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ASPECTOS EMBLEMATICOS Y PICTORICO_S EN EL TEATRO
DE TIRSO DE MOLINA

Blanca Oteiza L
IET. Universidad de Navarra®

Emblematica y pintura favorecen el empleo de «téenicas audio-
visuales» que el teatro dureo acoge con éxito? Y Tirso, al igual que
otros dramaturgos, explota eficazmente las posibilidades expresivas
de estos materiales con fines diversos: adornar, admirar, adoctrinar,
conmover..., y hacer reir; en definitiva, el deleitar aprovechando
tan afecto al Mercedario.

Es mi intencién aqui afiadir algunas observaciones a trabajos
precedentes sobre estos modos de expresién en su teatro’, con una
casuistica limitada’, pero, creo, representativa, y ablerta a mds
aportaciones, sin duda necesarias para sistematizar su presencia y

1 Esta publicacién se enmarca en el proyecto de investigacién Técnicas dramad-
ticas de la comedia espariola. Tirso de Molina, subvencionade por la Direccién
General de Ensefianza Superior del Ministeric de Educacién y Cultura de EspaBa
(PB98-0314-CO4-03).

2 La bibliografia sobre emblematica v literatura cuenta con numerosos estu-
dios, que no puedo recoger aqui; véanse los volimenes de actas de los congresos
de Teruel {Actas del I simposio internacional de emblemdtica, 1994), La Coruha
(Literatura emblemdtica hispanica, 1996) y Pamplona (Emblemata anvea, 2000), y
el volumen colective Estudios sobre literatura emblemdtica espasiola (2000). Para
las relaciones entre pintura y teatro sirvaesta seleccién: Orozco (1947), Bastianutt
(1981), Scbastidn (1981), Vosters (1981), Damiani (1989), Egido (1990), Calve
Serraller (1991), Géllego (1991), Portis (1992), M. Morin, y ]. Portds, (1%97),
Portis (1999), y Zafra, «Calderdn v la pintura». En todos estos.trabajos, y otros
que iré citando, se encontrard toda la bibliografia importante.

> Ver Roig (1983, 1986), Smith (1985), Arellano (1994, 1995, 1999, 1999b), Res-
trepo (1995), Cull (1996), y Montaner {1999).

# Citaré por la edicién de B. de los Rios, Obras dramdticas completas, indi-
cando volumen y pdgina; las ediciones de otros autores por su numeracién de
verso; los datos completos de todas las referencias se hallan en la bibliograffa final.
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usos en el universo dramitico de Tirso, y valorarlos respecto a los de
otros dramaturgos. (

Puede afirmarse que Tirso conocia bien la emblemdtica, si con-
sideramos que estudia en los jesuitas’, quienes utilizan el género
emblemitico, entre otras cosas, como texto de estudio y como ayuda
para su sistema de oracién$ si consideramos que para sus activida-
des religiosas de magisterio y predicacién se servirfa en sus sermo-
nes de emblemas y jeroglificos, que eran una de las fuentes de la
inventio oratoria’; si consideramos que asiste al apogeo de los libros
de emblemas, pues, ademds del de Alciato, entre 1579 y 1648, se
publican los de Juan de Borja, Juan de Horozco, Hernando de Soto,
Sebastiin de Covarrubias, Juan Francisco de Villava, y Saavedra
Fajardo... Sin olvidar el libro de empresas y divisas que su compa-
fiero de Orden, Fray Alonso Remén, saca en 1627 sobre el fundador
Pedro de Nolasco®; v, por tltimo, si consideramos que en su obra
dramdtica hay suficiente concentracién de modelos y técnicas em-
blematicas como para aceptar su importancia®.

® L. Vizquez, 1995, pp. 358-59, 360.

¢ Ver Lioyd-Bostock, 1979, pp. 204 v ss., y Campa, 1996, p. 44.

7 Lépez Poza, 2000, p. 263. Es prictica habitual el empleo de emblemas, y de
la imagen en general, como técnicas de memorizacién (Lloyd, 1979, pp. 391 y ss;
Rodripuez de la Flor, 1996) y método de adoctrinamiento y evangelizacién (A.
Vizquez, 1991, p. 905). Un ejemplo de muchos, en este sentido, son las Evangeli-
cae Historiae Imagines de Jerénimo Nadal, o las ilustraciones del Antiguo Testa-
mento de Hans Holbein, que pueden verse en la edicién de Bernat Vistarini
(2001).

8 Cuando nace Tirso, s¢ hallan en el mercado la primera edicién de los em-
blemas de Alciato (1531}, su primera traduccién al espafiol por Daza Pinciano
(1549), y los comentarios latinos de Sinchez de las Brozas (1573); y aparecen los
Emblemas morales de Juan de Borja (1581); los Emblemas morales de Juan de
Horozco y Covarrubias (1589 o 1591); Emblemas moralizadas de Hernando de
Soto (1599);, Emblemas morales de Sebastidn de Covarrubias Horozeo (1610)
Empresas espirituales y morales de Juan Francisco de Villava (1613); los Comenta-
rios en castellano de los emblemas de Alciato por Diego Lépez {1615); Discursos
elégicos y apologéticos, Empresas y divisas sobre las triunfantes vida y muerte del
glorioso patriarca San Pedro de Nolasco de Alonso Remén (1627); Idea de un
principe politico eristiano, Empresas politicas de Saavedra Fajardo (1642)... Ver mis
bibliografia en Lloyd, pp. 4% y ss., y Campa, 1990. '

? Como advierte Restrepo, «El nimero de emblemas que hallamos en la obra
de Tirso no solo es abundante y significativo, sino que, en algunas ocasiones, la
relacién teatro/emblema alcanza un caricter casi simbiético, subrayando hasta
qué punto el pensamiento emblemético influyé en el modo de concebir la accién
dramitica», y «desempefian mdltiples funciones en una variedad de contextos
[...]. El emblema puede caracterizar a un personaje, resumir el conflicto dramatico
o expresar la leccién moral de una obra, Por Jo tanto, el emblema no desempeiia
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Y puede afirmarse, también, que conoce y le interesa el mundo
de la pintura®® utiliza con frecuencia sus tecnicismos en sentido
recto o metafdrico (retrato, naipe, colores, matices, lienzo, bosque-
jo, sombra, lejos, borrdn, temple...); menciona pintores y describe
cuadros (El caballero de Gracia, 1V, p. 298)'3 introduce pintores
(recuérdese ¢l pintor al vuelo de Serafina en El vergonzoso en pa-
lacio) y retratos como motivos del enredo®; emplea pinturas en sus
obras, y pinta lienzos con palabras.

La insercién de ambas artes (emblemitica y pintura) es seme-
jante a la de otros autores™ y tiene 1ugar en dos apartados princi-
pales, como sefiala Arellano a propésito del teatro cervantino: por
un lado, las menciones en el nivel textual, que siguen en mayor o
menor medida los modelos estrictamente emblemiticos o pictéricos,
tal como aparecen en el conjunto de repertorios usuales de la épo-
ca, v en este sentido estas menciones son asimilables a las de cual-
quier otro género literario (poesfa o narrativa); y por otro, la pre-
sencia de emblemas y pinturas en la concepcién de escenas, bien
siguiendo modelos concretos localizables, bien basindose en for-
mulaciones pldsticas convencionales, aunque no se hallen fuentes
definidas. Este tipo es estrictamente teatral y solo en el teatro en-
cuentra cabida'.

un papel marginal, sino que contribuye al significado globaly a la construccion de
Ia obra» (1995, pp. 2y 195).

0 Para el debate sobre diversos aspectos de la pintura y su relacién con la
poesia ¥ otros géneros, ver M, Morin y ], Portis, 1997, y Portis, 1999. Tirso, como
otros autores, equipara la historia con la pintura («Simbolizan muchos las pinturas
~historias sin lengua las nombra el metaférico- con las historias mismas —que
también las laman pinturas que hablan», Historia General de la Orden de Nues-
tra Sefiora de las Mercedes, 11, p. 351}, y la pintura conla poesia {«que no en vano
se llamd la poesfa pintura viva», Cigarrales de Toledo, p. 226).

' Comenta la invasién del vocabulario de la pintura en la literatura Portis,
1999, pp. 40 v ss., y 119

2 Herrero sefiala la mencién del pintor Martinez Montafiés en La.reina de los
reyes, comedia hoy atribuida a Hipélito de Vergara (1943, pp. 121-22).

B Ver Amar por arte mayor, Amor y celos hacen discretos, El drbol del mejor
fruto, Dofia Beatriz de Silva, La prudencia en la mujer, Quien calla otorga, Quien
babls pagd, Siempre aynda la verdad, La villana de Vallecas ...

14 Menciono algunos trabajos que citan otros mds: para Lope ver las entradas
correspondientes de la biblografia de Arellano, 1999¢; sobre Calderén (Areliano,
1990, 2000, «E| bestiario de los dramas de Calderon» y «Aspectos emblemiticos
en los dramas de poder y de ambicién de Calderdn»); para Cervantes (Arellano,
1997, 1998}, para Mira de Amescua (Cull, 2000) y sobre Vélez de Guevara {Arella-
no, 2001).

13 Ver Arellano, 1997, p. 419.
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Comentaré a continuacién algunos tipos de insercidn, de menos
a mds implicacién en sus modelos correspondientes, con referencias
emblemdticas primero y pictéricas después, equiparables en usos y
funciones. :

INIVEL TEXTUAL

En este nivel se advierten diversas posibilidades con resultados
diferentes. .

a) Una buena parte de estas referencias se instalan en el texto
mediante tépicos lexicalizados (el Argos vigilante, el presumido
Narciso, las encantadoras sirenas; la valentia del leédn, mansedum-
bre del cordero, la vista del lince, la curiosidad del armifo..., la
dureza del diamante), frases hechas, o refranes; en figuras retéricas
variadas (descripciones, comparaciones, similes, metonimias, me-
tiforas, etc.), con funciones concretas {ejemplificadoras, admonito-
rias, chistosas...), y procedentes de fuentes diversas (mitologia,
Biblia, historia natural, bestiarios...) con las que estin poco conec-
tadas visualmente, aunque es ficil relacionarlas con los campos
expresivos que me ocupan. Y es que en estos casos la imagen cede
ante el significado, que llega a la mayor parte del ptblico, y el re-
conocimiento (v visualizacién) de los modelos concretos se reserva
para sectores entendidos.

Margarita, pecadora licenciosa, tiene varios propdsitos de en-
mienda antes de su arrepentimiento total, o sea, cae varias veces
para levantarse segin anticipa el titulo de la comedia Quien no cae
no se levanta; y para ilustrar cémo evitar una de estas recaidas con
su amante, elige el motivo del vémito y el perro:

MaRrGARTTA  Valerio, volved en vos,
mudad de intento y estado;
por Dios solo os he dejado,
no hagidis competencia a Dios. [...]
Si de mi pasado yerro
os vile cémplice a hacer,
locura serd volver
al vémito como el perro. (vv. 2503-16; IV, p. 883)

El refranero y la emblemitica lo registran con el mismo sentido
moralizador de ‘volver a Jo que se ha abandonado’, y asi lo recoge
Covarrubias en sus Emblemas morales primero (1610) y posterior-
mente en su Tesoro de la lengua (1611); aunque la mencién en el
texto aparece lexicalizada, es evidente la relacién con representa-
ciones emblemiticas como el grabado del emblema 92 de la Centu-
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ria primera del repertorio citado de Covarrubias, que tiene por
lema Repetit, quod nuper omisit, de fuente horaciana (Epistola-
rum, 1, 1), y por epigrama el texto que sigue!é:

Perro glotén, que habiendo vomitado
la demasiada carne que ha comido,
hidionda y desabrida la ha tornado

a engullir, de hambre compelido.

Tal es el penitente que ha dejado

el vicio y la ocasién do ha delinquido
y vuelve el miserable a la querencia,
olvidado de Dios y su conciencia.

El sentido del motivo, elegido apropiadamente, se corresponde con
el asunto de la comedia y funciona a modo de lema emblemitico; la
imagen repulsiva de la pictura es operativa como lo es la del peca-
do reincidente.

La insercidn pictdrica en esta fase de lexicalizacién se limita a
comentarios o asociaciones comunisimos, generalmente chistosos: el
jardinero Peinado de Quien da luego da dos veces jura «por el
lechén / que estd junto a San Antén» (III, p. 303), animal insepara-
ble de la iconografia popular del santo; y el gracioso Carrasco de La
villana de la Sagra alardea de su valor semejdndose al santo caba-
llero San Jorge, parodiando precisamente con motivos carnavales-
cos la iconografia con que se pinta en muchos famosos lienzos (co-
mo el de Rubens del Museo del Prado) y mds probablemente en
muchas otras reproducciones de andar por casa, o en las familiares
estampas devocionarias?: dice asi haciéndose el valiente ante su
amo:

16 Ver A. Henkel y A. Schéne, 1976, cols. 568-69, y A, Bernat y J. Cull, 1999,
nim. 1315.

17 Para la proliferacién de estampas y malas pinturas ver M, Morén v J. Por-
tis, 1997, pp. 107 y ss.,, y 257-77. Pueden verse estampas de San Antonio en J.
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Como un San Jorge me pinto,
porque se ha de armar Carrasco
de un embudo en vez de casco,
con un pellejo de tinto,

con cuyas armas iré

mids valiente que va un rufo,

pues con arrojar un tufo

muerte de pufio daré. (IIL, p. 159)

b) Otros muchos motivos conectados con la emblematica y pin-
tura se insertan en el microtexto de la comedia como medios de
expresion retérica, fundamentalmente en comparaciones o alusio-
nes més o menos descifrables, con significados seleccionados... co-
mo es habitual, en los que sin embargo prevalece también la fun-
cion significadora frente al reconocimiento y visualizacién de los
modelos, que siguen siendo percibidos solo por parte del pablico. Es
el caso, por ejemplo, del motivo del delfin, salvador de ndufragos,
ilustrado extensamente por los tratados de animales y bestiarios, y
dramatizado con variantes en la leyenda mitoldgica del muisico
Arién, a quien salvé de ahogarse un delfin, y al que se alude en
Palabras y plumas para definir a don Ifiigo, que se ha lanzado al
agua a fin de salvar a su amada: «Arrojose por ti al mar, / fiel delfin
de tus peligros» (II, p. 358). Alusién en que se trueca metaférica-
mente el referente mitolégico (el delfin es el galan), se restringe la
visualizacion emblemdtica (al delfin-galin y dama) y se anulan los
datos legendarios innecesarios (codicia de los marineros) y otros
sentidos asociados con este emblema como el de la avaricial®,

¢) Y otros motivos, en fin, establecen una relacién, interesante y
compleja, entre el texto, el reconocimiento de los modelos y la vi-
sualizacién de sus imdgenes mediante la palabra: imdgenes, que
pueden no tener correspondencias concretas y exactas con estruc-
turas emblemdticas y pictéricas, e imigenes, que estin integradas
en emblemas y pinturas localizados y que llegan a materializarse en
¢l escenario mediante el cuerpo, gestos y posturas del actor, u ob-
jetos concretos. En ambos casos la mirada del receptor se filera a
través de los ojos de la imaginacidn, técnica estrechamente relacio-
nada con la que desarrolla la oracién mental ignaciana, en la que se
activa la «vista de la imaginacién», que es precisamente, como

Portls y J. Vega, 1998, pp. 33, 246. La iconografia de estos santos populares estd
codificada; ver cémo deben pintarse en Pacheco, Ef arte de la pintura, pp. 688-90
para San Antonio abad, y pp. 684-88 para San Jorge, con ilustraciones de ambos.

8 Ver Daza, Los emblemas de Aldato, p. 30, y Diego Lépez, Declaracion ma-
gistral, pp. 235-37,
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sefiala Arellano, la que funciona en gran parte en el espectador del
teatro dureo, que debe suplir con ella (incitado por la palabra dra-
mética} lo necesario para completar la visién ocular que le es di-
rectamente asequible’. Veamos algunos casos ilustrativos.

Estructura emblematica tiene la comparacidn retérica que esta-
blece don Alfonso de si mismo con el elefante, a partir del modo en
que ha de cazarse, explicado, entre otros, por el bestiario latino de
la Biblioteca Universitaria de Cambridge del s. XII? y por Cova-
rrubias, que en su Tesoro de la lengua le dedica un articulo de 4
folios, donde da noticia de la existencia de esta imagen y su signifi-
cado politico en una empresa de Juan Bautista Justiniano, pintada
por Camilo Camili. Dice Covarrubias: '

Camilo Camili en la empresa de Juan Bautista Justiniano pinta un ar-
bol destroncado, a que se arrimaba un elefante que juntamente cafa
con él en tierra y esta letra: Dum steriz, significando con esto Iz muer-
te de algin principe, en cuyo favor se apoyaba y sustentaba, porque
segtin opinién de muchos el elefante duerme en pie, arrimado tan so-
lamente a un 4rbol, por no poder arrodillarse como los demds cud-
drupes. El cazador se le asierra, [...] y arrimindose a é| el elefante, caen
ambos en tierra (p. 501).

Juan de Solérzano y Pereyra lo incluye en sus Emblemas regio-
politicos de 1651 (tarde para Tirso), con ¢l lema Nolite confidere in
principibus, en la pictura un elefante caido boca arriba tras apo-
yarse en un arbol, y el epigrama siguiente:

9 Arellano, 1999¢, p. 198, nota 3, Hay un caso interesante en Ja comedia ha-
giogrifica Quien no cae no se levanta de parodia de la técnica de oracién mental,
que remite al método de la «composicién de fugar» ignaciano, Margarita, pecado-
ra arrepentida, invita a su criada Leonela a contemplar, ambas hincadas de rodi-
ilas: « Margarita.- La soberana embajada / del paraninfo Gabriel / contempla, que
desde Abel / tan pedida y deseads / fue hasta este punto divino [...] / ;No con-
templas? (Duérmese Leonela.) Leonela.- Ya contemplo. / Margarita.- Pues en
oracion mental / contempla aquel Ecce ancilla {...] / ;No contemplas? Leonela.-
Ya contemplo. / Margarita.- Contempla, pues, esto ansi / mientras yo a la Virgen
doy / gracias [...] / Leonela.- Vilgate Dios por lacayo! / j(Qué buenas piernas que
uenes! / Margarita.- ;QQué es eso? Leonela.- Estoy contemplando., / Margarita -
¢En la embajada? (Aparte.) Leonela.- ;Pues no?, / en la que Lelio me dio. / Mar-
garita.- Qué dices? Leonela.- Digo que ando / agora en cuando del cielo / el
dngel se despedia [...]» (vv. 2304 y ss; IV, pp. 880-81).

% Malaxecheverrfa, 1996, p. 4.
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Arboris ad truncos Elephantis carnea moles
applicat, ut relevet nocturno membra sopore.
Proh miserum; quippe arbor erat praecisa latenter
arte venatoris; fulcro ceciditque cadente:

sic capitur, dum stare nequit, mansuescere discens.
Discite mortales nullis haerere potentum

truncis; deficient, caditisque cadentibus ipsis;
imminet heu casus; spes omais in arbore fallax.
(emblema LIX, fols. 487-88)

Otro emblema sobre este motivo, con el lema Nusquam tuta fi-

des, y en el dibujo un elefante apoyado en un 4rbol mientras un
~cazador sierra el pie del drbol, lo reproducen A. Henkel vy A.
Schéne, procedente de Joannes Sambucus, 15662

) _ :3
x}jt "g
3

e 5]
?‘}‘4 i F. 3

1—% ,f- - ; ; S »g
N S S N4

Y Tirso inserta el motivo en un mondlogo de la comedia palatina
Del enemigo, el primer consejo en el que don Alonso, preso, refle-
xiona sobre la inestabilidad de la privanza, y en este alto de la ac-

2 Ver A, Henkel y A. Schéne, 1976, col. 416, donde se recogen el texto y otras
fuentes mds del emblema.
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cién dramdtica el pensamiento del personaje se estructura a modo
de emblema, en el que los dos primeros versos se corresponderian al
lema, los siguientes a la descripcién de la pictura y los tltimos al
comentario, donde se hace efectiva la comparacién poética. Dice
asi: :

iQué loco desvaria

quien de los hombres esperanzas fia!

No tiene coyunturas

el bruto corpulento

que en cindido marfil libré su estima,
y ansi en las espesuras

para cobrar aliento

No cama, un Lronco escoge a que se arrima;
mas para que le oprima

el cazador le asierra; _

recuéstase sobre él y dando en tierra

en lugar de aliviarle, le lastima.

Nunca me derribara

si al drbol del favor no me arrimara.
jAver favorecido, '

hey preso, hoy sin estado! (I11, p. 1318)

La misma construccién emblemdtica tiene el pensamiento de
Liberio, en una situacién semejante de la comedia biblica Tanto es
lo de mds como lo de menos: es el hijo prédigo, que, perdidos sus
bienes por vida desordenada.y malas compafifas, en un alto de la
accién dramdtica, se lamenta de su poca cabeza, y se compara a un
arbol al revés: '

Arbol se llama al revés

el hombre, y si en todos ellos

son raices sus cabellos

y son los ramos sus pies,

drbol con propiedad es,

que mis perfeccidn encierra;

mas jay de mi, cudnto yerra

quien por gustos de mentira,

raices que el cielo mira, _

quiere arraigar en la tierra! (I, pp. 196-97)

La imagen, de larga tradicién en la cultura occidental (Platén,
Filén...)2 v conectada con el tépico del hombre como microcos-
mos, no aparcce como emblema sensu stricto en ninguno de los re-

2 Ver en el cldsico estudio de Rico, 1985, las entradas a drbol del indice alfa-
bético.
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pertorios manejados, y puede considerarse, provisionalmente, una
adaptacién original de Tirso a la estructura emblemadtica, prictica
usual®, con descripcién inicial de una pictura y posterior subs-
criptio, a partir de grabados emblemdticos muy conocidos en que
cabellos y brazos son ramas de drboles, y los pies raices*. Juan de
Horozco y Covarrubias?® en el emblema Virtutis radices altae cuya
pictura es un irbol de raices profundas en la tierra, soportando
fuertes vientos, sobre la firmeza de la virtud arraigada, comenta:
«Considérase el hombre como un arbol vuelto al revés, y siendo asi
que las raices han de estar en el cielo, aunque las ramas estén en la
tierra ¢qué puede haber en el mundo que con tanta firmeza no se
sufra?», idea que recoge también Covarrubias en el Tesoro de la
lengna: «Del hombre dicen ser arbol al contrario del que tiene sus
raices en la tierra, porque él parece tenerlas en el cielo, figurando
por ellas los cabellos y el celebro» (s. v. drbol).

La técnica de la visualizacién verbal es relevante también con
materiales pictdricos. Hay varios casos interesantes en su teatro,
entre ellos la descripcion de Flandes, en clave parédica, al inicio de
la comedia El castigo del penseque, ciudad a la que estin a punto
de llegar don Rodrigo y Chinchilla, que en lo que me interesa aho-
ra, es suma de todos los tépicos pictéricos de lugares ideales, que
conflguran el género del paisaje amable, en el que destacaron pre-
cisamente los pintores flamencos. Chinchilla comenta que «Flandes
todo es un vergel» ylo sabe porque asi

se nos vende en nuestra tierra
en lienzos. Allf una sierra;

un ameno valle aqui,

y en él dos gamos corriendo,
que también corren en Flandes
gamos pequefios ¥ grandes;

B Ver Bouzy, 1996, p. 38, e Infantes, 1996, p. 103.

% Ver, por ejemplo, el emblema de Alciato In oblinionem patriae (Diego Lé-
pez, Declaracion magistral, pp. 282-83), cuya pictura es un loto personificado v el
lema ‘contra los que se olvidan de su natural’, relacionado con la historia de

Liberio, pero con otro sentido («Cuadra esta emblema contra aquellos que en
viéndose en honra y autoridad se olvidan de su patria, de sus deudos, parientes,
amigos, y aun lo que peor ¢s de sus proprios padres» (p. 284); o el emblema de
Hernando' de Soto Poetis. 4bundar aetas (Embleémas moralizadas, emblema 9, fol.
17, en A. Bernat y [. Cull; 1999; nim. 534) también a otro propésito, pero en la
pictura unas mujéres cuyos pies son raices y los brazos ramas de un arbol (o sea,
Dafnes convertidas en laureles). 0

B Emblemas morales (1591) ilbro 2 emblema 15; fol. 138r, en A. Bernat y J.
Call, 1999, ndm. 144,
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vanle tres galgos siguiendo,
y al trasponer de una cuesta,
le atajan dos caballeros,
mostrando en él sus aceros.
Luego, con miusica y fiesta,
dos damas de cardenillo,
oyendo el amor sutil

de un galdn de perejil

con un coleto amarillo,

que asentado en una puente,
a falta de silla o poyo,

por donde corre un arroyo
del orinal de una fuente,

en servillas se desvela.

Luego en un jardin estin
tres damas con un galdn

que tocando una vihuela

las entretiene despacio
porgue el sol no las ofenda,
mientras sacan la merienda
de un almagrado palacio

con su puente levadiza,

seis torres y cien ventanas.
Aculli lanzan pavanas,

que un flamenco soleniza. (I, pp. 675-76)

Escenas de caza y escenas galantes, en un escenario casi bucéli-
co con su verde valle, arroyo, gamos, el castillo y el puente levadizo,
etc., acordes con el género palatino de la comedia, que no remiten
a una pintura concreta sino a los motivos del género®. No sabemos
sise resolvid esta escena en la representacién mediante algin deco-
rado; en la principe no hay ninguna indicacién que la presuma,
porque no es necesario, y en todo caso dependeria de la voluntad

2 Palomo, a propésito de otra cuestién, se ocupa de este pasaje tirsiano, que
documenta, entre otros pinteres flamencos, con Gillis Van Coninxloo (1999, p.
189, nota 68). Pueden verse también diversos paisajes cercanos al tipo de pintura a
que se refiere Tirso en Diaz Padrén, 1975; Paseo « lz orilla de un rio de Jacques
d’Arthois (nim, 1359); jos Paisaje de Gillis Van Coninxloo (nim. 1385), y Peter
Gysels (adims. 1387 y 1388); La vida en ol campo de Joost de Momper (nim.
1440), la Excursion campestre de Isabel Clara Eugenia de Joost de Momper y Jan
Brueghel de Vetours (ndm. 1428), La Infanta Isabel Clara Eugenia en el pargue
de Mariemont de Joost de Momper y Jan Brueghel de Velours (niim. 1429), Pai-
saje alpino de Tobias Verhaeche (ndm. 3057), los andnimos Paisajes con cazadores
(nlims. 2746-2747), y Conversacidn en un bosque (nim. T. §95),



ed132.7 Y AG- es necesario, entre otras razones, por-
| género de pa:sa;e flamenco, que debido a su éxito se realiza
neargo v en serie, y llega a ser criticado por los discretos, es
muy familiar para el espectador contemporaneo®,

" 'En cualquier caso, los deicticos verbales (alli, aqui, luego, acu-
113) van dirigiendo los ojos por el decorado (si lo hubiere} o, lo que
interesa resaltar mds, los ojos de la tmaginacién sobre los diversos
planos de la perspectiva paisajistica, siguiendo la técnica de com-
posicién codificada que describe, por ejemplo, el propio Pacheco:

Cosa muy usada es en este tiempo, con cuya parte se han contentado
muchos, el ejercicio de pintar paises, a que los. flamencos, especialmen-
te, han sido muy inclinados, usindolos 2 temple y olio por la dispo-
sicién de su cielo de sus provincias, campos, jardines y rios. [...] El
orden que se tiene para pintar un pais, estando ¢l lienzo dispuesto, es
debujarlo, repartiéndolo en tres, o cuatro, distancias o suelos. En el
primero [...] se hacen los drboles y pefias mayores... en el segundo se
hacen los drboles y casas menores, y en el tercero, mucho menos, y en
el cuarto, donde se juntan las sierras con el cielo, se remata en mayor
diminucién. (£l arte de la pintura, pp. 512-13)

No es la tinica vez que critica Tirso este género pictérico, y en
Cigarrales va mds alld y lo convierte en metifora de engafio y false-
dad cuando un personaje determina:

aconsejarse con sus escarmientos, menospreciando pretensiones del
mundo -lienzo de Flandes en quien desde lejos causan recreo sus apa-
rlencias, y miradas de mds cerca hasta las colores con que se pintan son
falsas— acogerse al sagrado de una religién. (p. 416)

Caso semejante, con otro tipo de ilustraciones, es el de La villa-
na de Vallecas: don Pedro y Agudo conversan sobre la posada a la

¥ Hartzenbusch (ed. 1848) afiade la acotacién «La escena es en una ciudad de
Flandes, inmediata al mar. / Acto primere. / Campo con vista exterior de una
ciudad; a un lado la casa de Liberio, extramuros», que reproduce, como es habi-
wal, B. de los Rios en su edicién (I, p. 675),

2 Aunque Palomo afirma, a propésito de la localizacién espacial de la come-
dia, que nos encontramos ante una cultura sin signos icénicos de tipo geogrifico ¥
que el gran negocio de las eestampas o grabados nutria los talleres de los pintores,
pero no era-algo. de conocimtento: habitual: (1999, p. 187), parece que el pueblo
tenfa acceso también a la pmtura («Y es que por pobre que fuera, no habia hogar
en aquellos: tiempos: que: no-estuvicra ~adornado. con’ pmturas 0, al menos, con
toscos grabados») aunque claro, de la “mano 'dé ‘malos’ pintores, que se atrevian
con todos Jos géneros: “«entre Jas: obras salidas dé manos de estos infames artistas
se encontraban pinturas: mitoiogxc retratos [ } paises, naturalezas muertas o
torpes copias de cuadros:célebres con
casas de la nobleza» (M. Moran y
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que llegan, y Agudo le cuenta sus excelencias decorativas, que
consisten en

un prolijo paramento;

pintada en él-la Pasién

y la historia de Susana

con los dos viejos y el bafio;

y al otro lado del pafio

un San Joaquin y Santa Ana

y un 4ngel sobre la puerta,

que con las alas los junta;

al otro un say6n que apunta

a un San Sebastidn y acierta;
luego un San Antén muy viejo
con su vestido de estera,

y debajo Ia escalera,

junto a él un San Alejo.
Remitase la labor

con la espigadera Rud,

cual le dé Dios la salud

al bellaco del pintor (vv. 279-96),

o el de La Santa Juana. Tercera parte, donde Crespo incluye entre
las cosas que heredaba su hija,

una cama, un arambel

con la historia de Tobias

cuando al gigante Golias

maté junto a Pefiafiel (I, p. 902),

que recogen motivos iconogrificos de santos y escenas biblicas o
religiosas muy conocidos, reproducidos en lienzos y estampas por
muchos pintores de poca monta®. En cualquier hagiografia pue-
den encontrarse referencias precisas (la escalera de San Alejo, ks
flechas de San Sebastidn...) vy en los tratados de pintura, cémo de-
ben pintarse. Las escenas pictéricas de estos versos combinan la
piedad (de un San Antén, viejo; de San Joaquin y Santa Ana...)
con el erotismo de la historia de Susana y los viejos en la escena del

2 La pintura estd en la calle e invade la vida cotidiana del hombre del XVII;
como sefialan M. Mordn y J. Portiis, se compraban cuadros en fas tiendas de los
pintores, o en los comercios; se colgaban a las puertas de las posadas, en los muros
de las iglesias y se pregonaban por las calles; se vendian por las casas a domicilio
(1997, pp. 112-113), y se repiten temas que se pintan, por ejemplo, en series de
cuatro Magdalenas, cuatro Virgenes de la Jeche, seis san Juanitos, seis san Onofre,
seis Nifios Jests cardenales y seis Virgenes de la Rosa (M. Morin y J. Portds, 1997,
p- 115, nota 105).
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bafio, que pintaron, entre otros, Guercino y Tintoretto (Museo del
Prado) o Antonio Esquivel (Museo de Bellas Artes de Sevilla)®.

Un paso mds y encontramos incluidos ya en el texto dramdtico
los referentes exactos del modelo emblemitico, en concreto por
descripcién yparafra51s En esta fase es también la palabra la que
reconstruye imaginariamente el modelo emblemitico mencionado,
en ocasiones apoyada en la gestualidad del actor. Comentaré dos
casos. El primero es la descripcién de un emblema, que Tirso llama
«simbolo», como otras veces «ejemplo» o «enigma»?; al igual que
Covarrubias en su Tesoro: «Este nombre se suele confundir con el
de simbolo, jeroglifico, pegma, empresa, insignia, enigma, etc.» (p.
506).

Es la conocidisima imagen de un halcén con capirote sobre una
mano v un leén dormido debajo, que tiene por lema el texto biblico
de Job (16,12), Post tenebras spero lucem, que no he localizado en
ninguno de los repertorios manejados, a pesar de su popularidad,
probablemente por ser desde su origen una empresa personal, que
adopté el conocido impresor de obras cervantinas Juan de la
Cuesta®, y que Tirso emplea en Marta la piadosa como una alusién
mas de las muchas que hace en su teatro al Quijore: don Felipe y su
criado Pastrana han Hegado a Illescas; don Felipe huye de la justi-
cia y se lamenta de su desgracia, mediante la verbalizacién del
emblema: su pictura (descrita), el lema, y el comentario (subscrip-
tio), donde, una vez mds, se ligan los términos de la comparacién:

® Ver Portds, 1998, pp. 109, 116, y 233.

N En El celoso prudente la cigiieiia es «simbolo» (II, p. 330) v en La eleccidn
por la virtud «ejemplo» (I, p. 324); en Averigiielo Vargas un instrumento no tem-
plado es «enigma» del cuidado del gobierno {111, p. 1045)...

2 Ver Quijote, vol. I, p. 2, v vol. complementario, p. 249, donde se hallard Ia
bibliografia pertinente, y Redondo, 2001, p. 532.
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Don FeLipE  Si mis desdichas recelas,
sirvate en esta ocasion
el simbolo del halcén
con capirote y pigielas,
que alivia mi desventura
el misterioso letrero
donde dice: «Alegre espero
tras las tinieblas luz pura».
Ansi yo, si desterrado
una muerte me hace andar,
luz cual él puedo esperar _
después de tanto nublado. L
{vv. 377-400)

Fi sentido de ‘las cosas mejorarin’, creo, es claro y no debe rela-
cionarse con otros emblemas de halcones, como el de Borja, que con
el lema Libertas perniciosa y en la pictura un haleén con una pi-
gliela atada a su pata, advierte sobre la libertad dafiosa, ni con la
idea de vencerse a sf mismo, que propone Cull®:

¥l segundo ejemplo, de la comedia biblica 7anto es lo de mds
como lo de menos, remite directamente a un emblema de Alciato,
que con el lema Gula, y en la pictura un hombse barrigudo, con
largo cuello de grulla, lleva el epigrama siguiente:

B Cull, 1996, p. 624, nota 18. Ver Borja, FEmpresas morales, primera parte, pp.
138-39.
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Muy largo como grulla el cuello tiene,

y el cuerpo y vientre gonfo y barrigudo,

v un Laro o Croto en las manos sostiene.

Tal fue Dionisio, y tal el otro embudo
llamado Apicio, y tal facién conviene _

a quien renombre da su vientre rudo. (p. 222%)

El emblema se inserta en el texto y en su escenificacién conve-
nientemente: Nineucio, rico avariento, contempla que Egipto
muere de hambre y manda que le traigan de comer, porque «no
hay para mi apetito / como ver a otros hambrientos»; y le ponen -
una mesa llena de manjares a la que llama «el altar de mi apetito»
(IL, p. 201); pero el criado Gulin, aficionado al vino, cree que es
mas placentero beber, y Nineucio lo quiere comprobar:

Nineucro

GuLin

iHola! Echadme de beber;
confirmaré lo que ha dicho.
(Bebe al son de chirimias, ¢ hincase de rodillas mien-
tras bebe.)
No anduvo Naturaleza
discreta en el artificio
y organizacién humana,
pues en tan corto distrito
como es el cuello cifrd
tan gran delcite.

Mal hizo

en no dilatar gaznates

* Manejo la edicién de Daza Pinciano, Lyon, Rouille, 1549, en la que los em-
blemas no llevan la ordenacién y numeracién que después se hizo popular, sino la
original de Alciato, por lo que su localizacién no remite al niimero sino a la pdgi-
na. Agradezco a mi colega Rafacl Zafra el manejo de su trabajo, todavia inédito,
sobre esta edicién de Daza, v sus observaciones.
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que imitasen pasadizos.

Envidiaba Tilogeno

el cuello largo y prolijo

de la grulla por gozar

mis el sutil gargarismo. (11, p. 202)

Y la escena grotesca se reforzaria presumiblemente con el mo-
vimiento postural y gestual del actor arrodillado y reforzando el
aiargamlento de su cuello.

El texto tirsiano tiene datos que no se encuentran en el emblema
de Alciato, ni en la traduccién de Daza, pero si en los comentarios
de Sinchez de las Brozas, ¢l Brocense, alos emblemas de Alciato:

Philoxenus quidam Erixius, cum epularum voluptate duceretur, co-
llum sibi dari gruis 16ngius optabat, quod ex tactu caperet volupta-
te[m]. Praesenti ergo [cicone] depinguntur lurcones & gulosi seu he-
lluones, quorum illis tribuit gruis collum, vt sibi dari postulabat
Philoxenus: his, vel (etiam si mauis) vtrisque; ventrem maxime pro-
minentem. Expressit autem ventris haec gulaeque; mancipia, duarum
auium maxime furacium, & gulae deditarum imagine®.

La fuente y antecedente literario se halla en un texto de Aristé-
teles ~como sefiala el Brocense, p. 389—, en concreto la Etica a Ni-
cdmaco, libro II1, capitulo 10, donde al hablar de la templanza se
lee: «<Por eso un gioton pedia a los dioses que su gaznate sc volviera
mas largo que el de una grulla, por atribuir al contacto el placer
que experimentaba» (1118a, p. 48); texto que tampoco menciona a
Filogeno, por ser adicién posterior incluida en el cédice Lauren-
tianus del siglo X, segiin sefialan sus editores Araujo y Marias. Entre
las traducciones al espafiol de la Etica a Nicomaco destaca por su
importancia la del humanista Pedro Simén Abril, que la traduce
del griego y la dedica a Felipe II; aunque permanecié «inédita
hasta nuestros dias a pesar de ser la dnica traduccién castellana
hecha directamente del griego», ya la tenia preparada en 1577%.
Esta traduccidn incluye también el dato que interesa:

Por lo cual se dice de un gran comedor, Hamado Filoxeno Frigio, que
deseaba tener el cuello mds largo que una grulla, dando a entender que
se deleitaba mucho con el tacto, el cual es el mis universal de todos los
sentidos y en quien consiste la disolucién (pp. 135-36),

que recogerin asimismo, y nos vamos acercando mds a Tirso, Se-
bastidn de Covarrubias, en el Suplemento del Tesoro de la lengna

% Lyon, Rouille, 1573, Manejo la edicién de 1621, emblema XCI, pp. 389-90.
% Ver Morreale, 1949, p. 64, y la introduccién de Bonilla a su edicién de la
traduecién, p. XLI, nota 1.
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castellana (escrito antes de 1613, fecha en que muere), que le dedi-
ca una entrada como Filogeno:

Philogenus. Filésofo. Fue su gula tan particular que dijo holgara de
tener un cuello de grulla por deleitarse mis tiempo con la comida y
bebida. Semejante a este fueron Dionisio, rey de Heraclea, y Marco
Apicio Romano, de los cuales Alciato hace un emblema cuyo titulo es
Gula, y empieza Curculione gruis, etc.¥,

y Diego Lépez en sus comentarios alos emblemas de Alciato (1615):

Después de la avaricia trata Alciato de otro vicio, y pecado, que lleva
tras s{ mucha gente, que es la gula, y pinta un hombre con el cuello de
grulla, lo cual descaba Filogeno, porque queria tener el cuello tan largo
para tomar mayor gusto en [o que comiese. (p. 238)

Sin pretender establecer fuentes de dificil demostracion, no hay
duda de que rastrear intertextos puede tener resultados muy inte-
resantes: con seguridad Tirso para estos versos no se basé ni en Al-
ciato ni en Daza Pinciano, y pudo haber manejado la traduccidn
de Simén, los comentarios de el Brocense, los de Diego Lopez...

Otro caso, interesante, de integracién emblemitica en la escena
es la parodia de un torneo en la comedia palatina Cdmo han de ser
los amigos, donde imagen y texto se materializan en las tablas a
través de los actores con la necesaria accién visualizadora de la
palabra.

Propiamente no es un emblema, sino una empresa, aunque aho-
ra viene a ser lo mismo, inserta en una escena, contrapunto comico
del torneo de caballeros que le antecede. Queda sola la criada Ro-
sela en escena y anunciado por cajas sale Tamayo con un vestido de
risa, y con lanza. En el brazo de la lanza lleva una bacia de barbe-
ro, y debajo colgada, una bolsa vacia; en la otra mano un escudo
(=tarjeta) y en él una ballena pintada (=su divisa) y colgada del
escudo una bota llena de vino. Pasa y da la letra. La letra, que de-
dica a Rosela, dice «A esto obligan los amores / de vuestra gran
fermosura». Tamafia empresa debe ser explicada, al piiblico y a la
propia interesada Rosela, para comprender la agudeza chistosa,
basada en un calambur, y apoyada en los deicticos y gestos del ac-
tor:

Una bacia de barbero
es esta, y bolsa de cuero

37 Cito por el manuscrito 6159 de la Biblioteca Nacional de Madrid, cuya edi-
cién preparan I. Arellano, J. M. Gurpegui y R. Zafra del GRISO de Ia Universi-
dad de Navarra. En este Suplemento trata también Covarrubias de este emblema
5. v. Apicio, v remite a Minoes y el Brocense.
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estotra que pende della;

una bota aquesta, aquella

una ballena. Ahora quiero

daros la interpretacién:

porque esté la bota mia

llena, gasto mi racidén

y siempre traigo vacia

la bolsa. Aquesta razén

que traigo, Tamayo ordena

la bota con la ballena,

la bolsa con la bacfa:

lea, pues, franchota mia.
Roszra (Lee.) «Vacia, porque va llena».
Tamayo Porque va llena la bota,

la bolsa vacfa va. (I, pp. 282-83)

Empresa comica, con motivos carnavalescos, y reminiscencias
quijotescas, donde el caballero gracioso es marco en el que se in-
sertan ¢l escudo con el dibujo y la letra: un dibujo dentro de un
dibujo, asistidos por la palabra que verbalizard las imigenes y el
texto, que escapan al ojo del receptor.

Las manifestaciones pictéricas en esta fase se apoyan también en
objetos o gestos y posturas de los actores: asi cuando don Luis se
arrodilla a los pies de Angélica, a Carrasco le recuerda la composi-
cién el retablo de San Miguel vy el diablo ( La villana de la Sagra, 111,
p. 151); ycuando Cristo va colocando a Juana su corona de espinas,
la cruz én la mano derecha, y los tres clavos en la mano izquierda,
la Santa dice «Parezco una Santa Elena», y Cristo le responde
«Darte sus insignias quiero» (La Santa Juana. Tercera parte, 1, p.
874), la composicion pictérica de la escena con los atributos icono-
grificos de la Santa (a quien se le atribuye el encuentro de la Vera
Cruz y los clavos de Jests) remite a cualquier serie de santas mdrti-
res de la época, bien conocidas por el piiblico, que la actriz reme-
darfa con las poses habituales de estas santas en los cuadros de te-
mdtica semejante™; lo mismo que sucede con la muy mencionada
(v pintada) Magdalena, que aparece con iconografia de penitente
0 cortesana, y con los motivos del bote o copa del ungiiento con que
perfuma los pies de Jesus; de ahi que para Peinado una dama cor-
tesana vestida con copete y gorguera harfa muy buena Magdalena,

& Ver, por ejemplo, Santa Rosalia de Matias Lépez (D. Angulo y A. E. Pérez
Sinchez, 1983, lim. 124), Santa Inés v Santa Catalina de Vicente Carducho (D.
Angulo v A. E. Pérez Sanchez, 1969, ldm, 124), Santa Agueda, Santa Catalina,
Sania Inés v Santa Bdrbara de Matias Ximeno (. Angulo y A. E. Pérez Sdnchez,
1983, lims. 380, 381 y 385).
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porque no le falta més que el bote (£! pretendiente al revés, 111, p.
282}, y de que Violante (dama disfrazada de villana) para despistar
describa su propio retrato de cortesana como el de la Santa: «La
Magdalena serd; / que asi en la igreja la veo / con su copete v gor-
guera; / el bote solo le marra» (La villana de Vallecas, vv. 913-16),
observaciones que remiten a composiciones como la de Magdalena
despojdandose de sus joyas de José Leonardo, o la de Magdalena pe-
nitente de Antonio Ricei®.

INIVEL ESCENICO

Emblemdtica y pintura se materializan ya en el escenario, apo-
yadas por la palabra, pero sin necesidad de la vista de la imagina-
cién, suplida ahora por apariencias y tramoyas, que la palabra des-
cribe, y hacia las que dirige la vista selectivamente por diversas
partes del decorado mediante los verbos mirar, ver, y los defcticos
aqut, alli, etc., ya mencionados. En este nivel la fusién de ambas
técnicas es completa, y suele acompafarse de las otras artes (mdsi-
ca, escultura); el grado de espectacularidad dependeri de las ex-
pectativas del género: la admiracién de la comedia histérica (Las
quinas de Portugal) y cortesana; la doctrina y devocién de la co-
media hagiografica (Quien no cae no se levanta, Santo y sastre, El
mayor desengarnio), biblica {Tanto es lo de mds como lo de menos,
La mujer que manda en casa...), del género sacramental; el didac-
tismo moral de las comedias de poder etc.

Veamos aigunos casos. Un motivo emblemdtico reiterado es el de
Perilo, quien, segin la leyenda inventd, por encargo del tirano Fa-
laris un toro de bronce hueco en el que metian a [a victima y Ia
quemaban viva; los gritos del quemado sonaban como los mugidos
del toro. Y Falaris hizo que el primero que probara el toro fuera el
mismo inventor Perilo. De los muchos testimonios de la leyenda
destaca el de Ovidio, que en Arte de amar (libro 1, pp- 381-82) usa
este motivo como ejemplo de actuacién contra las mujeres que en-
gafian a sus amantes para que se las engafie a su vez, «porque 1o
hay ley mds justa que la de dar muerte con su propio invento a los
inventores de medios para dar muerte» (I, 655, p. 382; subrayado
mio). Texto ovidiano considerado fuente del emblema que recoge
Sebastiin- de Covarrubias Horozco, en Emblemas morales, con el
lema Nec lex hac iustior ulla y en la pintura un toro de metal con
una compuerta en el vientre -por donde  puede entrar un hombre
puesto sobre el fuego. En el epigrama maldice a los ingenieros que

¥ Ver D. Angulo y A. E. Pérez Sinchez, 1983, lam. 102,y 1969, lim. 25.
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hacen tales cosas para dar gusto a los tiranos y les recuerda cudn
mal pagados han sido®. En Tirso es motivo recurrente —lo encon-
tramos en Cigarrales, Amar por sefias, Celos con celos se curan,
Amayr por razén de estado, La prudencia en la mujer, Los balcones
de Madrid- con el significado metafdérico de ‘morir con sus mismas
armas’, que se inserta en el nivel textual a modo de comparaciones
o alusiones de distinta temitica (amor, celos, enredo, politica):
«imagen soy de Perilo; / mi tormento me he labrado», dice Carlos
de suamor en Amar por sefias; las sospechas celosas «Perilo de sus
tormentos / seran, pues se martirizan / a si mesmas» considera Si-
rena en Celos con celos se curan; y los celos convierten a Enrique
en Perilo «pues su tormento imito, / tejiendo celos por morir en
celos», en Amar por razén de estado; a don Pedro le advierten so-
bre los enredos que ha ocasionado en Los balcones de Madrid, que
morird como Perilo «en la invencién que trazasteis», y al médico
de La prudencia en la mujer que intenta envenenar al rey le obli-
gan a probar la pécima para que imite «el toro que hizo Perilo, /
estrendndole él primero» 4.

Ahora bien, mds interesante es su utilizacién en la comedia ha-
gtogrifica de La Santa Juana. Tercera parte donde el interés se
traslada al toro, aqui metdfora del purgatorio, materializado en el
escenario posiblemente en cartén piedra. La Santa ha intercedido
a Dios por ¢l pecador don Jorge, v s¢ pregunta si estard en la gloria
o en el purgatorio, momento en que

(Aparécese un toro, al parecer de bronce, echando
Hamas.)

Regalado Esposo mio,

SOy como mujer curiosa

de saber; ruego y porfio

qué fue el alma venturosa

de don Jorge; en vos confio.
(Sacan el toro echando fuego.)
Pero ¢qué monstruo de fuego
de otro Falaris tirano,

cielos, turba mi sosiego?

#® Es el emblema 70 -de la segunda centuria. Ver A. Bernat y J. Culi, 1999,
nim. 1603, y A, Henkel y A. Schéne, 1976, cols. 1143-45, donde se recogen diver-
sos lemas sobre Perilo sin pictura, y este de Covarrubias procedente de Ovidio.

# Tirso, Cigarrales, p. 203 («Daba engafiosas y ligeras vueltas, paraba y imita-
ba bramidos con mds propiedad que los de aquel que, siendo parto del ingenio y
manos de Perilo, fue merecido premio de su birbara invencién»); Amar por sefias,
1L, p. 840; Celos con celos se curan, vv. 2409-12; Amar por razén de Estado, 111, p.
1109; Los balcones de Madrid, IV, p. 1156,y La prudencia en la mujer, IV, p. 922.




BLANCA OTEIZA

Laurel, 4ngel soberano,

que os dejéis ver pido y ruego.

(Sale el Angel de la guarda por arriba, después don
Jorge.)

AnceL [...] Muestra aliento;

mira a don Jorge en sus penas.

(Abrese por un costado el tovo y esté dentro don Jor-
ge.) '

Don Jorce  [...] En el Purgatorio estoy

por tu favor y merced. (I, pp. 887-88)

Escena en la que la palabra restringe su accién visualizadora al

tener la imagen emblemaitica materializada en el escenario; visién
dramdtica y conmovedora de la tortura de la victima, que con-
vierte el motivo en positivo y esperanzador ante la posibilidad de
su salvacidén: la imagen emblemadtica sale al tablado y el especticulo,
deleite y doctrina estin servidos.
Correspondencias pictéricas encontramos en abundancia; muchas
de estas, especialmente las de escenas religiosas, debfan pintarse
seglin unos codigos tipificados («como se pintan»), que explica
concwnzudamente, por ejemplo, Francisco Pacheco, en su Arte de
la pintura, y que remiten a modelos fcilmente localizables: es el
caso de la aparicién de Santiago y su caballo blanco que «baja de
una nube [...] armado como le pintan» haciendo huir a los indios
en la comedia americana La lealtad contra la envidia, iconologia
que recogen conocidos cuadros como el de Santiago en Clavijo de
Vicente Carducho (Capitania General de Barcelona)? o el de los
estigmas de San Francisco, a los que se alude en La Santa Juana.
Segunda parte, cuando dice la acotacién: «Aparécese San Francis-
co en cruz con el serafin, como se pinta», y Juana desarrolla:

i Ay serdfico Francisco,

quién con las insignias santas

os viera que ¢l serafin

os dio por joyas preciadas!

Vos, que imitactén de Cristo

sols; vos, en quien se retrata,

vOs, en quien su pasién pinta,

vos, en quien puso sus llagas (I, pp. 863-64),

4273, Angulo y A. B. Péréz Sanchez; 1969, lim, 137,
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Alonso Cano, Estigmatizacién de San Francisco
Madrid, Iglesia de San Francisco el Grande
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Bartolonié Carducho, Estigmatizacién-de San Francisco
- Propiedad particular
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que remite a modelos muy precisos como Las estigmatizaciones de
San Francisco de Bartolomé Carducho, o la Estigmatizacion de San
Francisco de Alonso Cano®, de los que Pacheco describe minu-
closamente que deben pintarse con las cabezas de los clavos y no
con las puntas®.

O es ¢l caso de la ya mencionada Magdalena, ahora en su faceta
de penitente, que con sus atributos mds caracteristicos (la larga
cabellera, hibito penitente, con una cruz) sirve de modelo a la
apariencia espectacular de la salvacién de la pecadora Margarita
en Quien no cae no se elevanta (v. 3110; IV, p. 891): «Descubren
un jardin arriba con muchas rosas y en €l echada Margarita, sueltos
los cabellos con un Cristo, como pintan a la Madalena los ojos en el
cielo», remitiendo a las milaples Magdalenas penitentes de Muri-
llo, Ribera, Caravaggio, o de otros pintores menos conocidos como
Luis de Carvajal (Museo de Santa Cruz de Toledo), Juan Bautista
Maino (Museo del Prado) y, sobre todo, Vicente Victoria y su Ex-
tasis de la Magdalena (Biblioteca Nacional de Madrid), y la Mag-
dalena penitente de Antonio Pereda®.

O el de concepciones pictdricas menos asequibles como la que
explicita la acotacién (v. 899) del auto Los hermanos parecidos:

Aparécese un ciliz grande y de en medio dél una cruz, y en ella
Cristo, v al pie della fijado un pergamino escrito. Salen cinco listones
carmestes como cantos de sangre de los pies, manos y pecho de Cristo,
que dan en el ciliz grande, y dél en otro pequerio que esté en un al-
tar con una Hostia,

que representa visualmente el tema medieval de la Fons pietatis,
Cristo como fuente de su sangre, recogido en numerosos cuadros,
entre otros, los anénimos Alegoria de la sangre de Cristo y Precio-
sisima sangre de Cristo®,

En estas apariencias se suele dotar a las pinturas de significados
emblemdticos; ambas artes se funden en busca del especticulo,
paralizando la accién en instantes conmovedores o solemnes, como
el del auto Los hermanos parecidos, en que al virrey del orbe, el
hombre, le rinden pleitesia las cuatro partes del mundo «como se
pintan», es decir siguiendo modelos cercanos a la iconografia que

# Para el cuadro de Carducho, ver D. Angulo y A. E: Pérez Sdnchez, 1969,
lim, 21, y para el de Cano, Pérez Sinchez, 1978, lim. 91.

“ Arte de ln pintura, pp. 698-700.

# Ver, Portds, 1998, pp. 58 y 59, para Carvajal, Maino y Victoria; para Pereda,
D. Anguloy A. E. Pérez Sanchez, 1983, lim. 156.

% Ver Juegos de ingenio y agndeza, pp. 329y 331 respectivamente, ¥ nota y cs-
tudio del auto.
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propone Cesare Ripa, en su Jconologia, donde Africa ha de salir de
negro, con animales exdticos, y América, con plumas y flechas:

Descitbrese un mundo gue encierra en su centro al Hombre [...]. A
las cuatro partes, dos a un lado y dos a otro, estén Asia, Africa, Enropa
y América, del modo que ordinariamente se pintan, como que tienen
el mundo en forma de palio. Togquen instrumentos y luego canten los
Miisicos,

o el de la comedia La repiblica al revés, donde el suefio del empe-
rador con la pérdida del trono se representa en una apariencia de
evidente estructura y motivos emblemadticos#:

Desciibrese una rueda grande, a cuyos pies estard Constantino dur-
miendo; y en la cumbre estard asentada Irene, armada con espada,
mundo y corona [...]1y a una parte la Fortuna, vendados los ojos. (I, p.
423)

No insistiré mas en un apartado, del que se ocupan Arellano,
Cull, Montaner, Restrepo, Roig y Smith, con muchos otros casos
mds. Sirvan estos ejemplos como muestras significativas de integra-
cién de motivos emblemdticos y pictdricos en el teatro tirsiano, que
permiten considerar, grosso modo, que la presencia de estos mate-~
riales estd condicionada por el subgénero dramdtico en que se in-
sertan, porque el cardcter visual, diddctico, doctrinal del emblema
y la pintura se aviene bien con su tratamiento provechoso, conmo-
vedor y espectacular en autos, comedias biblicas, haglogrificas,
histéricas, algunas palatinas, de poder, comedia cortesana...; que
escasea su presencia en la comedia cOmica, donde, sin embargo,
frecuentemente aparecen como expresidn retdrica, aunque conta-
mos con excepciones en parodias muy tirsianas ( Marta la piadosa,
Cémo ban de ser los amigos, Quien no cae no se levanta...), y que
su empleo destaca por la variedad de formas: desde la descripeidn
exacta de un emblema, o de una pintura, a la propuesta de una
oracién mental; desde el simple adorno retérico y sutiles y elabora-
das referencias hasta funciones estructurales complejas.

Briocraria crrana

Actas del I Simposio Internacional de Emblemadtica (Teruel, octubre de
1991), Teruel, Institute de Estudios Turolenses, 1994,

# Ver Arellano, 1994 y 1995.
8 Restrepo, 1995, pp. 137y ss.
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