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ORFEO, ANFION, TUBAL: LA MUSICA Y SUS INVENTORES
EN TRES DISQUISICIONES MUSICALES DE LOPE DE VEGA
(ARcADIA, EL PEREGRINO EN SU PATRIA,
PASTORES DE BELEN)"

Antonio Sanchez Jiménez

Tan estrecha fue la relacién de Lope de Vega con las artes de su
tiempo que se dirfa que ninguna de ellas le era ajena. Sabemos, por
ejemplo, hasta qué punto fue un gran conocedor y defensor de la
pintura (Portds Pérez 1992 y 1999; Sinchez Jiménez 201 1), sabemos
que us6 en sus obras abundantes iméagenes y referencias escultéricas
(Sénchez Jiménez 2017) y sabemos también que estas aficiones se po-
drian extender hasta tocar artes consideradas menores, como la jardi-
neria (Sanchez Jiménez 2016)L Sin embargo, parece logico pensar que
entre todas las artes a la musica le corresponde un lugar de privilegio,
pues no en vano Lope fue alumno de Vicente Espinel, gran poeta y
musico rondefio de quien dice en el Laurel de Apolo (1630):

querra también que Apolo corresponda

alo que debe al inventor siiave

de la cuerda que fue de las vihuelas

silencio menos grave,

y las dulces sonoras espinelas,

no «décimas», del nimero de verso,

que impropiamente puso

el vulgo vil, y califica el uso?.  (2007: silva L, vv. 700-707)

Esta investigacion ha sido financiada por el Fonds National Suisse de la Re-
cherche Scientifique (ENS), Coopération Internationale, en el seno del proyecto
«Lope de Vega as a Courtly Writer: La Filomena (1621) and La Circe (1624)»
(1ZSAZ1_173356 / 1).

Sobre jardines en la literatura durea, véase Egido 2013, Carreira 2013 y Ponce
Cardenas y Rivas Albaladejo 2018.

Hemos adaptado levemente la puntuacion. Citamos los textos de Lope por pdgina
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En estos versos, Lope alaba a Espinel por su invencién de la décima
(ala que habria que llamar espinela, segun el Fénix), pero también por
haber afiadido el quinto orden a la guitarra, hallazgo que le lleva a
compararlo con Orfeo:

iOh padre de las Musas, docto Orfeo!,
de musicos y cisnes corifeo,
que con las cuerdas nuevas
hoy pudieras haber fundado a Tebas.
(2007: silva I, vv. 719-722)

La figura del legendario musico tracio, antonomasia, a un tiempo,
de musica y poesia, aparece con frecuencia en la obra de Lope y nos
lleva a examinar en este trabajo cémo simboliza en ella la inextricable
unién de esas artes, que también representan dos figuras anélogas, las
de Anfién y Tubal. Tras un estado de la cuestién acerca de Lope y la
musica, y un panorama explicando las posibles direcciones de esta re-
lacién, nos centraremos en estudiar como usa el Fénix las tres figuras
citadas. Estas las examinaremos en su obra en general, pero también,
y més concretamente, en un corpus triple: el formado por tres diser-
taciones sobre la naturaleza y origen de la musica en la Arcadia (1598),
El peregrino en su patria (1604) y Pastores de Belén (1612). Estos textos
no solo tienen en comun el tema musical, sino que se entrelazan con
una serie de relaciones complejas: por una parte, Pastores de Belén es
una palinodia explicita de la Arcadia; por otra, los tres pasajes tratan
el mismo tema bebiendo de fuentes diferentes. Por ello, pueden estu-
diarse como corpus coherente y nos serviran para analizar el modo
en que Lope empled la musica para reflexionar sobre su propio arte y
trayectoria poética. y

Al examinar la importancia de la misica en la obra lopesca, la critica
ha apostado por diversas direcciones. Tal vez la més frecuentada ha
sido estudiar las canciones incluidas en la dramaturgia de Lope, tarea
que tiene, a su vez, diversas vertientes. El primero es la lirica tradicional
(Diez de Revenga 1983; Blecua Perdi-::e_s 2003), con sus fuentes, uso y
otros problemas relacionados (Alin y Barrio Alonso, 1997; Ali-n 19813
1983; 1994). Abarcando todo tipo de canciones, otros estudmsos-se
han ocupado de la funcién de la musica en el teatro de Lope (Porteiro

y nimero de verso, cuando este se indica en la edicién utilizada, o solamente por
pégina, si los nimeros de verso no aparecen.

LA MUSICA Y SUS INVENTORES EN LOPE DE VEGA 159

Choucifio 2008; Flérez Asensio 2012; Porras, 2015; Gilabert 2017;
Avilés Castillo 2017), o de las tonadas que adornan diversas composi-
ciones del Fénix, muy popular entre los musicos de su tiempo. En este
campo destaca el Cancionero musical de Lope de Vega de Miguel Querol
Gabaldd (1986-1991), aunque Mariano Lambea Castro y Lola Josa
(2003: 21-29 7 36; 2005) y Rafael Beltran (2003) se han ocupado de al-
gunos casos particulares, alos que Margit Frenk Alatorre (2004) afiade
algunos novohispanos. De modo semejante, una linea de trabajos exa-
mina versiones musicales posteriores de poemas lopescos (Lépez Ga-
larza 2012; Comellas 2018), o incluso la musica del tercer centenario
de la muerte de Lope (Lépez Galarza 2016). Por tltimo, el interés re-
ciente por la puesta en escena ha producido estudios sobre la musica
en representaciones de comedias lopescas (Sudrez Pajares 2015; Porras
2015; Ryjik 2018).

Esta bateria de estudios ha aclarado de modo decisivo muchas cues-
tiones que hasta hace poco apenas habian sido exploradas, pero en ab-
soluto agotan la tematica de la musica en Lope, que, de hecho, presenta
todavia bastantes misterios por resolver. Algunos de ellos son problemas
de orden mas bien biogréfico, pues necesitamos aclarar todavia, por
ejemplo, cudles eran las dotes musicales de Lope. Y es que en su testa-
mento de 1627 se cuentan «dos instrumentos» (Sliwa 2007: II, 681)
que Joaquin de Entrambasaguas (1967: III, 659) supone violines, los
cuales el Fénix tocarfa «con habilidad nada vulgar». Esta conjetura se
basa en una décima satirica de Gongora, que da la noticia de que a un
loco llamado Valsain le dio por apedrear la ventana de Lope:

En vuestras manos ya creo

el plectro, Lope, mds grave,

y aun la violencia suave

que a los bosques hizo Orfeo,

pues cuando en vuestro museo

por lo blando y cebellin

cerdas rascais al violin,

no un arbol os sigue o dos,

mas descienden sobre vos

las piedras de Valsain. (2009: 548)

Sin embargo, mds que una referencia a un instrumento real, el «vio-
lin» del poema parece una metafora para la poesia —como lo es también
«Orfeo», sobre el que volveremos abajo- y por tanto no tiene por qué
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de su ropa de martas alifiada,
canté un soneto en voz medijo formada
en la arteria bocal, con tanta gracia
como pudiera el musico de Tracia,
de suerte que cualquiera que la oyera,
que era solfa gatuna conociera
con algunos crométicos disones,
que se daban al diablo los ratones.
' (2002: 381, silva [, vv. 64-73)

Aqui la referencia a Orfeo («el musico de Tracia») viene acompanada
de tecnicismos musicales (la gata canta segtin el estilo madrigalesco de
los cromatismos) y de expresiones burlescas, muy a tono con la obra.
De qué fuentes podria haber bebido Lope este tipo de erudicién y por
qué la empleaba lo podemos dilucidar examinando las tres disquisi-
ciones musicales que van a ocupar el resto de nuestro trabajo y que
pertenecen a los tres primeros libros en prosa que publico el Fénix: la
Arcadia (1598), El peregrino en su patria (1604) y Pastores de Belén
(1612).

En el libro quinto del primero de ellos, los amigos de Anfriso, el
protagonista, le llevan a la cueva de la maga Polinesta para curarle alli
de su locura, una melancolia furiosa que le ha sobrevenido al oir que
su amada Belisarda se ha casado por despecho con el vil Salicio. El ca-
mino para alcanzar la curacién y el desengafio pasa por visitar una
serie de salas de la cueva, donde unas figuras alegdricas que representan
a las artes liberales (mds la poesia) le recitan unos versos a Anfriso y le
muestran la decoracién de sus estancias respectivas. Las primeras salas
son las que ocupan Gramdtica, Logica, Retérica y Aritmeética, pero en
la quinta encontramos a la Misica, quien habita una estancia en la que
Polinesta y Anfriso «oyeron varios sones de deleitosa armonia, tanto
que les parecié que estaban en el terreno paraiso» (2012: 629). En esto,
«y, estando casi en éxtasis con la dulzura y diversidad de voces y ins-
trumentos, vieron una gallarda y briosa dama que con un alegre rostro
los miraba y tocando una sonorosa vigiiela los suspendia con los pre-
sentes versos» (2012: 629). Se trata de la susodicha Musica, quien les
recita las octavas siguientes:

Musica Estan todas las cosas naturales
ligadas en cadena de armonia,
los elementos y orbes celestiales,
aunque contrarios en igual porfia.
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corresponder con una realidad biografica®. A esto debemos afadir que
era mucho mas comun tocar la vihuela o, sobre todo, la guitarra, habi-
lidad que parece logica en un discipulo de Espinel y un amigo de mu-
sicos como Juan Blas de Castro®. En cualquier caso, este no es el inico
misterio biografico sobre Lope y ]a muisica que permanece sin resolver,
pues todavia no sabemos como trabajo el Fénix con Jos musicos que
ponian tonada a sus textos 0 los interpretaban. El caso es especialmente
acuciante en lo referente a La selva sin amor, la primera Opera espafiola’,
pero se podria extender a textos menores, como los diversos villancicos
que Lope componia para las fiestas del Caballero de Gracia, a las que
llevaba a los musicos en el coche que le prestaba el duque de Sessa (Lo-
pez Martinez 2017: 289). En cualquier caso, lo cierto es que Lope co-
nocia bien el arte de la musica y podia emplear con comodidad la jerga

musical, como demuestra en este pasaje de La gatomaquia:

Ya que lavada estuvo,
y con las manos que lamidas tuvo,

Goéngora también usé la metéfora musical en otra sétira contra Lope, esta vez re-
ferida a sus romances de juventud: «La musa castellana bien la emplea / en tiernos,
dulces, misicos papeles, / como en pafiales nifia que gorjear (1969: 253, VV. 9 11).
En este caso, el referente es claro: los romances se cantaban.

Lope coincidi6 con Blas de Castro en ¢l destierro de Alba de Tormes (Sanchez Ji-
ménez 2018: 97). A la muerte del musico, ¢n 1631, le dedico una elegia, incluida
en La vega del Parnaso (2015a: 11, 149-175)-

Existen diversos estudios de importancia sobre La selva sin amor. Becker (1987)
ha demostrado su relacién con la teorfa italiana sobre la 6pera, a la que Lope
habria accedido gracias a su contacto con el séquito del cardenal Barberini, en
1626. Por su parte, Profeti (1999) realiza una edicion critica de la obra y Trabado
Cabado (2002) estudia el uso de mitologia en la misma. Por ultimo, Philippe
Meunier lee el texto como una burla de las convenciones de la literatura pastoril,
perceptible en lo que entiende como acumulacion de tépicos manidos y referencias
a los grandes modelos previos (Guarini, Tasso, Garcilaso). Para Meunier (2014:
163, 164 y 165), la imitacion que lleva a cabo Lope en La selva sin amor €5 una
«obra de taracea», un «pastiche» que el Fénix realiza «no sin guasa», con rimas
supuestamente burlescas (Meunier ve burla en la rima «Manzanares» / «mares»,
«de tan hiperbélica como es») y un tono que se acerca al de la «farsa». La inter-
pretacion de Meunier parece excesiva: la literatura durea es imitativa, caracteristica
que ni la acerca al «pastiche» ni implica necesariamente burla, sino, mas bien, ho-
menaje a los modelos previos. Ademas, el género encomidstico es por naturaleza
hiperb6lico; los géneros dureos que se acercan a la farsa son, més que Ja égloga, el
entremés y la comedia burlesca, cuyos recursos son muy diferentes a los que
emplea La selva sin amor (Borrego Gutiérrez y Bermiidez Gomez 1998; Begue,
Mata Indurdin y Taravacci 2013).
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de su ropa de martas alifiada,

cant6 un soneto en voz medio formada
en la arteria bocal, con tanta gracia
como pudiera el musico de Tracia,

de suerte que cualquiera que la oyera,
que era solfa gatuna conociera

con algunos cromaticos disones,

que se daban al diablo los ratones.

(2002: 381, silva [, vv. 64-73)

Aqui la referencia a Orfeo («el musico de Tracia») viene acompanada
de tecnicismos musicales (la gata canta segiin el estilo madrigalesco de
los cromatismos) y de expresiones burlescas, muy a tono con la obra.
De qué fuentes podria haber bebido Lope este tipo de erudicion y por
q].lé la empleaba lo podemos dilucidar examinando las tres disquisi-
ciones musicales que van a ocupar el resto de nuestro trabajo y que
pertenecen a los tres primeros libros en prosa que publicd el Fénix: la
?rgad;‘a (1598), El peregrino en su patria (1604) y Pastores de Belén
1612).

En el libro quinto del primero de ellos, los amigos de Anfriso, el
protagonista, le llevan a la cueva de la maga Polinesta para curarle allf
de su locura, una melancolia furiosa que le ha sobrevenido al oir que
su amada Belisarda se ha casado por despecho con el vil Salicio. El ca-
mino para alcanzar la curacién y el desengaiio pasa por visitar una
serie de salas de la cueva, donde unas figuras alegoricas que representan
a las artes liberales (mds la poesia) le recitan unos versos a Anfrisoyle
muestran la decoracién de sus estancias respectivas. Las primeras salas
son las que ocupan Gramdtica, Logica, Retéricay Aritmética, pero en
la quinta encontramos a la Misica, quien habita una estancia en la que
Polinesta y Anfriso «oyeron varios sones de deleitosa armonia, tanto
que les parecié que estaban en el terreno paraiso» (2012: 629). En esto,
«y, estando casi en éxtasis con la dulzura y diversidad de voces y ins-
trumentos, vieron una gallarda y briosa dama que con un alegre rostro
los miraba y tocando una sonorosa vigiiela los suspendia con los pre-

sentes versos» (2012: 629). Se trata de la susodicha Musica, quien les
recita las octavas siguientes:

Musica Estén todas las cosas naturales
ligadas en cadena de armonia,
los elementos y orbes celestiales,
aungue contrarios en igual porfia.
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Euclides, Arist6teles y Tales
a voces dicen la excelencia mia,
porque sin m{ mover no se pudiera
del universo la voluble esfera.
Consuelo el alma, alegro los sentidos,
esfuerzo el corazon y a las vitorias
animo los medrosos y afligidos,
y canto a Dios sus inefables glorias,
a quien los corazones encendidos
de mi dulzura erigen sus memorias.
Soy la que los espiritus expelo
y oficio de los angeles del cielo.
Las fieras traigo a mi divino acento,
los ciervos escuchandome se paran,
los delfines con blando movimiento
entre el ceruleo mar mi nombre amparan.
La fuerza del orfénico instrumento
(que en esto s6lo mi valor declaran)
detuvo el curso del tormento eterno,
que es dulce en mar, cielo, aire, tierra, infierno.
(2012: 629-630)

Como ocurria con los discursos de las artes anteriores y ocurrird
con los de las siguientes, el poema de la Musica se centra ante todo en
resaltar la excelencia de su disciplina. En la primera octava lo hace
con ideas pitagoricas y, luego, platénicas y neoplatonicas sobre.la ar-
montfa universal y la gran cadena que une todas las cosas del universo
en una discordia concors (Lovejoy 1964). La clave de esta armonia uni-
versal es la musica, afirma la dama, quien apela a la autoridafi de
varios gedmetras griegos —y de Aristoteles— para sostener l~a teorfa de
la musica de las esferas. A esta idea, la segunda octava afiade argu-
mentos mds bien basados en la capacidad para conmover los e}fe-ctos
de la musica, que no solo puede producir diversos estados de énimo,
sino incluso expulsar espiritus malignos del alma, como hacen «los
angeles del cielo»6. Por dltimo, la tercera estrofa prosigue esta linea
con la referencia a la figura mitica de Orfeo, cuya mus1ca'tenia el
poder de mover no ya los 4nimos humanos, sino los de animales y

6 Lope usard esta misma idea a lo divino en Pastores de Belén (2010: 511), como ve-
remos abajo.
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elementos, e incluso los de los habitantes de los infiernos. De hecho,
la Arcadia trae al final una «Exposicién de los nombres poéticos e his-
toricos contenidos en este libro» donde define a Orfeo en referencia a
esta hazafia: «ORFEO: musico famoso que con la dulzura de su lira
suspendi6 las penas del Infierno, de que sacé a Euridice, su esposa.
Mataronle estando fuera de si las sacerdotisas de Baco, que el vino es-
traga mucho el ingenio» (2012: 711). Antes, en la diégesis de la Arcadia,
el legendario musico tracio viene acompanado de otras figuras que
aparecen pintadas en la estancia de Musica:

Cuando acabé estos versos, porque mientras los canté a ninguna
cosa discurrieron los sentidos més que a escucharlos, advirtieron los
pastores lo que en la vistosa cuadra se veia pintado. Alli estaban Lino
tebano, Anfién y Alceo, estupendos profesores de aquel arte celestial
y divino, y el contemplativo Pitdgoras, que advertia en el son que el
agua sobre las piedras hace y los martillos en el yunque. Vianse tam-
bién las tres partes de la musica: arménica, organica y métrica; la di-
versidad de los instrumentos y la correspondencia de los sones, la

armontia de las voces y la proporcién y distancia de sus ntimeros.
(2012: 620)

Estas pinturas confirman la inspiracién pitagérica del pasaje, pero
introducen también a otro de los personajes que nos interesa: Anfién.
Estamos ante uno de los inventores miticos de la musica, segun Polidoro
Virgilio (1550: f. 30r), y ante un personaje a quien Lope también define
en la «Exposicién» de la Arcadia: «ANFION: hijo de Jtpiter y Antiope,
musico tan excelente que movia las piedras, fundando Tebas al son de
sus instrumentos. Lo cierto es que fue tan elocuente que hablando per-
suadia lo que querfa. Apolon. Rod., in Aego.» (2012: 688). Como vere-
mos abajo, es una figura que Lope liga frecuentemente a Orfeo en los
elogios a la musica.

En cualquier caso, la fuente de este pasaje de la estancia de la Musica
no es Polidoro Virgilio, que si que podria haber inspirado al menos
parte de la definicion lopesca?, sino una mas sorprendente: la Visién
delectable de Alfonso de la Torre. Lo demostré J. P. Wickersham Craw-

Polidoro Virgilio (1550: f. 30r) explica que Anfién fue «<hijo de Jupiter y de Anti-
opa», «y también el poeta Horacio dice: Fue asi dicho este Anfién / de Tebas ser
fundador / porque fue muy gran cantor / moviendo con dulce son / los montes y
su rigors, Sin embargo, esta informacién era mostrenca (Ravisius Textor, 1560: 11,
100y 247).
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ford (1915), quien explica que tanto la iconografia de la Musica como
sus octavas son un resumen de este libro del siglo XV, que a su vez
destila su informacién de Alain de Lille y las Etimologias de Isidoro de
Sevilla. Es decir, Lope acudi6 a un texto medieval y muy pasado' de
moda, lo que hace que el citado Crawford comente que en esta oc_as16n‘
el poeta «was sadly lacking in critical acumen» al elegir su fuente (19.1 5
14). Ciertamente, Alfonso de la Torre no era un humgmsta de preftxglo
en 1598, pero las ideas que Lope toma para la Arcadia acerca de la ex-
celencia de la misica estdn basadas en la armonfa de las esferas y en la
retérica de los afectos, conceptos que eran perfectamente actuales a
comienzos del Barroco y que lo seguirian siendo durante décadas. En
cualquier caso, servian el propésito de la digresion de la obra, que era
la de elogiar el arte de la musica. ’ s

Sin embargo, para el siguiente texto que vamos a examinar el F n:ix
eligié una fuente mas actualizada, el Syntaxes_ artis mirabilis (1575). e
Pedro Gregorio, que alimenta una serie de discursos que pronuncian
unos sabios locos en El peregrino en su patria (1604) (Ganzalez—Barrera
2016: 484). El pasaje comienza cuando los protagonistas oyen cantar a
un estudiante loco y reflexionan sobre el «parentesco» del arte de la
musica «con la poesia» (Vega Carpio 2016: 487), tras lo que el demente
les define en qué consiste ese arte:

La misica -dijo entonces el estudiante- pusieron los antiguos entre
las disciplinas liberales. Arist6teles en el octavo c_le_st} Politica, Budeo
en los Comentarios a la lengua griega, Celio Rodiginio en el segundo
libro, tratan y escriben de ella. La musica es una junta y mezcla pro-
porcionada de voces sonoras, graves y agudas. Plutarco en la Vida
de Homero pone un tono agudo y otro grave: el grave en la voz sale
del intimo espiritu y el agudo de la superficie de la boca, como Mar-
ciano dice; del temperamento diverso de las sonoras y heridas nace
la sinfonia y armonia. El objeto del oido es el son y la repercusion
del aire, como lo ensefia Galeno, Aristételes y Plutarco. El son se
hace del acto de alguno en otro y a otro, mediante el golpe que causa
el son mismo. Dos cuerpos se requieren para sonar porque el solo
no hace son. El eco que después de la concusié:r} resulta es aq}A'el
aire impelido contra el lugar cncavo, que resistl_enc_iole que al_h se
desatase, le hizo que se quebrase y retorciese: asi lo tienen Temistio
y Plinio, Ovidio en la Fdbula de Eco y Macrobio en sus Satuma{es.
No es una cosa misma la voz y la palabra; de la palabra tiene el prin-
cipado la lengua, aytidanle las narices, los labios y los dientes, y los
instrumentos de la voz: la garganta, los musculos que la mueven y
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los nervios que desde el celebro traen su fuerza, de quien habla Ga-
leno, De precognitione ad Posthumum. (2016: 487-488)

El pasaje se aleja del de la Arcadia por varios motivos, aunque quizis
el més evidente de ellos sea la abundancia de autoridades griegas y la-
tinas, asi como de taxonomyfas y subdivisiones. Se trata de caracteristicas
que dan al texto un formato mucho més acorde con el estilo académico
del seiscientos. Esta impronta escoldstica se confirma en el pasaje si-
guiente, donde el loco responde a diversas preguntas acerca de los in-
ventores y subdivisiones de la musica:

—¢Quién inventé la musica? -dijo el conde al estudiante.

—Josefo dice que Tubal, nieto de Adén -respondié el loco-, aunque
otros dan la invencién a Mercurio, como Gregorio Giraldo. Filstrato
dice que Mercurio se la dio a Orfeo, y Orfeo a Anfién; otros la atri-
buyen a Dionisio, como Eusebio.

—;En qué se divide la musica?

—En tedrica y préctica -dijo el loco- segiin Boecio; o sea en natural
y artificial, en celestial y humana. La natural celestial es la que se con-
sidera del armonia de todas las partes del mundo, la humana es la que
trata de las proporciones del cuerpo y del alma y de sus partes, porque
todos los movimientos [y] conversiones de los astros Pitagoras, Platdn
y Arquitas no pensaron que se podian hacer sin musica, porque hasta
los mismos edificios quiere Vitrubio, que se hayan hecho con ella.
Dejando la musica celestial y humana, se sigue la artificial, dividida
en instrumentos y érganos musicales. (2016: 488-489)

Como se puede observar, el pasaje también recurre a los ecos pita-
goricos y platénicos que hemos visto en la Arcadia, y también a una
lista de inventores miticos de la musica que no solo incluye a los dos
musicos griegos consabidos —~Orfeo y Anfién-, sino a uno biblico:
Tabal. Estamos ante un personaje que, por cierto, también aparece en
Polidoro Virgilio: «Josefo dice en el primero de las Antigiiedades que
Tdbal, hijo de Lamec, el cual fue muchas edades antes que ninguno de
estos, fue el primero que se dio a la musica y cantd al salterio y a la
arpa» (1550: f. 30v). En realidad, el dato procede de una confusién,
pues en la Biblia Tubal, hijo de Lamek, es m4s bien, «el padre de todos
los forjadores de bronce y hierro», y asi se le describe en el Génesis
(4, 22), mientras que Yubal, hijo de Lamek y de Ad4, es el «progenitor
de los tafiedores de citaras y flautas» (Génesis 4, 21) (Haag, van den
Born y Ausejo 2000: 1972 y 2076). En cualquier caso, y ademés de la
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adicién de este Tubal o Yubal#, y como sefialdbamos arriba, la principal
diferencia entre esta lista y la de la Arcadia es el tono académico: en la
de El peregrino en su patria Lope indica diversas posibilidades y sus
fuentes, lo que aumenta notablemente la complejidad del pasaje. Pese
a ello, y como era habitual en Lope, la erudicién sigue siendo de acarreo:
de Alfonso de la Torre en la Arcadia, de Pedro Gregorio en El peregrino
en su patria.

La siguiente disquisicién de nuestro corpus aparece en un texto que
podemos relacionar tanto con El peregrino como con la Arcadia: se
trata de Pastores de Belén (1612), un libro de pastores a lo divino que
fue el siguiente volumen en prosa que dio Lope a la imprenta tras El
peregrino y que funciona como una palinodia explicita de la Arcadia.
En él, los pastores de Belén proponen diversos entretenimientos y
juegos poéticos, entre los cuales estd el siguiente pie de glosa, propuesta
por Ergasto:

Hoy la musica del Cielo
en dos puntos se cifro,
Sol y la que le pario. (2010: 503)

El propio Ergasto subraya que los versos esconden un juego de pa-
labras sobre terminologfa musical (el nombre de dos notas, sol y la),
juego que lleva a los pastores a explicar algunos detalles sobre la misma,
como son los intervalos de tono y semitono («conjuntas»), y que les
mueve a reclamar su origen israelita (recordemos que quienes hablan
son los pastores de Belén):

«El equivoco estd en que la y sol son puntos del canto, y el conecto es
que el Sol y la que le parid cifran en estos dos puntos toda la musica
del Cielo». «Es el mejor que he visto deste género, dijo Aminadab, y
si ansi fueran los demds, no solo estaban disculpados, pero merecieran
premio». «Veamos, Llorente, cémo los glosas; pero es menester que
adviertas que en todos los veinte signos de la musica no hay més de
seis voces, que son ut, re, mi, fa, sol, la, multiplicadas siete veces en
lo natural, porque en lo accidental, que es por conjuntas. Estas seis y
los nombres de las consonancias fingieron los musicos praticos a su
voluntad para ensefiar con mayor facilidad a sus discipulos, que los
tedricos otros nombres les tienen puestas. Lo que hay de un punto a

8  En Pastores de Belén, Lope se referird a él como Jubal (2010: 510).
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otro se llgma distancia; de los griegos se han deducido estas cosas,
pero infaliblemente tienen més alto principio, y fueron primero nues-
tras». (2010: 503-504)

Tras esta introduccién sigue la glosa en décimas de uno de los pas-
tores, que se hace llamar el Rustico?:

Hoy la muisica del Cielo
en dos puntos se cifré:
sol y la que le pario.

La consonancia divina,
un son de igual perfeccién
que es una y tres puntos so,
que se cante determina
un dio de eterna unién:
por libro, un virgineo velo,
hombre y Dios, uno en el suelo,
compuesto que es ligadura
de dos puntos, en que apura
hoy la musica del Cielo.

Para cantar a concierto,
ala voz la bajé el sol,
y el virgineo facistol
nos dio este punto, cubierto
de su inofenso arrebol;
la humildad que le agradé
es el /a donde bajo;
bajo el Sol, subiendo el la,
que, después que en ella esta,
en dos puntos se cifrd.

Que aunque es verdad que hubo mi,
y re también, del reparo,
porque en mi se vio su amparo,
la clave fue Dios, y ansi
mudose en /a sol tan claro;
canto llano parecid,
tan humilde se mostrd;

9 ?obre)este personaje, que también aparece en la Arcadia, véase Sanchez Jiménez
2013).
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mas echo Dios contrapunto,
viendo en dos puntos su punto:
sol y la que le parié®®. (2010: 504-505)

El poema se sittia en la estética del conceptismo sacro que proponia
ya desde 1605 Alonso de Ledesma (Conceptos espirituales) y que inspi-
rarfa muchos poemas de las Rimas sacras (1614) de Lope, pero ademas
es una técnica muy apropiada para el género de la glosa. En la suya, el
Fénix recoge una serie de tecnicismos musicales (consonancia, puntos,
es decir, ‘notas, compuesto, que explicamos abajo, a concierto, clave,
canto llano, contrapunto) y términos musicales més generales (son, duo,
la, sol, facistol, mi, re), todos los cuales sirven en las décimas para ex-
presar un mensaje teologico: con Ja encarnacién, la armonia divina se
resume en dos seres unidos y consonantes, Jesus (sol, pues es el rey del
cielo) y Marfa (la).

Tras recitarse este poema, los pastores lo comentan encareciendo el
ingenio de su autor, remitiendo a «aquella antigua méaxima de que al-
guna deidad asiste al furor de los poetas, que Platén llamé mania»
(2010: 505) y explicando las misteriosas referencias a la Trinidad (v. 2).
Ademds, Aminadab, quien hace el papel de pastor sabio en la novela,
aclara que «simple llaman los musicos una voz sola, y compuesto la li-
gadura de dos puntos» (2010: 505) y afiade una explicacién detallada
del sentido teoldgico todo el poema:

El primero verso dice que alli apur6 el cantor omnipotente toda su
musica. Luego dice que la humildad de Maria fue el punto la donde
el Sol del Verbo Eterno bajé del Cielo, cifrandose en estos dos puntos
toda su divina armonta. La tercera hace una de las mudanzals] (que
ansi las llama la musica), y concluye con que siendo Dios quien era,
vino al mundo en canto llano, con la humildad y llaneza que le veis
nacido en el diversorio de Belén echando aquel contrapunto de su
divinidad, viendo que el punto de su honor estaba ya en aquellos dos
puntos de la Virgen, Madre de su Hijo, y del Sol de Justicia, Verbo
eterno humanado en ella para conversar con los hombres y redemir
el mundo. (2010: 506)

A continuacion, el pastor Ergasto presenta su propia glosa, que tam-
bién estd en décimas y que también narra el misterio de la encarnacion
con metaforas musicales:

10 Hemos alterado ligeramente la puntuacién de la edicion de Carrefio.
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Cantando el Verbo divino
un alto tan soberano
como de Dios voz y mano,
a ser contrabajo vino,
bajando hasta el punto humano;
que, aunque es de sus pies el suelo
el serafin de mas vuelo
y el mas levantado trono,
bajé por la tierra el tono
hoy la musica del Cielo.

Una Virgen no tocada
toca con destreza tanta
el arpa de David santa;
como la tiene abrazada,
que a todo el infierno espanta,
dos puntos solo tocé:
el bajo a el alto junto,
que, oMo en una pregunta,
con un sf Dios y hombre junta;
en dos puntos se cifro.

De un Fiat comienza el fa
de su obediencia y su fe;
vio Dios el mi, siendo el re
rey y reparo, que en la
Virgen estrella sol fue;
pero, después que nacid,
cifrada en dos puntos vio
la tierra, por su consuelo,
el armonia del Cielo:
sol y la que le parioll. 30

(2010: 506-507)

El poema de Ergasto prosigue en la vena del anterior, pues también
encontramos aqui tecnicismos y términos musicales (contrabajo, punto,
tOi:lO, arpa, bajo, alto, si, fa, mi, re, sol, armonia), pero este pastor presta
mds atencion que su colega a la cuestion de la virginidad de Maria
(v. 11) v, sobre todo, a la escena de la anunciacién, a la que le dedica los
versos finales (vv. 21-30). Resaltemos, ademds, la ausencia en ambos

11 Hemos alterado ligeramente la puntuacién de la edicién de Carrefio.
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textos de Orfeo, Anfidn y los griegos en general, a los que solo se refiere
Aminadab (2010: 506) para negarles su primacia musical, que Pastores
de Belén otorga a los hebreos y que celebra especialmente en el arpa de
David (v. 13).

Sin embargo, las nociones pitagéricas aparecen en el comentario
que el propio Aminadab dedica al poema de Ergasto, en el que distingue
entre musica divina y humana, y, sobre todo, explica que el movimiento
de las esferas produce un «sonido arménico» que los humanos ya no
perciben por estar acostumbrados a ¢, como afirmaba Pitdgoras:

comenzé a engrandecer la musica, diciendo que aun la tedrica della
era ingeniosa y agradable, y que dondequiera que se aplicaba, daba
ocasién a peregrinos concetos. Dijo de las dos maneras de musica, la
una divina y la otra humana; la primera, que incluye en si la elemental,
y la segunda, la instrumental, probandolo con que es imposible que
la maquina velocisima de [los] cielos y elementos tuviese sus vueltas
y movimientos en silencio, y que un movimiento veloz y ordenado
era imposible que pudiese ser hecho sin sonido arménico, y como
de la revolucién de los cielos necesariamente se inferia el sonido, y
que de su grandeza y velocidad serfa muy grande, y su armonia muy
dulce. Porque si los cuerpos que estan cerca de nosotros cuando se
mueven causan sonido, los celestiales, que son grandes y veloces,
claro estd que le tendran mayor. Del movimiento del cielo, que lleva
consigo los planetas, o sea inteligencia, como dicen, hay opiniones
que si no fuese detenido dellos mismos pondria en confusion la fa-
brica del mundo, y que si la naturaleza es grave en parte y en parte
aguda, puesta en debida proporcion, era imposible que dejase de
hacer armonia juntdndose a los estremos. Prosiguié también pro-
bando que como los cielos unos eran en sus movimientos veloces, y
otros tardios, era fuerza que su musica fuese alta y grande [y] que
para que los elementos, siendo contrarios, pudiesen estar juntos sin
destruirse, no podfa ser sin musica. Trat6 de que el supremo Hacedor
de los Cielos les habfa dado al principio tal templanza, que no se ha-
bian jamds destemplado de aquella armonia, y cémo el sol y la luna
y los demas signos y planetas ya cantan tonos alegres y ya tristes,
dédndonos el frio y calor [en] diversos tiempos. Finalmente, dijo que
el sonido de los cielos no quiso Dios que le oyésemos, porque no
quedasen nuestros oidos destruidos y admirados. Aunque Pitagoras
dijo que porque el hombre se acostumbra a este sonido desde que
nace, no le siente, como se prueba con evidencia en los que ejercitan
el martillo, o los que viven entre los que con ¢él labran el hierro o la
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plata}. Afadié también que por la diafanidad de los cielos, donde no
podia quebrarse el aire, decian muchos que no podia ha]:;er sonido
con otras cosas curiosas y filoséficas, que dijo haber leido en djversos’
11bro§. Trat6 luego de la muisica humana, instrumental y aneja a la
de% c'1€lo, como de principio de quien se deriva, y de qué suerte la
misica aguda llama a la grave para que simbolice con ella la especu-
lativa y tedrica, y la activa y préctica. (2010: 508-509)

La idea pitagorica de la armonfa y musica de las estrellas estaba tan
extendida que Carrefio (2010: 509) supone que Lope pudo haberla en-
conFrado en las Etimologias de san Isidoro. Es posible, aunque el propio
Amlnladab asegura que ha sacado la materia para su disquisicion musical
«de diversos autores» (2010: 509), algunos de los cuales debieron de
ser los que consulté el joven Lope en la Academia Real Matematica
dc!nde estudié, segtin sus propias palabras, «el astrolabio y esfera» (To-,
mﬂrlo y Pérez Pastor 1901: 46). Dada la relacién que tradicionalmente
unia la .astronomia y la msica, el Fénix debié de recibir estas nociones
pitagoricas en la Academia, si no antes. En cualquier caso, el pasaje ci-
tado df" Pastores de Belén llama la atencién por su distanci; con el Jde El
peregrino, frente al que da la impresién de ser un resumen que com-
per}dla} un conocimiento mucho ms extenso. Para empezar, estd en
estilo indirecto, cuando hasta el momento la conversacién 'dellos pas-
tores se ha ido desarrollando en didlogos, por lo que resulta evidente
que Lope no queria sobrecargar el episodio con noticias eruditas
citas. De hecho, no encontramos en ¢l ni una sola cita, ni siquiera nom)-’
bres de autoridades, salvo Pitdgoras, aunque el personaje insiste en que

podria aducirlos. Por tltimo, el texto sirve de ilustracion a los poer?qas
que hemos comentado y de preludio a uno que viene a continuacion y
que, por su extension, vamos a tener que resumir y analizar brevemente
Se trata del poema en sextetos liras «Si el cielo es armonia», que
canta la pastora Lucela «en alabanza de la musica» (2010: 509) )’1 gue
comienza poniendo en verso algunas de las reflexiones de Aminadab
En efecto, la pastora parte del presupuesto de que el cielo es armonfa y
los eIeIEtlentos, «musica geometria», lo que hace de la musica un arte
excepcional (2010: 510). A continuacién, Lucela trata el tnico punto
que faltaba en estas digresiones musicales de Pastores de Belén, es decir.
la cuestion de la invencién de la musica: , )

Mas ya se le atribuya
al gran padre Jubal, o Anfién tebano,
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-retamente, la pastora recuerda el episodio de I Samuel 16,
‘1 arpa de David consigue expulsar, gracias a la interce-

spiritus que atormentaban a Satl, virtud que ya re-

la Arcadia (2012: 629-630), aunque sin mencionar a

| poema de Lucela contintia con el referente de David,

>re el tono del salmo davideo para pedir cantos divinos

ariz!4. Asi, solicita canciones adecuadas a las €picas vic-
sjéreitos de Israel o de los dngeles, 0 en general alabanzas

de Dios, como el Magnificat mariano o el Sanctus de los

1010: 511-513). Lucela incluso pide canticos para Cristo re-

1o, los villancicos que se entonan cuando acaba su poema,

o el libro IV de Pastores de Belén. En suma, el texto es una
16n muy adecuada para una disquisicién musical que comenzo,
imente, evocando el problema de la relacién entre griegos y ju-
Es una cuestién que Lucela dirime reclamando las ideas pitago-

5 que hemos visto aparecer en todos estos elogios de la musica,

o la pastora las evoca abandonando el arpa de Orfeo para reivindicar

de David en su lugar.

En conclusién, estas tres digresiones, a las que podriamos haber
aiadido un pasaje de la dedicatoria de El caballero de Illescas que tam-
bién trata de la musica (2015b: 1022-1026), sirven para ilustrar la na-
turaleza de la prosa lopesca y su evolucion, asi como la actitud del
Fénix hacia la musica. Para ello conviene comenzar llamando la atencién
sobre el hecho, evidente, de que las digresiones que hemos examinado
van creciendo progresivamente en longitud, pues a la pdgina y media
que ocupa el canto y estancia de la Musica en la Arcadia responden
unas mas en El peregrino y, finalmente, las varias paginas sobre el
mismo tema que encontramos en Pastores de Belén.

Esta progresion supone, en primer lugar, un sintoma del creciente
interés de Lope por la musica, por una parte, y del aumento de la com-
plejidad de sus fuentes al respecto, por otra. A la sabiduria medieval de
Alfonso de la Torre (Arcadia) le sigue a los pocos afios el compendio
de Pedro Gregorio (El peregrino en su patria) y, finalmente, la compleja
sintesis de diversas autoridades en Pastores de Belén. La inclusién en
esta obra de las glosas sobre términos musicales y de los sextetos lira
en alabanza del arte de la miisica confirma esa impresion, que responde,
ademds, a la creciente apuesta de Lope por la miisica como simbolo de

14 Sobre los salmos y Lope, véase Nitfiez Rivera (2006).
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o0 sea invencion tuya,

Mercurio antiguo, o de la diestra mano
de Pitagoras sea,

y en sus notas y niimeros se vea,

cantar en tu alabanza
no quiero tus principios, ni tus obras,
ni aquella semejanza
que al Cielo tienes, con que puedes y obras
milagros en la tierra,
y en cuanto el mar de polo a polo encierra.  (2010: 510)

Estamos, de nuevo, ante la lista de inventores de Polidoro Virgilio,
con las figuras acostumbradas: Yubal (aqui, «Jubal»), Anfién y Pitdgoras,

y alguna nueva (Mercurio'2), aunque Lope no incluye esta vez a Orfeo
(luego veremos por qué). Aparte del epiteto encomidstico y de la posi-
cién de privilegio que Lucela le concede al patriarca biblico, del pasaje
destaca su cardcter de recusatio, pues la pastora se niega a cantar los
origenes (ya biblicos, ya paganos) de la musica:

Otros canten que, echado
el lesbjo mozo al mar de sus pilotos,
después de haber cantado
a los dioses del agua humildes votos,
hizo su espa[l]da silla
aquel delfin que llevé a la orillal3. (2010: 510-511)

En lugar de dedicarse a los vanos mitos de los paganos (aqui, el alu-
dido es Arién), Lucela se va a centrar en el personaje cuya lira va a sus-
tituir la del desplazado Orfeo: el rey David.

Que yo de David quiero
cantar en tu alabanza el salmo santo
en que al Dios verdadero
ofrece de la voz el dulce canto;
David, cuya armonfa,
cuya arpa los espiritus vencia. (2010: 511)

12 Polidoro Virgilio también cita a Mercurio (1550 f. 301).
13 Hemos alterado ligeramente la puntuacion de la edicién de Carrefio.
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Concretamente, la pastora recuerda el episodio de I Samuel 16,
14-23, en que el arpa de David consigue expulsar, gracias a la interce-
sién divina, a los espiritus que atormentaban a Saul, virtud que ya re-
clamé Musica en la Arcadia (2012: 629-630), aunque sin mencionar a
Dios. El resto del poema de Lucela contintia con el referente de David,
e incluso requiere el tono del salmo davideo para pedir cantos divinos
de diferente cariz!4. Asi, solicita canciones adecuadas a las épicas vic-
torias de los ejércitos de Israel o de los dngeles, o en general alabanzas
de Ia gloria de Dios, como el Magnificat mariano o el Sanctus de los
serafines (2010: 511-513). Lucela incluso pide canticos para Cristo re-
cién nacido, los villancicos que se entonan cuando acaba su poema,
coronando el libro IV de Pastores de Belén. En suma, el texto es una
conclusion muy adecuada para una disquisicién musical que comenzd,
precisamente, evocando el problema de la relacion entre griegos y ju-
dios. Es una cuestiéon que Lucela dirime reclamando las ideas pitagé-
ricas que hemos visto aparecer en todos estos elogios de la musica,
pero la pastora las evoca abandonando el arpa de Orfeo para reivindicar
la de David en su lugar.

En conclusion, estas tres digresiones, a las que podriamos haber
afadido un pasaje de la dedicatoria de El caballero de Illescas que tam-
bién trata de la musica (2015b: 1022-1026), sirven para ilustrar la na-
turaleza de la prosa lopesca y su evolucién, asi como la actitud del
Fénix hacia la musica. Para ello conviene comenzar llamando la atencién
sobre el hecho, evidente, de que las digresiones que hemos examinado
van creciendo progresivamente en longitud, pues a la pagina y media
que ocupa el canto y estancia de la Musica en la Arcadia responden
unas mds en El peregrino y, finalmente, las varias pdginas sobre el
mismo tema que encontramos en Pastores de Belén.

Esta progresion supone, en primer lugar, un sintoma del creciente
interés de Lope por la musica, por una parte, y del aumento de la com-
plejidad de sus fuentes al respecto, por otra. A la sabiduria medieval de
Alfonso de la Torre (Arcadia) le sigue a los pocos afios el compendio
de Pedro Gregorio (El peregrino en su patria) y, finalmente, la compleja
sintesis de diversas autoridades en Pastores de Belén. La inclusién en
esta obra de las glosas sobre términos musicales y de los sextetos lira
en alabanza del arte de la musica confirma esa impresion, que responde,
ademds, a la creciente apuesta de Lope por la mdsica como simbolo de

14 Sobre los salmos y Lope, véase Nifiez Rivera (2006).
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la elevacién espiritual, ya sea con el pitagorismo de los textos citados,
ya con el neoplatonismo del célebre soneto de La Circe sobre el canto
de Amarilis («Canta Amarilis y su voz levanta») (Vega Carpio en prensa:
nam. 313). Por supuesto, este tema estaba en consonancia con los inte-
reses profesionales de Lope, quien a partir de 1609 t.iio en perfilarse
como un poeta sacro, en primer lugar, y neoplatémco: en segundo
lugar (Sanchez Jiménez 2006: 133-181 y 72-79). La sustitucién de los
simbolos e inventores de la musica, los paganos Orfeo y Anfién, por el
hebreo David en Pastores de Belén es otro sintoma del mismo proceso
de elevacién de una materia que Lope consideraba afin, o incluso sin6-
nima, al arte de la poesia: la musica. Al colgar el arpa o lira del poeta
amante, identificado con Orfeo, Lope toma la del rey israeli. Es més, la
lira de David se convierte incluso en la cruz de Cristo, cuyos clavos el
conceptismo transforma en clavijas del instrumento:

Aqui cuelgo la lira que desamo,

con que canté la verde primavera

de mis floridos aflos, y quisiera

romperla al tronco, y no colgarla en ramo.

Culpo mi error, y la ocasion infamo

por quien canté lo que llorar debiera,
que el vano estudio vano premio espera:
ladrén del tiempo con disfraz le llamo.

En otra lira, a cuyo son recuerdas,
dormida musa, en este breve plazo
canta, segura de que el tiempo pierdas.

Templola Amor con poderoso brazo,
que en tres clavijas le subi6 las cuerdas,
y le labré de una lanzada el lazo.

(Vega Carpio 2006: ntm. 23)

En segundo lugar, el crecimiento de las disquisiciones musicales
nos sirve para ilustrar una caracteristica esencial de la prosa lopeslca.
El propio Fénix sostenia en el prélogo de las Rimas que «la amplificacion
es la més gallarda figura en la retérica y que mds majestad causa a la
oracion suelta» (1993-1994: I, 137), expresando su preferencia por un
estilo que Cervantes llamaba «escritura desatada» y que se identifica
con la oratio soluta de Quintiliano (Institutio oratoria, 1X, iv, 19-20),
esto es, un tipo de estilo de impronta conversacional donde son fre-
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cuentes las digresiones (Serés 2004: 90-91). Avalle-Arce (2005: 11) con-
sidera que Lope «hizo de esa figura retérica la «marca registrada» de
su novelistica en general» (2005: 11), como estudiara Sobejano (1983)
en un articulo clasico. Se trata de un rasgo que se aprecia desde el co-
mienzo de su produccién, ya en la Arcadia, donde los personajes se re-
prochan la profusién de comentarios eruditos que insertan en su plética:
«Déjate ahora de revolver Plinios» (2012: 600)15, Como sefiala Avalle-
Arce (1998: 41), este «revolver Plinios se convertird en algo consustancial
a su forma de novelar», pues la prosa lopesca se caracteriza desde la
Arcadia a La Dorotea por sus digresiones eruditas, que llegan al paro-
xismo y a la burla autoconsciente en las Novelas a Marcia Leonarda.
Las disquisiciones musicales que hemos estudiado demuestran no solo
hasta qué punto este rasgo se fue desarrollando, sino también la pro-
gresiva complicacion de las fuentes que lo alimentaban: si al principio
Lope se limitaba a resumir autores pasados de moda y poco prestigiosos,
hacia el final de su carrera la asimilacién de la materia erudita resulta
mucho mds sutil y las fuentes, mas actualizadas y variadas.
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