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VARIA FORTUNA DE UN TONO DE COMEDIANTES:
«AMA AL QUE AMA, ANAJARTE», DE LA FIERA, EL RAYO, LA PIEDRA

DISPARATE FORTUNES OF A ‘TONO DE COMEDIANTES’:
“AMA AL QUE AMA, ANAJARTE”, FROM LA FIERA, EL RAYO, LA PIEDRA

Resumen

La unica fuente musical conocida hasta la fecha pertene-
ciente al drama mitolégico calderoniano La fi era, el rayo, la piedra
corresponde a la intervencion “Ama al que ama, Anajarte”, can-
tada por Anteros en el momento en que el dios se presenta ante la
desdefiosa reina de Trinacria, al fi nal de la segunda jornada. Aunque
la fuente musical no estd exenta de problemas, su localizacién y
edicion nos obliga a plantearnos el papel que La fiera... jugé en la
interaccién entre drama y mdsica en la escena espafiola durante la
década central del siglo XVII. Al mismo tiempo, el estudio del tono
cantado por Anteros nos da pie para rastrear la circulacién, difusién
y popularizacion de algunos tonos teatrales del barroco y su arraigo
en otros repertorios, tanto religiosos como profanos.
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LA MUSICA DE LA FIERA, EL RAYO, LA PIEDRA:
CUESTIONES GENERALES

Tanto la critica literaria como la musicoldgica estin
practicamente de acuerdo sobre la gran importancia que el
drama mitoldgico calderoniano Las durezas de Anajarte y el
amor correspondido, més conocido como La fiera, el rayo,
la piedra, tuvo en la escena espafiola a mediados del siglo
XVII; a pesar de la casi total ausencia de testimonios musica-
les que avalen las declaraciones de “novedad estilistica” que
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Abstract

The only musical source known to date of the Calderonian
mythological drama La fiera, el rayo, la piedra corresponds to the
intervention “Ama al que ama, Anajarte”, sung by Anteros at the
moment when the god appears before the disdainful queen of Tri-
nacria, at the end of the second act. Although the musical source is
not without problems, its location and edition force us to consider
the role that La fiera... played in the interaction between drama and
music in the Spanish scene during the middle decade of the 17-th
century. At the same time, the study of the song of Anteros gives
us the opportunity to trace the circulation, diffusion and popula-
rization of some theatrical baroque songs and its links with other
repertoires, both religious and secular.
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se le atribuyen, no hay duda de que el estudio de sus aspectos
musicales merece una mayor atencion; la reconstruccién de
una importante escena dramdtico-musical de la segunda jor-
nada de la obra me ha parecido una ocasién adecuada para
abordarlo.

Una vez més, las afirmaciones que se han vertido respec-
to al papel de la misica en La fiera, el rayo, la piedra derivan
—como tantas veces en los estudios musicales del teatro
dureo— tanto del andlisis de las rubricas y didascalias que fi-
guran en las diferentes ediciones antiguas de la obra como de
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ciertas inferencias derivadas de determinados documentos his-
toricos'.

Sin embargo, al confrontar la lectura de la obra en la
Tercera Parte de Comedias de D. Pedro Calderon de la Barca
(Madrid, Domingo Garcia Morrds, 1664) y de la correspondiente
edicion de la Tercera Parte de Comedias del célebre poeta espa-
fiol don Pedro Calderon de la Barca de Juan de Vera Tassis (Ma-
drid, por Francisco Sanz, 1687) encontramos diferencias sustan-
tivas, algunas de las cuales afectan al problema de la musica, y
particularmente a la introduccién del estilo recitativo en el teatro
espafiol. Las afirmaciones generalistas que apuntan que por vez
primera se prescribe el uso del recitativo en La fiera, el rayo,
la piedra no ayudan demasiado a clarificar el problema?. Una
vez examinadas detenidamente las ribricas de ambas ediciones,
podemos puntualizar que en la primera de ellas no existe ni una
sola referencia al estilo recitativo, mientras que en la segunda
s6lo encontramos una rubrica con referencia a tal estilo musical
italiano, que precede al parlamento de Cupido “Si el orbe de la
luna”, de la segunda jornada. Es mds, en el pasaje marcado por
Vera Tassis como recitativo la editio princeps (1664) no prescri-
be ni tan siquiera el canto. Lo que en ese pasaje encontramos es
la siguiente rubrica: “Vase [Lebrén] y sale Cupido. / Cupido. Si
el orbe de la Luna...!”. Por tanto, queda meridianamente claro
que la primera edicién no prescribe explicitamente el recitativo.

Aunque hacia el final del articulo volveré sobre este tema
todo parece apuntar —en ausencia de cualquier otro testimo-
nio— a que la totalidad de las intervenciones musicales en La
fiera, el rayo, la piedra fueron musicalizadas en el tradicional
estilo espafiol.

La documentacion exhumada por Mina Bacci con respec-
to a la correspondencia de Baccio del Bianco nos revela intere-
santes aspectos que atafien tanto a la identidad del compositor de
la masica de La fiera, el rayo, la piedra como a las dificultades
que encontrd tal musico para introducir el estilo recitativo en las
compaiiias teatrales espafiolas. Aunque la informacién que pro-
porciona Baccio del Bianco es interesante y sugestiva, no deja
de ser chocante la atribucién de la miisica de La fiera, el rayo, la
piedra a Domingo Scherdo, toledano, dado que es la tnica refe-
rencia que encontramos a este autor en la historia de la musica
espafiola. Ya Stein subrayaba que este nombre —o alguna de las
posibles variantes hipotéticas (Izquierdo, Esquerdo, Cerdo...)—
no ha aparecido hasta la fecha en ninguna otra documentacién
musical conocida®. En Toledo no se ha hallado informacién algu-
na en la documentacién musical de la capilla catedralicia, y tam-
poco deja de resultar extrafio que un compositor absolutamente
desconocido (salvo quizd para Baccio del Bianco) recibiera el
encargo de escribir la musica para un drama mitoldgico tan em-
blemdtico —tanto por su interpretacion frente a los monarcas

1 En este caso, particularmente de la correspondencia del esce-
négrafo Baccio del Bianco. A este respecto véase BACCI (1963): 68-77.

2 Asf, la emitida por STEIN (1993): 135. Del mismo modo se
manifiesta EGIDO (1989): 87-88.

3 STEIN (1993): 137.
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en una fiesta tan importante como por la novedad estilistica que
supuestamente pretendia introducir en la escena espafiola.

Aunque no he sido capaz de sacar a la luz documentacién
nueva sobre Domingo Scherdo, sin embargo, si he podido docu-
mentar una tenue conexion entre uno de los tonos de la segunda
jornada de La fiera —en concreto, la seccién cantada por An-
teros, “El correspondido Amor” — y la produccién musical del
compositor Tomds Micieces, maestro de capilla que fue de la
catedral primada de Toledo entre los afios 1650 hasta 1661. Me
refiero al villancico de Navidad, al Nacimiento, “sobre los to-
nos viejos”, jEscuchad! ;Atencion!, cuya seccidn de coplas estd
elaborada, como apunta el propio texto literario, “con principios
de romances”, donde se cita por dos veces el primer verso de las
antedichas coplas de Anteros (cc. 237-242).
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Ejemplo 1. E-SE 45/2, cc. 237-242

El villancico fue cantado en la catedral de Toledo (E-Tc)
la Navidad de 1656, aunque en este caso la versién que hemos
transcrito procede del archivo musical de la catedral de Segovia
(E-SE). Por otra parte, a pesar de que Tomds Micieces no figura
entre los corresponsales de Miguel Gémez Camargo, si que con-
tamos al menos con una noticia que pone de manifiesto que el
maestro de Valladolid posefa algunas composiciones de Micieces
y que distribuy6 alguna de ellas por otras ciudades. En concreto,
en la “Memoria de los papeles que doi para la Traslazion de la
Birjen de la Pena [Tordesillas, 1688,]” Camargo escribié de su
pufio y letra una entrada que especifica: “Misas: una de Miziezes,
a 875, No obstante, no creo que ni la cita ni el documento aportado
sean motivo suficiente para justificar una atribucién de la com-
posicién de la musica de La fiera, el rayo, la piedra a Micieces.

Por otra parte, debemos recordar que, en la loa del siguiente
drama mitolégico calderoniano, Fortunas de Andromeda'y Perseo,
el “recitar cantando” se presenta como una novedad. Podemos pen-
sar que, al ser practicamente los mismos espectadores los que pre-
senciaron ambos estrenos en el estrecho lapso de un afio, no tendria
demasiado sentido presentar esa “otra armonia en la voz” de los
dioses —tal y como aparece en Fortunas— como algo totalmente
novedoso si se hubiera utilizado previamente en La fiera.

4 Villancicos al Nacimiento de nuestro Seiior lesu Christo que
se cantaron la Noche Buena, en la santa Iglesia de Toledo, en este aiio
de 1656, siendo en ella Maestro de Capilla Thomds Micieces, f. 2, Vi-
llancico segundo. Impresso en Toledo, por Francisco Calvo. Biblioteca
Nacional de Espafia, Madrid, E-Mn, VE-88/22. No obstante, la fuente
musical se encuentra en el archivo musical de la catedral de Segovia
(E-SE, 45/2), en donde aparece subtitulado como “Villancico sobre los
tonos viejos”.

5 CABALLERO (2004): 204.
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Mi impresién es que, efectivamente, un musico llamado
Domingo Scherdo, venido a Espaila probablemente con el nuncio
Giulio Rospigliosi, y bajo las sugerencias o directrices de éste
y la aquiescencia de Baccio del Bianco, trat6 de enseflar a un
conjunto de musicos espaiioles, a partir de 1652, a cantar siguien-
do “el estilo recitativo” en boga en Italia, tarea, por lo visto, tan
dificultosa como poco gratificante, de modo que la asimilacién
de tal modo de cantar no debid estar lo suficientemente asentada
como para ser utilizada de inmediato en La fiera, por lo que su
introduccion en una obra dramética se dilaté hasta mayo de 1653,
con el estreno de Fortunas, al mismo tiempo que Calderén de la
Barca encontré un modo satisfactorio y coherente de justificar la
introduccidn del recitativo como algo exclusivo de los dioses de
la mitologia. A pesar de ello, considero que el afianzamiento del
estilo recitativo en la musica espafiola se dilaté durante décadas.

EL TONO “AMA AL QUE AMA, ANAJARTE”

En E-V, 71/46°, f. 12, Miguel G6mez Camargo copié
las siguientes melodias para tesitura de contralto, sin linea de
acompaflamiento continuo y con el tinico texto que se consigna

en los ejemplos’:

Tonada solo

el correspondido

Ejemplos 2.y 3. E-V, 71/46, f. 12. Manuscrito por Miguel
Goémez Camargo.

No obstante, en los folios inmediatamente siguientes de
ese mismo borrador encontramos una nota que aclara la induda-
ble vinculacién de la tonada con la intervencién de Anteros en la
segunda jornada de La fiera, el rayo, la piedra, ya que Miguel
Gémez Camargo apunt en el margen superior, de su puiio y letra
la siguiente rubrica: “Sobre Anajarte, a 8. A la Asunzién”. Efecti-
vamente, en los ff. 12v-13 encontramos una responsién para § vo-
ces(S1,2,A,B;S 1,2,A,B) casi sin texto literario en su practica
totalidad®, sobre la misma melodia de la tonada “Ama al que ama”.

6 No aparece en LOPEZ-CALO (2007), dado que en el momento
de realizar su trabajo el cuadernillo no se encontraba incluido —quiza
por carecer de titulo— en el Legajo 71 del archivo musical de la cate-
dral de Valladolid (E-V). Por ello, 1o hemos situado al final del legajo y
otorgado como signatura el nimero correlativo a la serie de Borradores
de villancicos conservada, numerandolo como 71/46.

7 Aunque el ejemplo solo muestra los principios de ambas melodias,
en la fuente aparecen completas, tal y como se ve en la reconstruccién de la
escena en cuestion, que figura como Apéndice 3 del presente trabajo.

8 El tnico fragmento de texto que copid el maestro de capilla en
la partitura corresponde al final del tercer verso y todo el cuarto verso de

Py

la seguidilla del estribillo, que reza: “... no, / pero glorias si”’. Aunque
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Ya en un trabajo publicado hace veinticinco afios’, como
mds tarde en mi capitulo “La mdsica en el teatro cldsico”'* alud{
someramente a la existencia de esta fuente musical en el archivo
musical de la catedral de Valladolid, pero creo que, por su impor-
tancia, demanda un estudio un poco mds detenido. Al contrario
que el resto de los borradores que Miguel G6mez Camargo legd
a la “librerfa” de la catedral pinciana, que llevan en su portada
una entrada manuscrita del propio maestro de capilla en el que
se especifica como minimo la festividad para la que fueron co-
piados y el afio de su composicion, en el presente cuadernillo no
encontramos referencia cronolégica ni ocasional alguna, presen-
tando en la portada solamente pruebas de pluma''. El estudio de
los contenidos del citado borrador nos confirma, efectivamente,
que se trata de un caso del todo particular. Asi pues, un somero
examen de la fuente en cuestion pone de manifiesto que estamos
frente a un cuaderno de villancicos, pero sus contenidos difieren
claramente respecto al resto de la coleccién que integra el legajo
71. Mientras que los cuarenta y cinco borradores anteriores es-
tdn asociados a las festividades ya de Navidad o ya del Corpus
Christi de diferentes afios a lo largo de la segunda mitad del siglo
XVII —independientemente de que incorporen ocasionalmente
otros materiales poéticos y musicales ajenos a esas festividades
en concreto— éste estd dedicado fundamentalmente, aunque
no exclusivamente, a diferentes fiestas de la Virgen (Asuncion,
Concepcidn, Purificacion, Virgen de la Cerca, mds un Magni-
ficat), a los Santos (San Antonio de Padua, Santa Marina, San
Juan Bautista, Santiago, santa Ana, san Agustin, san Bernardo,
san Juan Evangelista, san Francisco o santa Isabel) o a otras fes-
tividades ocasionales (“para un velo”, “para un misacantano”).
Sélo en la segunda parte del borrador aparecen de forma residual
unos pocos villancicos de Navidad, al Nacimiento de Jesucristo,
mads uno a los Reyes y otro al Santisimo Sacramento. Es decir,
la mayor parte de sus contenidos estaban destinados no a los ci-
clos principales de las festividades religiosas de la época, sino a
festividades particulares, muy probablemente no afectas por la
necesidad de continua y obligatoria renovacién que regia en los
villancicos de Navidad y Corpus, que necesariamente debian ser
nuevos cada afio en la mayor parte de las catedrales espaiiolas.
Por ello debe ser que no estd asignado a una festividad ni un
afio en concreto. Con respecto a otro aspecto crucial, esto es,
la cronologia del borrador en cuestién, poco podemos apuntar,
salvo que una de las piezas en él incluidas —y concretamente la
que sigue inmediatamente al villancico a 8 a la Asuncién, sobre

pueda parecer del todo irrelevante tal informacién, al menos demuestra
la existencia de un contrafactum a la Asuncién mds de los aqui estu-
diados, dado que en ninguno de ellos figura ese verso; puesto que el
juego de partichelas no se ha conservado, y tampoco se conoce tal texto
literario, no es posible reconstruir el villancico, aunque musicalmente
esté completo.

9 CABALLERO (1993): 2960-2961.

10 CABALLERO (2003): 693-694.

11 En ellas se encuentra su nombre de pila, “Miguel”, y la des-
cripcion de una plantilla vocal: “2 contraltos, 2 tiples, 2 tenores, 2 ba-
jos”, por tanto, nada que sea relevante para esta investigacion.

ANUARIO MUSICAL, N.° 73, enero-diciembre 2018, 103-122. ISSN: 0211-3538
doi:10.3989/anuariomusical .2018.73.07



106

Anajarte— presenta, en el juego de partichelas correspondiente,
sito en el mismo archivo, bajo la signatura 64/26'%, la fecha de
1655, lo que nos proporciona una cronologia bastante plausible
para el citado cuadernillo y sitda al fragmento musical aludido
como la fuente mds antigua de La fiera, el rayo, la piedra, ante-
rior incluso a las ediciones mds antiguas conocidas.

Si volvemos a la tonada de Anajarte, observamos con pe-
sar que carece de texto literario practicamente en su totalidad y
falta igualmente todo el acompafiamiento continuo. A diferencia
del texto literario, que puede ser facilmente reconstruido con
los diferentes ejemplares de la obra dramdtica, tal y como figura
tanto en las ediciones antiguas como en las modernas'?, el acom-
pafiamiento continuo presenta un problema diferente y real. Sin
embargo, es posible presentar una propuesta verosimil de re-
construccién del acompafiamiento basdndonos en una serie de
concordancias musicales que se localizan en el propio archivo
musical vallisoletano, dado que Miguel Gémez Camargo utilizé
ambas melodias en diferentes versiones “a lo divino” a lo largo
de su trayectoria, y en esas versiones si que figura un acompa-
flamiento absolutamente compatible con la tonada “Ama al que
ama, Anajarte” y el parlamento de Anteros “El correspondido
Amor”. Que este acompaiamiento fuera compuesto por el pro-
pio Camargo o que fuera el original que acompaiiaba a la tonada
en su estreno teatral es una cuestién que no creo que se pueda
resolver de forma incontrovertible, aunque personalmente pien-
s0 que muy bien puede tratarse del acompafiamiento original'*.
En cualquier caso, quede claro que el acompafiamiento que fi-
gura en la reconstruccion de la escena no es producto actual del
que esto escribe, sino que sigue punto por punto el que utilizé el
recopilador de la fuente vocal —estrictamente contempordneo
del verdadero compositor, sea quien fuere, de la obra— Miguel
Go6mez Camargo, en sus versiones “a lo divino”.

LAS VERSIONES “A LO DIVINO” DEL TONO DE
ANTEROS

En el archivo de la catedral de Valladolid (E-V) encontra-
mos varias fuentes poéticas y musicales que se relacionan de un
modo u otro con el tono del Amor correspondido, a saber:

A) En un legajo de textos de villancicos que se conser-
va en el archivo de la catedral de Valladolid (aunque no en su

12 Se trata del villancicoa 8 (S 1,2, A, T; S, A. T, B; arp) a san
Agustin, A la gala [del bravo mds fuerte]. Aunque aparece como andni-
mo en el juego de partichelas, su localizacion en el borrador y la particu-
lar grafia con que estdn copiadas las diversas fuentes invita a atribuirlo a
Miguel Gémez Camargo. Véase LOPEZ-CALO (2007): 386,n° 3.642.

13 Fundamentalmente Excelmo, Excelentisimo y Vera Tassis
para las primeras —descritas en EGIDO, 1993: 123-124— y para las
segundas, EGIDO (1989).

14 En la reconstruccién de la escena que figura en el Apéndi-
ce 3 el acompafiamiento, como el resto de los pasajes “deducidos” por
el transcriptor, figuran editorialmente con el mismo tipo de caracteres,
pero de un tamaiio ligeramente menor al de los elementos que si apare-
cen explicitamente en las fuentes.
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seccién de musica) y que catalogamos hace afios el entonces
archivero, Jonds Castro Toledo, y yo mismo, bajo la signatu-
ra I1I:3/81 encontramos una trova al Santisimo Sacramento del
tono de Anteros, “Ama al que ama salvarte”, con las coplas “El
sacramentado Dios”. El texto figura en una cuartilla manuscrita
por el padre fray Lucas Bueno, colaborador habitual de Miguel
Goémez Camargo en la redaccion de los textos de sus villanci-
cos'>. Como puede contemplarse en el Apéndice 1, la adheren-
cia de la trova al modelo calderoniano es bastante notable (he-
mos destacado en negrita los términos coincidentes en ambas
versiones), tanto en el estribillo como en las coplas. Esta versién
al Santisimo no se ha conservado en formato de partichelas en el
archivo musical de la catedral de Valladolid.

Sin duda, fray Lucas Bueno tuvo acceso no sélo a los tex-
tos, sino también a la musica de muchos de los tonos de comedias
que se cantaban en Madrid en las décadas centrales del siglo, ya
que fue el autor (;0 quizd so6lo el copista?) de un buen nimero
de contrafacta de secciones musicales pertenecientes a los dra-
mas mitoldgicos calderonianos de mitad de siglo y de otras fiestas
cortesanas coetdneas, aparte de otros pertenecientes a entremeses,
bailes y tonos humanos'®, y puso a disposicién de Miguel Gémez
Camargo sus versiones “a lo divino” para que elaborara sus pro-
pios villancicos. Por otra parte, algiin modo hubo de discurrir para
trasmitir no solo el texto por €l divinizado, sino también para hacer
llegar al maestro de capilla las melodias originales de los tonos
“humanos” y “de comediantes” en los que se basaban sus poemas.

B) En el archivo musical de la catedral de Valladolid se
localizan, ademds, varias fuentes musicales que se relacionan
con el tono de Anteros de diversos modos, aunque todos ellos
entran dentro de la denominacién que el propio Camargo utili-
zaba de “villancicos sobre la tonada” a saber:

b.1) E-V,71/46, ff. 11v-12: Parece un primer esbozo o ensa-
yo de contrafactum. Se trata de un fragmento de una responsion a
8 voces (S1,2,A,B;S 1,2,A, B) manuscrita (en claves altas) por
Miguel Gémez Camargo. Carece por completo de texto literario y
de rubricas en los margenes, que nos proporcionarian alguna pista
sobre la advocacion de dicho villancico u otros particulares.

15 Aparte de los datos aportados por Alejandro Vera sobre este
importante personaje de la comunidad carmelitana —véase VERA
(2002): 425— son pocos mds los datos que conocemos de él: ejercié
el cargo de prior del Convento del Carmen Calzado de Valladolid en
fechas coincidentes con el magisterio de capilla de M. Gémez Camargo
en dicha ciudad, y aparece como censor de los Apothegmas en roman-
ce..., escrito por Tomds de Llamazares, de la Orden de san Francisco,
dedicados a Juan Gaspar Henriquez de Cabrera, décimo Almirante de
Castilla, y publicados a costa de Juan Antonio Huguetdn y Guillermo
Barbier en Le6n de Francia, 1670.

16 En el legajo de textos de villancicos se conservan versiones
“a lo divino” de tonos humanos (de Hidalgo, Marin, etc.) y “de come-
diantes”, pertenecientes a obras dramdticas de Corte (Triunfos de Amor
y Fortuna, El laurel de Apolo, La Pirpura de la Rosa, Celos aun del
aire matan, Los celos hacen estrellas, Alfeo y Aretusa) y a otras piezas
breves, como otras pertenecientes al Entremés del Pajarillo de Armesto
y Castro, o el Baile de las flores, de Alonso de Olmedo.
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b.2a) E-V, 71/46, f. 12v-13: “Sobre Anajarte, a 8. A la
Asuncién”. Responsion policoral, a ocho voces (S 1.2,A,B; S 1,
2,A, B), copiada en claves bajas, correspondiente a la seguidilla
que hace de estribillo en el tono de Anteros. Manuscrita por el
maestro de capilla de Valladolid, carece también del texto lite-
rario, excepto en un pequefio fragmento del A Coro 1, en donde
figura el verso “no, / pero glorias si”. Este fragmento no permite,
desde luego, reconstruir el estribillo del villancico, pero al menos
s documentar que se trata de una version “a lo divino” diferente
del resto de las que hemos localizado y desconocida hasta la fe-
cha; tampoco se ha conservado en el archivo el correspondiente
juego de partichelas, por lo que lamentablemente la obra estd in-
completa desde el punto de vista literario; no asi desde el punto de
vista musical, dado que, como en el resto de villancicos “sobre la
tonada” de este compositor, bastarfa con afiadir la tonada original
antes de la responsion y la seccién de coplas después de ella.

b.2b) E-V, 1a mdsica de la 56/57: Villancico de Navidad, al
Nacimiento, Llore, pues siendo amante / mi Nifio feliz,a 8 voces (S,
A,T,B; S,A, T, B) y acompaiiamiento al arpa. El juego de partiche-
las fue copiado por un copista profesional al servicio de la catedral,
con unas pocas intervenciones de Miguel Gémez Camargo'’; la mui-
sica de la responsion es practicamente igual a la del villancico a la
Asuncién conservado sin texto citado anteriormente. Ambas cons-
tan del mismo niimero de compases y el mismo tratamiento polico-
ral del estribillo, pero difieren en algunas cuestiones significativas,
como son la adaptacién de un conjunto policoral Coro 1: S 1,2, A,
B;Coro2:S1,2,A,BaotroCoro 1: S,A,T,B; Coro2: S 1,2,A,B
y la distribucién de los coros, de modo que en algunas secciones el
Coro 1 en la partitura es en el discurrir de la obra, igual al Coro 2 en
las partichelas, amén de otras diferencias puntuales (octavaciones,
unisonos,... con el fin de adecuarse mejor a la tesitura de las voces
de cada conjunto vocal).

En resumen, con la musica del villancico (tonada, respon-
sién y coplas) localizada en E-V, 71/46, ff. 12-13, Miguel Gémez
Camargo ensambl6 dos villancicos diferentes: en primer lugar, tal
y como reza el citado Borrador, un villancico para la festividad de
la Asuncién de la Virgen, que probablemente date del afio 1655,
cuyo texto —salvo el cuarto verso del estribillo— se ha perdido
irremisiblemente, ya que tampoco se ha conservado el correspon-
diente juego de partichelas, por lo que su edicién resulta de todo
punto impracticable; y en segundo lugar, una version o trova de
Navidad, al Nacimiento, Llore, pues, siendo amante, que presenta
la misma musica de 71/46 pero diferentemente “repartida” entre las
voces y coros intervinientes; en este caso, el juego de partichelas
y, por consiguiente, el texto literario completo del contrafactum st
que se han conservado, lo que permite su edicion e interpretacion.

17 LOPEZ-CALO (2007): vol 2, 151, n° 3.001, afirma que las
partichelas son autdgrafas, opinién que no comparto.

18 Me baso, para lanzar esta hipdtesis relativa a la cronologia de
este Borrador de Camargo en que el villancico a san Agustin, A la gala
[del bravo mds fuerte], que Miguel Gomez Camargo incorporé en los
ff. 13v-14, inmediatamente después del que me ocupo, si aparece con
esa fecha, escrita por el maestro en la portada del correspondiente juego
de partichelas, que se encuentra en E-V, 64/26.

107

La dltima seccién consta de ocho coplas de romance,
todas ellas cantadas por el alto del primer coro con acompa-
flamiento de arpa. Nétese que el valor de las figuras aparece
duplicado respecto a la copia de la melodia en E-V, 71/46, f. 12.

Es necesario subrayar que la adherencia del poeta con-
trafactista de este villancico navidefio respecto al texto origi-
nal calderoniano es practicamente nula, quedando reducida a la
utilizacién del mismo metro y rima (oxitona, en -i) tanto en el
estribillo como en las coplas.

La edicién de parte de este villancico de Navidad figura
en el Apéndice 2a.

b.3.1) E-V, 71/17",{f. 22v-23v: “Ala assunzion de Nuestra
Sefiora’: Cante amor hoy la gala. Manuscrito por Miguel Gémez
Camargo. Incorpora la primera seccién del estribillo, a solo de Te-
nor con bajoncillo y bajén obligados (S, sb, ac), y una responsién
a 8 partes (Coro 1: S 1,2, A, T; Coro 2: S, s-bajoncillo, A, bajon).
No incluye la seccién de coplas. Falta casi todo el texto literario,
salvo los fragmentos “que la muerte...”, “en contienda...” y “que
obedece”. Dado que este villancico si se ha conservado completo
en formato de partichelas, en este caso la carencia de texto no re-
sulta un problema insalvable para la edicién del villancico. En el
Borrador de los villancicos del Corpus deste afio de 1668 no se ha
localizado la seccién de coplas.

b.3.2) E-V, 62/35: Villancico a la Asuncién de Nuestra Sefio-
ra, Cante amor hoy la gala,a 8 (Coro 1: S 1,2,A,T; Coro 2: S 1,2,
A, baj6n) y acompaiiamiento®. En las partichelas el solo inicial lo
canta un Tiple del Coro 1, no el Tenor. En este caso si que aparece
la seccién de coplas, en la que, como novedad, alternan las impares,
a solo de Tiple y acompafiamiento, con las pares, a cuatro voces (S
1,2,A,T),en homofonia estricta y acompafiamiento, aunque tanto
unas como otras se basan en la melodia de Anteros “El correspon-
dido Amor” (esta vez copiada en valores duplicados). Las variantes
que pueden observarse entre 71/15 y 62/35 son minimas.

Aunque se basa en las mismas melodias esta version es
completamente diferente a la del villancico navidefio, presen-
tando ésta un tratamiento singular de la tonada inicial, al acom-
pafiarse de bajoncillo y bajon, que editamos en el Apéndice 2b,
y una responsion bastante menos extensa, pero musicalmente
mds variada, menos reiterativa que en el resto de las fuentes
musicales. Las coplas, no incluidas en la partitura autdgrafa,
reciben un tratamiento ligeramente diferente, ya que alternan
monodia y polifonfa. También es diferente respecto al modo:
la presente obra se presenta a la quinta superior (finalis en LA).

Asi pues, en la catedral de Valladolid se encuentran
versiones “a lo divino” del tono de “Anteros” no sélo para

19 Se trata del Borrador de los villancicos del Corpus deste aiio
de 1668. En su catdlogo LOPEZ-CALO (2007): vol. 11, 102, consigna
el titulo “Cante de amor la gala”, A la Asuncién de Nuestra Sefiora. No
describe las tesituras de las voces, pues dice que “parece que es a 8
voces, pero no se ve claro”.

20 LOPEZ-CALO (2007): vol. 2, 269-370, n° 3.595, yerra en la
descripcion de las tesituras del Coro 2 y en la datacién, pues consigna 1682
como fecha del villancico (a no ser que tal fecha denote que fue cantado
nuevamente catorce afios después). El villancico realmente data de 1668.
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las dos festividades mds importantes del afio litdrgico en la
Espaiia barroca, la Navidad y el Corpus (para esta dltima sélo
el texto, de fray Lucas Bueno, aunque podria adaptarse fa-
cilmente a alguna de las versiones musicales conservadas),
sino también para la festividad de la Asuncién de Nuestra
Sefiora, principal advocacién mariana en la catedral de Va-
1ladolid, todo ello en un intervalo de tiempo de quince afios
aproximadamente.

OTRAS FUENTES POETICAS RELACIONADAS

Mais alld de los limites de la catedral de Valladolid tam-
bién se difundi6 el tono de Anteros como un simple tono “hu-
mano” para cantar, descontextualizado totalmente de la come-
dia a la que pertenecia. Como tal lo encontramos en:

1. E-Mn, MS. 3661, manuscrito facticio procedente de la
biblioteca del Duque de Uceda que incorpora diversas piezas de
teatro, poesias, etc. En el f. 212 aparece, bajo la ribrica “Ante-
ros solo”, el tono en cuestion.
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E-Mn, MS 3886, Poesias castellanas varias, vol. 111, [8],
f. 19v [Romance].
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2. E-Mn, MS 3886, Poesias castellanas varias, vol. III,
[8], f. 19v [Romance].

3. E-Bbc,MS 1586, p.. 73, [115]. Aparece una letra para
cantar, estructurada en estribillo y coblas: E: Ama al que ama, Ana-
garta | hermosa y gentil. C: ;Quién eres, joven illustre, / que entre
nubes de nebli? Como puede advertirse, presenta como primera co-
pla la estrofa de romance que originalmente recitaba Anajarte, tras
la seguidilla de Anteros, y no “El correspondido Amor”, mezclando
de forma novedosa los parlamentos de ambos personajes, lo que
induce a pensar que el recopilador no conocia la obra dramética
original. Aunque una parte considerable de las “letras” incluidas en
esta fuente van acompaiiadas de cifra catalana para guitarra, no es
el caso de la poesia que me ocupa.

Asi, vemos una vez mas como las fuentes exhumadas en
el presente trabajo contribuyen a conocer mejor los procesos de
creacion, difusion, circulacién, asimilacién y transformacién de
un tono de comediantes de un importante drama mitolégico de
mitad del siglo XVII —que originalmente tenia previsto como
auditorio los propios monarcas, la nobleza vinculada a la corte
y el personal de Palacio— en un tono “a lo humano” para cantar
frente a espectadores menos encumbrados, vigente en los reper-
torios tanto en Madrid como en Catalufia?? al menos hasta fina-
les del siglo XVII, asi como en villancicos y tonos “a lo divino”,
a diversas advocaciones, que sonaron en determinadas iglesias
del reino a lo largo del tercer cuarto del siglo XVII. De esta
manera puede ponerse de relieve tanto la pervivencia como la
ductilidad o maleabilidad de los materiales poéticos y musicales
que se producian en la cultura espafiola de la Edad Moderna, y
que tenfan en numerosas ocasiones al teatro cortesano como im-
pulso original, sin que resulte adecuado, a mi juicio, calificar de
un modo peyorativo a los productos resultantes como plagios.
Cada ocasién festiva, ya profana o ya religiosa, de la Espafia
barroca tiene su publico, su “escenario” y su modo de expresion
propio, mds o menos popular segtin las circunstancias, al que
se amoldan las creaciones poético-musicales mds notables que
se generaban y difundfan habitualmente desde la corte. En este
sentido, coincido con J. Antonio Maravall cuando afirma:

“La difusién de patrones de la literatura y del arte barrocos
[...] se produce de los centros del poder social hasta los
rincones apartados. Con una apreciable diferencia en el tiempo,
pero que, sin embargo, permite reconocer una velocidad
considerable de propagacion, se difunde la cultura barroca
desde aquellos puntos en que se localizan los centros de
poder —generalmente, como veremos, ciudades importantes,
0 mas aiin, politicamente importantes— hasta zonas rurales

21 El MS 1586 de la Biblioteca de Catalunya (E-Bbc), Cancio-
nero poético de Domingo Gispert, es un manuscrito de finales del siglo
XVII o principios del siglo XVIII que contiene, bajo el titulo general
de “Letras” —lo que sugiere que su fin era ser cantadas— 175 poesias
numeradas y una mds sin numerar; algunas de ellas tienen cifra catalana
de guitarra. Es una fuente estrechamente relacionada con el MS 888 de
la misma Biblioteca.

22 Y seguramente en repertorios urbanos de otras localidades
espailolas, como es el caso de Valladolid.
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que viven bajo la irradiacién de aquellos otros niicleos, [...]
lo que confirma nuestra tesis de que no es en los medios
rurales donde la cultura barroca se forma, sino en las ciudades,
principalmente en aquellas que actdan con cierto cardcter de
capital. [...] Esta es la clave de béveda del sistema”™®.

RECONSTRUCCION DE LA ESCENA ENTRE ANTEROS
Y ANAJARTE DE LA FIERA, EL RAYO, LA PIEDRA

Ante la ausencia de manuscritos de la época, y partiendo
de la primera edicién de la obra*, junto con las fuentes musi-
cales que he recopilado en el archivo catedralicio vallisoletano,
presento como Apéndice 3 una reconstruccién de toda la escena
musical entre Anteros y Anajarte que cierra la segunda jornada
del drama calderoniano.

Obviamente, la escena incorpora tanto versos hablados o
declamados —en concreto todas las intervenciones de Anajarte,
pero también aquellas que Anteros desgrana cuando dialoga con
su altiva interlocutora— como versos cantados en boca exclusi-
vamente del Amor correspondido. Desde el punto de vista de los
contenidos, la primera cancién de Anteros, que funciona a modo
de estribillo, es una seguidilla de tono admonitorio, en que el dios
aconseja y trata de influir en el comportamiento y en la voluntad de
Anajarte, para que olvide el desdén y ame, la cual se repite cuatro
veces y “tifie” con ese afecto todo el final de la segunda jornada. En
la segunda cancién®, “El correspondido Amor”, Anteros se da a co-
nocer él mismo, como contrapunto a las caracteristicas y atributos
del Amor interesado, cuyas flechas de plomo han herido el corazén
de Anajarte; continda instando a ésta a vengarse de Cupido, propo-
niéndole que, con el objeto de llegar a ser feliz, opere un cambio
en su comportamiento y se plegue al amor desinteresado. Como
puede observarse en el Apéndice 3, ambos fragmentos musicales
contrastan tanto en el compas como en los ritmos utilizados.

Es necesario subrayar que la mezcla de lenguajes hablado
y cantado en una misma escena resultaba en s{ misma una nove-
dad respecto a las convenciones que gobernaban la integracion
de poesia y musica en la comedia nueva —y que estdn presentes

23 MARAVALL (1975): 161-162.

24 Para la restitucion del texto literario sigo, punto por punto, la edi-
cién de la Tercera parte de comedias de Don Pedro Calderdn de la Barca
(Madrid, por Domingo Garcia Morrés, Afio de 1664), modernizando las
graffas, capitalizacién y puntuacion. Solamente justo al final de la jorna-
da he afiadido, entre corchetes, una ribrica que incluye la edicién de Vera
Tassis, 1687, y que apunta: “Va subiendo a lo alto, midiendo la misica con
la distancia” porque, aparte de su importancia musical y escénica, puede
explicar el hecho de que los contrafacta conservados se dediquen precisa-
mente a la advocacion de la Asuncién de la Virgen, estableciendo un para-
lelismo claro entre el ascenso al cielo del dios Anteros y la elevacién de la
Virgen a los cielos, aunque no deja de ser una hipétesis no comprobable.

25 En la edicién de EGIDO (1989): 316-317, este parlamento
no aparece en cursivas, como el resto de los textos cantados, ni tam-
poco encuentro en la literatura musicolégica —particularmente STEIN
(1993)— alusién alguna a la cualidad musical de estas seis coplas de
romance (vv. 2679-2702). En aquellas concordancias que lo plasman
como un tono humano o como un villancico esta seccidn, o sus divini-
zaciones, aparecen bajo la ribrica de “Coplas”.
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de modo masivo en La fiera, el rayo, la piedra— novedad que
se asentd con firmeza en el repertorio inmediatamente posterior
de la zarzuela. Asi pues, en la escena en cuestioén sélo el dios
Anteros utiliza el canto, lo cual no implica necesariamente, como
el andlisis de la partitura deja claro, que se hubiera cambiado el
estilo melddico tradicional espafiol por el “estilo recitativo”. El
canto solistico en si ya resultaba bastante novedoso en la escena
espafiola, y el estilo poético y musical del fragmento de Anteros
no refleja influjo alguno del modo italiano de cantar que supuesta-
mente estaba introduciendo entre los comediantes espafioles Do-
mingo Scherdo. Es mds, parece obra de un compositor de honda
rafz espafiola, que utiliza no s6lo metros poéticos, sino también
ritmos, giros melédicos y armonias tipicos de la musica hispana.

EL TONO DE ANTEROS EN SU CONTEXTO

Si ampliamos un poco el contexto y echamos un vistazo a
las intervenciones cantadas en los diferentes pasajes y jornadas de
La fiera, el rayo, la piedra, vemos que predominan las escenas en
donde se integran tanto canciones desasidas de la trama®, gene-
ralmente preexistentes?’, como canciones asidas a ella, pero en la
mayor parte de los casos lo hacen mediante intervenciones poli-
fonicas de la Misica o de otros personajes colectivos especificos,
como las Parcas o los Ciclopes®. Todas esas intervenciones mu-
sicales debieron conformarse, sin duda, a la préctica tradicional.

Por lo que respecta a los pasajes musicales solisticos en dicho
drama mitoldgico, aparecen, ademds del que es objeto de este estu-
dio, el de una Sirena al principio de la primera jornada, que incluye
una tnica copla de seguidilla, seguramente en estilo igualmente tra-
dicional, y la llamativa escena musical de Venus, Cupido y Anteros,
junto con sus respectivos coros (III, vv. 3460-3485), que comienza
con el canto de las seguidillas “Pues que todo en los cielos®”. Pre-

26 Para los conceptos de cancion “desasida de la trama” y “asida
a la trama” véase CABALLERO (2003): 686-688.

27 Para las referencias a la cancién Tened ldstima de mi véase
WILSON & SAGE (1964): 115-116. Para la cancién Es verdad que yo
la vi, véase la nota a pie de pagina relativa a los versos 2377 y siguien-
tes que figura en. EGIDO (1989): 297-298. Ademads de los precedentes
consignados, también aparece, ligeramente variada, en la comedia cal-
deroniana Gustos y disgustos son no mds que imaginacion.

28 Probablemente la cancién de las Parcas, “Dolores de parto han
sido” (I, vv. 351-53), la de los Ciclopes “Teman, teman los mortales” (I, vv.
1097-1100 y ss.), los cuatros “Ninguno llegue a ser yedra” (II, vv. 2070-73)
y “Si es lo hermoso el objeto” (III, 3607-3610 y 3627-3630) mds la cancién
“iMuera, muera el Amor vendado y ciego!” (IIL, vv. 3974-75,4004-5 y 4018-
29).

29 STEIN (1993): 135-36, en su empefio por reforzar su idea de
que el recitativo en La fiera, el rayo, la piedra estaba destinado a las
conversaciones de los dioses, afirma que este pasaje —que todas las edi-
ciones prescriben como cantado, pero ninguna (incluida Vera Tassis) en
estilo recitativo—utiliza heptasilabos y endecasilabos, como argumento
de autoridad para defender el uso de tal estilo italiano, frente al silencio
de las ribricas a este respecto. Por otra parte, es necesario aclarar que no
se trata de endecasilabos y heptasilabos, sino de coplas de seguidillas, lo
que echa por tierra, al menos en estas fechas, la convencion de que una
determinada métrica italianizante y estilo recitativo iban de la mano.
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senta un didlogo enteramente cantado entre los tres dioses, punteado
al final por los coros que acompaiian a Anteros y Cupido, pero la
estructura estréfica y el metro utilizado invitan a pensar que debi6
utilizarse un lenguaje musical decididamente espafiol, en cierto
modo similar al usado por Anteros al dirigirse a Anajarte, e incluso
de un cardcter atin més ligero, menos afectivo. Aunque en ninguna
de las ediciones antiguas® ni en la moderna que manejo™, las inter-
venciones siguientes de Anteros, Cupido y sus coros (desde el “Her-
mosa madre mia” hasta el v. 3531) aparecen como cantadas, creo
que existe la posibilidad —al igual que sucedia con el fragmento “El
correspondido Amor” — de que lo fueran, hasta que Venus intervie-
ne de nuevo declamando una cuarteta octosildbica como solucién
de continuidad entre la escena musical recién acabada y la siguien-
te, en la que primero ambos dioses cantando a solo, y después sus
coros, polifénicamente, expresan sus deseos: “Que quien no sabe
querer...” y “Que quien en amar se emplea...” respectivamente. Si
asi fuera, estarfamos ante una escena musical de una complejidad y
dimensiones inauditas en el teatro espafiol, que prefigura claramente
otras que se encuentran con cierta frecuencia en el género zarzuelis-
tico (y también en los autos sacramentales, verdaderas zarzuelas “a
lo divino”) en las décadas posteriores.

Por tltimo, resulta obligado hacer referencia a un contro-
vertido pasaje expresado por Cupido, “Si el orbe de la Luna” (II,
vv. 2014-60) que ha contribuido a dar pdbulo a la idea de que
con La fiera, el rayo, la piedra se inaugura la introduccién del
estilo recitativo en la escena cortesana espafiola. Quede claro
que en la Tercera parte de comedias de D. Pedro Calderon (Ma-
drid, Domingo Garcia Morrds, 1664) no aparece ribrica alguna
que aluda a que se trata de una escena cantada, y menos que
especifique el supuesto estilo musical italiano®?. Estoy conven-
cido de que, en su estreno, este pasaje puesto en boca de Cupido
era simplemente representado, sin intervencién musical alguna,
y s6lo posteriormente, a raiz de alguna de las reposiciones del

30 Las breves y elipticas ribricas de los impresos teatrales an-
tiguos que hacen referencia a las intervenciones cantadas impiden, en
numerosas ocasiones, delimitar con precision dénde terminan e incluso
qué dramatis personae participan en las mismas.

31 EGIDO (1989): 359-363.

32 Sin embargo, la alusién al recitativo s6lo aparece en la edicion
de Vera Tassis (1687), casi medio siglo después del estreno de La fiera, el
rayo, la piedra. En efecto, en la pagina 16 encontramos la siguiente indi-
cacion: “Mudase el teatro en el de Jardin, y en medio avrd una fuente, y so-
bre ella una hermosa estatua, y sale Cupido cantando en estilo recitativo”.
Cant. Cup. Siel Orbe de la Luna, / esfera soberana / de la casta Diana / sa-
grado puerto fue de la fortuna /[ ...]. Para dar cierto peso al argumento que
defiende esta idea de la introduccién del recitativo en fechas tempranas,
STEIN (1993): 135, alude asimismo al hecho de que tal pasaje estd escrito,
significativamente, en heptasilabos y endecasilabos, metros italianizantes
infrecuentes en el repertorio musical espafiol. Resulta ilustrativo el hecho
de que el primer recitativo indubitablemente cantado en la corte espafio-
la, perteneciente a Fortunas de Andromeda y Perseo, “Ya, hermoso galdn
Mercurio”, estuviera escrito en octosilabos. Parece ser que la convencion
de utilizar el recitativo para versos heptasilabos y endecasilabos es poste-
rior a estas fechas: tampoco rige en Celos aun del aire matan (1660); apa-
rece, pero de un modo no prescriptivo, en La estatua de Prometeo (1674),
y s6lo se va afianzando a medida que nos aproximamos al siglo X VIII.
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drama, se “moderniz6” y se compuso ex novo la musica en es-
tilo italiano para tal fragmento, cuando el recitativo ya estaba
firmemente asentado en el teatro espaiiol del siglo X VII.

Teniendo en cuenta todo lo apuntado anteriormente, creo
que es mucho mds probable que en el estreno de La fiera, el
rayo, la piedra no se utilizara el estilo recitativo en absoluto;
s6lo a partir del Prélogo de Fortunas de Andromeda y Perseo,
que sanciona la plética de los dioses®, y de la ribrica del ma-
nuscrito de Harvard en donde se explica en qué consiste el estilo
recitativo® puede afirmarse sin lugar a dudas que el “recitar can-
tando” se incorpora al conjunto de estilos y lenguajes musicales
a disposicion de los dramaturgos espaiioles del Siglo de Oro.
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APENDICE 1.1. Edicién comparada de los textos del contrafactum de fray Lucas Bueno y del texto original de Calderén de

la Barca

Estribillo

Ama al que ama salvarte,
cristiano feliz,

que el amor no es defeto
y el olvido si.

Coplas

1. El sacramentado Dios,
que hombre en el orbe fui
antes que el interesado
Judas me obligase a huir.

2. En el papel de un misterio,
con la oblea de mi ardid
pude dos naturalezas,
la humana y divina, unir.

3. De la de humano tocado
(qué es hoy mi cuerpo feliz?
Darse en bebida clavel
y darse a comer jazmin.

4. Cémame el hombre y no ingrato
corresponda, pues le di
todo un Dios como unas flores
que ha dado el mejor abril.

5. A mis finezas cruel,
un apéstol infeliz
mezclaba en odio y amor
el noble afeto [y el vil].

6. Porque quien sigue a su Dios
siendo la plata su fin
no puede decir que ama
a su Dueiio, sino a si.

7. Mas quien ama por amar
bien merece conseguir
comer siempre de esta forma
sin mds fin que amar sin fin.

8. Este es el Pan soberano.
i Venid a comer, venid!,
y sélo diga de no
el hombre que no estd en si.

[Estribillo]

Ama al que ama salvarte
cristiano feliz,

que el amor no es defeto
y el olvido si.

(E-Vc: LTV II1:3/8)

10

15

20

25

30

35

40

Ama al que ama, Anajarte
hermosa y gentil,

que el amor no es defecto, no,
y el olvido si.

El correspondido Amor, 5
que rey en el orbe fui

antes que el interesado

Amor me obligase a huir.

De la de plomo tocado

estd tu pecho, en quien vi 10
quedarse mustio el clavel,

ensangrentado el jazmin.

Véngate de él y no ingrata

correspondas, siendo as{

que no es defecto el amar 15
y es defecto el no sentir.

De plomo y oro sus flechas

armo este fiero adalid,

mezclase de odio y favor

el noble afecto y el vil. 20

Quien ama a lograr amando,
porque es interés su fin

no puede decir que ama

a su duefo, sino a si.

Mas quien ama por amar 25
bien merece conseguir

que el correspondido Amor

haga su vida feliz.

Ama al que ama, Anajarte

hermosa y gentil, 30
que el amor no es defeto

y el olvido si.

(Fiera, rayo, piedra)
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APENDICE 1.2. Texto del villancico de Navidad, al Nacimiento, Llore, pues, siendo amante. E-V, 56/57.

[Estribillo]

Llore, pues, siendo amante

mi Nifio feliz,

que llorar no es flaqueza, —jno, no!—

mas fineza, si.

Coplas

. ¢ Por qué puede Amor llorar,
si no llora, viendo aqui
el desaire de un desdén
y lo ingrato en pechos mil?

. Despreciada una fineza
ofensa en amor la vi,
aunque para arder mds fuego
se suele un desdén mentir.

. Quien ama a ingratos descansa
en el llanto, porque asi
se acredita una fineza
con suspirar y gemir.

. En la estatura de inmenso
te supo el amor medir,
pues te cifié con la nada
de nuestro humano matiz.

[Estribillo]

Cante amor hoy la gala
en contienda feliz,

que la muerte no triunfa,—jno, no!—
que obedece, si.

Coplas

1. Victorias en lo bizarro

logra el amor més feliz
cuando para vencedora
hace industria del morir.

2. En mejor vida lo amante

del cielo la emperatriz
breve paréntesis triunfa
entre uno y otro vivir.

3. Tan didfano cuerpo mide

esa region de zafir
que extremos el sol y luna
fueron ejemplo de eclips.

4. A coronarse por Reina

surca ese hermoso cenit,
que quien no cede a lo humano
rompe de la ley el fin.

10

15

20

10

15

20
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5. Y allf el hombre, poco urbano,

cuando se ve mas feliz,
o el hospedaje te niega,
o te lo ofrece tan vil.

. Td que al tiempo diste leyes,

tan sujeto a él te vi
que ya le pides socorros
para crecer y Vivir.

. Y él, entonces, que en lo estéril

de un diciembre se ve abril,
descortés o ingrato, paga
sus flores con nieves mil.

. Esto, mi Niflo, es amar,

porque es fuerza el sufrir,
que el amor correspondido
se suele interés decir.

APENDICE 1.3. Texto del villancico a la Asuncién Cante amor hoy la gala. E-V, 62/35.

5. Suba en festivos aplausos
de uno y otro querubin

quien por amor, no por pena,

hizo a la muerte lucir.
[Estribillo]

Cante amor hoy la gala
en contienda feliz,

que la muerte no triunfa —jno, no!—

que obedece, si.

25

25

30
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Apéndice 2a. Transcripcion del villancico Llore, pues, siendo amante (cc. 1-122)

Llore, pues, siendo amante
Villancico de Navidad, al Nacimiento

E-V: 56/57 Miguel Gémez Camargo
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Apéndice 2b. Transcripcion del villancico Cante amor hoy la gala, cc. 1-24

Cante amor hoy la gala
Villancico a N2 S [de la Asuncidn]

E-V: 62/35 Miguel Gémez Camargo, 1682
Tr.: C. Caballero F-Rufete

Cante amor
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Apéndice 3. Reconstruccion de la escena entre Anteros y Anajarte

Ama al que ama, Anajarte

Calderon: La fiera, el rayo, la piedra, 11, vv. 2654-2740

E-V:71/46, f. 12 Anodnimo [(Scherdo?]

Tr.: C. Caballero F-Rufete
ANAJARTE. ;Habra quién me hable de amor? Ilusién seria, porque éste,
¢Habra quién pueda decir hermosos cielos, decid,

que corresponda ya mas ¢sin que le formara yo

yo a ningtn afecto? pudiera él formarse?

En lo alto ANTEROS. ANTEROS. Si.
ANTEROS. Si. ANAJARTE.  ;Quién es quien asi me habla,
de quien sdlo percibi
ANAJARTE. ;De cuando aca aprendio el eco el eco?

voz que élla diga por si

sin que se la dicte otro? Baja ANTEROS.

Digolo porque —jay de mi! —
no fue acento de mi acento

ANTEROS. Quien de ti viene

el que en los aires of. a valerse contra ti.

Cantando [ANTEROS]

Tonada solo
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Ama al que ama %) . .
A -maal que a-ma,[_A - na-jar-te, her - mo-sa_y gen - til, her -

[acompafiamiento]
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=

- mo-sa_y gen-til,

3 ===
[acomp®] > = : e e . —a— e

)
hod
N
L
1l

ANAJARTE.  ;Quién eres, hermoso joven,
que entre nubes de rubi
vienes desplegando hojas

de purpura y de carmin?
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El co-rres-pon-di-do_[A-mor,
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(5 ANTEROS.
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De la de plo-mo to-ca-do

te - re -sa-do A-mor me_obli-ga
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mo_es-te fie - ro_a-da-lid,

el correspondido
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Quien a-ma_a lo-grar a
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Vén-ga-te de_él y no_in-gra-ta

1 i

a-mar y_esde-fec-to_el no sen-tir.

.

-min.
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man-do por-que es in - te-rés su fin no pue-de de-cir que a - ma a su da-ma co-mo_a-si,
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mas quien a-ma por a - mar bien me re ce con-se-guir que_el co-rres - di-do_A-mor
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ANAJARTE. Aunque en traje de deidad ANAJARTE. Pues, ;qué es? ;Es lastima?
del cielo te veo venir,
no te he de creer. ANTEROS. Si.
ANTEROS. ¢Por qué? ANAJARTE. ;Lastima sin amenaza?
ANAJARTE. Porque no has de persuadir ANTEROS. ¢(Por qué no?
nunca a mi pecho que deje
de aborrecer. ANAJARTE. ;De qué, me di?
ANTEROS. jAy de ti!
ANTEROS. De que quien sentir no sabe
ANAJARTE. ;Esunaamenaza? merece...
ANTEROS. No.
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ANAJARTE. (Qué?
ANTEROS. No sentir.
©)
(conta aNTeROs [P e e
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A-ma_al que_a-ma,_A-na-jar-te, her - mo-sa_y gen - til, her - mo-sa_y gen-
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til, que_el a - mor no_es de - fec-to, jno, no!, y_el ol - vi-do si.
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[ANTEROS]. No un tirano dios blasone para ser rayo naci.
de que se valié de ti
con nombre de rayo para ANTEROS. Pues mira que el rayo es piedra
abrasar y no lucir. después que llega a morir.
ANAJARTE.  Por mas que me persiiadas ANAJARTE. ;Qué importa ser piedra yo?
no he de amar ni he de admitir Y no te canses, en fin,
tu correspondido Amor; que no he de corresponder
aunque mas te oiga decir:
et a—r——r—a——a————a—p—
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[Via subiendo a lo alto, midiendo con la miisica la distancia]
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