preceden cada una de sus intervenciones.’ ;Llegaron a representarse entonces las
églogas dramaéticas publicadas en sus cancioneros? ¢Por qué descartamos su caracter
teatral? Por otra parte, hay notabilisimas concomitancias entre la actividad de este
masico portugués en la corte de Castilla y la del arbiter elegantiarum que fue Luis de
Milan en el palacio de los duques de Calabria que pueden entresacarse del cotejo de sus
respectivas obras narrativas. En el Cortesano todo es dramatizable, todo adquiere
caracter festivo y representacional, pero de una forma ajena a nuestro drama moderno,
hijo de la compenetracidn entre el movimiento escénico, el gesto y la palabra; se trata de
una forma dramatica primitiva que perdura como reliquia aulica espafiola en las
representaciones de églogas que se componen paralelamente a la comedia nueva. Es
muy posible que la vieja y arraigada actividad teatral palaciega del momo, con sus
intervenciones ensimismadas, escasamente dinamicas y de gran densidad verbal en el
recitado de textos poéticos, se mantuviera en la fiesta cortesana y explicara las
caracteristicas de la égloga representable que perdura en Espafia durante la segunda
mitad del siglo XVI, como atestiguan las composiciones que con el titulo de tales siguen
apareciendo en el seno de la ficcion pastoril. Es muy probable, a su vez, que dichas
practicas, por su misma indole, hubieran hecho desaparecer numerosos textos,
demasiado fungibles. Por otra parte, haria falta un rastreo més exhaustivo, que rescatara
églogas olvidadas,® junto a la reconsideracién de otras muestras que de forma mas
mecanica que meditada dejan de considerarse representables.

Garcilaso no es el Unico poeta que atendiendo a cuanto sucede en Italia se
anticipa al futuro de los géneros poéticos: Encina, por ejemplo, compuso una égloga
dramaética en plena madurez, cuando ya se retiraba del mundo de la farandula, que
auguraba motivos consustanciales al género de la pastoral consagrados mucho tiempo
después —constatamos con sorpresa- por Tasso y Guarini, elementos que perderan fuerza
hasta desaparecer en la églogas dramaticas espafiolas.

* Salvada la parte narrativa inicial, que podia ser recitada por el propio autor, el resto de las
intervenciones, aun siendo de gran densidad verbal y con fuerte tendencia al soliloquio, tienen pasajes de
mayor agilidad en el intercambio, con apenas una frase, y el propio diadlogo va indicando la entrada de
nuevos personajes y un muy incipiente movimiento escénico. No hay que olvidar que la égloga esta muy
cerca en su representacion del momo &ulico, mas cerca de la recitacion que del movimiento escénico
propio de la comedia de enredo, en donde la palabra debe ser cauce y vehiculo de la accién. De esta
suerte persistira en Espafia en la segunda mitad del XVI, a espaldas de los avances de la comedia en los
corrales y muy alejada de la pastoral ferrarense mas conspicua, como veremos.

® Sin mencionar los autos alegdricos representados ante el “serenisimo Principe de Castilla, en los
maitines de la noche de Navidad”, todavia en la mejor tradicion encinesca.

® Sobre la égloga en la ficcion pastoril véase mi “Egloga mixta y égloga dramética”, art. cit., pp. 121-182.
Ejemplo de égloga representable olvidada podria ser la Egloga Silviana de Luis Hurtado de Toledo,
publicada como apéndice al Epistolario, o proceso de cartas de amores, en Alcala de Henares, por Juan
Mey, en 1553.



No hay ninguna certeza de que la Egloga de Placida y Vitoriano de Juan de
Fermoselle fuera la que se representd en casa del Cardenal Arborensis alrededor del 11
de Enero de 1513, fecha de la carta de Stazio Gadio dirigida al Marqués de Mantua, en
que se aludia a la representacion en presencia de Federico della Rovere -rodeado de
soldados espafioles y prostitutas- de una “commedia ...recitata in lingua castiliana,
composta da Zoanne de Lenzina, qual intervenne lui ad dir le forze et accidenti di
amore, et per quanto dicono spagnoli non fu molto bella et pocho deletto al signor
Federico.” Evidentemente, no es la Unica obra en que Juan del Encina pudo aparecer
como prologuista; también hay otras, como por ejemplo La representacion sobre el
poder del Amor, cuyas dos ediciones en sueltos especifican coémo “fue trobada por Juan
del Encina” en representacion del Amor; y la obra empieza, en efecto, coincidiendo con
la descripcion de Stazio Gadio, con la figura de Cupido alardeando de su “poder” y de
sus “accidentes”. Insisto en ello, aunque es algo que escribi hace afios’ y que de hecho
ya advirti6 Carolina Michaélis hace muchos méas,® porque atribuir la fecha de 1513 a
Placida y Vitoriano es un dato falso muy arraigado entre la critica que convendria
desterrar definitivamente.

Marfa Teresa Ferrer Valls ° fue la Gnica en mencionar que Encina se valia del
tercer escenario vitruviano, el de la tragedia satirica griega, para proporcionar un
escenario a esta égloga representable, la mas compleja de cuantas compuso. Pero la
influencia italiana no se cifie a esta faceta teatral, cuyas implicaciones van mucho mas
alla de prestarle un mero telén de fondo: porque el modelo para el uso del escenario
satirico lo proporciona el ejemplo inaugural de Poliziano y su Orfeo,™ obra crucial pues
no solo abre el camino a la égloga representable renacentista, sino también al drama
pastoril y finalmente proporciona un precedente para la primera 6pera de Monteverdi.
En esa estela que adquirird dimensiones de insospechada relevancia para la historia del
teatro y el drama lirico italiano estd la Egloga de Placida y Vitoriano, anunciando, a
veces antes que los textos italianos, elementos que después seran marcas del género.

Recapitulemos. Aunque Orfeo no fuera pastor, estaba muy cerca de su figura
por su condicion de poeta y musico, capaz con su irresistible canto de conmover a la
naturaleza y a los dioses: el escenario natural es, asi, indispensable para completar la
caracterizacion del personaje, y este hecho, junto al enorme éxito de la obra de
Poliziano, escrita con brevedad y elegancia exquisitas, contribuy6 sin duda a que se
erigiera en modelo de tantos dramas mitoldgico- pastoriles. A su zaga florecio, siete
afios después, la obra de Niccolo Correggio, La Fabula di Cefalo, representada en
Ferrara en 1487, mas teatralizada que la pieza del florentino —gracias al ejemplo de la
Orphei tragoedia, reelaborada sobre la obra de Poliziano y subdividida, como la de
Correggio, en cinco actos. Es esta segunda pieza teatral de tema mitoldgico la que més
impronta va a dejar en Encina: a pesar de que su asunto remite a las Metamorfosis
ovidianas, estd muy modernizado por la Genealogia de Boccaccio, como advirtié en su
edicion del texto Tissoni, que le proporcionan, sin ir mas lejos, el disfraz de mercader de
Céfalo. El escenario satirico viene como de molde a esta historia ambientada en plena

" “La Propalladia en su contexto: anotaciones sobre algunas de sus fuentes”, Boletin de la Real

Academia De Buenas Letras de Barcelona, 45 (1995-1996), pp. 423.
8 Carolina Michaélis de Vasconcellos, “Nétulas sobre cantares e villancicos peninsulares e a respeito de

Juan del Encina”, Revista de Filologia Espafiola, 5 (1918), pp. 337-366.

% | Origenes y desarrollo de la practica escénica cortesana: del fasto medieval al teatro &ulico en el
reinado de Felipe 111, Universidad de Valencia, Servicio de Publicaciones, 1988, p. 129.

19 Representado por lo que parece en Mantua hacia 1580, y dedicado, en su solemne oda latina, a
Francesco Gonzaga.



naturaleza, y esta implicito en el movimiento escénico, del todo funcional™, habitado de
ninfas, satiros, pastores, faunos, musas y la misma Diana, personajes ausentes en la raiz
ovidiana, pero que aqui adquieren tanta pertinencia dramatica que llegaran a alterar el
desenlace, pues no en balde la obra se representd con gran concurrencia para celebrar un
acontecimiento alegre: las bodas de Giulio Tassone e Hipdlita Contari. A los personajes
esenciales del mito -Aurora, Céfalo, Procri- se unen, pues, una serie de actores cuya
presencia sera también precisa para los cantos y bailes que cierran cada acto: coro de
musas en el primero, égloga dialogal de pastores en el segundo, baile con saltos y canto
de un fauno en el tercero, capitulo a modo de lamento de Galatea en el cuarto, alegres
cantos de las ninfas y Caliope en el desenlace feliz. El lieto fine se transformara en un
lugar comin de estos dramas de corte pastoril, tantas veces ideados para celebrar
ocasiones alegres como esponsales. Final festivo presente en cierta manera en el
jolgorio del coro baquico del Orfeo (con reminiscencias del Unico ejemplo superviviente
de tragedia satirica que es el Ciclope de Euripides) que terminara resucitando en el final
feliz del Orfeo de Peri y Rinnuccini en 1600, o en Gluck (1779), por ejemplo, en cuya
obra es Amor quien proporciona la dichosa union de Narciso y Eco, como ha recordado
F.W. Sternfeld.*

Encina retoma de Correggio la estructura fundamental de su obra, prescindiendo
ahora de los pormenores exclusivos de su trama: separacion de los amantes, muerte
femenina, “funeral officio” (plenamente pagano en Correggio, ocupa parte de los actos
IV, vv. 166-246, y V, vv. 1-16), intervencion deus ex machina (de Diana en el Cefalo;
de Venus auxiliada por Mercurio en Encina) que resucita a la dama, reunion feliz de los
amantes (eliminando la tragedia ovidiana en el texto italiano), cantos de celebracion al
final (que recuerdan vagamente la alegria dionisiaca de las Bacantes de Poliziano, y que
Encina retoma de su tradicion salmantina con sus rasticos villancicos). Rellena Encina
el esqueleto de trama heredado de Correggio con la tradicion castiza, cancioneril, de las
Lamentaciones de amor en las quejas de Placida, y las Liciones de Job apropiadas a las
pasiones de amor de un poeta maldito como Garci Sanchez de Badajoz en la Vigilia de
la enamorada muerta que entona Vitoriano™. La singular composicién poética de Encina

1 No hay documentacién aparte sobre el aparato escénico pero por los dialogos y las didascalias se
puede deducir que era precisa la casa de Céfalo y Procri, con una ventana y puerta practicables, dado que
Procri dialoga en la segunda parte del acto tercero desde su ventana (e incluso es probable que dialogara
ya en el primer acto con el mercader asomada a su alféizar). El bosque a modo de telén de fondo de la
escena resultaba indispensable pues debia servir para dar entradas y salidas de los personajes de forma
natural. En el acto primero Aurora se esconde en él, para asistir, escondida entre los arbustos, a la escena
de Céfalo disfrazado frente a su esposa; después Procri desaparece también en el bosque, asustada, al
descubrir a su esposo en la figura del mercader seductor; en el inicio del segundo acto Procri “esce dal
bosco” y se encuentra a Diana, y ambas vuelven a adentrarse en el bosque para que Procri se vista de
ninfa cazadora. En el inicio del tercer acto, salen del bosque Procri, Céfalo y el perro (que, siguiendo al
jabali entra de nuevo en el bosque); Céfalo, volviendo cansado de cazar sale del bosque. En el acto cuarto,
cuando Céfalo lanza el dardo “in queste fronde”, creyendo tratarse de una fiera el bulto que se mueve
entre la hojarasca, hiere a su esposa, para adentrase en el bosque y volver a salir con su mujer en brazos,
agonizante. El decorado satirico no es pues aqui un mero telén de fondo decorativo, sino que esta
plenamente justificado para el desarrollo de la fabula: la contaminacién entre el universo mitoldgico
ovidiano y el pastoril (cuyo precedente estaba en el Orfeo de Poliziano; véase Fosalba, “Egloga mixta y
égloga dramatica en la creacion de la novela pastoril”, La Egloga, pp. 125-126.) vuelve a quedar
plenamente justificado en un andlisis de esta puesta en escena (véase, asimismo, Tissoni Benvenuti,
Antonia, y Mussini Sacchi, Maria Pia, Teatro del Quattrocento. Le corti padane, Unione Tipografico-
Editrice Torinese, 1983, 293-334).

2 . W., The Birth of Opera, Clarendon Press, Oxford, 1993, p. 58.

13 Fueron polémicas, porque eran una parodia biblica que escandalizé a los moralistas y fue considerada
sacrilega, lo que motivé su expurgacion del Cancionero general. Las nueve lecciones que Garci Sanchez
adapta a su amor profano son las del Oficio de Muertos en los Maitines, seleccionados sus versos del



despide aroma sacroprofano en sus cuatro partes: el invitatorio (antifona o versiculo que se
canta y repite en cada verso del salmo "Venite"), tres salmos con sus antifonas, tres
lecciones y una oraciéon. A pesar de la omnipresencia del texto biblico y litdrgico el
tratamiento que recibe el material religioso es descaradamente pagano. El culto del
amor sustituye en la obra de Encina al culto de la divinidad cristiana: asi Cupido
reemplaza a Yavé y Vitoriano reemplaza a Job. Hay que entender la imprecacion al
Amor en labios de Vitoriano vinculada a la musica, pues iba acompafiada por una melodia
gue hoy no se conserva pero cuyo rastro ha quedado en el indice del Cancionero musical
de Palacio, donde figura que debia estar en el folio 83, como recuerda en su edicion del
texto Alberto del Rio.** También hay musica, si bien profana, en la representacion del
melodrama italiano, cuyos frutos se dan en la segunda mitad del XVI, no sin antes haberse
sembrado tempranos precedentes. Como recordd Solerti a principios del siglo pasado®,
otra vez es el propio Orfeo de Poliziano el precedente, a cuya cancion de Aristeo, asi
como al coro de las Driades, la oracién de Orfeo a los espiritus infernales y su coro de
Bacantes, puso una musica que se perdié un tal Germi; de la misma manera que
Giampietro della Viola, otro florentino al servicio de los Gonzaga, dio melodia a la
Rappresentazione di Dafne de Francesco Beverini, que el Cardenal Raffaele Riario hizo
representar en Roma en 1480, y con acompafiamiento musical fue también la
representacion milanesa en 1489 del Paradiso de Bellincioni, con un decorado de
Leonardo cuyo proyecto todavia se conserva.

De todas formas, el atrevido intento de Encina debid caer muy pronto en desgracia,
pues casi inmediatamente a la aparicion de las Liciones en el Cancionero General parece
ser que Garci Sanchez perdio la razdén, y ello no debié contribuir a su buena fama; la
enfermedad del poeta, que por lo visto se desaté poco después de componerlas, como
advierte Gallagher, se convirtié en una suerte de ejemplo teoldgico de la visita de la ira
divina®. Puede que este episodio negro en la vida del poeta pesara no solo sobre la obra
dramética més ambiciosa de Encina, en efecto incluida en el indice de Valdés, sino sobre
sus posibles epigonos, y asi quedara trunca una brecha para la pastoral dramatica, la que el
salmantino habia intentado abrir para la espafiolizacion de la égloga representable. **

Libro de Job. Patrick Gallagher, en The Life and Works of Garci Sanchez de Badajoz, London, Tamesis
Book Limited, 1968, recuerda que numerosos predecesores cancioneriles y contemporaneos de Garci
Sanchez adaptaron la liturgia a la divinizacion de sus amadas, y advierte que no resultaria facil demostrar
que estaba en deuda con ellos, salvo la idea de adaptar textos sagrados. Su manera de adaptarlos es muy
peculiar; toma todas las lecciones de Job de los Maitines una por una, y las cita, adapta, traslada o
parafrasea, reelaborando cada versiculo en su poema. No omite nada y no altera nada del orden liturgico.
Este método tan meticuloso sorprende: Gomez Manrique tomaba frases de aqui y de alla: Salazar (Pater
noster de las mugeres) simplemente finaliza cada estrofa con una paréafrasis del Pater noster, mientras
que Juan Rodriguez del Padrén (Los diez mandamientos de amor y los Siete gozos de amor) no citaba o
adaptaba para nada del latin, y asi sucesivamente. Y no menos insolita es la eleccién del texto: ningln
poeta cancioneril anterior a Garci Sanchez, sefiala Gallagher, hizo uso profano de parte alguna del Libro
de Job.

¥ Teatro, edicion de A. del Rio, y estudio preliminar de M.A. Pérez Priego, Madrid, Critica, 2001.

> Angelo Solerti, Gli albori del melodramma, Bibliotheca Musica Bononiensis, Arnaldo Forni Editore,
1903, pp. 3-6.

16 |La admonicién parece que fue efectiva después de 1511, pues las adaptaciones del texto lit(rgico aparecen
en subito declive, y no seria muy aventurado atribuir este efecto, por lo menos en parte, a las interpretaciones
devotas de la desgracia de Garci Sanchez. Asi que sus seguidores centraron su atencién en poemas suyos
menos peligrosos, como las Lamentaciones, el Suefio y los villancicos y canciones.

" Tampoco debi6 tener mejor suerte la tradicién de la égloga recitativa de Tebaldeo o de Fillenio Gallo (que
en modo alguno fue ajena a Encina) con su atraccion hacia la melancolia y el suicidio del pastor desdichado;
en este sentido, no se nos oculta que Garcilaso enseguida transformo el intento desesperado de Albanio en un
episodio de tintes cdmicos, al hacerle caer tumbado de espaldas por un golpe de viento. Con respecto a la
égloga de Encina cabria afiadir que tampoco las escenas de subido deseo sexual por parte de Vitoriano hacia



Sin embargo, la égloga de Encina contenia esos y otros gérmenes que de alguna
manera seguirian vinculados al universo de la pastoral italiana. No hay que olvidar, por
poner otro ejemplo, que la obra esta presidida por una dama y un galan, con nombres
significativos propios de la comedia humanista. Pese a que se presenten desarraigados
del medio urbano y se pierdan en las soledades que tanto espantan a Placida, no dejan
de alejarse del universo estrictamente virgiliano de la égloga para anunciar la comedia
de enredo que se injertara en la tradicion de la pastoral italiana, hecho que afios mas
tarde hara despertar la animadversion de Cinzio, partidario de separar la égloga de la
comedia, asi como de la tragedia e incluso de la tradicién satirica™®. Conviene observar
ahora que la forma castiza que tiene Encina de intentarlo, como Torres Naharro en su
Himenea, consiste en acudir al submundo celestinesco en las escenas protagonizadas
por la anciana Eritea y la dudosa Flugencia®.

Todavia hay otro elemento en la Egloga de Placida y Vitoriano de Encina que
va a tener enorme fortuna en el drama pastoril italiano; es el canto en eco que entona el
joven enamorado:

Aungue Yyo triste me seco

eco

retumba por mar y tierra.

Yerra,

que a todo el mundo joh Fortuna!,
una es la causa sola dello...

Aunque el poema aparezca también en el Cancionero General de 1511, dirigido como
composicion independiente a la marquesa de Cotron, (fols. 165v.-166r. “Aqui comienca
una obra de Juan del Enzina llamada Eco, dirigida a la marquesa de Cotrén™),% con
escasas variantes, la verdad es que encaja perfectamente en el momento en que acude a
labios de Vitoriano, cuando preso de la angustia al tratar de dar con Placida en el valle,
no puede evitar comunicar su desesperacion a la soledad del paisaje. Y encaja mas que
por su contenido en concreto, poco especifico de la obra teatral, por ser la forma en que
Encina trata de convertir en teatrales los sutiles recursos fonéticos de reduplicacion del
Mantuano y el concepto bucélico de la Naturaleza como caja de resonancia.?

Pléacida, o el submundo de alcahuetas, debieron ser muy de recibo, a diferencia del subido erotismo que
triunfa en numerosas pastorales ferrarenses, como tendremos ocasion de observar.

18 \véase mi articulo, “Teorias y praxis de la égloga en el siglo XVI”, Poemata minora. Idea de la lirica
en el siglo XVI, ed. de Maria José VVega Ramos, en prensa.

19 De hecho, tras la intervencion de Cestero aparece un interesante epigrafe: “Siguese la comedia. Habla
Placida primero”, en donde queda claro como por un momento “égloga” y “comedia” son sinénimos. Los
dos instantes en que aparecen pastores risticos, en la mejor tradicion del pastor bobo (vv. 1000-1215, con
villancico final; vv. 2188-2283) son verdaderos entreactos o “descansaderos” como los llamé Torres
Naharro en su célebre Prohemio a la Propalladia y asi sirven para que la “comedia” quede “mejor
entendida y rescitada”.

20 véase la anotacion correspondiente de Pérez Priego, en su edicién del Teatro completo de Juan del
Encina, editado por Pérez Priego, M.A., Madrid, Catedra, 1991.

*! Tomés Navarro Tomés aduce un ejemplo de eco en la Discordia y cuestién de amor de Lope de Rueda
que se inscribe ya en pleno didlogo en una combinacién de eco y perqué, que también usara Jerénimo
Bermudez en la Nise laureada Ill, 3, y mas tarde Baltasar del Alcazar en su Dialogo, ademas de aparecer
en varios coloquios con eco en prosa del Cancionero de Sebastian de Orozco; Métrica espafiola, Labor,
Madrid, 1986, p. 223. Sobre el eco en Baltasar del Alcazar contamos también con una nota de José
Manuel Blecua en RFE, XXXIII (1949), pp.380-385. Teresa Ferrer menciona que este fendmeno se da
también en el didlogo de varias comedias pastoriles de la segunda mitad del XVI, “La comedia pastoril en
la segunda mitad XVI...”, Journal of Hispanic Research, 111 (1994-1995), pp. 147-165. Véase también
mas abajo, nota 81.



La consagracion en Italia de dicha escena se producira con Guarini, como ha
recordado Herrick en su analisis de la tragicomedia pastoril, sin mencionar que ya lo
habfa notado a fines del XV el propio Angelo Ingegneri,?” aunque sus raices se hunden
en las mas tempranas representaciones eglogicas. La fama del gran escenografo
Ingegneri culmina con la publicacién, en una segunda fase de las polémicas guarinianas,
en pleno agosto de 1598, muerto ya Denores, del tratado Della poesia rappresentativa e
del modo di rappresetare le favole sceniche, dedicado a Cesare d'Este. En este opusculo
dedica un largo excurso al eco en la pastoral —del que solo reproduzco una parte-
preocupado, como siempre, por la forma idonea de llevarlo a escena. Sus consejos
acerca de qué fallos conviene evitar sobre las tablas denuncian por si solos cuén
socorrido habfa llegado a ser el recurso en Italia a fines del siglo XV1.%®

Para encontrar los precedentes del eco debemos retroceder de nuevo hasta
Poliziano. Suyo es el primer poema en eco, cuya primera edicion data de 1496, con sus
Stanze per la Giostra y el Orfeo; el canto estd impreso al final de la fabula, con el
epigrafe “Stanza ingeniossisima del prefato auctore fuor di materia”; pero conviene
recordar que en ediciones posteriores el impresor tuvo a bien ofrecer el poema como
conclusién de la obra dramética, y el epigrafe rezaba entonces asi: “Stanza ingeniosa del
Poliziano in fine dell ‘Orfeo”, detalle en que ha reparado Loewenstein®* y que podria

22 £n 1os afios a caballo entre fines del XVI y comienzos del XVII, Ingegneri se perfila como una de las
figuras mas relevantes de la escena cultural italiana. Compone una sugestiva pastoral, La danza di venere,
representada lujosamente en la corte de Parma con la presencia del joven Ranuccio Farnese. Su autoridad
y su prestigio, ya ampliamente reconocidos, se ven redoblados con la solemne inauguracién del Teatro
Olimpico de Vincenza, el 3 de marzo de 1585, de la aclamadisima representacion del Edipo Tirano de
Soéfocles, en la traduccion de Orsatto Giustiniani, proyecto en el que Ingegneri se ocupa de la direcciony
las luces. Después de la muerte de Tasso, al que protegera desde sus comienzos, el cardenal Aldobrandini
le confia delicadas misiones en Venecia, durante las cuales permanece en Guastalla en la corte de
Ferrante Gonzaga, quien no dudara en colmarlo de honores.

2 “Molti dei compositori delle moderne pastorali si sono dilettati d'introdurre in esse una eco, dalle cui
risposte hanno tratto qualche arguzia od ambiguita overo altra cosa tale, di gran vaghezza della favola e
talora adoprata per istringere il nodo od agevolarne la soluzione. Invenzione veramente ripiena di diletto e
di maraviglia, quando massimamente ella & stata usata con un buon garbo e tempo. Ma non sono gia
mancati di quegli che in simile introduzione hanno (con pace loro) commesso diversi falli, i quali hanno
scemata la belleza di cotal uso e levato in questa parte molto di grazia al componimento. Alcuni
particolarmente hanno errato, non dando piu che tanto d'occasione alle risposte dell'eco: ma senza
ubligare il personagio a volgersi ad altro lato che a quello verso dove egli ha ragionato sino a quel punto,
né prestargli almeno materia di piu alzar la voce che prima, hanno fatto udire le dette risposte con
admirazione che l'eco sia tardata tanto a risentirsi e con necessita di presupporre intelletto nell'aria overo
ch'ella operi, a foggia d'orologio, per ruote e per contrapesi. (...) A me parebbe (...) che, avendosi un buon
autore a servire di questa, si puo dire, mera curiosita dell'eco in una sua favola, il che io non lodo e non
biasimo e solo tanto mi piace quanto altri usare con gentilezza, il primo avvertimento suo avesse ad essere
ch'il personaggio fornisca tutto'l verso, e poi s'oda la reiterazione dell'ultima sillaba overo della penultima
ancora delle proferite da lui.” Ingegneri, Angelo, Della poesia rappresentativa e del modo di
rappresentare le favole sceniche, Discorso di Angelo Ingegneri, al Serenissimo Signore il Signor Don
Cesare D'este, Duca di Modena, Ferrara, Vittorio Baldini, Stampatore Camerale, [1598], ed. Maria Luisa
Doglio, Modena, Edizioni Papini, 1989, 18-19.

24 Responsive readings. Versions of Echo in Pastoral, Epic, and the Jonsonian Masque, Yale University
Press, New Haven and London, 1984, p. 22. Solo he podido comprobarlo en la edicion florentina de 1518,
que se conserva en la Biblioteca Nacional de Paris, donde efectivamente aparece, en el recto del dltimo
folio (octavo sin numerar), inmediatamente a continuacién del final de los cantos de las Bacantes de la
fabula de Orfeo (“Ognun segua baccho te / Baccho baccho heu hoe™), y después del “FINIS”, el anuncio
de la “Stanza ingeniosissima del prefato auctore fuor di materia.” Y entonces el desarrollo de los versos:
“Che fai tu ecco mentre chio ti chiamo? Amo / ami duo o pur un solo? un solo / & io te solo & non altri
amo: altri amo / dunque non ami tu un solo? un solo / questo e un dirmi i non tamo: i non tamo / quel che
tu ami: ami tu solo? Solo / chi tha leuato dal mio amore? Amore / chi sa quello a chi porti amore? Ah



explicar la adhesion posterior de este curioso metro a la tradicion pastoril dramaética,
cuyo rastreo en los siglos XV1 'y XVII ya emprendi6 Imbriani.”® Sternfeld ha analizado
por su parte la conexion de esta escena con el nacimiento de la 6pera®®.

Teresa Ferrer Valls?” ha mencionado en varias ocasiones la relevancia de las
actividades teatrales en la vida palaciega espafiola, el gusto de las damas de sangre real
por las mascaras, como por ejemplo la que organizaron Juana de Austria e Isabel de
Valois en 1564, o afios mas tarde, la aficién de la Emperatriz Maria de Austria a las
representaciones cortesanas.

De esta actividad cuyo rastro documental convendria investigar mas a fondo
para sacar a flote textos olvidados, queda en pie, en la Biblioteca Nacional de Paris
(“Espagnol 501”), un documento de valor extraordinario que todavia permanece inédito
y no se ha estudiado con la atencién que merece. EI manuscrito no sélo reproduce una
fabula mitologica representable de marco y contenido eglégico con el titulo de Dafne,
compuesta a instancias de la Emperatriz Maria de Austria, Sino que ademas recoge
perfectamente integradas a la obra literaria las circunstancias en que se represento
gracias a la escrupulosa pluma de una suerte de cronista®® que no coincide
necesariamente con la figura del autor: es él quien nos explica donde se dio, con qué

more.”Y mas abajo hay una Canzonetta: “Non potra mai dire amore” (que termina en el vuelto del folio,
donde esta impreso el colofon).

% En “L’Eco responsiva nelle pastorali italiane”, Giornale napolitano di filosofia, 2 (1872), pp. 279-314;
9 (1884), pp. 843-865.

% Sternfeld concluye que la escena eco tuvo un papel mas importante que el de la anafora o la palilogia
en el campo de la Opera. La razon es quiza que el fin de la frase musical, correspondiéndose con el final
del verso, es el lugar mas propicio para la confirmacidn armoénica. Y afiade mas adelante que desde Aridn
hasta Orfeo, desde Andrémeda hasta Dido y Desdémona, los héroes y heroinas han expresado sus
emociones, intensificadas por repeticiones y ecos. Estos medios retoricos, probados durante siglos,
encuentran su aplicacién mas convincente en el lamento del solo, que persiste como elemento operistico
de primera necesidad mas alla de la época de Gluck y Mozart, ob. cit., 224-226. Jests Luque ha recordado
por su parte en el nacimiento de la 6pera del eterno problema entre “mdsica y lenguaje, entre misica y
poesia. Los contrapuntistas flamencos o italianos habian cultivado un arte esencialmente vocal, pero en
ese arte la palabra, el texto se veia preso en medio de la compleja marafia de superposiciones de lineas
melddicas. A partir de ahi se iria creando un nuevo estilo que, por ejemplo, en un madrigal asignaba a la
vOz superior una especie de monodia mas expresiva (cefiida lo mas posible a la estructura linglistica y
retérica del texto) mientras relegaba el resto de las voces a la funcién de mero acompafiamiento.”,
“Musica y filologia en el siglo XV1”, La recepcion de las artes clasicas en el siglo XVI, eds. Eustaquio
Sanchez Salor, Luis Merino Jerez y Santiago Lopez Moreda, Universidad de Extremadura, 1996, p. 483.
2" En Origenes y desarrollo de la préctica escénica cortesana: del fasto medieval al teatro aulico en el
reinado de Felipe Ill, Universidad de Valencia, Servicio de Publicaciones, 1988; La practica escénica
cortesana: de la época del Emperador a la de Felipe 111, Londres, Tamesis Books, 1991; y Nobleza y
espectaculo teatral (1533-1622). Estudio y documentos, Textos hispanicos del siglo XVI, UNED,
Universidad de Sevilla, Universidad de Valencia, 1993. Véase ahora también, La fiesta cortesana en la
época de los Austrias, de Maria Luisa Lobato y Bernardo J. Garcia Garcia (coords.), Junta de Castilla y
Ledn, Consejeria de Cultura y Turismo, 2003.

28 Quién sabe si serfa una monjita de la comunidad de las Descalzas Reales, que estuviera al servicio de
la Emperatriz Maria, a quien ésta encargaria pasar en limpio el texto una vez se hubo representado.



auditorio y cdmo se disponia en la sala, cudl fue el decorado, quienes interpretaron los
papeles.”

Hay que agradecer a la musicéloga Pilar Ramos un analisis muy revelador de
este manuscrito de cuyo autor nada se sabe, como tampoco acerca de su fecha o el
origen de la musica empleada en las tres piezas cantadas (“Venga del altura”,
“Ventecico mormorador”, y el soneto de Garcilaso que cierra la obra, “A Dafne ya los
bracos le crecian™). Aun asi, Pilar Ramos ha sabido espigar la posible procedencia de
dos de ellas,* recordando, por otra parte, la sencillez de la musica cortesana que a veces
hacia innecesaria su escritura y por ello se podia tocar sin partitura.® Interesa observar
aqui que la Fabula, como indica el manuscrito, se representd en el “aposento de la
Emperatriz” (f. 2r.), con toda probabilidad donde su Alteza recibia a altas
personalidades pues alli se hallaba su estrado; asi que el decorado, en principio, no hubo
de ser necesariamente modesto: el manuscrito ademas precisa que se dio “en la cuadra
grande”; no hay que olvidar que las habitaciones de Dofia Maria estaban en la zona
palaciega del convento de las Descalzas Reales (de la que solo se conserva una pequefia
parte). La “cuadra grande”, que era donde se alojaba la Emperatriz, tal y como indica el
manuscrito, no puede ser mas que la Sala de los Reyes, o cuarto real, donde se instald
dofia Maria en cuanto lleg6 a las Descalzas, ya viuda y en retiro de su agitada vida en
Alemania.®* Llama muy vivamente la atencién que la disposicion del ilustre auditorio
estd descrita como formando parte adyacente del decorado: “Habiendo convidado su
Maj[estad] de la Emperatriz a su nieto y sobrina una comedia, Domingo de
Carnestolendas a las dos de la tarde, fueron alla sus Altezas. En subiendo al aposento de

® Teresa Ferrer, op. cit. (1991), ofrece una comparacion entre la Fabula de Dafne y otras obras
cortesanas, entre ellas el Adonis y Venus, aplicando las esclarecedoras sugerencias de Oleza sobre la
égloga representable y su densidad verbal y falta de dinamismo.

%0 “Dafne, una fabula en la corte de Felipe I1”, Anuario musical, 50 (1995), pp. 33-37.

31 «\/entegico murmurador” es un poema con gran difusién en los Siglos Oro, en varias de cuyas
versiones contiene musica en el Libro de tonos Castellanos, y los Romances y letras a tres voces, cuya
elaborada construccién “dominada por la presencia de la anacrusa mas el tetracordo (casi siempre
glosado) implica que (...) es refinada y culta”, art. cit., p. 36. La musicalizacién del soneto de Garcilaso,
sostiene la misma investigadora, podria haber muy bien haber corrido a cargo de Ghersem, cantorcito y
desde 1593 cantor de la capilla de Felipe 11, y vicemaestro de la capilla real de musica a partir de 1598
(¢no son estas fechas demasiado tardias, nos preguntamos, para tal atribucion?); desde 1606, afiade la
investigadora, si no antes, fue maestro de los archiduques Alberto e Isabel Clara Eugenia. La infanta
decidid que le acompafiara cuando se trasladé a los Paises Bajos. Hay un estudio sobre “La musica en la
corte de Felipe 11” de Luis Robledo de Estaire, en Felipe Il y su época. Actas del Simposium (EI Escorial,
1-5 de Septiembre de 1998), 2 vols., San Lorenzo de El Escorial, Ediciones Escurialenses, 1998, vol. I,
pp. 139-167.

%2 Elias Tormo explica que fue en ese aposento donde habitaba la Emperatriz, sin profesién monjil pero
casi en clausura, y donde nada mas llegar habia recibido el habito como terciaria de San Francisco: “Es
pieza rectangular, en sentido del meridiano su eje mayor. El alto techo es de madera, el friso de yeseria,
de labor mudéjar, pero ya del siglo XV (principios); los paramentos Ilenos de lienzos. En la pared del
sur, el retablo; las puertas de comunicacidn al este y al oeste, y muy hacia el norte las que estaban
abiertas. Todas las luces las recibe del lado norte por grande ventana, rasgada hasta el suelo, con vistas al
jardin, a cuyo angulo suroeste da precisamente (...) El Salon de los Reyes tiene en su angulo suroeste
dentro del rectangulo de su planta, una escalerilla de caracol de perfil gotico que no sé adénde sube, pero
acaso al piso principal del claustro.”, En las Descalzas Reales. Estudios historicos, iconograficos y
artisticos, Madrid, Imprenta Blass y Cia, 1917, pp. 10, 167, 168. Las Descalzas era un lugar de
recogimiento para la realeza que habia sido un palacio fundado como convento por la hermana de la
Emperatriz Maria, dofia Juana, en honor al lugar donde ambas habian nacido. Se trataba de un bello
palacio, con patio renacentista, frente al monasterio benedictino de San Martin. Dofia Juana habia
habilitado una zona palaciega para su uso personal, con salas decoradas con yeserias gatico-renacentistas,
iluminadas por una luz suave, y una notable coleccion de pinturas que completd mas tarde la Emperatriz.



la Emperatriz, los entré en la cuadra grande adonde tiene su estrado, la cual estaba
aderezada con terciopelos carmesies y telas de oro y dosel de lo mismo, debajo del cual
estaba puesto un estrado con dos gradas donde se sentaron sus Majestades y sus Altezas,
y a los lados estaban alhombras para las sefioras y damas”*®. Sobre el estrado y bajo un
dosel se sentaron, asi, los miembros de la realeza: dofia Maria, el principe Felipe e
Isabel Clara Eugenia, y a ambos lados el resto del séquito femenino®:.

La ausencia de alusiones a Catalina Micaela puede ayudar a dar fecha a la obra 'y
a comprender mejor incluso las causas de su composicion y representacion. La hermana
menor de Isabel Clara Eugenia ya se habia casado con el Duque de Saboya, en unas
bodas, por cierto, para las que el joven esposo encargd a Guarini nada menos que el
Pastor fido, que no llegd a ponerse sobre las tablas con motivo de dicho acontecimiento.
Hubo danzas, eso si, y se sabe que Felipe Il redactd unas instrucciones para el
mayordomo de la Infanta especificando que el estilo de los saraos debia “guardar la
forma y orden que por acé se acostumbra”. Dificilmente hubiera sido de su agrado la
representacion de la fabula pastoral del maestro de Ferrara, como podremos comprobar
mas adelante. Si la puesta en escena se reservo para la recepcion de la infanta en Turin,
puede que la causa de su ausencia en las celebraciones fuera que su autor no pudiera
concluirla a tiempo; por eso dio a conocerse afios mas tarde (hacia 1588) y sus primeras
representaciones fueron leidas.

Los esponsales tuvieron lugar en Zaragoza durante los primeros meses de
1585:*° nuestra Dafne debe por fuerza ser inmediatamente posterior a esta fecha, pues
en ella se trata de convencer a la hermana mayor de que a su vez se decida a contraer
matrimonio.®* Pilar Ramos ofrece como fecha ante quem 1593 porque el especial
halago que hay en la obra de Rodolfo Il puede corresponderse con los rumores que
circularon en la corte de casar a la infanta con este hijo de Maria y Maximiliano de
Austria; a partir de entonces Felipe 1l barajo la posibilidad de casar a su hija predilecta
con el archiduque Ernesto, con el hijo del duque de Mayenne, y ya en 1598, con el que
seria su esposo, el archidugue Alberto. De todas formas, parece obvio que en 1593
habia llovido mucho desde que la ambiciosa Dofia Maria, ilusionada con las ventajas
dinésticas y politicas de casar tan bien a su hijo, se embarcd en el proyecto de esta

% Modernizo la edicién de mis citas del manuscrito “Espagnol 501”, de la Biblioteca Nacional de
Francia, segun los criterios habituales en los textos siglodoristas.

3 Los tres infantes conocian muy bien aquella estancia pues era donde su padre les instal6 al ausentarse a
Portugal; en cuanto supo del regreso de su hermana, mand6 que fueran desalojados de la sala donde
ofrecié hospedaje a dofia Maria e instald a sus hijos en el Pardo. No debe extrafiar, por otra parte, la
ausencia en el evento de la hija menor de la Emperatriz de Alemania, la Archiduquesa Sor Margarita de la
Cruz, que habitaba en el convento también, pero a diferencia de su madre profes6 como moja de clausura,
y le estaba vedada la entrada a los aposentos palaciegos donde aquella habitaba y recibia. Su caracter
estricto y observantisimo no permitia salvedades con su persona, e incluso estuvo negandose
acaloradamente a salvar la linea de la clausura cuando su madre agonizaba y reclamaba con breves
constantes su presencia; hubo que declarar can6nicamente parte de la clausura la pieza de la enferma
(con todas sus consecuencias de prohibicion para la mayor parte de la servidumbre), y solo precedida por
la abadesa y toda la Comunidad, consinti6 finalmente Sor Margarita atravesar los antiguos limites de lo
recoleto. VVéase de Elias Tormo, op. cit., p. 201.

% Relatione della partita di Sua Maesta da Castiglia et del parentato et nozze seguite in Saragozza, tra li
serenissimi duca di Savoia et infanta donna Catharina d'Austria, fatta dal capitan Angelo Corazzino,
Zaragoza, in casa de Simone Portinari, da Trin del Mon Ferrato, 1585.

% Curiosa y significativamente, fue la siguiente generacion de la Casa de Austria la que pudo ver, por fin,
la representacion mantuana del Pastor fido, el 22 de Noviembre de 1598, con ocasion del paso de
Margarita de Austria que iba camino de Espafa para reunirse con Felipe Ill, con quien se habia casado
por poderes.
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égloga en clave, *" donde se presentaba tan literaria y elaboradamente al renovado
candidato: de la égloga parece desprenderse ademas el claro mensaje de que todo
depende de la voluntad de la infanta (a quien se identifica con la esquiva Dafne). Pero la
realidad tuvo mucho tiempo para manifestarse distinta: el Emperador se pasé afios
dando largas a Felipe Il, hasta que éste, en una entrevista con el Embajador de Austria,
Khevenhdiller, el 29 de Septiembre de 1593, no tuvo reparo en admitir cuan “cansado y
aburrido” se sentia de esperar respuestas que nunca llegaban del excéntrico sabio de
Praga.®® Veremos mas adelante coémo caminos distintos nos conducen a su vez a
adelantar la fecha de composicion en mas de un lustro.

En la fabula Dafne, el escenario satirico propio de la égloga renacentista italiana
aparece rodeado, ademas, de oscuridad iluminada por luces intensificadas por espejos:
“La pieza tenia cerradas las ventanas y puestas tres linternas muy grandes de espejuelo
con sus luces dentro y por las paredes habia también muchas luces con espejos” (f. 2r.).
Las linternas o lamparas de “espejuelo” estarian hechas de vidrios reflectantes de
escuetas dimensiones, como la palabra empleada indica, entre otras causas porque en el
siglo XVI los cristales eran breves (como un plato pequefio) y constituian un lujo
costosisimo, dado que la técnica de soplado no permitia fabricar superficies mayores; la
corte francesa del Rey Sol se contemplaria arrobada de los pies a la cabeza con sus
rutilantes joyas un siglo mas tarde, en la inauguracion de la Galeria de los Espejos —cada
una de las diecisiete ventanas falsas estaba revestida de dieciocho espejos, uno al lado
del otro, sin marcos y unidos gracias a una fina tira de cobre dorado, mas de trescientos
cristales en total, que daban la impresion de ser una sola pieza®. No es posible asi que
nuestros espejos con luces repitieran, yuxtaponiéndolas, las imagenes del estrado y de
los actores disfrazados*, sino que apoyados sobre las paredes a considerable altura y
unidos a las velas (o lamparas de aceite) por una suerte de tallo metalico, su funcion era
simplemente multiplicar el efecto luminico. De todas formas si es cierta esta relacion de
continuidad propia de la égloga con sus espectadores** -y de hecho asi lo aclara el
propio cronista de nuestra Dafne, cuando se apresura a identificar y ubicar a su

3 Véase Pilar Ramos, art. cit., p. 23, n. 3. A partir de Poliziano el elemento encomiastico que se
anunciaba como servidumbre de las Bucolicas virgilianas, se ampliara y contribuira a la dignificacion del
género, pues de su brillantez depende el prestigio del linaje que subvenciona y estrena la obra en sus salas
palaciegas. En correspondencia al puesto de honor que adquiere el panegirico en la égloga, son los versos
dedicados a la familia mecenas los Unicos que estan escritos en latin. Por otra parte, el contexto pastoril
de la fébula mitolégica no es en Poliziano un mero afiadido, ya observamos la funcion dramética
inexcusable que podia adquirir en un epigono de Poliziano como Correggio: en el Orfeo, el comienzo a
imitacion de Calpurnio, con el pastor que va en busca de su ternera extraviada, provocaba el encuentro
con Avristeo y el contacto gracias a la imitacién compuesta de estilos separados por la rueda aplicada a la
obra de Virgilio.

% En Genealogia de los Khevenhulleros, vol. 14: Historia de Joan Keuenhuller de Arschelberg, Conde de
Franquenburg, en la qual también se contienen los méas sefialados sucesos y negocios que se trataron u
sucedieron en su tiempo en casi todo el mundo. Sacada de sus originales y manuscriptos con toda
brevedad, p. 1139. (Ejemplares en Klementinum, VI Fc 10; en Madrid, Biblioteca Nacional, MStr. 2751).
Documentacion citada por Pablo Jiménez Dia, El coleccionismo manierista en los Austrias entre Felipe
Il y Rodolfo Il, Sociedad Estatal para la Conmemoracion de los Centenarios de Felipe 1l y Carlos V,
Madrid, 2001.

%9 Véase el precioso libro de Sabine Melchior-Bonnet, Historia del espejo, Herder, Barcelona, 1996.

0 Asi lo supone Pilar Ramos, cuando afirma: “Podemos pensar incluso que en realidad el juego de
espejos presente en la decoracion simbolizaba la relacion entre el pablico y la fabula, aunque quizas no de
una forma consciente”, art. cit., p. 42.

' Pilar Ramos (art. cit., p. 26) relaciona este gusto por el espectaculo &ulico en clave mas que con el
género de la égloga, al que también es consustancial, con las mascaras con que las infantas gustaban
celebrar los grandes acontecimientos, como las bodas de Catalina Micaela con el duque de Saboya, o el
baile de méascaras que organizé Felipe Il en 1598 por el reconocimiento de Isabel Clara Eugenia y el
archiduque Alberto como soberanos de los Paises Bajos.
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distinguido publico — pues es un espectaculo cuya funcion primordial es la convocatoria
al entretenimiento de saldn, circunstancia, en efecto, adyacente y a la vez definitoria del
universo teatral de la égloga aulica.

El tercer escenario vitruviano se cumplird ahora en sus elementos esenciales, no
exento de cierta ostentacion sorprendente en Espafia por esas fechas, mas tempranas de
lo que se supone, como veremos: un monte, una fuente haciendo las veces del rio
Peneo, un bosquecillo con entrada y salida, una suerte de bofetdn para las apariencias
(aqui la transformacion de Dafne en laurel), y la musica que suena sin que los
instrumentistas queden a la vista. De nuevo estamos en la tradicion que va a desembocar
en la dpera italiana, con los musicos ocultos; sin mencionar el apego por el tema
mitolégico de Dafne.

La pieza tenia cerradas las ventanas y puestas tres linternas muy grandes de espejuelo con sus
luces dentro y por las paredes habia también muchas luzes con espejos. Detras al un lado desta
pieza estaba hecho un monte y debajo dél una fuente que significaba el rio Peneo; enfrente del
estaba su Mag. [f. 2 v.], habia hecha una emboscada con muchas puertas por donde entraban y
salian los personajes y habia un artificio como un torno adonde dél Dafne se volvié en laurel. En
las barandillas que tiene esta pieza estaban algunos de la Capilla de su Mag. que cantaron a ratos
y otros se tafiia con vigiela de arco, clavicordio y corneta: todos estaban sin verse.

Una vez mas, entonces, el escenario teatral espafiol, aun dandose en un circulo
cortesano, adquiere el caracter sinecdotico de los corrales de comedias, en donde los
atuendos de los personajes y sus poéticas intervenciones, no tanto el trampantojo,
habian de encargarse de pintar el decorado en la imaginacion del espectador. Y una vez
més es la propia nobleza espafiola la encargada de poner en pie la égloga en privado®,
como se deducia del viejo ejemplo que ofrece la Egloga de Torino en la Question de
amor ya en la primera mitad del XVI, o las églogas insertas en la novela pastoril

2 Esta suerte de acotacion reza asi: “Los personajes desta farsa fueron: Cupido fue dofia Maria de
Aragon, hija dela duquesa de Villahermosa. Salié vestida con sayo turco de velillo encarnado, todo
bordado de flueco de plata y un manto de velillo de plata encima su cabello crespo y una venda por los
0jos y sus alas de plumas de colores. Sus dos hermanos de Cupido: Acaristo y Erocriso hicieron las dos
hermanillas de dofia Maria, Dofia Juana y Dofia Maria de Aragon. Vestidas de la misma manera, dofia
Luisa de [f. 3 r.] Leiba, menina de la Emperatriz, hizo Amarilis con basquifia encarnada de tela bordada y
encima tra[ia] otro vestido de volante mas corto, con medias mangas de punta y su tocado de Argenteria.
Dofia Beatriz de Salazar y Dofia Juliana Castafio de la Camara de la Emperatriz representaron “Amsio” y
a Licoris, pastoras con basquifias y corpifios de tela y sus capillos de velillos de colores. Don Carlos y
Don Fernando de Borja, hijos de don Juan de Borja, representaron Alphesibeo y Aminta, pastores, y
Dieguito, hijo del Conde de Miranda, representd Alicio, pastor. Don Alonso de Fonseca, hijo del Conde
de Villanueva y don Alo. de Albarado, representaron a Tirsis y a Damén, pastores. Todos estos son
meninos de la Emperatriz: todos iban con greguescos de tela de colores y sus pellicos encima y caperuzas
y cayados. [f. 3 v.]. Dofia Ana de Suazo, hija de dofia Agustina de Tor[r]es, por casar, representé Diana.
Salié con basquifia de tela blanca encima, y encima un vestido de volante rayado de plata y mangas con
ruecas y otras colgando como de punta. Dofia Isabel Cuello representd Apolo, con basquifia de tela
encarnada y un sayo encima de velo naranjado y una guirnalda en la cabeza de flores. Dofia Maria Cuello
[por “Coello™] representd a Venus con basquifia de tela encarnada y un sayo encima con dos pares de
faldillas de volante rayado de plata y un manto de lo mismo y la misma hizo la figura de Coridén con la
misma basquifia y un pellico de pastor y su caperuza. Dofia Juana Cuello represent6 la figura de Dafne
vestida como Diana. Dofia Antonia [f. 4 r.] Cuello hizo la figura de Peneo y representé el prologo y hizo
Efire, ninpha vestida como Diana y representé Amaranta pastora y salié entonces vestida como las otras
pastoras. Todas estas cuatro son hermanas, hijas de Alonso Sanchez, el pintor. Dofia Maria de Aragén
representd a Galatea con un sayllo de velillo de plata y capillo hecho de flores con un cestillo en las
manos de flores. Todas salieron sin chapines, sino fue la Poesia, Venus y Diana.”
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espanola de la segunda mitad del siglo XV1y principios del XVII, ya analizados en otro
lugar.*®

El escenario y el vestuario (en el corte sofisticado de los trajes se adivina la
imitacién de la ultima moda adaptada a la iconografia de ninfas y pastoras de
escenografos italianos) anuncian la enorme riqueza del teatro palaciego del siglo XVII.
Puede que el despertar temprano de esta pieza teatral a dichos fastos se deba a una serie
de confluencias felices en torno a la figura dominante de dofia Maria de Austria, que
vivia por aquellos afios en un dulce retiro de las preocupaciones de la corona y se
dedicaba a ampliar la espléndida coleccidn de pinturas que su hermana habia empezado
a reunir en el convento de las Descalzas Reales. El capricho de las damas de la corte por
debutar como actrices en églogas teatrales ya debia venir de antiguo y con los afios no
haria mas que incrementarse, como veremos al alcanzar la figura de Lope de Vega; la
relacion estrecha con Alonso Sanchez Coello (pintor del rey, que vivia con su numerosa
prole en la Casa del Tesoro de Palacio), debié hacer el resto. No en balde de entre el
elenco de las nobles actrices de nuestra Dafne se encuentran, como Unica excepcion
plebeya, nada menos que cuatro hijas del pintor. Su agolpada participacion a pesar de su
condicién humilde puede sugerir muchas cosas: en primer lugar que su padre, a quien se
cita como si estuviera vivo (“todas estas cuatro son hermanas, hijas de Alonso Sanchez,
el pintor”**), quiza debié participar en el disefio del decorado. En segundo lugar, que
puesto que estaba vivo, cabria anticipar, de momento, la fecha ante quem propuesta por
Pilar Ramos (1593) para la composicion y representacion de esta obra de encargo, a
1588, afo en que Alonso Sanchez Coello muere. Las jovenes que participan en la obra
tendrian por esas fechas tempranas una edad adecuada, pero no mas tarde: Isabel, la
primogénita, habia sido bautizada en 1563, asi que hacia 1587 tendria ya 24 afios de
edad: ya era famosa en 1583, cuando Pérez de Moya publica su elogiosa Varia historia
de sanctas e illustres mugeres, donde la incluye, pues la adornaban cualidades artisticas
extraordinarias para la musica y la pintura®. Por otra parte, las gemelas Antonia y Juana
nacieron en 1571, de manera que en 1587 serian unas adolescentes de 16 afios, y la
pequefia, Maria, vino a este mundo entre 1574-1575, o sea que para entonces seria una
mocita de unos 12 afios. La familia habitaba en la Casa del Tesoro del Alcazar, por ello
gozaba de trato muy cercano con la realeza, y habian sido apadrinadas varias nifias por
los reyes. Al morir Sanchez Coello, a quien Felipe 1l no libr6 de pasar apuros
econdmicos, las hijas permanecieron viviendo en las mismas dependencias palaciegas, y
las peticiones de pensiones por parte de las dos que quedaron por casar, Antonia y
Marfa, demuestran que su situacién no era muy boyante®®. Dudo, por tanto, que en

* Véase mi “Egloga mixta y égloga dramatica en la creacién de la novela pastoril”, ya citado, y el
recuento de obras que propone Teresa Ferrer para documentar el gusto por lo pastoril en los circulos
cortesanos: “Bucolismo y teatralidad cortesana bajo el reinado de Felipe 11", Voz y Letra. Revista de
Literatura, 10 (1999), 3-18.

* En aquel tiempo resultaria extrafio y una falta de etiqueta imperdonable prescindir de alguna alusion al
fallecido en forma de epiteto, habiendo de ser la fecha de su 6bito recentisima, y mas todavia dejando tan
numerosa familia sin sustento.

** Capitulo LVI, “Mugeres doctas en el arte de pintura”, “...dofia Isabel Cuello, natural de Monviedro,
pueblo en el reyno de Valencia, hija de Alonso Sanchez, famoso pintor de camara de la majestad de don
Phelippe, rey de Espafia, 2 de este nombre, nuestro sefior, la qual retrata con grande admiracion de los que
desta arte mucho entienden. Allégase a esto ser musica de tecla, y harpa, y vihuela de arco, y cythara 'y de
otros instrumentos musicos, y hazela méas clara su gentileza, bondad, honestidad y mucha discrecion. Es
de edad de 17 afios.”, Aritmética préctica y speculativa. Varia historia de sanctas e illustres mugeres,
Biblioteca Castro, Madrid, 1998, p. 999.

s, Breuer- Herman, “Alonso Sanchez Coello. Vida y obra”, Alonso Sanchez Coello y el retrato en la
corte de Felipe Il, Madrid, Museo del Prado, 1990, 14-33. Cita el libro de Pérez de Moya con la mencién
elogiosa a Isabel.
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fechas inmediatamente sucesivas a la muerte del padre, estuviera la familia para muchas
fiestas.

Ello confirmaria mi impresion de ser una obra escasamente posterior a la boda
de la hermana menor de Isabel Clara Eugenia, en 1585, hecho quiza punzante en su
psicologia femenina (aunque los matrimonios dependieran mas de cuestiones ajenas a la
propia voluntad de las infantas) que dofia Maria de Austria quiso aprovechar en la
intencidn de esta fabula hecha y arreglada a medida de sus deseos. Otro dato contribuye
a adelantar la fecha ante quem a las inmediaciones de 1585: la admision en el aposento
conventual de la Emperatriz del principe Felipe (a la vez sobrino y nieto de dofia Maria)
solo puede deberse a que era solo un nifio, y ello deberia darse antes de 1588,
concretamente hasta 1586, cuando cumplié los ocho afios, que es la edad en que
siguiendo las pautas de la educacion del principe heredero se pasaba del dominio
exclusivo de las mujeres a la zona masculina de palacio®’.

Hay otro personaje de la familia Coello en la sombra que pudo tener una
importancia capital en el destino de esta égloga mitoldgica representable: Juan Sanchez
Coello. Juan era el hijo méas intelectual del pintor, y su carrera eclesiastica en modo
alguno entorpecié sus veleidades de escritor, como se deduce de la lectura de su
testamento. Contaba 20 afios de edad cuando en 1585 marché a Roma*®, gracias a la
recomendacion de su padre al Papa Gregorio XI, concluidos sus estudios de Teologia en
las Universidades de Salamanca y Alcala de Henares. Otro documento, una informacion
de limpieza de sangre (de 1593), nos proporciona noticia de que Felipe Il le hombro
Capellan de la Capilla de los Reyes Nuevos, en Toledo, donde vivié hasta el afio 1631,
fecha en que muere pues se abre su testamento autdgrafo. En el meticuloso inventario
de sus posesiones, escrito de su pufio y letra, queda patente que era un hombre de sélida
cultura literaria, poseedor de una notable coleccion de pinturas, de entre las que figuran
copias de Tiziano y Bassano, ademas de cuadros de su padre, como el querido retrato de
su hermana Isabel, nacida solo dos afios antes que Juan --y que Juan cede al hijo de ésta,
pues cuando lo redacta hace una decada que Isabel ha muerto y le dedica un caluroso y
entrafiable recuerdo, destacandola de entre todas sus hermanas.”* En esa primera

" Véanse las cartas de Estefania de Requesens a su madre la Condesa de Palamés con jugosos detalles
acerca de la infancia de Felipe Il (Madrid, 2 de Junio de 1535) recogidas por José Maria March, Nifiez y
juventud de Felipe Il. Documentos inéditos sobre su educacion civil, literaria y religiosa y su iniciacion
al gobierno 1527-1547, Madrid, 1941, vol. Il, p. 246. Documentacién utilizada por José Luis Gonzalo
Sanchez-Molero en El aprendizaje cortesano de Felipe 11 (1527-1546). La formacion de un principe del
Renacimiento, Sociedad Estatal para la Conmemoracién de los Centenarios de Felipe 1l y Carlos V,
Madrid, 1999, esp. pp. 89 y ss. Una edicion mas completa de dichas cartas es la de Maite Guisado, Cartes
intimes d’una dama catalana del s. XVI. Epistolari a la seva mare, la Comtessa de Palamos. Estefania de
Requesens, Edicions de les Dones, La Sal, Barcelona, 1987, esp. la carta del 22 de Mayo de 1535 donde
se encuentra el pasaje que nos interesa: “Diuen que, en entrant en juny, se mudara i eixira lo princep de
poder de dones...”, p. 135.

*8 En su testamento figura esta noticia, cuyo texto modernizo: “... més se le den dos retratos juntos en un
lienzo, uno de mi persona en estado de juventud, cuando recién graduado en Alcal& de Henares me parti a
Roma a recibir gracia y merced de la buena y gloriosa memoria...”, Inventario de bienes de Juan Sanchez
Coello, Archivo de Protocolos de Toledo, Protocolo de Juan Manuel de la Cuadra, 1631, fols. 111-165;
editado y extractado, junto a la informacién de limpieza de sangre, por Francisco de B. De San Romaén, en
Alonso Sanchez Coello. llustraciones a su biografia, Lisboa, 1938, p. 45.

9« mando a Don Antonio de Herrera Saavedra Manrique, mi muy amado y estimado sobrino, caballero
de la orden de Santiago, Mayorazgo de la casa noble de los Herreras en la Villa y Corte de Madrid, hijo
legitimo del Sr. Don Francisco de Herrera y Saavedra, Caballero del habito de Santiago y Mayorazgo de
la casa de los Herreras y Regidor de la Villa de Madrid, e hijo de la buena memoria de mi sefiora y
hermana Dofia Isabel Sanchez Coello de Reynalte, insigne en virtudes y noble mujer del dicho sr Don
Francisco de Herrera, que se le den los retratos siguientes...iten, mas se le dé el Retrato original de mi
sefiora y hermana sobredicha, Dofia Isabel Sdnchez Coello, madre que fue suya y sancta gloria haya, lo
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redaccion testamentaria, de 1623, deja en herencia asi mismo a su sobrino, como una
muestra mas de devocion por su hermana, una variada obra literaria: “un poema heroico
que se intitula La Belgiada y algunas otras poesias sueltas liricas y castellanas en todo
genéro de verso, y una Relacion de la persona y partes excelentes de mi sefior y padre,
Alonso Sanchez Coello, y un Memorial de su genealogia, y una Defensa juridica a
favor de la Pintura, y un tratado intitulado Aclamacion politica y cristiana de la justicia
legal severa y coercitiva [dirigida al rey Felipe 1V de Espafia, como se aclara méas
adelante]..., y ansi mismo le mando otro carpatacio que es como el original en cuartilla
escrito del dicho poema heroico intitulado Belgiada. Iten, le mando otro libro
manuscripto intitulado Rosana tragica de a octavo” y los demas papeles sueltos que hay
en su “bufete de nogal”. También le manda “un carpatacio en forma de libro con cintas
coloradas intitulado Espafia triunphante en forma de comedia y representacion”. En
caso de fallecer su sobrino, entonces lega su obra de creacion a Gabriel Leonardo de
Alvién, hijo del poeta Lupercio Leonardo de Argensola, “noble aragonés natural de
Zaragoza, casado y velado con mi sobrina, la sefiora Dofia Juana del Varrio y Salcedo,
el cual quiero especialmente.”®® Adjunto a este texto, también en letra autégrafa (fols.
141-146) hay un “memorial de reformacion testamentaria”, de 1628, en donde rectifica
y prefiere legar su obra a San Jerénimo de Nuestra Sefiora Maria de la Sisla®, en
Toledo, y en su defecto al Monasterio de San Bartolomé de la Vega en Toledo, o bien,
al convento de San Agustin de Toledo. El rastro de cuyas bibliotecas se ha perdido y
requeriria una investigacion que ahora no me es posible emprender.

Conviene recordar, ademas, la larga estancia de Juan Sanchez Coello en Roma, a
donde parti6 en 1585 (véase la correspondencia del cardenal Granvella)®®, como
atestiguan su inventario de bienes, ya citado, y vuelve a corroborar la informacion de
limpieza de sangre, al recoger el testimonio de un tal Martin Suarez Hurtado, cura de la
parroquia de Santiago, quien afirma que conoce a su familia y sabe que vive en la Casa
del Tesoro de su majestad “e que al dicho Juan Sanchez tiene por hijo legitimo del
dicho Alonso Sanchez y Luisa Reynaltes, porque como a tal le ha visto alimentar, tratar
y tener correspondencia con él cuando estaba en Roma y corresponder con lo necesario
cuando estaba en Roma.” El contacto no se perdié entonces con la familia, y parece
que por el contrario debié de ser muy intenso y asiduo, pues es un hecho que un
conocido como el parroquiano de Santiago escoge destacar de entre todos los datos que
recuerda de la familia. La permanencia en lItalia pudo ayudar y no poco a que Juan
admirara el escenario satirico y el vestuario de las pastorales alli representadas, y la
distancia tampoco impediria que pudiera cartearse con su familia e incluso que
escribiera una obra de encargo. Pero todavia se conserva otro documento valiosisimo
que arroja mas luz sobre el legado literario que supuso este viaje en el aprendizaje del
hijo del gran retratista: el “Memorial de libros y precios que son de mi, el licenciado
Coello de Reynalte que por mi dinero y mi hacienda mi atengo en mi poder”.>* De entre
los libros como el “Compendio de las Historias Generales de Espafia por Esteban de
Garibay, veinte ducados ... de... Plantino”, la “Historia de Africa de Luis de Marmol

uno por esto que de derecho se le debe a su hijo el retrato de su madre y lo otro por lo mucho que yo la
amaba entre todas mis hermanas y respeto que yo siempre la caté y tuve y el primor de su Pintura, pues
quien la engendré la retrat6.”, Testamento e Inventario de bienes de Juan Sénchez Coello, en Alonso
Sanchez Coello. llustraciones a su biografia, Lisboa, 1938, pp. 39-67.

%0 Testamento, 1938, pp. 47-48.

*1 Hoy la iglesia esta arruinada, y el convento convertido en casa de labor.

%2 Véase la carta del Cardenal Granvella al Cardenal Farnese, 12-4-1585, y la respuesta de éste el 2-7-
1585, citadas por Breuer, art. cit., p. 22, n. 94.

>3 Informe de limpieza de sangre, 1938, p. 11.

> Documento inédito, conservado en el Archivo Histdrico Provincial de Toledo, signatura: Caja 2/3.
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en dos cuerpos”, o la “Historia Pontifical por Illescas”, la “Historia de Flandres de
Cornejo”™, la “Historia del rey Phelippe el prudente de Antonio de Eurrea”, la
“Monteria de Argote con estampas y nobleza de andalucia por el mismo treinta y tres
reales”®, el “Derecho Civil de Leon de 1562”, figuran numerosos volimenes en
italiano, allegados durante su vida en Roma: un vocabulario italiano, la Piazza
Universale di tutte le professioni del mondo de Tommaso Garzoni, editada por primera
vez en 1585, Il theatro de vari e diversi cervelli mondani, impresa en Venecia, del
mismo autor, por Zoppini en 1591, junto a la “Hierusaleme Liberata” de Torquato
Tasso, un “Horlando enamorado”, ademas del Orlando furioso, “Triumphos de
Petrarca traduzidos con glosa”, un “Horatio en toscano”, un “Petrarca en dos reales”,
“Arcadias pequefias y m. Sannazaro”. De entre las obras castellanas destacan las obras
de Castillejo, un Garcilaso “de dos reales”, y el Pastor de Filida de Galvez Montalvo
(por tres reales), reveladoras, estas Gltimas de su aficién por lo pastoril (ya mencioné en
otro lugar que en el Pastor de Filida aparece la primera égloga expresamente
representable en el seno de una novela pastoril, iniciandose asi una moda en el género).
También hay otras obras capitales como la “Tragicomedia de Celestina en pequefio con
lazarillo de tormes quatro reales”, o las dos partes de la Araucana. Su atraccion por la
mitologia clasica no solo se demuestra con el registro de la Filosofia secreta de Pérez de
Moya, si no por la persistencia con que colecciond versiones distintas de las
Metamorfosis de Ovidio: “Ovidio en ytaliano de Anguilara seys reales”; esto es, Le
metamorfosi di Ovidio, ridotte da Gio. Andrea dall’Anguillara in ottaua rima: e di
nuevo da esso riuedute & corrette. Con I’Annotationi di M. Gioseppe Horologgi, et con
gli’argomenti di M. Francesco Turchi, de las que hay ejemplares en la Biblioteca
Nacional de Madrid con fecha desde 1572. Ademas, un “Ovidio de Gabrielo en italiano
con estampas, seis reales”; es decir, La vita et metamorfoseo. Figurato & abbreviato in
forma d’Epigrammi da Gabriello Symeoni, Lione, per Giovanni di Tornes, 1559. Y no
deja por ello de poseer una excelente edicion de las obras “de Ovidio en tres cuerpos
pequerfios de Plantino” (dos reales), obras que destacan por su numero entre otras latinas
como un “Virgilio en romance y sus georgicas en quatro”, Lucrecio, Marcial, Séneca,
Esopo y una “Oficina Textoris en dos tomos”.

Todos estos datos no demuestran la autoria de Juan Sanchez Coello,
simplemente apuntan a una posibilidad no del todo remota, dada la extraordinaria
afinidad que hubo entre la Casa Real y el Convento de las Descalzas Reales donde vivia
la Emperatriz Maria; teniendo en cuenta también los deseos por parte de la realeza de
obtener una égloga dramatica de tema mitoldgico que se alejara del erotismo que estas
piezas adquirieron en Italia, y por el contrario, se acercara al talante moralizante que una
dama dominante como dofia Maria de Austria pretendia insuflar a la obra, como
novedad castiza inserta en la tradicion pastoral clasica e italiana. ¢Quién mejor que un
clérigo, que convivia desde su nacimiento con la realeza espafiola, amante de la
literatura y las artes, y que estaba descubriendo fascinado la cultura literaria y las fiestas
cortesanas de Italia, podia ofrecer una obra de estas caracteristicas, en donde ademas se

%% pedro Cornejo, Historia de civiles guerras y rebelién de Flandres, Praha, Jorge Nigrin, 1581.

% Curiosamente, hubo relacion directa entre Gonzalo Argote de Molina y Alonso Sanchez Coello, pues
consta que el 28 de Octubre de 1571, pidi6 a Felipe Il autorizacion para encargar catorce retratos de
formato pequefio al pintor, y méas tarde amplié dicho encargo a otros treinta, de los cuales no se ha
conservado ninguno (véase la documentacién que aporta sobre este punto Breuer, p. 25). Por otro lado, en
El libro de la monteria, Sevilla, Andrea Pescioni, 1582, que como vemos figuraba en los anaqueles del
hijo del pintor, aparece una interesante Egloga pastoril de Gémez de Tapia, poeta granadino, égloga
mixta (con hiperdesarrollo de la didascalia introductoria) escrita en octavas reales, “En que se describe el
Bosque de Aranjuez, y el Nascimiento de la Serenisima Infanta Dofia Isabel de Espafia”, como figura en
el epigrafe que la encabeza; primera égloga por tanto dedicada a celebrar a la infanta, pp. 22r.-25v.
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reservaba gran parte del elenco a sus propias hermanas y ofrecia un papel estelar para el
lucimiento de las dotes artisticas de su adorada Isabel?

Si volvemos por un momento la mirada hacia lo que sucedia en Italia por las
mismas fechas, podremos comparar el relativo lujo de este escenario arreglado en el
ambito domeéstico, con el esplendor inigualable de la representacion del Sacrificio de
Agostino Beccari segun la describe una larga epistola dirigida a Perseo Sorboli que se
escribié desde Ferrara el 19 de Diciembre de 1587.>" El joven artista encargado de la
puesta en escena del Sacrificio (archiconocido a esas alturas, pues se habia estrenado
treinta afos antes, el 12 de febrero y el 4 de marzo de 1554 en el Palazzo Schifanoia de
Ferrara) fue Giovan Battista Aleotti d’Argenta, del que Guarini decia ser “non solo buon
architetto”, sino también “pratichissimo ingegnere”. Se escenifico con la misma mdsica
de Alfonso dalla Viola, compositor teatral de la corte estense de mediados de siglo,
como queda reflejado en una nota introductoria de la editio princeps del Sacrificio de
1555.%® Se reestrend en el Castillo de Sassuolo el 2 de Diciembre de 1587, como parte
de los festejos de los esponsales de Marco Pio de Saboya y Clelia Farnese. Cuando el
telon de boca cayd (asi quedaba recogido hasta el final) el espectaculo paisajistico que
se ofrecio a la vista del abarrotado teatro -cubierto de telas y erigido solo para dicha
circunstancia- causé una fascinacion sin limites.

S’udi dalla Scena molte trombe suonare, al terzo segno delle quali spari non che cadé la cortina;
appresentando a gli occhi de i spetatori il pit suntuoso apparato di scena pastorale, che io abbia
mai visto a miei di, ne che io habbia mai sentito per il passato ricordare, perché I’arte de la
prospettiva, con che ella era fatta, non rappresentava una Scena ma un paese grandissimo pieno
di selve, di fertile montagne, di ben coltivati campi, di lontani grandissimi, di capanne, di
casuccie, talche detto havresti haver Natura qui posto ogni istudio per fare il pit bel luogo che si
sia mai visto da occhio humano, senza che nel mezzo della Scena v’era un fiume, spartito in due
parti su la punta de quali eravi una Citta, dissegnata con tant’arte, che ingannava di tanto che chi
la vide resto in modo confuso, che non sentiva pur fiattare alcuno: ma come attoniti, li spettatori
non sapevano a qual cosa s’apigliare, tant’erano la varieta diverse de i luoghi montuosi, de i
piani con alberi con arte posti, sovra’de’quali cedevasi un’infinita di varii ucelli, et le campagne
piene di animali diversi, di greggi di capre, fra le quali v’erano montoni, che cozzavano mentre i
loro pastori dormivano, di buoi che pascolavano, d’altri che giacenti si riposavano; per i boschi si
vedevano Orsi, Cinghiali, Leoni, Eleffanti; per i fiumi, che erano dui, che finti correvano per su
la Scena; ve erano animali che bevevano, Anitre che nuotavano nell’acque, di tal maniera simili
al vivo, che restorno li spettatori tutti confusi; senza che su’l corno destro della Scena, v’era un
Tempio dedicato al Dio Pane, il quale era in otto faccie scompartito et di esso solo a tre se ne
vedevano...”*

La descripcion continia prolija, deteniéndose en todos los admirables detalles
de la arquitectura —efimera- del fantastico templo®. Tras el descenso de Himeneo en

*" Fabio Armando Ivaldi, Le nozze Pio-Farnese e gli apparati teatrali di Sassuolo del 1587. Studio su

una rappresentazione del primo dramma pastorale italiano, con intermezzi di G.B. Guarini, Genova,
E.R.G.A, 1974,

%8 |valdi recuerda que se conserva su manuscrito en doce paginas al final de la edicién de 1555 que guarda
la Biblioteca Nacional de Florencia , op. cit., pp. 44-45.

> Ivaldi, op. cit., pp. 9-12.

% Curiosamente se introduce un sofisticado templo también en la representacion muy anterior (1513) de
la Calandria de Bibbiena, con las mismas pedrerias fingiendo lujosos joyeles, en un escenario que fingia
una ciudad, como correspondia al género de la comedia (véase la carta de Castiglione a Ludovico
Canossa donde se describe con pormenor). Pero ni el escenario satirico (aunque templo de Pan hay
también en la Arcadia de Sannazaro) ni el urbano que proponia Vitruvio contenian un elemento tan
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una nube para la recitacion de unos versos en el margen del “palcoscenico” y su mutis
adentrandose en un bosque, el anénimo caballero se entretiene en el relato de la
escenificacion de los intermedios que amenizaron los entreactos, fruto de la autorizada
pluma de Guarini, que fueron -junto a la extraordinaria “mise en scéne” de la
representacion pastoril- la auténtica novedad del festejo teatral. Ni una palabra se dedica
a la fabula de Beccari; todo el interés se centra ahora en los entreactos, y tan solo se
desliza una alusién al paso sobre los riquisimos vestidos de los pastores y las “vezose e
vaghe ninfe”. De momento, no sabemos cudl es el color ni la forma de tales atuendos,
aunque un poco mas adelante conocemos que en el intermedio las ninfas iban cubiertas
de tunicas salpicadas de oro (“manti sparsi d’oro”); no sabemos si eran transparentes,
pero no seria tan extrafio, ya que toda la descripcion del decorado coincide con los
consejos de Serlio (1545) para el escenario satirico® y las sayas coloreadas de las
ninfas, cubiertas de velos vaporosos también eran un lugar comun, como detalla Leone
dei Sommi®?.

Notese que aun siendo més humilde, el escenario de nuestra Dafne es, reducido a
su esencia, el mismo. Y los vestidos de las ninfas en la fabula espafiola® tienen también

propio del decorado de la tragedia. Puede que sea una forma de dar dignidad y clasicismo a ambos
géneros menores, por cuenta del renacimiento italiano.

! “...percioché Vitruvio, trattando delle scene, vuole che questa sia ornata di arbori, sassi, colli,
montagne, erbe, fiori e fontane; vuole ancora che vi siano alcunne capanne alla rustica, come qui apresso
si dimostra”, y el mismo efecto engafioso de la naturalidad tan alabado en la carta de la representacion de
Sassuolo es consejo de Serlio, quien hace recaer toda la responsabilidad sobre el éxito de este empefio en
la generosidad del mecenas: “Et perché a' tempi nostri queste cose per il piu delle volte trovano, si potran
bene artificiosamente fare cose simili di seta, le quali saranno ancora pit lodate che le naturali, percioché,
cosi come nelle scene comiche e tragiche si imitano li casamenti et altri edificii con l'artificio della
pittura, cosi ancora in ste cose si potra bene imitare gli arbori e I'erbe co' fiori. Et queste cose quanto
saranno di maggior spesa tanto piu lodevoli saranno, perché, nel vero, son proprie di generosi, magnanimi
e richi signori, nimici della brutta avarizia”. Tan presente parece haber tenido Aleotti a Serlio, que incluso
introduce pastores durmiendo, para fingir naturalidad sin el problema de su falta de movimiento (escribe
Serlio: “qualche persona che dorma a buon proposito, overo qualche cane, 0 altro animale che dorma,
perche non hanno il moto”). Le sigue obedientemente pero también logra superarle, dando movimiento a
otras figuras para conseguir el efecto de naturalidad, tan reclamado por el texto tedrico. Véase, Fagiolo,
La scenografia dalle sacre rappresentazioni al futurismo, Firenze, Sansoni Scuola aperta, 1973, pp. 51-

52.

62 . . s . s . , . .
“Alle ninfe poi, dopo I’essersi osservate le propieta loro descritte da’poeti, convengono le camisce da

donna, lavorate et varie, ma con le maniche, et io soglio usare di farci dar la salda, accio che, legandole
co’ munili o con cinti di seta colorate et oro, facciano poi alcuno gomfi che empiano gl’occhi et
comparano leggiandrissimamente. Gli addice poi una veste dalla cintura in giu di qualche drappo colorato
et vago, succinta tanto che ne apaia il collo del piede; il quale sia calzato d’un socco dorato, all’antica, et
con atilatura, overo di qualche somacco colorato. Gli richiede poi un manto sontuoso, che da sotto ad un
fianco si vadi ad agroppare sopra la oposita spalla. Le quiome folte e bionde, che paiono naturali, et ad
alcuna si potrano lasciar ir sciolte per le spalle, con una ghilandetta in capo, ad altra, per variare,
aggiungere un frontale d’oro, ad altre poi non fia sdicevole annodarle con nastri di seta, coperte con di
quei veli suttilissimi et cadenti git per le spalle, che nel civil vestire cotanta vaghezza accrescono; et
questo (come dico) si potra concedere anco in questi spettacoli pastorali, poiché generalmente il velo
sventoleggiante & quello che avanza tutti gl’altri ornamenti del capo d’una donna, et ha pero assai del
puro et del semplice, come par che ricerca I’abito d’una abitatrice de’boschi. In mano poi abbiano queste
nimfe, alcune di esse un arco, et al fianco la faretra, altre abbiano, un solo dardo da lanciare, alcune
abbiano poi et I'uno et I’altro.” Leone de’ Sommi, Quattro dialoghi in materia di rappresentazioni
sceniche, (1556), a cura di Ferruccio Marotti, Edizioni Il Polifilo, Milano, 1968, p. 974.

63 . . . . . .

Teresa Ferrer describe el vestuario pastoril de varias obras teatrales cortesanas, y aduce el inventario de
bienes de dofia Juan de Austria donde aparecen bastantes piezas de vestuario para representaciones
pastoriles. También aduce algunos detalles significativos de las ropas de la Fabula de Dafne en
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ciertos puntos en comin con la moda italiana: la basquifia de la pastora principal,
Amarillis, es como la de Venus de color “encarnado” (es decir, color de la carne, de la
piel arrebolada, no precisamente rojo, y es la forma méas casta de suplir el desnudo); en
cambio la virginal Diana, como su ninfa Efire, la Poesia y la propia Dafne, aparecen con
vestidos blancos, cubiertos, como las anteriores diosas, con variantes de ropas de velillo
plateado. Solo la Poesia®, Venus y Diana aparecieron con chapines, a modo de los
coturnos dorados que Sommi aplicaba a la naturaleza divina de todas las ninfas. El
hecho de que Amarillis vista como una divinidad femenina coincide también con las
indicaciones de Ingegneri, quien explica que los bellisimos trajes de las ninfas se
utilizaban en las representaciones teatrales indistintamente para ellas o las pastoras, pues
resultaban muy favorecedores y les daban un aire por encima de su condicién®.
Detengdmonos un momento en la iconografia de las ninfas.

Julius Caesar Scaliger imaginaba en el desnudo de las pastoras los origenes de la
poesia eglogica, y por ser la mas antigua de todas, de la poesia en general. Consideraba
que no era preciso andar buscando justificacion a la atraccion irresistible que el amor
ejercia sobre los jovenes pastores, indolentes, atrevidos y enamoradizos, durante la
estacion del afio y en el retiro adecuados. Este resultado fue especialmente favorecido
porque su forma de vestir era ligerisima o bien simplemente sin ropa alguna, pues a
pesar de que las virgenes debian ir desnudas, cuando vestian, su prenda habitual era
muy escotada y dejaba el muslo descubierto. Por eso la prenda —segun Scaliger- que se
mostraba en el retrato de las ninfas dejaba al descubierto los brazos y los muslos.
Suponia el autor de los Poetices libri septem que el origen de esta indumentaria estaba
en las pieles de las cabras, que colgaban de los hombros, cubrian la espalda y se ataban
alrededor de la parte delantera de la pierna. ;Qué se podria esperar entonces de esa
juventud, libre, bien alimentada, cuyo cuerpo en ejercicio constante se mantenia robusto
y vigoroso?

Pero sera sin duda la praxis teatral de la pastoral dramatica ferrarense que da
comienzo con la Egle de Giraldi Cinzio, la responsable de que las ninfas se conviertan
en morboso reclamo er6tico. Ya volveremos sobre esta cuestion en capitulo aparte, por

“Vestuario teatral y espectaculo cortesano en el Siglo de Oro”, ed. M. de los Reyes Pefia, El vestuario en
el teatro espafiol en el Siglo de Oro, Cuadernos de teatro Clasico, 2000, 36-84.

® La Poesia, seglin Cesare Ripa (citado también por Ramos) seria asi: “Giovane bella, vestita d’azurro
celeste, sopra il qual vestimento vi saranno molte stelle, sara coronata di alloro, mostri le mammelle
ignude piene di latte, col viso inflammato, e pensoso, con tre fanciulli alati, che volandole intorno, uno le
porga la lira, et il Plettro, I’altro la Fistola, e il terzo la Tromba, e non volendo rappresentare i tre fanciulli
per non ingombrare troppo il luogo, i detti strumenti si poserano appresso di essa. Le mammelle piene di
latte, mostrano la fecondita de’ concetti, e dell” inventioni. E pensosa, e infiammata nell’aspetto, perché il
poeta ha sempre I’anima piena di velocissimi moti somiglianti al furore. | tre fanciulli, sono le tre maniere
principali di poetare, cioé Pastorale, Lirico e Heroico”, Iconologia overo descrittione delle imagini
universali, Milano, appresso Gierolamo Bordone & Pietro Martire compagni, 1602. En nuestra fabula,
queda suprimida toda la sensualidad del desnudo y la ninfa aparece asi: “Hizo Prologo la poesia vestido
como nimpha coronada de laurel Trayendo un cornucopia de oro lleno de flores y frutos y en la otra
mano. Una trompa torcida como el lituo antiguo”.

%5 “Come che inqueste sia gia accettato pero uso irrevocabile I'abbigliare le donne alla ninfale, ancora
chelle fossero semplici pastorelle; il qual abito riceve ornamenti e vaghezze assai sopra la loro
condizione”, op. cit., 1989, 29.

66 Scaligerus, lulius Cesar, Juilius Caesar Scaligers Kritik der neulateinischen Dichter: Text,
Ubersetzung und Kommentar des 4. Kapitels von Buch VI seiner Poetik, ed. facs. de lulii Caesaris
Scaligeri, viri clarissimi Poetices Libri Septem, Apud Antonium Vincentium, 1561, por llse Reineke, en
Minchen , W. Fink, 1988, p. 7.1c.
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las controversias que sus derivaciones van a acabar desatando. En cualquier caso, si
volvemos la mirada a Espafia y al aposento conventual de la emperatriz Maria donde
dejamos a las meninas disfrazadas de ninfas y pastoras, la sofisticacion que se adivina
en el corte del vestuario prima sobre la sensualidad més suelta y despeinada de las
figuras femeninas italianas. Al mismo tiempo, gana terreno en esta fabula el elemento
pastoril, que no solo queda cifrado en el escenario, sino también en los numerosos
personajes de dicha condicion: Tirsis (o, a veces, Trisi (sic)), Damon, Coriddn,
Alfebiseo, Aminta y Licio; ademas de las pastoras, Nise, Amarillis, Licoris, Amaranta y
Galatea. Un elenco en modo alguno despreciable que llevara el peso de la obra en su
parte central. Ellas serdn portadoras de flechas y aljaba, y para distinguirse de los
pastores y su tradicional pellico, haran su primera aparicion acompafadas de lebreles.
La obra esta dividida en tres jornadas y un prologo que es una defensa de la Poesia
protagonizada por si misma, al tiempo que recuerda cuén injustamente fue expulsada de
la Republica, cuando tiene la virtud de transmitir ensefianzas morales mientras deleita.
Esta funcion didactico moral de la fabula egldgica es fundamental para la interpretacion
en clave de la obra e incluso le da razon de ser, como tendremos ocasion de observar.
Procederemos ahora a resumir la fabula:

Jornada primera

Enseguida el escenario satirico adquiere funcion en la trama, como ya vimos en el lejano Cefalo
de Correggio (véase mas arriba n. 11), pues tan pronto como aparece Dafne la acotacion reza: “Sale
Dafne siguiendo un ciervo y haciendo ruido por de dentro entre las ramas del bosque que esta formado
junto al monte. Junto al monte se finge haberse metido por ella al rio. Pero Dafne saca el arco apercebido
como para hacer otro tiro con é1” (f. 7v.). Por las palabras que pronuncia Dafne sabemos que el ciervo que
estaba persiguiendo acaba de sumergirse en las aguas del rio Peneo, padre de la implacable ninfa, quien
aparece entonces personificado para quejarse de las ocupaciones excesivamente deportistas que
entretienen a su hija de pensamientos mas propios de su condicién femenina: el matrimonio y fundar una
familia. La identificacion que Pilar Ramos propone entre Dafne e Isabel Clara Eugenia, a quien no cabe
duda que van dirigidas todas las insinuaciones sobre las bondades de la vida conyugal que torpedean al
espectador al comienzo de la obra, creo que puede apuntalarse bien en el caracter deportista de la ninfa,
experta como la infanta en el tiro con arco.

Dafne, cuanto mas me alegraria

verse quebrar el arco y las saetas,

y buscar a tus afios compafiia,

y que los nietos dulces y las nietas

con larga sucesion me celebrasen

en sus obras heroicas y perfectas,

que diversas naciones derivasen

de ti, y el ancho mundo despoblado

del terrible diluvio restaurasen

()

A la mujer le toca solamente

el cuidado de casa y que’l humano
linaje con sus partos acreciente

El cielo te adorna con larga mano

de esta rara belleza y tU en las selvas

la piensas consumir. Oh, Dafne, en vano
ruégote por mi amor que resuelvas

en elegir ligitimo marido

y a la caza y peligros mas no vuelvas. (f. 8v-9r.)

Venus intenta en la siguiente escena convencer a Dafne de que mire con buenos ojos el
abandono de la solteria pero Diana la insta a seguir gozando de su libertad. Dafne le pide licencia para
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seguirla y le ruega que le explique el origen de los juegos Pitios y “como alcanzd Febo tal victoria”.
Venus le cuenta entonces que Febo restaurd el orden matando a la sierpe Piton y que desde entonces se
instauraron los juegos Pitios que “Agora los celebran los pastores / y el mismo Febo y yo les presidimos. /
Venid y gustaréis de sus primores.” Asi se atribuye a pastores la celebracion de dichos Juegos; es decir,
una escena gue se remonta en Gltima instancia al origen de la lirica pitica (como recordaba Minturno®’), y
que en las Metamorfosis (438-451) de Ovidio precede sucintamente al relato de la fabula de Apolo y
Dafne.

La siguiente escena nos presenta a Venus convenciendo a su hijo Cupido para que le vengue de
la traicién de Apolo, quien delatd a Jupiter su adulterio con Marte. Cupido se vengara hiriendo a Apolo
con una flecha de amor por Dafne y a ésta con otra flecha de repulsion a Apolo. Aparecen los pastores
Damon, Trisi, Alfesibeo, Aminta, y las pastoras Nise, Amarilli, Licoris expresandose no ya en tercetos,
que dominaban en los parlamentos de los dioses, sino en las mas humildes redondillas. Los pastores
expresan su regocijo por haber sido librados de la serpiente Pitén y Nise propone buscar en el bosque al
vencedor hasta que le encuentren (en una nueva alusion al escenario): “Todo el monte revolvamos, /
aungue nos cueste sudor, / hasta que al gran vencedor / el rostro hermoso veamos. Alfes[ibeo]: Pastores,
por este lado. / Tirs[i]. Spérate, Alfesibeo, / que’l dios que buscamos veo. / Dam[én]: Hayase en buen
hora hallado.” Agradecen a Apolo la tranquilidad con que ahora pacen sus ganados, y Tirsi introduce la
nota amorosa al agradecerle a su vez su amor por Nise. Conduce entonces Apolo a la comitiva hacia el
fondo del bosque, donde se celebraran los Juegos Pitios: “Ya con sus ninfas mi hermana / rato ha que
esperando queda /donde en(tren) espesa arboleda / se forma una plaza llana; / que este teatro escogemos /
al espectéculo nuevo”.

Jornada segunda.

La acotacion marca que los pastores entran en el bosque cantando un romance pastoril en
alabanza de Apolo (“Venga del altura venturosa™) mientras desde el vestuario suena la masica de varios
instrumentos; vuelven a salir cuando se acaba la mdsica, figurando ahora el escenario ser el centro del
bosque: “Salen todos acabada la musica y siéntanse a repartir los premios que saca Nise ninfa, y los
pastores estan en torno de los Dioses.” Diana y Apolo sentencian que se ha inaugurado felizmente la
celebracién de los juegos en memoria de la victoria sobre Pitén: (Quién se ha adelantado mas que los
demas? ¢Quién tiré mejor del arco? Sentencia Diana que quien mejor lo hizo fue Damén y le regala una
aljaba para que cuelgue de su cuello (30 r.); premia a su vez a Alfesibeo por su ligereza en la carrera; a
Aminta por lanzar la barra 'y a Trisi (0 Tirsi) por sus labios (¢su canto de amor?). Ahora Tirsi y Damon se
disputan el amor de Nise y la pareja de Damon, Licoris, no puede reprimir su disgusto. Aminta confiesa a
Licio que escucho escondido tras una arboleda a Venus tramando con Cupido su venganza en el dios
Apolo. A continuacion, Cupido observa desde el monte, oculto tras las nubes de la “encumbrada cuesta”
cémo Apolo mira a Dafne y aprovecha el momento para lanzarle una flecha de oro, y después otra de
plomo a Dafne. Para aliviar su herida, Dafne le pide a Esfire que traiga agua de la fuente; empieza Apolo
a requerir a Dafne y ésta le evita hasta que Diana le aconseja que se aleje. En una larga escena, Coridon,
enamorado de su compafiera de juegos, como el Carino sannazariano o el Albanio de Garcilaso, se ayuda
de la complicidad de su amiga para ensayar una declaracion amorosa a una supuesta dama esquiva; la
escena, por ser amorosa, se desarrolla en un metro mas noble, la octava:

Hermosos prados a los ojos mios,
aire de suavidad de olores lleno,
manso y sabroso mormurar de rios,
estancia deleitosa, sitio ameno,
arboles apacibles y sombrios,

cielo con agradable paz sereno:
¢con cuales lazos vuestra compafiia
tirando esta siempre del alma mia...

67 Minturnus, Antonius Sebastianus, Antonii Sebastianii Minturni De Poeta, Ad Hectorem Pignatellum,
Viboniensium Ducem, Libri Sex, Venetiis, apud Franciscum Rampazetum, 1559, p. 162. Véase mi
articulo, “Teorias y praxis de la égloga en el siglo XVI”, Poemata minora. Idea de la lirica en el siglo
XVI, ed. M.J. Vega Ramos, (en prensa).
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En un larguisimo diadlogo en tercetos Coridén pronuncia ensimismados soliloquios sobre su amor
desesperado por una pastora desconocida mientras pacientemente le escucha Amaranta; solo hacia el final
le descubre a Amaranta que la declaracion iba dirigida a ella misma y la pastora aguarda a los Gltimos
versos de la conversacion para ceder sorpresivamente a las aspiraciones de su enamorado. Entonces
aparece Dafne, dormida sobre el escenario y Apolo no tarda en descubrirla y expresarle su amor al son del
arpa, como marca la acotacion. La voz femenil de Apolo correspondia a Isabel de Coello, una de las
cuatro hijas del pintor Alonso Sanchez Coello que aparecieron en la representacion. De sus habilidades
como solista (ademas de las de pintora que documenta Palomino), asi como de las Ana de Suazo, que
representaba a Diana, ofrece testimonio Vicente Espinel, como ha recordado Pilar Ramos.®

Un ventecico mormurador

lo gozas y andas todo,

haz el son con las hojas del olmo
mientras duerme mi lindo amor

“Responden las musas en el vestuario con voces y instrumentos”, marca la acotacion:

Hoy, ventecico suave,

has de dar reposo a quien
sabe desvelar mi bien

y adormir mi mal no sabe;
procura td mi favor,

que lo gozas y andas todo,
haz el son con las hojas...

El recuerdo de la égloga mas representable de Garcilaso se da al despertar Dafne y prorrumpir en un grito
de indignada alarma, idéntico al de Camila: “Socorreme Diana” (Eg. I, v. 802); de nuevo la ninfa, como
la Camila garcilasiana (y las Stellinas, Mellidias y Mirtillas de la pastoral italiana, que tratan de huir de la
trampa del satiro utilizando la mentira), engafia a su enamorado, en este caso pidiéndole que le deje acudir
a la fuente, y al momento de verse libre, huye de él.

Jornada tercera

La siguiente escena vuelve a ser protagonizada por pastores: Licoris (pastora enamorada de Damoén)
recrimina a su pareja que esté pendiente de otra pastora, por creer que tomé la corona de Tirsi para la
misma pastora que él (o sea Nise). Después de largas conversaciones en redondillas, ambos se encuentran
con Tirsi y Nise ya casados y deciden reconciliarse. Los demas pastores se unen a la alegre comitiva y les
ofrecen sus parabienes. Otra pareja se confirma cuando llega Alfesibeo en la siguiente escena muy
contento pues ya Amarillis es suya. Entonces Galatea vaticina que una ninfa llegara para poner paz entre
los cuatro dioses:

Pastorcillos, que Isabela
es quien Jove os revela:
en mi cierta profesia
hija sera del mayor
monarca que tendra el mundo,
Felipe de Austria segundo,
de inestimable valor:
Alf[esibeo]: Isabela.
Ga[latea]: Si.
Alf[esibeo]: Oh, quien fuesse
Jupiter tan venturoso
que en aquel tiempo glorioso
ver a Isabel mereciese:

% En su poema “Canto Segundo de la Casa de la Memoria”, de las Diversas rimas, 1591, p. 123, citado
por Ramos, art. cit., p. 30.
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iEl movimiento apresura

de los cuerpos celestiales,

no usurpen a los mortales

tiempo de tanta ventura!
Ga[latea]: Ven, Isabela, y convierte

en dichosa paz la guerra

que en viéndose a ti, la tierra

ha de mejorar su suerte.

Por sus nativos colores

traera parpura el ganado

y este campo si es pisado

de tus pies brotaré flores.

Las plantas que estan de abrojos

y de resistencia llenas

darén lirios y azucenas

si en ellos pone los ojos. (f. 57v. - 58r.)

Alfesibeo invita a los pastores a preparar la feliz celebracion. Unos se van al valle, otros al monte --como
Coriddn, que se va a cortar verdes ramas para adornar el lugar de las fiestas. Aparece entonces Dafne con
el arco roto y entona un lamento en tercetos por verse perseguida por Apolo. Habilmente el dramaturgo
sitla a Coridon en lo alto del monte desde donde otea la persecucion que ya no esta a la vista de los
espectadores y desde alli la describe (en redondillas), como sustitucion de una carrera impracticable sobre
las tablas. Llegan ambos hasta donde est4 Coriddn, y éste se oculta por la proximidad creciente de los
dioses, marcada por la acotacion: “Apolo y Dafne dentro del vestuario. Se oyen de lejos” (f. 61v.).
Coridoén se esconde definitivamente y acuden a escena Dafne en lamento y Apolo en pos de ella; en ese
momento se pone en accion el bofetdn: “Sale Dafne con ramos de laurel en la cabeza y en las manos,
como medio transformada y lanzandose el artificio; cuando dice: “Sacra Dia” se acaba la transformacion”
(f. 62r.).

Ya siento tu piedad, padre: el cuidado
paterno en arbol nuevo me transforma,
iSacra Dia!

Apollo]. iQué es esto, desdichado!
La voz le interrumpié la nueva forma
recibe mis abrazos, tronco amado,
siquiera en esto con mi amor conforma,
dichoso yo pues con mover tus hojas
me has mostrado que dello no te enojas.

Apolo toma un poco de laurel de la ninfa transformada, trenza sus hojas y se corona para entonar
seguidamente un encomio a quienes habran de cefiirla en el futuro: los Habsburgo, llegando hasta Felipe
111, y deteniéndose en los hijos de dofia Maria. Finalmente, Ana de Suazo, vestida de Diana cazadora,
segun cuenta el manuscrito, rasgo las cuerdas de su guitarra y canté el bello soneto X111 de Garcilaso. Los
pastores y pastoras concluyeron la fabula con una danza al son de los instrumentos que suenan ocultos en
el vestuario.

Me he detenido en la descripcién pormenorizada de esta pieza teatral inédita por
varias razones: primero porque se afirma con demasiada ligereza y demasiada
frecuencia que en la segunda mitad del XVI no hay, o la hay muy a duras penas,
tradicion eglogica dramatica. La relevancia del elemento pastoril y el grado de
elaboracion de la obra en general pone sobre la pista de una tradicion eglogica,
desarrollada por iniciativa y en el &mbito privado de la nobleza espafiola, que por
distintos motivos ha permanecido en estado de latencia y hoy esta en buena medida por
descubrir. En segundo lugar, porque de su resefia cabe extraer la clara conclusion de que
su caracter mitolégico no estd en modo alguno refiido con el género eglogico, antes al
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contrario, parece que ambos aspectos quedan perfectamente ensamblados a través de la
funcionalidad del escenario satirico, del texto cantado al son de instrumentos, y del
papel coral y a un tiempo protagonista de los pastores (que ocupan la parte central y mas
considerable de la obra sin alterar la antigua fabula). También porque la trama que estos
protagonizan dista notablemente del papel que adquieren en la pastoral ferrarense,
donde el elemento dionisiaco resulta central, muy al contrario de la orientacidn
moralista de nuestra égloga mitolégica. Persisten, ademas, las intervenciones
monologales y ensimismadas que tienden a huir del didlogo vivaz, muy propio de la
égloga aulica espafiola. Los conflictos de las parejas se resuelven por si solos sin accion;
hay por tanto una falta de atraccion por el enredo de la comedia que si se ha ido
introduciendo cada vez con mas fuerza en la pastoral italiana y contribuird a la mezcla
tragicomica de la polémica obra guariniana.

Estos datos no resultan irrelevantes: podriamos preguntarnos por ejemplo qué
fortuna podian tener representaciones con connotaciones tan eroticas en Espafa a la
altura de finales de siglo, cuando los corrales de comedias eran piedra de escandalo y
motivo de su cierre a causa de la supuesta desvergiienza de las actrices al aparecer sobre
las tablas en habito masculino. En cambio, en el ambito privado de los aposentos de la
Emperatriz viuda, bajo los auspicios de una dama que habia vivido buena parte de su
vida en Praga®, con una fuerte personalidad, con gran ascendencia sobre su afiorado y
regio hermano, austera pero también amante del recreo cortesano, podia resultar
adecuado un entretenimiento de estas caracteristicas, adaptado, eso si, a la castidad
deseable. La obra, ademas, tenia todos los ingredientes propios de la égloga en clave,
pues en ella se aludia a la joven y discreta Isabel Clara Eugenia, al parecer renuente

% Sobre su largo viaje de regreso a Espafia pasando por Italia, puede consultarse de Rafael Cefial, el
“Viaje de la Emperatriz Maria de Austria a Espafia. Con estancia prolongada en las Descalzas Reales”,
Reales Sitios, 20, n® 75 (1983), 45-56. Del mismo autor, la tesis doctoral dedicada por entero a la primera
fase de la vida de la Emperatriz no llega a ocuparse por desgracia de su regreso a Espafia. La estancia de
dofia Maria de Austria prometia ser larga en tierras italianas, adonde habia sido invitada por el duque de
Saboya, como he podido comprobar en la carta del embajador de Venecia, Cristébal de Salazar a Felipe 11
(Simancas, Estado, leg. 1.339, fol. 78), pues al parecer su ilustre hermano requeria las galeras para otros
menesteres de mas urgencia. Por lo visto la Emperatriz se estaba entreteniendo demasiados dias en Viena
y Salazar se queja al rey en la misma misiva del primero de Septiembre de 1581, de la impaciencia que
esta situacion suscita; las causas resultan curiosisimas: “Estos SS. con la detencion de la Emperatriz en
Viena estan con cuidado, de donde no tienen otro aviso mas de que entro alli a los 10 del passado, y
desplazeles mucho que tarde tanto, porque si sobre viene algun agua, los puentes, que tienen hecho por
los lugares de su estado, por donde ha de passar, que es grande de todas las provisiones necesarias, y
recelan, que podria ser no salir de Viena, por que ha venido aviso de Vercelli, donde avia ydo el Duque de
Saboya a ver la ciudadela, que esta en defensa y bien municionada, para de alli yr a visitar su estado, que
a los 14 del passado avia llegado aquel lugar un correo, que passaua en diligencia a Viena con cartas a V.
Mag. Para que la Emperatriz se detuviesse por este afio donde parecisesse mejor y mas a su gusto, porque
las galeras no la podrian servir en el passo por ser necessarias antes a V.Mg.” En la postadata, el
embajador afiade que al parecer por fin Dofia Maria se disponia a salir el 29 de Viena, pues Paulo
Tiepolo, uno de los embajadores que ha de salir a recibirle ha obtenido carta de su aposentador donde
avisa “que los carros con la ropa de la Emperatriz yuan la vuelta de Porto Groaro en el Fruil, para
embarcarla alli y meterla por el Po...”. De todas maneras, dofia Maria se las debidé arreglar para
permanecer solo unas semanas en Italia; el 23 de Septiembre sali6 a su encuentro Cristdbal de Salazar en
Benzon, lleg6 a Padua el 25. Los marqueses de Castiglione se unieron al cortejo imperial en Vencenza.
En el Milanesado se entretuvo poco, del 30 de septiembre estuvo en Verona, el 10 en Brescia, el 3 en
Soncin, el 4 en Lodi, desde donde el 6 partiria a Pavia, donde permaneceria hasta el 8; después pasé a
Alessandria pues no se quiso quedar en Mil&n. EI 12 de Octubre salié hacia Novi y de ahi a Génova desde
donde partiria a Espafia. Elias Tormo (op. cit., pp. 163 y ss.) recuerda por su parte que en Génova
esperaban a la comitiva las galeras de Juan Andrea Doria, con las que llegaron a Barcelona, y mas tarde, y
finalmente, el 7 de Marzo de 1581, a Madrid, después de ocho meses de viaje en los que dofia Maria
recibid la fatal noticia de la muerte de su hija mayor, dofia Ana de Austria, en plena juventud.
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durante largos afios al matrimonio™ y a quien su tia desea animar en esta fabula de
encargo a cambiar de estado para asi ser corona de laurel de un rey y colaborar para
establecer la paz entre las potencias.”* Al morir Felipe 11, la princesa terminé casandose
en efecto con uno de los hijos de su tia Maria de Austria, el archiduque Alberto, para
compartir la soberania de los Paises Bajos. En otro orden de cosas, esa nota triunfal en
clave, aderezada con la nota musical garcilasiana que cierra la égloga, contribuia a
dulcificar la tragedia ovidiana como en la mejor tradicion de sus mas incipientes
modelos italianos, y evitaba ensombrecer la velada a su risuefio auditorio.

No es tan extrafio que Felipe Il tolerara esos entretenimientos entre los suyos. Su
liberalidad de puertas adentro no esta en pugna en absoluto con su caracter reservado
hacia el exterior y su agudisimo sentido del deber. Sus cartas familiares son una prueba
excelente de su caracter: podia asistir tranquilamente a un auto de fe por la mafiana, para
comer con apetito a la una, y escribir carifiosamente a sus hijas al final del dia. Podia
prohibir que representasen mujeres (1587) y no dejar por ello de dispensar una
educacion de cierta liberalidad a las infantas’. Podfa valorar por encima de todas sus
pertenencias su coleccion de reliquias y al mismo tiempo mostrar interés por la pintura
italiana. Por ello y a pesar de la imagen severa que durante muchos afios ha perdurado
del rey Prudente’, la afioranza de sus hijas y el deseo de complacerlas,” corrobora que
nada debio objetar a que las infantas instituyeran una Academia formada por las damas
mas exquisitas de la corte para la representacion de obras teatrales y la recitaciéon de
versos. "> Ademas, su “buen padre”, como firmaba sus misivas, les transmitié el amor a
la naturaleza y los deportes al aire libre: por eso la mayor no solo practicaba el tiro con

" Aqui pueden confluir muchas causas: la interpretacion en clave de la fabula invita a creer que una
infanta cultivada, independiente y discreta como ella, no se contentaria facilmente con cualquier
candidato; por otra parte, Rodolfo, el hijo que dofia Maria que se ofrece como mas serio candidato en la
obra, estuvo varios afios dilatando la decision hasta que al final se neg6 en redondo; en tercer lugar, la
infanta terminaria convirtiéndose en la mano derecha indispensable de su padre durante los Gltimos afios
de su vida, atenazado por la gota y los achaques.

™ “Lo interesante de Dafne es que esta situacion refleja un problema que se estaba viviendo en la corte.
Isabel tenia mas dotes intelectuales y morales para reinar que su hermano, el heredero, y segun algin
embajador, ésta era la razon fundamental por la que Felipe Il no se decidia a casarla.”, art. cit., de P.
Ramos, p. 40. La infanta se presenta en la fdbula como la ninfa destinada a poner paz entre los dioses (0
Iéase naciones): “Galatea: Ven Isabela y convierte / en dichosa paz la guerra / que en viéndote a ti la tierra
/ a de mejorar su suerte.” (f. 57v.)

"2 | iberalidad truncada definitivamente con la amarga noticia de la muerte de Catalina Micaela el 6 de
Noviembre de 1597, y que termind por revertir en el exterior, con la aprobacion de la primera prohibicion
general de la representacién de comedias el 2 de mayo de 1598, que no se levantd hasta después del
fallecimiento del rey, en enero de 1599. VVéase Emilio Cotarelo y Mori, Bibliografia de las controversias
sobre la licitud del teatro en Espafia (1904), Granada, Universidad de Granada, 1997.

" Interpretacion que Gltimamente ha tendido a irse al otro extremo. Esta duplicidad de su caréacter puede
justificar muy bien que en la segunda mitad del siglo XVI la égloga representable, asi como otras
representaciones de caracter aulico, tengan un caracter cortesano y a un tiempo privado muy marcado, la
austeridad del monarca asi lo debi6 favorecer. Todo esto empezd a cambiar con Felipe 111, mucho mas
veleidoso que su padre.

" Recordaré a titulo de ejemplo la carta que escribe, afiorado, desde Lisboa, el 21 de Julio de 1582,
donde explica a Isabel Clara Eugenia y a Catalina Micaela el regocijo que ofrecian a la vista las danzas de
unos “foliones” en la procesion del Corpus Christi. En la misiva del 30 de julio del mismo afio, les
anuncia la pronta llegada a palacio de un elefante desde la India, regalo del visorrey Francisco de
Mascarenhas, mostrandose encantado de que pudieran contemplar semejante mamifero con sus propios
0jos. Asimismo, son constantes las menciones a los achaques y enfados de Magdalena, su ya anciana y
alcohodlica enana. Véanse las Cartas de Felipe Il a sus hijas, ed. Bouza Alvarez, F.J., Ediciones Turner,
Madrid, 1988.

7> Charles Terlinden, Isabel Clara Eugenia, E.P.E.S.A, E. Marisal, Madrid, 19442, p. 32.
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arco, como ya vimos, sino también el tiro con arcabuz, la cetreria y la equitacion. Las
dos hermanas aprendieron todas las danzas de la época (el aleméan, la gallarda) y
organizaron bailes y saraos para las veladas del palacio monasterio del Escorial. No
sorprende entonces que sea en el Escorial donde se conserva un ejemplar (el Unico que
conozco) de la novela pastoril de Jerdnimo de Covarrubias Herrera, Los cinco libros
intitulados la enamorada Elisea, publicada en Valladolid, en 1594, y dedicada a Felipe
I1, aun escrita a buen seguro antes, poco después del fallecimiento en 1580 de su amada
esposa Ana de Austria (carifiosa madrastra de las infantas), pues hay varias alusiones a
este hecho como un suceso reciente. Su libro cuarto estd por entero dedicado a la
disposicion de cinco églogas sin solucién de continuidad, representables, a juzgar por la
especificacion bajo el titulo de cada una de ellas, como si de un elenco se tratara, de las
“personas” que intervienen. No seria muy sorprendente que se tratara de un breve
repertorio ofrecido por el autor a las doncellas mas encumbradas de la corte, para
entretener sus ocios con su escenificacion.

Una generacion mas tarde, el relajado y abudlico Felipe 111, mas propenso que su
padre a los ocios palaciegos (lejos, pero todavia vivo, debia quedar el recuerdo del
descubrimiento con ojos infantiles de las ninfas desde el estrado femenino de las
Descalzas Reales), no tendra inconveniente en que los nuevos infantes pasen al centro
del escenario teatral de obras cortesanas y egldgicas de la mano de Lope de Vega.
Porque la contribucion del rey de la comedia espafiola a la veta teatral egldgica no podia
faltar: ahi esta la “tragedia” de Adonis y Venus, fabula mitoldgica en tres actos situada
en un marco pastoril, que debe ser de los ultimos afios del XVI o primerisimos del
XVII, pues aparece citada en la primera lista -de 1604- del Peregrino en su patria.”® La
obra se ofrece a don Rodrigo de Silva, duque de Pastrana, y fue compuesta para
amenizar un festejo cortesano, pues se toma en su dedicatoria como parangén el Premio
de la hermosura, dado que alguna representacion tardia del Adonis y Venus (tardia con
respecto a su temprana escritura y posible primera puesta en escena) tuvo a su vez los
mas ilustres actores, como puede deducirse de esas palabras preliminares publicadas con
la Décima sexta parte en 1621 (al afirmar del Premio “que se representd... por lo mejor
del mundo, y de Venus y Adonis “que tuvo en otra ocasion las mismas calidades”): el
futuro Felipe IV"" y sus tres hermanos, dofia Ana, dofia Maria y don Carlos, rodeados
de las mas encumbradas damas y caballeros de la nobleza espafiola:

Encareciome tanto Vuestra Excelencia, el dia de aquel insigne torneo, la gallardia, la destreza y
gala con que se represent6 EI premio en la hermosura por lo mejor del mundo, que habiendo de
salir a luz esta tragedia, que tuvo en otra ocasion las mismas calidades, he querido ofrecerla a su
entendimiento y honrarla de su hombre, seguro de que los duefios de su traza, y que con tanta
gracia y gentileza la representaron, dardn por bien empleado mi pensamiento, y mi eleccion por
justa...

’® Morley y Bruerton la sitlian entre 1597 y 1603, en Cronologia de las comedias de Lope de Vega,
Gredos, Madrid, 1968, p .237.

" \éase el prologuillo a la obra en la edicién de Sainz de Robles, Obras escogidas. Teatro, II, Aguilar,
Madrid, 19872, p. 547. Saobre la reelaboracién posterior en EI amor enamorado del motivo de Dafnis 'y
Apolo, contaminado con Psiquis y Cupido y el Amore innamorato de Minturno, véase ahora el excelente
articulo de Francisco Javier Escobar Borrego, Anuario Lope de Vega, XII (2006), pp. 81-112
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Puede que el rétulo de “tragedia” no solo deba atribuirse a la catastrofe de Adonis
(inextricable a su mito de belleza fugaz e inaprehensible desde sus méas remotos
origenes orientales y de esta suerte en buena medida automatizada como tal), puede que
también aludiese a la ultima moda de la tradicion de la égloga representable: acababa de
salir a la luz en las mismas postrimerias del XV1 el libro ya citado de Angelo Ingegneri,
maestro de la puesta en escena de las primeras éperas, donde define la égloga, “piu tosto
che semplice pastorale, tragedia ne' boschi di lieto fine”.” Y para distinguir estas obras
festivas, cortesanas, de las verdaderas tragedias, afiade que “sono spettacoli
maninconici, alla cui vista malamente s'accomoda I'occhio disioso di dilettazione™;"
desaconseja la introduccion de pastores suicidas y pone el acento en su caracter de
espectaculo total, en el cual quedan integrados el aparato (satirico, segun lo describe con
pormenor Serlio), la accion, elemento que en Espafia queda mas desprovisto de
dinamismo, y la masica: “egli € da avvertire che ciascuna favola rappresentativa consta
di tre parti, cioé d'apparato, di azione e di musica."® Acerca de este Gltimo elemento, ya
advirtio6 Menéndez Pelayo que hay algun fragmento cantable y “que seguramente fue
cantado”, como el que pronuncia Hipdmenes antes de entrar en el certamen de la carrera
con la ninfa voladora, y destacd, en general, el caracter musical que domina en toda la
obra, cuya versificacion en frecuentes heptasilabos tiene “en esta pieza de Lope un
caracter clésico y anacredntico muy marcado”®'. Nada més cierto, y mas interesante a
destacar en esta pieza, en que la masica adereza con vehemencia el tratamiento triunfal
del amor y la belleza (“Adonis: ¢Qué es amor? Venus: ;Amor?... Deseo. Adonis: “¢De
qué? Venus: De lo que es hermoso”)®, como por ejemplo, cuando la acotacién sefiala
coémo entonan unas ninfas y pastores con acompafiamiento musical un apasionado canto
sobre el alto precio del amor (como puede ser la muerte), precediendo la entrada de la
bella Atalanta, “detras con una guirnalda de flores”:

Triunfa la hermosura,
vence Atalanta.

Lo que cuesta se estima:
iViva quien mata!

No estiman los hombres
las empresas llanas:
todo lo que es facil
como facil pasa.

Las dificultades
merecen almas.

Lo que cuesta se estima:
jviva quien mata!
Siendo la hermosura
prenda tan alta,

por culpa del duefio

no es estimada.
Atalanta sola,

supo estimarla.

Lo que cuesta se estima;
iViva quien mata!

8 Op. cit., p. 25.

 Ibidem., p. 7.

% Ibidem, p. 26.

81 Obras de Lope de Vega. Comedias mitoldgicas y comedias histéricas de asunto extranjero, Biblioteca
de Autores Espafioles, Atlas, Madrid, 1966, p. 203.

8 Ed.cit. de Sainz de Robles, Acto I, p. 556.
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Pocos versos después se da el descenso celestial de Venus quien, como la acotacion
indica, “baja del cielo en una nube cerrada, de la cual salen muchos pajarillos. Algunos
Cupidillos en la nube. Musica.” Y a continuacion, pronuncia unas octavas reales en un
estilo proximo al recitativo, pues la masica no ha hecho méas que empezar a sonar:

Hipomenes, yo vengo enternecida

de tus ruegos y lastimas, y quiero

darte favor y remediar tu vida

con una industria en que tu bien espero.
Atalanta no puede ser vencida,

porque el viento veloz no es tan ligero.
Sobre los trigos, con destreza extrafia
camina sin doblar la débil cafia...

Terminado su breve diadlogo con Hipdmenes, el ascenso de Venus sigue acompariado de
melodia instrumental: “Subese Venus en la nube al son de musica, y vase Hipdmenes”.
En otro momento, Adonis se duerme en el regazo de Venus, y ella le canta dulcemente
versos de enamorada:

T fuiste incendio de Troya,
de Espafia, Roma y Cartago;
ni ha tenido imperio el mundo
de quien no fueses tirano.

Yo me estaba en mi sosiego,
de mi libertad gozando,

en la deidad de mi trono,

sin pensamientos humanos.

Otros elementos que contribuyen a crear el carécter festivo de la pieza son por ejemplo
la intervencion juguetona de Cupido con Ganimedes y Jacinto, protestando por las
regafiinas de su madre Venus. Y a su vez quita hierro a la muerte de Adonis la subtrama
de los pastores, engarzada a la principal de las deidades gracias a la funcién oracular de
Apolo, que predice en la primera escena la contrariedad de sus amores. Sera Frondoso®®
quien ponga en préactica la venganza de Apolo sobre Venus, al advertir a Adonis de la
presencia del fatal jabali en el monte: asi su amada Camila abandonara la idea de amar a
un dios; aunque la pastora se decida por el paciente Timbreo y su amiga Albania por
Menandro. La desaparicion de ese “monstruo de belleza” ayuda asi a restaurar el
perturbado orden pastoril restandole tragedia a su desenlace.

El escenario satirico sigue apareciendo en la obra aunque no se hace explicito en
las acotaciones como en la anonima fabula eglogica Dafne, ni tan necesario al
movimiento escénico®, porque su accion resulta notablemente més hierética. Hay aqui
un estatismo maés destacado, propio del probable entronque de la égloga teatral espafiola
con el momo palaciego: los pastores estan ahora en la periferia de la trama que se dirime
entre los dioses y su intervencion final es menor aunque significativa. Joan Oleza ha
estudiado muy bien la densidad verbal de las intervenciones, su énfasis y

8 Frondoso, con papel tan estelar en Fuenteovejuna, anuncia aquf el creciente papel activo de los pastores
en la comedias mitoldgicas, herencia probable de la comedia pastoril de la segunda mitad del XVI.

8 El escenario natural queda aqui sobreentendido y aparece solo de vez en cuando en las decripciones que
los propios personajes proporcionan, por ejemplo, cuando Hipdmenes expresa el influjo que la naturaleza
circundante ejerce en su animo, al dar comienzo el acto secundo: “En confusién me ha puesto / ver la
camparfia y plaza / deste bosque sagrado, / de tan diversas gentes coronado. / Las mudas soledades, / de
los pastores nido, / imitan en ruido / las confusas ciudades, / y a sus varios oficios / los arboles se vuelven
edificios.”
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grandilocuencia que atribuye, en una época en la que Lope domina perfectamente el
registro de la comedia, al género cortesano en que se inscribe la obra®. Aunque las
acotaciones no siempre lo marquen es muy posible que los largos soliloquios de la
égloga representable espafiola podrian ir acompafiados muy a menudo de la musica de
algln instrumento.

Lope escribe numerosas piezas de tema mitoldgico y trasfondo pastoril, que sin
embargo estan lejos de inscribirse en el género cuyas huellas vamos rastreando en este
estudio. Ahi esta, por ejemplo, La bella Aurora, compuesta entre 1620 y 1625,
adulterada transposicién de la fabula de Céfalo y Procri®, cuya puesta en escena
suponia Menéndez y Pelayo cercana al estilo recitativo por recuerdo de Il rapimento di
Cefalo de Julio Caccini, precursor de Monteverdi, quien la representd el 9 de Octubre de
1600, en el Palazzo Vecchio de Florencia, con ocasion de las bodas de Maria de
Medicis con Enrique IV de Francia. Sin embargo, poco hay en esta obra que induzca a
pensar en la presencia musical y en la magnificencia lirica® de otras piezas de
contextura dramética mas breve y mucho menos activa, mas préxima al libreto de dpera
propia del Adonis y Venus, y afios mas tarde, La selva sin amor. Las reglas tacitas de la
comedia nueva imperan con tirania en estas piezas, independientemente de la
procedencia de su argumento, por encima de descensos de deidades, vaticinios de
oraculos y apariciones de templos: en EI marido mas firme (de entre 1617 y 1621), sin ir
mas lejos, donde se vuelve sobre la trama operistica paradigmatica de Orfeo y Euridice,
sucede algo muy semejante. Las intrigas en torno a Orfeo y su amada, urdidas por la
falsa Filida y el galan casi cortesano en que se convierte Aristeo, unidas a los dislates de
Fabio, lacayo del protagonista (en su cobarde descenso a los infiernos, o al sustituir
comicamente a la salida de su reino de oscuridad a Euridice en brazos de Orfeo),

8 «Adonis y Venus. Una Comedia cortesana del primer Lope de Vega”, y “La tradicién pastoril en la
comedia de Lope de Vega”, Teatro y practicas escénicas. Il: la comedia, Londres, Tamesis Books
Limited, 1986, pp. 309-324; pp. 325-343.

8 No sin influencia de la modernizacion de la antigua fabula (en la versién de las Metamorfosis de
Ovidio, no del Arte de amar) del viejo Cefalo de Correggio, pues también aqui se convierte el
protagonista en mercader, por influencia de las Genealogias de Boccaccio que sefialdé Tissoni.
Curiosamente, también hay un eco en el didlogo (completamente cdmico: Fabio: ¢ Eres traidora? Aurora:
Traidora. Fabio: ¢Eres vieja y fea? Aurora: Fea), como sucede en algunas comedias pastoriles de la
segunda mitad del XVI que menciona a vuelapluma Teresa Ferrer, “La comedia pastoril en la segunda
mitad XVI...”, Journal of Hispanic Research, 3 (1994-1995), pp. 147-165. Pero la introduccion de tantos
elementos propios de la comedia y ajenos a la antigua fabula, como el principe Doristeo (enamorado de la
dama equivalente a Procris, transformada en la menos mitica Floris), con su lacayo, Perseo, mal consejero
(que aproxima en algin momento esta comedia a la trama de Peribafiez), el gracioso Fabio, que en
ocasiones parece el protagonista de una pelicula de slapstick (una acotacion indica: “Levante el rostro del
plato de la harina todo blanco™), contribuyen a alejar a esta dramatizacién modernizada de la antigua
fabula del género de la égloga mitoldgica. Los recuerdos que podamos espigar de la pastoral italiana
sufren un claro proceso de distanciacion, como el momento en aparecen unas ninfas y los pastores
disputan la conveniencia de protagonizar una escena picante observandolas escondidos, como sucede por
ejemplo en el Aminta. El tratamiento nacional que aqui se ofrece del motivo erético de las ninfas se aleja
voluntaria y explicitamente de la pastoral italiana (Julio: ¢Mirarélas? Anteo: No sé a fe; / dicen que
vuelven cochinos / los hombres Anteo: jQué desatinos! / No hacen mal, Julio. Julio: Pues ¢qué? Anteo:
Si las van a ver desnudas, / vuelven los hombres venados, / que por eso en nuestros prados / hay tantas
seguras mudas; mas si los hombres no son bachilleres ni atrevidos, los dejan con sus sentidos, / sin hacer
transformacion.)

8 Aunque si hay algiin momento de intensa comunién de Céfalo con la Naturaleza, como en las bellas
octavas: “Inmensos montes que a mis tristes quejas / de pefias me prestais duros oidos; / hiedras del del
claro Apolo, verdes rejas / que dais a tantos alamos vestidos; / mar que en escollos barbaros te quejas /
triste de ver tus campos oprimidos / de un monte vuelto en péajaro ligero, / decidle a Floris que sin ella
muero...”.
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rompen la atmdsfera mitica y alejan esta pieza del género eglogico. En el Amor
enamorado (de hacia 1630), dramatizacion de la fabula de Dafne, los pastores que
celebran la muerte de “Fiton” gracias a la certera flecha de Febo, cobran gran
protagonismo en la pieza pues muy pronto se da la transformacion de Dafne en laurel
(se intuye que en el bofeton instalado en el vestuario). La trama se desarrolla desde aqui
tomando como punto de partida la venganza de Diana (por encargo de Apolo) sobre el
inicuo Cupido (Amor enamorado) que enamora al dios del amor de la simple pastora
Sirena. Finalmente, la diosa cazadora rescata a Sirena del palacio del hijo de Venus, y
asi puede esposarse con su amado Alcino. El mayor protagonismo seudopastoril en
estas piezas, paraddjicamente, no parece estar tan en consonancia con el género de la
égloga aulica, donde los pastores aparecen ensimismados y cuya funcién alrededor de
las figuras mitologicas es fundamentalmente coral, cuanto con la comedia pastoril que
se empieza a desarrollar en la trayectoria de Lope a raiz de su estancia en Alba de
Tormes (1590-95), elementos que ahora se trenzan a las reglas no escritas de la comedia
nueva, plenamente arraigadas e impositivas entre la década de los afios veinte y treinta.
Por ello, la derivacidn de la trama descrita en el Amor enamorado, junto a los escarceos
secundarios de Bato (gracioso) y Silvia, contribuyen a desvirtuar la fabula original, para
crear un producto teatral de un género distinto a la obra de un aficionado como es la
Fabula de Dafne, representada en privado por la nobleza varios decenios antes frente al
estrado de Maria de Austria.

Pero en 1627 Lope demuestra no haber olvidado la égloga representable y
vuelve en pleno apogeo del teatro cortesano a poner sobre la escena una obra que
inscribira de forma explicita en el género que nos ocupa y que constituird la primera
Opera estrenada en lengua espafiola: la Selva sin amor. Egloga pastoral. Maria Grazia
Profeti ha editado recientemente esta obra extraordinaria de nuestro gran dramaturgo, y
ha sabido situarla en el ciclo de senectute de Lope, cuando puede apreciarse un cambio
sustancial en su estilo. No ha obtenido el puesto de cronista real que tanto ansiaba y sus
comedias, como puede colegirse en su epistolario, empiezan a ser arrumbadas del centro
de la atencién nacional.®® Es un momento de gran creatividad por parte de Lope, y de
busqueda constante de nuevas férmulas teatrales, como se nos ocurre a titulo de ejemplo
el acercamiento a la tragedia desde los presupuestos de la comedia, en EI Caballero de
Olmedo o més tarde, en EIl castigo sin venganza. Daniéle Becker ha arrojado luz sobre
la singular e innovadora Selva sin amor desde el angulo estrictamente musicoldgico,
que es el que mejor le corresponde, en un articulo desatendido: interpreta la breve
égloga de Lope como un auténtico libreto en el que se muestra la dependencia de las
normas de J. B. Doni, que viajo a Espafia en el séquito del cardenal Barberini en 1626,
cuando pudo entrar en contacto con nuestro dramaturgo.*

8 Profeti cita una carta especialmente significativa de esta tristeza del Gltimo Lope: “Dias ha que he
deseado dejar de escribir para el teatro, asi por la edad, que pide cosas mas severas, como por el
cansancio y afliccion de espiritu en que me ponen... Ahora, sefior excmo., que con desagradar al pueblo
dos historias que le di bien escritas y mal escuchadas, he conocido o que quieren verdes afios, 0 que no
quiere el cielo que halle la muerte a un sacerdote escribiendo lacayos de comedias, he propuesto dejarlas
de todo punto, por no ser como las mujeres hermosas, que a la vejez todos se burlan de ellas.”, en La
selva sin amor. Introduzione, testo critico e note, Alinea, Firenze, 1999, p. 22.

8 «Doni expondria las caracteristicas poéticas imprescindibles para el éxito del espectaculo al mayor
poeta teatral de la corte, Lope de Vega: o sea, una fabula corta de 700 versos poco mas o menos al estilo
de la Dafne de Octavio Rinuccini, de 1594, recién muerto en 1621, pero contemporaneo de Lope.
Dividida la fabula en tres actos, con pocos personajes, de estilo “mediano” segln Aristételes, o sea ni
“infimo” de la comedia farsa, ni “sublime” de la tragedia, para permitir la convencion de la variedad
musical incluso con los didlogos y diios o trios si cabe. Los personajes miticos, fuera del tiempo y el
espacio comun, hacen soportable para el espiritu la ficcion del hablar masico. Se impone el uso de la
versificacion suelta italiana con libres juegos entre los endecasilabos y sus quebrados. Asi, corta'y
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La selva sin amor habia sido programada para celebrar el cumpleafios de la
hermana del Rey, Maria Ana de Austria, el 18 de Agosto de 1627. Pero sucedio que el
rey cayd enfermo y el evento tuvo que posponerse cinco meses hasta el 18 de
Noviembre; este tropiezo conllevd trasladar su representacion de la aislada Casa de
Campo hasta el Alcazar, donde el rey seguia convaleciente. Cosimo Lotti acababa de ser
contratado por palacio como experto hidraulico, pero el florentino estaba ansioso por
demostrar la plenitud de sus habilidades, especialmente como ingeniero teatral, y
conseguir asi una posicion estable: su primera oportunidad llegé precisamente con La
selva sin amor. Aunque ha sido muy desatendida por la critica hasta fechas muy
recientes, se publicé hace ya algln tiempo parte importante de una serie de cartas de
gran interés documental acerca de aquel acontecimiento, que se conserva por fortuna en
el Archivo del Estado de Florencia®. Escribe el Cardenal Giovanni Battista Pamphili
(futuro Inocencio X), que entonces era nuncio papal:

Si fece sabato 18 del corrente la Comedia in musica preparata da molto tempo in qua in Palazzo, dove
intervenne il Re con tutte le persone reali, ecceto il sr. Cardinale Infante, che da due giorni in qua si trova
con alterazione, ma pero tanto leggiera, che si spera ne restara presto libero. Vi furono le dame di Palazzo
e guante tutta la nobilta. La compositione in versi e di Lope de Vega Carpio persona in stile comico molto
stimato in questa Corte... L’Ingenniero delle scene e macchine é stato il Lotti fiorentino che venuto a
questa corte ultimamente. Piglio tal impresa per farsi conoscere da S. M.ta la quale ha mostrato di gradirla
somamente. Sono piaciuti sopra ogni altra cosa gli intermedii apparenti fra queli il mare con vascelli e
diversi mostri marini, la scesa di venere dal Cielo, amore in aria, et il tutto diletto molto non solo per
essere bene messo, ma per la novita di simili macchine non piu usate in questa corte.

La escena, descrita con bastante detalle por el propio Lope en la dedicatoria de la obra
al Almirante de Castilla,* estaba enmarcada en telén de boca, y presentaba en su
apertura un impresionante mar de aguas ondulantes, astutamente simuladas gracias a
largos lienzos en constante movimiento. La escena se hacia mas vivida con peces
saltarines, y sobrenatural, con la elaborada tramoya que permitié la entrada admirable
de Venus en un carruaje tirado por cisnes. A continuacion, como explica el dramaturgo,
para “el discurso de pastores” desaparecidé a la vista de los espectadores el teatro
maritimo “sin que este movimiento, con ser tan grande, le pudiese penetrar la vista,
transformandose el mar en selva”: el viejo escenario satirico, desarrollado ahora hasta
limites nunca sofiados en Espafa, se revela de nuevo indispensable para la salida de los
personajes virgilianos. Una selva que “significaba el soto de Manzanares, con la puente,
por quien pasaban en perspectiva cuantas cosas pudieron ser imitadas de las que entran
y salen en la corte; y asi mismo se vian la Casa de Campo y el Palacio”, o sea el antiguo
Alcézar, donde ahora se hallaba reunida la realeza, palacio que se incendié y quedd
destruido en 1734. La escena boschereccia que da pie a la aparicion de los pastores,

variada, con decorados y sinfonias musicas, la representacion no puede cansar ni al oyente ni a los artistas
siempre que la sala tenga acustica adecuada y no pase de mil asientos!”, en Revista de Musicologia, X

(1987), pp. 517-527, esp. p. 518.

O Para otras cartas véase Whitaker, "Florentine Opera Comes to Spain: Lope de Vega’s La Selva sin
Amor" in Journal of Hispanic Philology, IX (1984), pp.44-66, asi como el apéndice a la citada edicion de
Profeti; la que aducimos en cita estd entre los papeles del Secretariado del Estado, recogida en The
Medici Archive Project.

%1 «|_a primera vista del teatro, en habiendo corrido la tienda que le cubria, fue un mar en perspectiva, que
descubria a los ojos (tanto puede el arte) muchas leguas de agua hasta la ribera opuesta, en cuyo puerto se
vian la ciudad y el faro con algunas naves que, haciendo salva, disparaban, a quien también de los
castillos respondian. Vianse asimismo algunos peces que fluctuaban segun el movimiento de las ondas,
que, con la misma inconstancia que si fueran verdaderas, se inquietaban; todo con luz artificial, sin que se
viese ninguna, y siendo las que formaban aquel fingido dia mas de trescientas. Aqui VVenus, en un carro
que tiraban dos cisnes, habl6 con el Amor, su hijo, que por lo alto de la maquina revolaba”.
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zarandeados del amor al desamor por obra y gracia de las flechas del caprichoso retofio
de Venus, es ahora una imitacién en miniatura de la realidad circundante, que debia dar
la impresion de teatro dentro del teatro, de repeticion en clave de ficcion de la realidad
adyacente a la égloga representada, marco perfecto para los versos encomiasticos de la
realeza que se encontraba entre el distinguido auditorio, puestos en boca de Cupido:

Este es el centro de la fuerte Esparia,
de su misma aspereza defendida;
este es Madrid, aquella la montafia,
de cuyas pefias altas y dispares
deciende perezoso Manzanares;

y de una en otra vega

en si mismo navega,

hasta que besa el pie del edificio
del gran Felipe espléndido solsticio,
que de su luz inaccesible bafia,

y la bella Isabel, gloria de Espafia,
Lirio divino que bajé del cielo

en puro hermoso velo.

etc. (vv. 442- 485)

Otra de las grandes novedades de la obra fue que se represent6 toda cantada y por ello
ha sido considerada la primera dpera espafiola, aunque no hallara continuidad hasta méas
de treinta afios después®. Como en el actual teatro operistico, “los instrumentos,
comenta Lope, “ocupaban la primera parte del teatro, sin ser vistos, a cuya armonia
cantaban la figura los versos, haciendo en la misma composicion de la musica las
admiraciones, las quejas, los amores, las iras y los demaés afectos”. De ahi le puede venir
la segunda parte del titulo que da a su composicion: “Egloga pastoral”, por la
importancia que en las pastorales habian adquirido las partes musicadas. Una carta de
Averardo Medici a Andrea Cioli del primero de Julio de 1627, explica el origen de la
obra en el ingreso como musico de camara de su majestad un italiano llamado Filippo
Piccinini: “Questo ha mosso il Re in curiosita di sentire lo stile recitativo, cosa tanto
nuova in questi paesi che il medessimo Maestro di capella, per altro valentisimo, non ne
ha cognizione. E pero il Piccinini ha preso I’assunto di far la musica. Lope de Vega,
poeta famoso, ha fatto le parole spagnuole, e quando sente cantar i suoi versi con questa
sorte di musica, se ne va in dolcezza.”

La silva, junto al recuerdo gongorino de numerosos de sus versos, de una
estilizacion que ya se anunciaba en la “grandilocuencia” que Oleza advertia en el
“Adonis y Venus”, y que en verdad anunciaba la primera Opera castellana, indica la
superacion definitiva de la humildad estilistica tradicionalmente atribuida a la égloga,
todavia presente en las redondillas de los pastores de la Fabula de Dafne.

%2 \éase de Felipe Pedrell, “L’Eglogue La foret sans amour de Lope de Vega, et la musique et les
musiciens du théatre de Calderon”, en Sammelbéande del Internationalen Musikdesellschaft, 1909-1911,
n° 11, Leipzig, Druck und Verlag von Breitkopf & Hartel, pp. 55-104.
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