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A tan solo un mes de la finalización de la edición crítica del Manojuelo Poético-Musical de 
Nueva York2, sus editores nos hemos quedado con no pocos temas abiertos y sembrados de ricas 
sugerencias que requieren ser tratados más allá de los límites del estudio introductorio que 
atiende a los manuscritos y sus copistas; a la suerte del tiempo que hizo posible que el valioso 
repertorio viajara de España a Alemania y de allí a Manhattan; a fuentes poéticas y musicales; a 
reflexiones últimas, en definitiva, sobre los porqués y los juegos entre el sublime arte de la poesía 
y el espiritual de la música. Pero en estas páginas nos proponemos reflexionar sobre el motivo 
que hace posible que el repertorio del Manojuelo neoyorkino presente una asombrosa 
dramatización tanto musical como poética. Como el lector sabrá, llevamos ya publicados seis 
volúmenes del repertorio poético-musical del barroco hispánico, de cancioneros en los que se 
recogen las mejores composiciones líricas para la corte de Felipe III y Felipe IV. Sin embargo, 

                                                
1  Este ensayo se inscribe dentro del proyecto de investigación HUM2007-29143-E/HIST, "Sólo Madrid es 

Corte. La construcción de la corte de la monarquía católica (siglos XVII-XVIII) ", financiado por la 
Comunidad de Madrid. 

2  Manojuelo Poético-Musical de Nueva York. Edición crítica y estudio interdisciplinario de Lola Josa y 
Mariano Lambea, Madrid, Consejo Superior de Investigaciones Científicas. Aparecerá publicado a lo largo de 
2008. Con este volumen retomamos la colección "Cancioneros Musicales de Poetas del Siglo de Oro" que en 
el año 1975 el Departamento de Publicaciones del CSIC inició de la mano de Miguel Querol. 

mailto:lolajosa@ub.edu
mailto:lambea@bicat.csic.es


160 Lola Josa y Mariano Lambea 

Revista sobre teatro áureo ISSN: 1911-0804 Número 2, 2008 

hemos de decir que lo que ha diferenciado este repertorio del resto es que en éste hemos 
encontrado, excepcionalmente, monólogos en recitativo, fragmentos de zarzuelas convertidos en 
tonos humanos, damas que rompen su silencio y aprovechan todos los resortes de la voz y del 
canto para burlarse o arremeter cruelmente contra la tiranía de Amor, que ha osado convertirlas a 
ellas, las inalcanzables y desdeñosas de la lírica áurea, en esclavas de su séquito, sabedoras como 
son de su superioridad ante el propio dios. A excepción de las composiciones a cuatro voces que 
muestran la misma estructura e idéntico estilo que las obras del Libro de Tonos Humanos o del 
Cancionero Poético-Musical Hispánico de Lisboa, nos sorprenden los dúos y las piezas a solo 
con un estilo musical más evolucionado técnicamente. Pongamos dos ejemplos bien elocuentes: 
«¡Ay, que me río de Amor!»3 y «¿Quién significa mejor…?», piezas ambas extraídas de la 
zarzuela Los juegos olímpicos de Agustín de Salazar y Torres, y de la que, pese a no haberse 
conservado la totalidad de su música4, podemos escuchar parte de sus versos gracias a la 
inspiración de Juan Hidalgo5. 

«¡Ay, que me río de Amor!» está compuesta con versos del inicio de la segunda jornada de 
la zarzuela para los que el músico escribió una melodía bellísima en las dos secciones que la 
conforman (coplas y estribillo), y resulta tan hermosa que no cansa la interpretación del estribillo 
después de cada copla —así consta en el manuscrito—; práctica que, como sabemos, no es muy 
habitual en este género poético-musical. La intención lírica fue componer una obra con la que 
exaltar el poder humano sobre la tiranía de Amor gracias al humor y la risa. Por esta causa, el 
poeta-compositor se sirvió de los maravillosos versos que dice el personaje de la graciosa Siringa 
para desmitificar —según era preceptivo en la Comedia Nueva— la seriedad y, en consecuencia, 
la esclavitud con que su señora, Enone, se enfrenta a Amor. En la zarzuela, justo tras la última 
vez que se canta (según nuestro testimonio) "¡Ay, cómo río de Amor!", se inicia el dúo con 
Enone cuya intervención arranca con "¡Ay, cómo lloro de Amor!". A partir de ese momento, el 

                                                
3  Véase la grabación sonora de «Ay, que me río de amor» en la URL (detalles en el índice de la revista). 
4  Agustín de Salazar y Torres. Los juegos olympicos, comedia famosa. Sevilla: Francisco Leefdael, 1701-1727. 

Véase Louise K. Stein. Songs of Mortals, Dialogues of the Gods. Music and Theatre in Seventeenth-century 
Spain. Oxford: Clarendon Press, 1993, p. 367. 

5  Luis Robledo editó otro tono compuesto por Hidalgo como hipertexto de versos de la zarzuela de Salazar y 
Torres. Se trata de «Tened, parad, suspended, elementos» que, como se puede apreciar por el íncipit mismo, 
guarda estrecha relación temática con «¿Quién significa mejor…?», dado el interés que dicho tema adquirió 
en el barroco, tal y como comentaremos más adelante. Para la edición de esta obra véase Luis Robledo Estaire 
(ed.). Tonos a lo Divino y a lo Humano en el Madrid Barroco. Madrid: Fundación Caja Madrid – Editorial 
Alpuerto, 2004, pp. 52 (texto y comentarios) y 81-84 (música). 

http://www.uqtr.ca/teatro/teapal/TeaPalNum02Rep/cssmed/1queMeRio.pdf
http://www.uqtr.ca/teatro/teapal/TeaPalNum02Rep/cssmed/2significa.pdf
http://www.uqtr.ca/teatro/teapal/TeaPalNum02Rep/cssmed/1queMeRio.mp3
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dúo entre la graciosa y su señora avanza vertebrado por un canto de contrarios tan efectista que 
podría considerarse uno de los primores de la zarzuela barroca, por aunar, de manera ejemplar, 
voluntad y logro estético del arte y del pensamiento del siglo XVII, fundamentados, 
esencialmente, en la reversibilidad con todos sus matices y posibilidades. Sin embargo, el poeta-
compositor de la pieza apostó, como decíamos, sólo por el registro humorístico y desmitificador 
para asombrar a un oyente poco acostumbrado a escuchar los triunfos humanos sobre el dios 
tirano6. El contrapunto de Enone, representante del registro tipificado por la tradición clásica del 
lamento amoroso, se silencia para resaltar la carcajada lírica sobre Amor. Ésta es la razón por la 
que se convierte la primera estrofa de la zarzuela en el estribillo de la composición, para irlo 
repitiendo, íntegramente, a modo de risa imposible de contener. Tengamos en cuenta que la 
comedia barroca jugó con todas las posibilidades de la voz viva y la música no podía ser menos7. 
Es el momento en el que, en nuestra cultura, la música y el verso se escenifican con todas las 
consecuencias de la dramatización. 

La segunda obra es una exaltación de una propuesta cosmogónica introducida en la 
Península Ibérica en el siglo X, difundida mediante una traducción de la escuela de Córdoba, y 
que en vida de Lope de Vega cobró vigor hasta consagrarse; nos estamos refiriendo a la teoría del 
Amor como quinto elemento atribuida a Empédocles, según la cual tierra, agua, aire, fuego, amor 
y odio son, como recuerda León Hebreo, citando a Aristóteles, "los seis factores cuya 
combinación da lugar a todas las formas del mundo de la generación y corrupción"8. Hidalgo, 
para este diálogo entre los cuatro elementos que debaten líricamente cuál de ellos representa con 
mayor rigor al quinto, Amor, compuso una pieza extensa, repetitiva, ya que ningún elemento 
consigue, finalmente, triunfar sobre otro, porque se impone el poderío de Amor. Se trata de una 
composición fácil de cantar, sin necesidad de grandes virtuosismos vocales, de líneas melódicas 
flexibles, que cuenta con la peculiaridad de ser un continuo diálogo musical para cuatro tiples, 
fiel reflejo del diálogo poético. En el caso de esta obra, el poeta-compositor trabaja con los versos 

                                                
6  No sería del todo exacto, por lo tanto, sostener que Hidalgo compusiera igual melodía para que dos personajes 

de distinta condición social (la criada y su señora) expresaran sus actitudes contrapuestas ante el amor. Es 
evidente que Hidalgo compuso sólo su música para la graciosa y ensalzarla, en su aislamiento, como solista. 
Cf. con María Asunción Flórez. Música teatral en el Madrid de los Austrias durante el Siglo de Oro. Madrid: 
ICCMU, 2006, p. 460. 

7  Aurora Egido. Fronteras de la poesía en el barroco. Barcelona: Editorial Crítica, 1990, «La poética del 
silencio en el Siglo de Oro. Su pervivencia», p. 65. 

8  León Hebreo. Diálogos de amor. Traducción de David Romano; introducción y notas de Andrés Soria 
Olmedo. Madrid: Editorial Tecnos, 1986, p. 29. 
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que cantan las ninfas Casandra y Enone, casi al término de la segunda jornada de la zarzuela, ante 
el rey de Troya, aunque la intención poético-musical haya sido, en este caso, crear un tono para 
cuatro tiples en el que cada uno de ellos representa un elemento de la naturaleza cantando el 
triunfo de Amor. Las trazas compositivas han hecho posible que el coro de ninfas se transformara 
en una pieza única, de un lirismo sobrecogedor, cuya función es exaltar la reposición literaria de 
un quinto elemento (superior a los cuatro tradicionales) al que rindieron culto y veneración 
muchísimos poetas del siglo XVII español, y valga apuntar que "no sólo como aprendices de 
filósofos o como seres racionales dotados de envidiable ingenio, sino como simples galanes 
prendados de mujer hasta los huesos"9. 

Asimismo, de la zarzuela de Juan Bautista Diamante titulada Alfeo y Aretusa10 contamos 
con otro tono, «¡Ay, desdichada,…!», puesto en música, también, por Hidalgo, quien logra para 
los versos una melodía delicada, íntima y hermosa que, en su inicio, nos remite a dos 
características esenciales del lamento musical: la interjección y el descenso melódico por grados 
conjuntos11. El poeta-compositor de la pieza trabajó con un lamento musical culto de la zarzuela 
que es, además, la escena más conmovedora de la que podríamos denominar semi-ópera12, al 
tratarse de la manifestación de la desolación y la impotencia que siente la ninfa Calixto "víctima 
de los dioses y de la lujuria de Júpiter —ante la incomprensión e indiferencia del resto de las 

                                                
9  Agustín De la Granja. «El amor, quinto elemento. (En torno a Lope de Vega)». En: J-P. Étienvre (ed.). Les 

quatre éléments dans les littératures d’Espagne (XVIè-XVIIè siècles). Paris: Presses de l’Université Paris-
Sorbonne, 2004, p. 255. 

10  Juan Bautista Diamante. Comedias […] Segunda parte. Madrid: Roque Rico de Miranda, 1674, pp. 34-35. De 
esta zarzuela de Diamante, comenta Kazimierz Sabik: "en el caso de Alfeo y Aretusa la mitad de la obra es 
cantada y, cosa más bien rara en cuanto a la música teatral del siglo XVII español se refiere, se han 
conservado fragmentos de la partitura". Kazimierz Sabik. «Juan B. Diamante y su teatro en la corte de Felipe 
IV y Carlos II (1659-1687)». En: Jules Whicker (ed.). Actas del XII Congreso de la Asociación Internacional 
de Hispanistas (Birmingham, 21-26 de agosto de 1995). University of Birmingham, 1998, tomo III, p. 209. 

11  Véase Mila Espido-Freire, «Los lamentos hispanos como tópicos semánticos en comedias palaciegas del 
XVII». En: Campos interdisciplinares de la musicología (V Congreso de la Sociedad Española de 
Musicología), Madrid, Sociedad Española de Musicología, 2002, vol. II, pp. 1140-1142: "Los Lamentos en 
las semi-óperas transcurren en una escena campestre y son interpretados por alguna ninfa o personaje 
mitológico que canta su pena de amor en este contexto. En Alfeo y Aretusa la escena más conmovedora es el 
juicio a la ninfa Calixto, víctima de los dioses y perseguida por el lujurioso Júpiter. Las otras ninfas asisten al 
castigo de la joven, insensibles a su pena y soledad, cantadas en ‘¡Ay, desdichada de quién!’ […] En su 
Lamento, Calixto llora por su destino cruel que le arrebata todos los honores como heredera de un reino." 

12  Ibidem. p. 1142. 

http://www.uqtr.ca/teatro/teapal/TeaPalNum02Rep/cssmed/3desdichada.pdf
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ninfas—. El poeta-compositor quiso rescatar del silencio y conferirle voz y armonía a este 
conmovedor lamento causado por la angustia de un trágico destino devastador, suprimiendo toda 
huella escénica y dialógica tras los intensos versos de Calixto, y aprovechando, a su vez, la fuerza 
de las claves míticas y poéticas que este lamento, en sí, posee del tópico dramático barroco del 
rey tirano por amor13. 

Y como último ejemplo, referiremos «Pajarillo que cantas ausente», villancico de la fábula 
puesta en música titulada Eurídice y Orfeo de Antonio de Solís y Rivadeneyra14, con música de 
Cristóbal Galán, quien nos ofrece una pieza bien compuesta y mejor lograda, de melodía que 
fluye con suma naturalidad en movimiento ondulatorio, fraccionada, a veces, en pequeñas células 
que agilizan el discurso, y con buen contraste entre ambas secciones, y buen diálogo, también, 
entre la voz y el acompañamiento. Poeta y compositor se sumaron al reto histórico de poner a 
prueba escénicamente, y con convicción, el poder de la música. Del mismo empeño nació 
L’Orfeo (1607) con música de Claudio Monteverdi y parole de Alessandro Striggio, y no es 
casual que tanto aquélla como esta obra compartan el mismo mito como tema, puesto que Orfeo, 
además de ser en occidente el héroe musical por antonomasia, quien personifica la habilidad de la 
poesía, el hermanamiento entre música y elocuencia15, se convirtió en el siglo XVII en el mito 
que representaba la última finalidad del arte al llevar implícito el amor, la belleza, la armonía de 
la naturaleza y la muerte: 

It is the myth of the artist’s magic, of his courage for the dark, desperate plunge into 
the depths of the heart and of the world, and of his hope and need to return to tell the 
rest of us of his journey.16 

Tengamos en cuenta que una de las manifestaciones más genuinas del Renacimiento 
italiano se centró en la reivindicación de la gesta órfica con la Favola di Orfeo de Angelo 
Poliziano, en 1494; obra con la que se quiso infundir nueva vida al mito, tras las apariciones 

                                                
13  Lola Josa. «Las claves míticas y poéticas del rey tirano por Amor de "La Estrella de Sevilla"». En: Ronda, 

corte y galanteo en el teatro del Siglo de Oro español (Actas del I Curso sobre teoría y práctica del teatro, 
Granada, 7-9 noviembre, 2002). Roberto Castilla Pérez (ed.). Granada: Universidad de Granada, 2003, pp. 63-
85. 

14  Antonio de Solís [y Rivadeneyra]. Eurídice y Orfeo, (BN Ms. 16419), f. 9. Este tono humano fue cantado por 
Manuela de Escamilla en una representación que se hizo en el Retiro, según refiere Stein. Op. cit., p. 390. 

15  Juan José Pastor Comín. Cervantes: música y poesía. El hecho musical en el pensamiento lírico cervantino. 
Vigo: Academia del Hispanismo, 2007, p. 275. 

16  Charles Segal. Orpheus. The myth of the poet. Baltimore: The John Hopkins University Press, 1989, p. 198. 

http://www.uqtr.ca/teatro/teapal/TeaPalNum02Rep/cssmed/4pajarillo.pdf
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medievales del personaje. Y es esta pretensión la que nos permite considerar esta obra de 
Poliziano como un bello y convincente preludio, no sólo de lo que iba a ser la ópera italiana a 
principios del siglo XVII, sino de la trascendencia de Orfeo en la conjunción de poesía y música, 
pues en el mismo año de 1600, Giulio Caccini y Jacopo Peri nos brindan sus Eurídices con igual 
libreto a cargo de Ottavio Rinuccini; en 1607, aparece el mencionado Orfeo de Monteverdi y 
Striggio; en 1616, Domenico Belli escribe el entremés musical Orfeo dolente y tres años más 
tarde, en 1619, el titulado La morte di Orfeo; en 1638, Heinrich Schütz compone el ballet Orfeo e 
Euridice, y en 1647, Luigi Rossi, con libreto de Francesco Buti, representa su magnífica ópera 
Orfeo en el Palais-Royal de París, bajo los auspicios del cardenal Mazarin17. Y larga vida seguirá 
teniendo Orfeo de la mano de Charpentier, Telemann, Gluck, Haydn…, hasta llegar, si queremos, 
a nuestros cineastas contemporáneos que vienen a sumar el séptimo arte a los de la música y la 
poesía. 

Al hilo de lo que venimos comentando, imaginemos cuánto ha permitido aportar 
formalmente la leyenda de este mito a la poética hispánica del barroco, anhelante como estaba de 
jugar con todos los resortes de la voz viva y que, por otra parte, disponía de una fórmula teatral 
como la de la Comedia Nueva, al servicio de un texto dramático entendido, en parte, como 
poema; fórmula teatral que, a su vez, se fue beneficiando de la mixtura sensitiva a la que 
terminaron aspirando los artistas del XVII, para que el oído cediera sus funciones a la vista y ésta 
pudiera identificarse con aquél, los trazos con la voz y ésta, con todo, al tiempo que ponía a 
prueba sus propios límites y funciones. Es muy significativo que Calderón de la Barca, el poeta 
dramático de quien dependió la creación y el asentamiento de la llamada fiesta teatral cortesana, 
considerara esta como resultado de la conjunción del conceptismo poético y el alma de la música, 
enfatizado todo por el marco de las artes plásticas18. A tenor de este dato, si recordamos que 
comentábamos antes que la característica más importante de este repertorio es su intensidad 
dramática, ¿sorprenderá que la mitad de los poetas que hemos podido identificar sean fieles 
discípulos de Calderón? Agustín de Salazar y Torres formaba parte de la llamada escuela 
dramática calderoniana, y fue el propio Calderón de la Barca el que aprobó, el 20 de enero de 
1681 (cuatro meses antes de morir), el primer volumen de la Cythara de Apolo; Antonio de Solís 
y Rivadeneyra también siguió el magisterio de Calderón, y junto con él recreó Il pastore Fido de 
Giovanni Guarini; Juan Bautista Diamante pertenecía, asimismo, a la escuela calderoniana, 

                                                
17  Véase Pierre Brunel. «Las vocaciones de Orfeo». En: Bernadette Bricout (comp.). La mirada de Orfeo. Los 

mitos literarios de Occidente. Barcelona: Editorial Paidós, 2002, p. 61. 
18  Véase Flórez. Op. cit., p. 491. 
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siendo uno de los poetas dramáticos de más éxito en su época porque supo, como sólo el maestro 
sabía hacerlo, servirse de la escenografía y la música en beneficio del contenido poético: 

Al estudiar el teatro de Diamante en su variante zarzuelística, representado tanto en la 
corte de Felipe IV como en la de Carlos II, nos hemos podido dar cuenta de sus 
principales características. Es un teatro que junto a los intentos de introspección 
psicológica de la naturaleza humana, centrados en el sentimiento del amor, plantea 
una serie de cuestiones transcedentales que conciernen sobre todo al individuo y su 
problemática vital, existencial. Surge, sobre todo en la obra maestra del teatro 
cortesano de nuestro autor Alfeo y Aretusa, el problema filosófico-teológico de la 
libertad-destino, el tema ético-moral de "vencerse a sí mismo" y el fundamental (para 
el hombre barroco español) problema del desengaño. Teniendo en cuenta la eficacia 
de la transmisión de los contenidos líricos, político-ideológicos o ético-morales, 
Diamante echa mano del recurso a la escenografía y la música. Combinando estos 
elementos, integrándolos en un conjunto, intenta realizar, tras su maestro Calderón, el 
ideal de un teatro total, tanto ideológica como estéticamente, en la corte española de 
la segunda mitad del Siglo de Oro.19 

Por último, Alonso de Olmedo que trabajó en obras del propio Calderón. Pero, ¿cuál era el 
propósito de ese fervor por conjugar el conceptismo poético y el alma de la música defendido por 
el genial Calderón y acatado con excelencia por sus discípulos? Mover los afectos:  

provocar en el espectador un impulso emotivo más que racional, objetivo perseguido 
por todo el arte barroco, que busca conmover el ánimo del espectador a través de los 
sentidos. Y para conseguirlo los pintores no dudan en acentuar toda la carga 
"patética" de su obra a través del color y la composición, los dramaturgos se apoyarán 
[…] en la fusión de música, literatura y pintura, artes las tres dirigidas especialmente 
a los dos sentidos a los que en el Barroco se concede mayor preponderancia: la vista y 
el oído.20 

Por esta razón, podemos encontrar un poema en el que, asombrosamente, mientras las 
necesidades líricas se sobreponen de un modo explícito para realizar el tono humano, se 
expresan, al mismo tiempo, vertebradas por el paradójico afán de silencio. De ahí que sea la 
mesura que no tuvo Orfeo la que se le exija al ruiseñor, el símbolo del bello canto por excelencia 
en occidente: 

Calla, que, en ley de prudente, 
de la ausencia el rigor, 

                                                
19  Sabik. Op. cit., p. 210. 
20  Flórez. Op. cit., pp. 134-135. 
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el no buscar el alivio 
es el alivio mayor. 

(nº 34, vv. 25-28) 

Hemos de añadir que este renacimiento de Orfeo hubiera sido impensable sin la corte. 
Fijémonos en el hecho de que Antonio de Solís escribiera su comedia mitológica Eurídice y 
Orfeo durante su período de notoriedad en la corte21, y que la creara bajo los parámetros de la 
magnificencia escénica del Palacio Real —según uno de los dos testimonios conservados22—, al 
modo con que nació L’Orfeo de Monteverdi y Striggio, al calor de una fiesta cortesana en la corte 
de los Gonzaga. En el caso de España, además, es al amparo de las representaciones para la corte 
donde empieza a crearse un teatro musical23, y es, precisamente, gracias a un teatro entendido 
como espectáculo —el mismo para el que se escribe la Comedia Nueva— por el que nacen 
géneros musicales breves como el baile dramático, la mojiganga dramática y la jácara 
entremesada24. Y es que no sólo Orfeo como exponente de la unión del conceptismo poético y el 
ánima de la música, de la muerte y el silencio, del amor y sus dolencias, sino que el resto de 
representaciones poético-musicales sólo pudieron gestarse desde el "efímero de Estado"25. Díez 

                                                
21  Frédéric Serralta. «Nueva biografía de Antonio de Solís y Rivadeneyra en el tercer centenario de su muerte». 

En: Criticón, 34 (1986), pp. 51-157. 
22 Ibidem, pp. 79-80. 
23  Flórez. Op. cit., p. 491. 
24  Del primer tipo, el Manojuelo cuenta con tres: el baile «¿Quién son aquellos villanos,…?» (nº 8), con música 

de Juan Hidalgo, tiene como fuente uno de los ejemplos más esclarecedores de lo que venimos comentando, 
puesto que en la Cythara de Apolo, Agustín de Salazar y Torres escribió una "definición de los celos" en un 
perfecto villancico y, folios después, nos reserva otro testimonio que resulta ser un baile con una coreografía 
muy bien medida y cuidada, acompasada por un dúo mixto que abre el juego de la seducción y del recelo 
amoroso. El baile de nuestro Manojuelo está bajo el molde del romance lírico y el poeta-compositor supo 
sacarle partido a la relación dialógica del dúo referido para acoplarla a las dos unidades líricas del romance, 
reservando el estribillo para la voz femenina y las coplas para la masculina. El segundo baile se trata del tono 
humano «¡Déjame, morenilla, y vete,…!» (nº 25), derivado del fragmento cantado del baile «Con la red de 
sus pestañas», pero bajo parámetros musicales más originales, aunque trasmitidos con guiños populares; su 
música es de Cristóbal Galán. También de Galán, «¡Óiganos retratar un prodigio…!» (nº 31), es uno de los 
testimonios del que debió ser un célebre baile de la época conocido como "el baile del retrato en esdrújulos", 
obra de Alonso de Olmedo, poeta y cantante con voz "de almíbar", como documenta Flórez, ibidem, p. 397. 

25  En esta expresión afortunada se comprende "lo que será un régimen temporal de carácter excepcional. 
Efímero queda vinculado a efeméride, a fiesta, a suspensión de ciclos productivos materiales; ello a favor de 
la apertura hacia una temporalidad generadora de símbolos, de signos culturales. Se trata de los días de fiesta 
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Borque, que estudió detalladamente las relaciones entre teatro y fiesta en el Barroco26 pudo 
demostrar la capacidad que tenía aquel Estado absolutista (como cualquier otro) para generar 
representaciones que terminaban por convertirse en metáforas de su propio poder27. En el caso de 
España, estas representaciones eran cada vez más complejas y estéticamente más sorprendentes, 
para lo cual la música fue imprescindible a sabiendas, no sólo de que es una extraordinaria 
transmisora de ideas28, sino de que el sonido se movía con entidad propia —tal era la creencia de 
los compositores de aquel período— y, en consecuencia, debía someterse a todas las tensiones de 
la escenificación y de la dramatización que una fórmula como la Comedia Nueva permitía. 

Durante el siglo XVII, a diferencia de lo que ocurre en Italia, donde las nuevas creaciones 
se centran en la realización estética, en España se desarrolla un nuevo concepto de tono humano, 
que se va dramatizando en su ejecución y en su elaboración, pero en el que la palabra puesta en 
música o cantada sigue manteniendo su peso poético-musical. Así pues, y tras los años que 
llevamos dedicándonos al estudio del tono humano, podemos afirmar que ésta es la característica 
que se convertiría en uno de los atributos más sobresalientes de los tonos humanos del barroco 
hispánico, pues viene dada por una cultura en que "la poesía era, o pretendía ser, casi todo"29, 
hasta el extremo de procurar transformarlo todo en clave poética. La máxima expresión de ello, la 
más perfecta y acabada, vino a serlo el teatro, como tan bien supo demostrar Aurora Egido30, ya 
que se aprovechaba la esencia lírica y dramática de la palabra poética para la consolidación del 
género literario-espectacular y, a cambio, se difundía la poesía como ningún otro medio podía 
hacerlo, logrando, incluso, educar a los espectadores en las nuevas corrientes poéticas mediante 

                                                                                                                                                        
sobre los que Zavaleta construyera sus crónicas y novelas de costumbres […]. Ello nos sitúa ante una real 
‘moratoria de la cotidianidad’, en una temporalidad singular y única, caracterizada por encontrarse saturada 
de efectos de poder". Véase Fernando R. De la Flor. Barroco. Representación e ideología en el mundo 
hispánico (1580-1680). Madrid: Ediciones Cátedra, 2002, pp. 161-170. 

26  José María Díez Borque. «Relaciones de teatro y fiesta en el Barroco español». En: Teatro y fiesta en el 
Barroco. España e Iberoamérica. José María Díez Borque (dir.). Barcelona: Ediciones del Serbal, 1986. 

27  Un interesante ensayo filosófico al respecto es el de José M. González García. Metáforas del poder. Madrid: 
Alianza Editorial, 1998. 

28  El 20 de octubre de 2007, Ramón Andrés y Eugenio Trías fueron entrevistados en el suplemento cultural 
«Babelia» (El País) y con mucha sabiduría nos brindaron profundas reflexiones sobre «Pensar la música», 
como la de Eugenio Trías que afirma que la música "me permite conocer de una manera distinta de como 
conozco a través de la literatura o la filosofía" (p. 2). 

29  Egido. Fronteras de la poesía…, «La hidra bocal. Sobre la palabra poética en el barroco», p. 9. 
30  Ibidem. 
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formas populares. De esta combinación entre lo nuevo, lo tradicional, lo culto y lo popular 
floreció la redondilla, la seguidilla y, en parte, el romancero lírico31. Por esta causa la música 
teatral española del barroco empezó a tener un estilo tan bien definido. Sin lugar a dudas, la 
importancia de la poesía fue la que decantó a nuestra tradición musical, por un lado, hacia el 
canto entendido con una predominante intención transmisora, y, por otro, hacia el recién 
incorporado recitativo32. 

Nos resta decir que esa soberanía poética fue la responsable de que la corriente tradicional 
musical tampoco perdiera su protagonismo, como le ocurría a la propia poesía, para que, de este 
modo, la música de siempre siguiera comunicando, llegando a un público al que se tenía que 
seducir, mediante los encantos que conocía, para que adoptara elementos nuevos. La 
preeminencia de la poesía fue, en última instancia, la que hizo posible un estilo musical que, por 
todo lo dicho, podemos considerar igual de avanzado que cualquier otro de la Europa del 
momento, y debemos empezar a disfrutarlo como un estilo que es excepcional fruto de una 
sensibilidad tan compleja y rica que tuvo que cumplir con el difícil equilibrio de experimentar 
con nuevas técnicas, recursos y temas, adaptándolo todo a los gustos de una sociedad que, en 
claroscuro, se creía sentir imperial33, y que se regía, prioritariamente, por un sentido de la 
trascendencia. En la Península metafísica34, la fiesta cantada se convirtió en el mejor vehículo 
para evocar y convocar esa dimensión trascendente del todo imposible en lo cotidiano. Y fue de 
esa representación del poder de donde se fue fraguando el poder de la representación, como diría 
Balandier35, puesto que dicho proceso tenía que ver: 

                                                
31  Véanse nuestros estudios introductorios a La música y la poesía en cancioneros polifónicos del siglo XVII. (I, 

II y IV). Libro de Tonos Humanos (1655-1656). Barcelona - Madrid: CSIC, 2000, 2003 y 2005, vols. I, II y 
III. 

32  En el Manojuelo de Nueva York contamos con un bellísimo ejemplo: «Rompa el aire en suspiros» (nº 11), a 
propósito de la dicotomía entre el silencio o la manifestación verbal y musical del sufrimiento amoroso del 
sujeto lírico; motivo temático, por otra parte, tan recurrente en la antología. 

33  Véase Flórez. Op. cit., p. 493. 
34  De la Flor. Op. cit., p. 165. 
35  Georges Balandier. El poder en escena. De la representación del poder al poder de la representación. 

Barcelona: Editorial Paidós, 1994. 
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con la transformación de lo real y lo ilusorio, con la inversión de la realidad, con la 
producción escénica de una realidad antológicamente superior, destinada a configurar 
una identidad individual y colectiva.36 

Resulta evidente, pues, que tanto poetas como músicos españoles, cuanto más se cumple el 
siglo XVII, con mayor perfección tenían asumidos los parámetros creativos del teatro musical, la 
zarzuela, la ópera o la fiesta cantada; convirtiéndose el teatro, en sí mismo, en un venero para la 
creación de romances líricos u otros tonos a modo de solos, dúos o piezas para tres y cuatro voces 
como expresión y testimonio de nuestro barroco lírico que estaba alcanzando la cumbre de su 
extremosidad expresiva. El padre Ignacio de Camargo dejó su confirmación al respecto: 

La música de los teatros de España está hoy en todos los primores tan adelantada y 
tan subida de punto, que no parece que puede llegar a más. Porque la dulce armonía 
de los instrumentos, la destreza y suavidad de las voces, la conceptuosa agudeza de 
las letras, la variedad y dulzura de los tonos, el aire y sazón de los estribillos, la gracia 
de los quiebros, la suspensión de los redobles y contrapuntos hacen tan suave y 
deliciosa armonía que tiene a los oyentes suspensos y como hechizados. A cualquier 
letrilla o tono que cantan en el teatro le dan tal gracia y tal sal, que Hidalgo, aquel 
gran músico célebre de la Capilla Real confesaba con admiración que nunca él 
pudiera componer cosa de tanto primor.37 

La música y la poesía, más que nunca hasta ese momento, se nos ofrecieron en conjunción 
de ciencia, y: 

tal vez se subsane con el tiempo una deturpación en Horacio y demos con el verso ut 
musica poesis, o tal vez alguien descubra en alguna epístola secreta el tópico trocado 
ut poesis musica, en lugar del lexicalizado y mal interpretado ut pictura poesis…38 

Al margen de la ironía, lo cierto es que en el siglo XVII tiene su máxima expresión la 
fusión de las retóricas poéticas y musicales, pero muy poco se viene reflexionando sobre esta 
certeza incuestionable que se nos evidencia en repertorios como el que estamos comentando. 

                                                
36  Eduardo Subirats. «Theatrum Mundi». En: Astrágalo. Cultura de la arquitectura y la ciudad, 11 (1999), p. 

12. 
37  Ignacio de Camargo. Discurso theologico sobre los theatros y comedias de este siglo. Salamanca: Lucas 

Pérez, 1689. Tomamos la cita de María Asunción Flórez Asensio. «Los vientos se paran oyendo su voz: De 
"partes de música" a "damas de lo cantado". Sobre la evolución de la técnica vocal en el teatro español de los 
siglos XVII y XVIII». En: Revista de Musicología, XXIX, 2 (2006), p. 528. 

38  Pastor Comín. Op. cit., p. 247. 
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En cuanto a la música en concreto, hemos de precisar que para quienes estudiamos la 
música profana del siglo XVII, en sus dos géneros más claramente delimitados como son la 
música vocal de cámara compuesta e interpretada para la corte y la aristocracia, y la música 
escénica, ya sea de carácter incidental para obras de teatro no musicales (comedias, entremeses), 
o específicamente compuesta para obras de teatro musicales (zarzuelas, fiestas cantadas, semi-
óperas, etc.), existe un estilo polifónico para la primera mitad de siglo y un estilo más monódico 
para la segunda mitad. María Asunción Flórez refiere la siguiente observación circunscrita al 
ámbito teatral: 

Durante la primera mitad del siglo predominará el estilo polifónico formado por 
canciones a dos, tres y cuatro voces con acompañamiento instrumental; en la segunda 
mitad será la canción a solo, también con acompañamiento instrumental, la que 
domine la música teatral hispana.39 

Luis Robledo, por su parte, señala el vínculo entre ambos estilos con nombres de 
compositores emblemáticos: 

La generación de nuestro Juan Blas y de Mateo Romero, la que alcanza su plenitud 
creadora en el reinado de Felipe III y primeros años del de Felipe IV, sienta las bases 
de una de las escuelas más originales y características de nuestra historia musical, la 
que, de la mano de hombres como Juan Hidalgo, Juan del Vado o Cristóbal Galán, se 
desarrolla en la segunda mitad del siglo XVII.40 

En el Manojuelo se dan ambas circunstancias: dos estilos diferentes y dos generaciones de 
compositores, con lo cual tendremos un muestrario completo de la música profana española de la 
época barroca, también en su doble vertiente de música para la corte y música para la escena. 

Lo cierto es que el conocimiento de la historia del tono humano o géneros afines en el siglo 
XVII permite acortar, en parte, ese "salto mortal" que tendríamos que dar desde Tomás Luis de 
Victoria hasta el siglo XX41, ya que, aunque compartamos la opinión de que nuestro país es 
traumático por cómo se perpetúa en él la soberbia, según Gracián42, también es verdad que 
nuestro patrimonio poético-musical es un gran desconocido dentro de nuestra propia cultura, 
                                                
39  Flórez, Op. cit., p. 18. 
40  Luis Robledo. Juan Blas de Castro (ca. 1561-1631). Vida y obra musical. Zaragoza: Institución Fernando el 

Católico, 1989, p. 47. 
41  Andrés y Trías. Op. cit., p. 3. 
42  Baltasar Gracián. El Criticón. Introducción de Emilio Hidalgo-Serna y edición de Elena Cantarino. Madrid: 

Espasa Calpe, 1998, (I, crisi XIII), p. 272. 



El tono barroco humano 171 

 Revista sobre teatro áureo ISSN: 1911-0804 Número 2, 2008 

porque se encuentra inédito en gran medida, y, en consecuencia, porque existen pocas 
grabaciones de él siguiendo la metodología interdisciplinaria. Ambas circunstancias repercuten (y 
esto es lo delicado), por una parte, en nuestra tradición crítica a la hora de enjuiciar, y por lo tanto 
de participar en la escritura de la historia de la música y del tono humano barroco, y, por otra 
parte, porque convierte en milagrosa, tristemente, su transferencia de conocimiento a la sociedad. 
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