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«... que he de cantar afectos suspendidos’»

En el entremés calderoniano, publicado en Tardes apacibles de entre-
tenimiento?, el vinculo entre la expresiéon musical y el estimulo de ex-
pectativas en el auditorio sucede a partir de los tonos y de las asocia-
ciones entre los instrumentos y sus diferentes usos®. En el siglo xvi el

L Calderén de la Barca, En la muerte de la sefiora dofia Inés Zapata, v. 4.

2 Madrid, 1663.

3 Por tono me refiero a piezas breves cantadas y acompafiadas por musica. Mas
adelante regresaré a este punto.
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146 C.-U. MONTIEL

mismo dramaturgo alude a la mocidén de afectos En la muerte de la se-
fiora dofia Inés Zapata (1628). Calder6n dedica las elegias a dofia Maria
Zapata —hermana de la difunta— a quien le pide que lo escuche «no
por ser la postrera / que he de cantar afectos suspendidos», sino por
lo lastimoso de la voz del yo lirico (vv. 1-7), que expresarad por me-
dio del canto cémo sus pasiones han sido arrebatadas y detenidas por
lo extrafio del suceso*.

La coreografia —acomodo o ensamble— de las expectativas en el
ambito dramatico incita y controla las respuestas emotivas del audito-
rio a través de los indicios musicales, sean estos sonoros como los to-
nos, o fisicos como los propios instrumentos. Cuando el espectador
escucha secuencias sonoras y las identifica por conocimiento previo o
por la repeticién en la misma estructura de la composicion, puede an-
ticiparse a las secuencias siguientes. Este fendmeno musical también
ocurre a nivel del argumento de la obra. Cuando el auditorio reco-
noce la melodia o la letra de alguna cancidn, adquiere un punto de
referencia dentro de la trama, asi como un sentimiento de seguridad,
ya que lo que aparenta ser anticipable reduce incertidumbre. La co-
rrecta identificacién de un indicio musical simula también el conoci-
miento asociado a éste, como por ejemplo, el asunto trigico de un
romance o el toque de trompeta y chirimias de una entrada solem-
ne. A lo largo del articulo detallaré como es que los tonos e indicios
musicales en el Entremés de los instrumentos crean el efecto de predic-
cién y como éste puede ser roto, generando sorpresa y dejando al des-
cubierto el enlace entre las emociones y la musica.

Para lo cual el ensayo estd dividido en dos secciones; la primera
retoma un par de teorias provenientes de la neurociencia, la musico-
logia y las ciencias de la conducta. Una de ellas sostiene que la con-
ciencia individual —utilizada en el sentido definitorio de identidad
que le dio John Locke en 16945—, se codifica en sistemas simbolicos

4 Suspender: «ignifica también arrebatar el 4nimo, y detenerlo con la admiracién
de lo extrafo, o lo inopinado de algiin objeto o suceso» (Aut). Casares Rodicio, 1977,
p- 58, opina que la Iglesia lograba transportar al creyente en los solemnes ritos por
medio de musica y canto, y «colmaba la esfera de lo emocional con sus cualidades
dramaticas y expresionistas».

5> (Porque, como el tener conciencia siempre acompafia el pensamiento, y eso es
lo que hace que cada uno sea lo que llama si mismo, y de ese modo se distingue a si

mismo de todas las demis cosas pensantes, en eso solamente consiste la identidad per-
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que comparten los miembros de una comunidad a través de su dis-
tribucidn en redes colectivas. Son varios los investigadores que sus-
tentan esta postura y de entre de ellos destacan Antonio Damasio,
Edwin Hutchins y Merlin Donald. La otra teoria pertenece al musi-
c6logo canadiense David Huron, quien describe una psicologia de la
expectacién en relacién directa con la musica. El explica que al es-
cuchar el flujo de sonidos tendemos a configurar totalidades, lo que
implica la realizacién de predicciones sobre lo que sonard después. La
segunda seccion del articulo verifica la aplicacion de estas contribu-
ciones al anilisis de Los instrumentos a partir de sus alusiones verbales®.
Si la masica entretiene y promueve la participacion del oyente, las se-
cuencias y contrastes en su composicién mueven los afectos y consi-
guen la atencidén y sorpresa del auditorio.

COREOGRAFIA DE LA EXPECTACION

Mencionamos que el reconocimiento de una cancidén recrea en el
oyente las asociaciones ligadas a esta —de entre las que destacan las
respuestas emocionales—, generando asi una serie de expectativas. Esta
practica es en realidad un proceso que ejercita la habilidad para ima-
ginar eventos futuros, preparar reacciones motoras, simular realidades
para después aproximarlas a posibles contextos’, anticipar o predecir
los siguientes sonidos y responder fisica y mentalmente conforme a la
expectacion inicial. sPero en qué consiste la construccién de expec-
tativas y qué sucede cuando éstas fallan? ;Como es que el flujo de so-
nidos logra moldear las experiencias emotivas de un auditorio? ;Y en
donde se encuentra la informacion representacional de sonidos abs-
tractos que por principio son no-representacionales?

sonal, es decir, la mismidad de un ser racional» (Locke, Ensayo sobre el entendimiento
humano, 1999, p. 318).

6 (In the absence of adequate musical documentation, we must engage in some-
thing resembling musical speculation, with all its pitfalls in an attempt to represent in
our mind’s ear the sound of the autos as we read them» (Pollin, 1973, p. 367).

7 El fisico norteamericano Heinz Pagels (1988, p. 88) nos recuerda que una bue-
na simulacidn, sea un mito religioso o una teoria cientifica, nos da un sentido de ma-
nejo sobre nuestra experiencia. Representar algo simbdlicamente, como cuando ha-
blamos o escribimos, es, de alguna forma, hacerlo propio.
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148 C.-U. MONTIEL

Los especialistas en ciencias cognitivas han estudiado la correlacion
neuronal de las emociones sin poder dar una explicacion clara de como
y por qué las sentimos. Lo que buscan son las bases racionales de la
emocion y de la creacidn artistica asi como el substrato emotivo del
pensamiento racional. El neurbélogo Antonio Damasio afirma que el
influjo de los sesgos emocionales interviene en la toma de decisiones,
contempla paisajes futuros, y posee un sentido de comunidad, con-
vencidn social y principio moral. Su investigacion parte de la premi-
sa de que los fendmenos mentales «so6lo se los puede entender total-
mente en el contexto de un organismo que interactiia con un medio
ambiente»®.

Asi, los niveles neurales que regulan el procesamiento de las emo-
ciones y los sentimientos mantienen una relacién directa con la crea-
tividad y la conducta social. El sistema nervioso periférico, por ejem-
plo, ingresa senales relativas del medio ambiente con el fin de regular
al organismo. Debido a que el filtro corporal coincide temporalmen-
te con la percepcién o evocacion de otra cosa que es ajena al cuer-
po —como el tanido de una guitarra—, los sentimientos califican a
ese estimulo y generan emociones. «Sentir una emocioén», expone
Damasio, significa vincularla «con la cosa que la estimuld, tomar con-
ciencia del nexo entre objeto y estado emocional fisico», con lo cual
la conciencia se extiende y obtiene una capacidad de proteccion’.
Conocer ese vinculo permite anticipar acontecimientos, formular ex-
pectativas o predecir / reducir probabilidades. Estar conciente de las
emociones ofrece una respuesta flexible basada en la historia particu-
lar de las interacciones con el medio social.

El proceso descrito por Damasio que afecta y crea un «estado cor-
poral emocional» consiste en la evaluacién cognitiva de los conteni-
dos del acontecimiento y la formacién de «imagenes mentales de los
aspectos escénicos principales». Tales representaciones se organizan en

8 Damasio, 1996, p. 17.

9 Damasio, 1996, p. 157. La ampliacién o extensiéon de la conciencia se explica
por la adquisicién de un pasado, por la posibilidad de ser registrada y por la capaci-
dad de anticipacidén, ya que permite reducir incertidumbres en entornos semejantes
debido al aprovechamiento de experiencias previas. «<Extended consciousness is, then,
the capacity to be aware of a large compass of entities and events, i.e., the ability to
generate a sense of individual perspective, ownership, and agency, over a large com-
pass of knowledge than that surveyed in core consciousness» (p. 198).
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diferentes capas sensoriales, como la auditiva, y responden general-
mente al conocimiento adquirido por el individuo. A esta categoriza-
ci6n le sigue una respuesta involuntaria a las senales derivadas de las
imagenes; se activan nucleos del sistema nervioso; se mandan sefales
al sistema motor y se produce un cambio en el estado fisico; final-
mente, el sistema endocrino y varios neurotransmisores logran acti-
varse y completar el ciclo de una emocioén'®. Los mecanismos neura-
les que sostienen este proceso pueden obedecer a un disefio formal
que, sin embargo, requieren de la mediacion de la sociedad para lle-
gar al producto final.

Asi que una via para comprender la activacidn de circuitos neura-
les tras estimulos externos ha sido la distribucién de la cognicién hu-
mana en el entorno socio-cultural, por lo que a finales del siglo pa-
sado varios cientificos se enfocaron en redes sociales que se extienden
mas alla de un cerebro y que almacenan unidades de informacién en
soportes externos. El profesor Edwin Hutchins fue de los primeros en
estudiar la cognicion distribuida, la cual se enfoca en el conocimiento
que una persona debe poseer para tomar parte activa en un sistema
cultural. Esta postura va en contra de la asuncién de que el
conocimiento se localiza dentro del individuo, dejando fuera cualquier
influyjo del medio ambiente, y sostiene que la cultura no es una co-
leccion de cosas tangibles o abstractas (conocimiento, creencias, arte,
herramientas, costumbres, etc.), sino que es un proceso adaptativo. La
cultura es para Hutchins un proceso de la cognicién humana que ocu-
rre tanto dentro como fuera de las personas, en el que nuestras prac-
ticas cotidianas se desarrollan y evolucionan'!.

El 6ptimo funcionamiento de una comunidad consiste en la re-
gulacién del consumo de energia y en la obtencién del mayor pro-

10 Una emocién queda definida por la combinacién de un proceso de valoracién
mental con respuestas que emanan de las imigenes mentales, innatas o adquiridas, di-
rigidas al cuerpo principalmente, pero también al cerebro mismo, con el resultado de
cambios mentales y de comportamiento (Damasio, 1996, pp. 159-164).

1 Hutchins, 1995, p- 354. Cognition in the Wild, le da un contexto social a la ac-
tividad cognitiva; el titulo designa que las actividades mentales deben ser estudiadas
en su habitat natural; o sea, en uno cultural, donde la cognicién humana interacttia
con un medio ambiente rico en recursos organizativos. Anteriormente Clifford
Geertz, desde la antropologia, habia denominado a este fendmeno, «outdoor psycho-
logy» (1983, p. 151).
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vecho del entorno fisico. Para que esto se cumpla existen factores de
organizaciéon que producen propiedades especificas del grupo, las cua-
les difieren considerablemente de las caracteristicas particulares de cada
uno de sus elementos. Lo mismo sucede en el ambito cognitivo; es
decir, un grupo tiene propiedades cognitivas que no son predecibles
por el conocimiento de las propiedades de cada sujeto. Entonces, los
medios de representacion externos son los que regulan la actividad in-
dividual con el sistema entero. Esta experiencia se codifica simbolica-
mente en diferentes registros (sonoros, escritos, pictoricos, etc.), que
tienen el potencial de ser transmitidos a otros individuos por medio
de varios mecanismos —imitacidn, ensefianza-aprendizaje, memoria-
experiencia—, que consiguen producir y reproducir la organizacién
del sistema cultural.

Merlin Donald, profesor de psicologia, comparte la idea sobre la
distribucién en redes de conocimiento y sostiene que las habilidades
simbdlicas evolucionan en el exterior (de afuera hacia adentro). El ori-
gen y perfeccionamiento de cualquier lenguaje se localiza en el seno
de las comunidades cognitivas; especificamente, en la concepcidon que
poseen de si mismas como grupo. Donald propone un recorrido evo-
lutivo de la conciencia en donde el punto mis alto se distingue por
pardmetros temporales que permiten hacer uso de la memoria colec-
tiva para después supervisar una nueva tarea o evaluar un estado fu-
turo'?. El desarrollo de la conciencia provee el fundamento de la cul-
tura; mientras que esta, a la inversa, facilita los mecanismos y medios
con los que el grupo se reconoce y distingue de los demas. Esto im-
plica una coevolucidén entre el sistema cultural y el cerebro, disefiado
para asimilar el saber como de cada actividad y para asumir la exis-
tencia de un mecanismo de almacenamiento en el exterior. Donald
explica que la memoria externa, definida como un sistema de alma-
cenamiento y recuperacién de experiencia y conocimiento que per-
mite, por un lado, vaciar («off-loading») informacién crucial que re-
plica a la misma cultura; y, por otro, estructurar una teoria sobre la
evolucion de los lenguajes'?, entendidos como capacidades emergen-

12 Donald, 2001, pp. 11 y 194.
13 Donald, 2001, p- 309. Ademis, él sefala que «human culture started with an
archaic, purely non-linguistic adaptation, and we never had to evolve an innate brain
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tes s6lo a nivel de grupo y como productos sociales distribuidos a tra-
vés de la interaccioén de varias mentes.

Ahora bien, la naturaleza secuencial del discurso musical es una ca-
racteristica definitoria de su lenguaje. La musica se construye con se-
cuencias sonoras, de tal forma que el reconocimiento de patrones es
vital tanto para quienes la componen como para quienes escuchan los
sonidos. La deteccidon de patrones implica la proyeccion de lo que esta
por venir; esta actividad estd en la raiz del pensamiento y también es
la base del entretenimiento!*. Las secuencias sonoras mas esenciales,
ademas de producir experiencia y haber absorbido conocimiento del
mundo exterior, estin asociadas a emociones que logran ser evocadas
en el oyente. La musica impulsa la imaginacién y el reconocimiento
de patrones; asimismo, entrelaza rituales con situaciones simbolizadas
y estados emocionales.

El vinculo entre la musica y las emociones tiene una amplia tradi-
cion filosdfica y literaria. Ya a mediados del siglo xvi y en el contex-
to hispano, fray Juan Bermudo enunciaba los tres tipos de beneficios
que vienen de la musica: «los bienes de forfuna son dineros, y otras
riquezas; los corporales salud, alegria, y cosas a este tono; los espirituales
son las virtudes»!'>. Basta aqui un par de testimonios mas de finales del
xvir: uno del autor estudiado quien asienta que el objeto de la musi-

device for language per se or for many other of our unique talents, such as mathe-
matics, athletics, music and literacy» (2001, pp. 11-12).

14 Nuestro cerebro posee una gran habilidad para disefiar secuencias intrincadas
y refinadas de movimiento para después ejecutarlas. Desde la neurofisiologia, William
Calvin opta por llamar al hombre Homo seriatim y reflexiona sobre la maquinaria que
articula diferentes secuencias: «Does it account for our self-consciousness as we see
ourselves poised at the intersection of two plausible scenarios, choosing between di-
fterent futures?» (1989, p. 279). Mark Turner, cientifico cognitivo, confirma que «com-
posing or recognizing a musical phrase, speaking or listening to a sentence, and te-
lling or understanding a story are all examples of our ability to recognize or execute
a sequence that counts as a whole» (1996, p. 18). El papel de la memoria en la or-
denacidén de secuencias es clave en el procesamiento de emociones que la mente con-
ciente realiza en su preocupacién por el yo dentro de una comunidad. «<Una mente
consciente es un proceso mental simple que esta siendo informado de sus relaciones
simultineas y en curso con objetos y con el organismo que la alberga» (Damasio,
2005, p. 204).

15 Bermudo, Comienza el libro primero de la declaracién de instrumentos, fol. 26v.
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ca es «uspender el espiritu a clausulas sonoras»!¢; y otro valioso no
solo por sefialar el movimiento de afectos, sino por la respuesta del
oyente. En el ensayo «Sobre el origen de las cosas», Gottfried Leibniz
realiza una analogia de los sentidos: lo que los ojos descubren en una
pintura, los oidos en la musica. Y enseguida anade que:

The most illustrious composers often mingle discords with their har-
monies in order to excite and pique, so to speak, the listener, who, an-
xious as to the outcome, is all the more pleased when soon all things are
restored to order!”.

R ecientemente, David Huron ha descrito el funcionamiento de un
conjunto de mecanismos psicolégicos capaces de evocar respuestas
emotivas particulares a partir de estimulos sonoros. Desde su punto de
vista, tanto la biologia como la cultura contribuyen al fenémeno sub-
jetivo de las experiencias humanas y para demostrarlo se apoya en las
artes escénicas que alcanzan efectos emocionales especificos a través
de representaciones estereotipadas (con mascaras, gestos, posturas fisi-
cas, etc.); sin embargo, Huron se centra en la musica por no ser un
arte representacional en la forma que lo son la pintura o la escultura.
Segtin ¢él, la principal fuente de contenido emocional de la musica
proviene de una coreografia de la expectacion trazada por el compo-
sitor, en la que éste decide si frustra nuestra expectativa, la retarda, o
simplemente ofrece lo que espera el auditorio.

En este sentido, en Sweet Anticipation leemos que la expectacion es
una adaptacion bioldgica con estructuras psicoldgicas especializadas y
un largo camino evolutivo, pero que al mismo tiempo, la cultura mol-
dea el ambiente en donde las expectativas son adquiridas y aplicadas.
La capacidad de formar expectativas adecuadas sobre eventos futuros
otorga importantes ventajas biologicas; es una funciéon mental adapta-
tiva que le permite al organismo prepararse para una percepcion y ac-
cion apropiadas. Las emociones amplifican motivaciones, persiguen
comportamientos adaptativos, estimulan la formacién de predicciones,
promueven la preparacidén para eventos venideros e incrementan la

16 Calderén de la Barca, Deposicién a favor de los profesores de la pintura. Sobre la
filosofia de la masica a la que estuvo expuesta el dramaturgo madrilefio, ver el estu-
dio de Jack Sage, 1973, pp. 209-212.

17 Leibniz, «On the Ultimate Origin of Things», p. 111.
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probabilidad de resultados favorables. El propdsito bioldgico de las ex-
pectativas es preparar al organismo —cuerpo y mente— para cambios
futuros. La formacién de expectativas minimiza el consumo de re-
cursos metabolicos, ya sea a nivel de esfuerzo fisico o de foco de aten-
cion'®. El incremento o inhibicién de ambos niveles depende tanto
de la incertidumbre del medio ambiente (el qué y el cuindo algo pa-
sard), como de la capacidad de anticipacidén.

En la musica el contexto para la prediccion de sonidos futuros tam-
bién es dominado por normas culturales distribuidas en el medio de
interaccion. Los métodos de adquisicion de este tipo de conocimien-
to pueden ser por induccién (observacién o la experiencia) y por de-
duccién (proposiciones y axiomas). El razonamiento inductivo puede
fallar, ya que depende de la interpretacidn; sin embargo, la experien-
cia es fuente de aprendizaje y se verifica por medio de inferencia es-
tadistica. Para Huron, uno de los descubrimientos mas importantes en
el aprendizaje auditivo ha sido que los oyentes son sensibles a las pro-
babilidades de diferentes patrones y eventos sonoros, y que esas mis-
mas probabilidades son usadas para formar expectativas sobre el futu-
ro'. Seglin nuestra experiencia un amplio rango de situaciones se
asocia con los estimulos que provocan emociones; entonces, la reac-
ci6n se filtra por una valoracidn reflexiva que en ocasiones parece in-
mediata o innata, pero que ha sido adquirida tras una exposiciéon pro-
longada a estimulos recurrentes.

TONOS E INDICIOS MUSICALES EN LAS TABLAS

Tono, tonadilla, tonadas humanas, designan en el siglo xvir a pie-
zas breves en donde el canto es acompanado por musica. El califica-
tivo de humana se refiere al empleo de la voz, tal y como lo define
la primera acepcién del Diccionario de autoridades: tono es «el sonido
que hace la voz, cuando se habla, o se canta», y mis adelante especi-
fica que «se llama también la cancidn métrica para la musica com-
puesta de varias coplas». Covarrubias indica que el tono es el «onido
o acento» que los musicos dividen, «considerando lo que sube, y lo

18 Ver Huron, 2006, pp. 2-4.
19 Huron, 2006, p. 60.
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que baja el canto llano», por lo que se dice «entonar, cantar a tonov;
una tonada es «el aire del cantarcillo vulgar... que hoy usan los ma-
sicos de guitarra»?.

Al contrario de un romance o villancico, que son formas literarias
para cantar, la tonada no se define por un esquema métrico, sino que
designa la musica de cualquier «cantarcillo». La distincion entre las pa-
labras villancico y romance va desapareciendo y la Gltima se convierte en
un sindénimo de tono, solo, tonillo, chanzoneta, letra, baile, o jicara. En
1665, por ejemplo, el manual de Rifmica, de Juan Caramuel (segunda
parte del Primus Calamus), explica que «si a un poema, que seria un
Romance, se le anade musica y se hace que cuente una historieta, sera
una Xdcara»*'. En general, todos los términos senalados se refieren a
una cancién profana escrita para una (monodia) o cuatro voces, con
o sin acompafiamiento instrumental.

El agrado del publico ante las composiciones musicales y la danza
que ameniza las piezas en el escenario se concretd en el teatro breve,
compuesto por musica y baile. Los tonos que se imponian sobre el
bullicio son para el hecho teatral otra forma de entretenimiento a la
que el espectador accedia por medio del canto, la musica y la coreo-
grafia. El entremés de «Los instrumentos» genera y confirma expectati-
vas que son transmitidas a través de un breve repaso de personajes, to-
nos e instrumentos que ensamblan un ambiente sonoro de variados y
complejos recursos, del cual el auditorio hace uso en la totalidad del
espectaculo.

En esta pieza Calderén realiza una tipologia de instrumentos mu-
sicales. Los elementos de composicion del entremés (escarnio antise-
mita, contexto de latrocinio, baile y musica como tema central) mue-

20 En el tratado El porqué de la milsica, Andrés Lorente confirma que «tono es un
conocimiento, en cualquier cantoria, de principio, medio, y fin, haciendo juicio del
tono que es, por lo que sube y baja en el discurso de su composicion» (1672, fol.
28).

21 (En 4rabe y en hebreo hay una raiz comin, zacar, que significa acordarse, de la
cual se deriva zdcara, memoria, conmemoracion, narracion».Y a esto Caramuel recomien-
da que «para cantar estos poemas con suavidad, las notas enarménicas deben ser po-
cas y faciles, acomodadas al impulso de la voz» (Primer calamo, p. 139). No estamos
aqui en la 6rbita del «estilo antiguo» (obras polifénicas en latin), sino las escritas en
romance, «pronto delimitadas a las celebraciones del Corpus, Navidad y otras pocas
fiestas» (Lopez Calo, 1977, p. 155).
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ven a risa y buscan la aprobacidon popular. Evangelina Rodriguez y
Antonio Tordera, sus editores contemporaneos, informan que «la im-
portancia de las canciones y de la coreografia de este entremés con-
figuran como estructura musical el ntcleo del mismo»?2. Aqui, los per-
sonajes cantan y bailan al tiempo que presentan en el escenario un
desfile de aparejos reconocibles para los espectadores, a quienes se les
incita a asociar el canto del personaje respecto al instrumento que in-
terpreta vy, sobre todo, a las funciones o contextos sociales en donde
éstos suenan.

La trama y anécdota del entremés, enmarcado en el contexto festi-
vo del Corpus, son sencillas. Los ladrones Torrente, Cortadilla y Mos-
trenca insultan al vejete Chilindrina (o Chilindrén), quien da cuenta
del pleito a Lorenzo mientras que defiende su oficio y experiencia en
el hurto. Tras el juego de pullas entran a escena dos alcaldes con in-
tencion de prender a los ladrones, acomodados en circulo al fondo del
tablado. El intercambio de insultos con el que inicia la pieza, tiene un
paralelo en la conversacion de los alcaldes, ya que Rechonchén se
aparta de su tarea y enfrenta a Oruga por no tener credo en su lina-
je (v. 45). En tanto, Torrente advierte: «que nos han sentido, los alcal-
des de este pueblo» (vv. 62-63) y Chilindrina pide calma, resolviendo
que él los sacara del aprieto. Enseguida, la acotacion indica: «(Cantan
y bailan y el Alcalde Rechonchon con ellog». Cuando Oruga ordena:
«Vengan a la carcel presos», Chilindrén ya ha pedido que toquen los
instrumentos, fingiendo ser de una compania teatral; asi que
Rechonchén se opone a la orden, intercede a favor de ellos, ya «que
son ladrones del cielo», y se vuelve contra su colega: «primero os pren-
deré a vos» (vv. 83-90). Ademas de ser asido y de recibir los motes de
cristiano nuevo, Oruga también sefiala las excusas del Concejo para
no efectuar las fiestas®>. No obstante las «mil faltas en la Villa» (v. 118),

22 En Calderén de la Barca, Los instrumentos, p- 226. En adelante citaré esta edi-
cién (1982) con el ntimero de verso a renglon seguido. Henry W. Sullivan ha ex-
puesto una critica a este trabajo editorial (1985).

23 Lobato, 1989, p. 652. La misma Maria Luisa Lobato enlista las pullas antijudias
de nuestro entremés (p. 317). En el registro burlesco es amplia la tradicion antisemi-
ta. Eugenio Asensio menciona dicho motivo en la serie dramatica de alcaldes encon-
trados (ilustrado en Quinones de Benavente), en donde los dos presumen ser cristia-
nos y disputan que su abolengo es «tan rancio como el tocino afnejo» (1971, pp.
149-155 y 164).
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Rechonchén asienta que «fiesta ha de haber, compaiiero» (v. 136) e
inicia una secuencia de inversioén en donde él ira despojando a los de-
mas de sus instrumentos para con éstos disefiar su atuendo. Finalmente,
los ladrones reconocen el robo y fallo de sus propositos: «<Hurtar pen-
samos al pueblo / y él nos hurto sin pensar» (vv. 226-227). A esto le
sigue el acostumbrado desenlace festivo con canto y baile de las pie-
zas breves.

Existen pistas con las que el entremés se incorpora a una tradicion
comico-burlesca que promueven y manifiestan la participacién de la
experiencia del publico, quien puede identificar a la «Venta de Viveros»
(v. 5) como un lugar no recomendable. Dicha mencién, mas que una
localizacién especifica en el mapa es un vinculo a la geografia sim-
boélica en donde cada coordenada —como el «etuario de naranja» (v.
14) para «las mafianas de invierno» de las letrillas de Géngora—, re-
presenta una referencia a disposicion de los autores que recurren a és-
tas de forma aislada pero sin trazos del contexto al que pertenecen.

El experimentado Chilindrina es el orquestador de Los instrumen-
fos. Desde sus primeras intervenciones realiza juegos de palabras que
precisan del lenguaje de germania y ensalzan el arte de robar. Su «Y
td, y ta, turrutd, desde la cuna / miente lo que le toca a cada una»
(v. 15) adelanta los componentes espectaculares que lo constituyen
como personaje entremesil: coreografia, ritmo y musica. En la defen-
sa que enuncia a su favor él cuestiona que:

¢soy perro cuando trato
de probar que al nacer sali tan grato
que oyéndome llorar por los rincones,
se escondian temblando los ratones,
y si la calle en brazos me sacaban,
a ladridos los gozques me mataban?

(vv. 17-22)

Las tres ediciones modernas copian «grato», pese a que el contex-
to semantico (perros, ratones, ladridos) sugiere que la palabra correc-
ta es «gato», que también tendria significado dentro del vocabulario
de germania. Rodriguez y Tordera insindian una posible errata?, pero

24Ver Calderén de la Barca, Los instrumentos, p- 229. Las otras dos ediciones son
las preparadas por Diez Borque, 1983, p. 150; y Lobato, 1989, p. 307.
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otra interpretacion ubica de lleno al auditorio en el juego de expec-
tativas que los haria adelantarse al ritmo acentuado de los versos para
después romper con su prediccién y ofrecer un «grato», tan fuera de
sentido como lo ridiculo del personaje que lo expone.

En contraposicidén al ritmo e ingenio de Chilindrén, la entrada de
los alcaldes rompe la consonancia de los endecasilabos en silva que ve-
nian sosteniendo los ladrones. En su primera intervencién Rechon-
chén interrumpe la rima en pareados con la que su compaiiero avisa
la presencia de los otros y le pregunta: «Oid, alcalde Oruga, y ;con
qué hurtan?» (v. 39), rompiendo la simetria de los didlogos. Lo mis-
mo sucede a la postre en la defensa de Oruga contra los ataques de
Rechonchén: «Sois un puerco y jpor Cristo!, / que a bocados os coma
si me acerco» (vv. 59-60), provocando ahora una rima interna que
afecta el ritmo de su arenga.

Es asi que el canto y el baile son la respuesta de Chilindrén cuan-
do él y los suyos son sentidos: «Decid a la compafiia / que toquen y
tanan los instrumentos, / y todos alegres, gustosos, contentos» (vv. 82-
84). La orden del experimentado ladrén alude a la tradiciéon de con-
tratar companias teatrales para su concurso en las celebraciones litar-
gicas. Esto queda confirmado cuando Oruga los interroga acerca de
su oficio: «;De qué vivis?», y la noble compafiia contesta:

CHILINDRON De vender
danzas, bailes, instrumentos?>

TORRENTE Cascabeles, campanillas. ..
CORTADILLA Castafietas, embelecos...
LorENZO Sonajillas, silbatillos...
MOSTRENCA Arpas, guitarras, panderos...

(vv. 94-99)

(Hacen la reverencia cantando todos, y el alcalde responde cantando, ha-
ciendo la reverencia y quitandose la caperuza.)

25 Rodriguez y Tordera distinguen danza / baile en el contexto de la época «por
el caricter mis mesurado, elegante y cortesano de la primera y el valor mas popular
del segundo» (Calderén de la Barca, Los instrumentos, p. 232).
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La lirica cantada y los instrumentos han sido llamados a escena.
Sélo resta hacer explicito el contexto de la representacién y a una
voz, Todos: «En esta fiesta del Corpus» (v. 100). Lo cual es digno de
notar, ya que es probable que el tiempo vy el espacio de ficcién —el
representado en las tablas— haya coincidido con los del espectador
(un ambiente festivo de entremés y mojiganga) en el que Rechon-
choén, desde el escenario, pide que «Oremos»?® y afirma su cometido
de organizar la festividad religiosa mas importante de la época, «que
so el festero, / he de her al sefior San Corpus / lo que no vieren los
ciegos» (vv. 103-105). El alcalde da inicio a los preparativos a pesar de
que no haya una blanca en el pueblo, como puntualiza Oruga.
Rechonchoén pregunta a la compaiiia si «;Tenéis comedia?», y recibe
por respuesta: «Pues no, / autos», refiriéndose a los sacramentales, mas
propios para la fecha; sin embargo, él no los quiere y los rechaza «por
que aqui al alcalde [Oruga] / le sobran los de Toledo» (vv. 106-109);
es decir, los autos de fe tan en boga por el Tribunal del Santo Oficio
toledano.

Comienza el baile y la presentaciéon de las maquinas?’. La acota-
ci6n indica con precisiéon el acomodo de los personajes: «Van pasando
por detras de Rechonchén, con todos los instrumentos y él va volviendo la ca-
beza a una parte y otra». Hay que senalar que la misma postura del al-
calde durante este primer y breve desfile (que va de los vv. 140-145),
indica una actitud de expectacién y sorpresa. Estos cinco versos son
una rapida sucesiéon de ladrones —ahora musicos asociados a un ins-
trumento y a una danza— que finaliza con la interrupcién a gritos
de Rechonchén: «jJests, que me ahogo en danzash (v. 146).

El segundo desfile constituye en si un giro grotesco en la accién
del entremés (vv. 147-198) y es la secuencia antes aludida en donde
los ladrones seran robados por el alcalde. El nuevo recorrido de apa-
rejos musicales consta de la entrada a escena de un personaje que can-
ta, baila y toca un instrumento hasta que Rechonchoén lo arrebata y

26 Este recurso de integracién del pueblo feligrés a la celebracién oficial de la
Iglesia, asi como la funcién del texto cantado en la fiesta sacramental han sido ex-
puestos con erudicion por Diez Borque, 1983, pp. 39-70.

27 «Instrumento. Se llama en la Msica cualquier machina y artificio hecho y dis-
puesto para causar harmonia, o con diversidad de cuerdas, dispuestas y templadas pro-
porcionalmente [...] o con la compresién del viento [...] o mediante golpe o pulsa-
cidén» (Aut.).
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va colgiandolo de su cuerpo; es decir, una serie de quitar y ponerse
(como marcan las acotaciones). En mi opinién lo realmente impor-
tante del «uso metonimico de danza por el instrumento correspon-
diente»?® y de lo comico del vestido del alcalde, no es la mera accién
entremesil, sino las asociaciones trazadas entre los instrumentos, la for-
ma de tocarlos, los personajes que los usan y los actos sociales a los
que acompafan®. Veamos.

La campanilla estd vinculada a la «danza sacristana» (v. 139), ya sea
porque la campana sirve «para llamar los fieles a la Iglesia» o porque
en la Germania, campana es «la saya y basquina de la mujer» y un sa-
cristan «se llamaba antiguamente una ropa interior, que usaban las mu-
jeres, con unos aros de hierro pendientes de unas cintas, que se ata-
ban a la cintura»®®. Al canto de Lorenzo lo acompana su instrumento:

Esta es tris, tras, de los vivos,
el metintin de los muertos,
el brin bron de los nublados,
el tantaran de los fuegos,
el repique de las fiestas...
(vv. 147-151)

Es probable que la connotacidn negativa de las palabras muertos, nu-
blados y fuegos, remita al hecho de que «las campanillas estuvieron muy
en uso entre los antiguos hebreos, llevindolas puestas como adorno
en los vestidos los sacerdotes»’!. Ante los sonidos onomatopéyicos de
las vibraciones de la campana, el alcalde pide que paren, acusa a
Lorenzo de hablador vy, especifica la acotacion «Quitale la campanilla y
poneselar.

Cortadilla trae las castanetas, las cuales estan relacionadas a la «dan-
za gitanil» (v. 141).Ya Cervantes habia expuesto dicha conexidén en su

28 Ademas de este apunte, Rodriguez y Tordera nos recuerdan el proceso inver-
so de un personaje vestido de instrumentos al que se los arrebatan progresivamente
en el Baile de la casa de amor (Calderén de la Barca, Los instrumentos, p. 238).

29 Huron, 2006, p. 270, sefiala que las sorpresas son mejor evocadas cuando el
musico establece un contexto que las enmarca. Esto se consigue con elementos no
sonoros, como vestimenta, escenografia, etc.

30 Campana (Aut) y sacristin (Aut.).

31 pedrell, Diccionario técnico de la miisica, p. 63.
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narrativa: «de entre el son del tamborin, y castafetas, y fuga del baile
salid un rumor que encarecia la belleza, y donaire de la Gitanilla, y
corrian los muchachos a verla, y los hombres a mirarla»®2. Aunque la
castafieta, también llamada castafnuela, es «dama de las Cortes»?3, so-
bresale su caricter tipicamente popular:

labradora de los pueblos,
de las jacaras, cosquillas,
de las bodas, instrumentos,
de las comedias, alivio...
(vv. 155-159)

Rechonchén enfada nuevamente, pero Cortadilla continda muy a
cuento: «Y gracejo / de los tonos y bailes», hasta que lo despojan del
instrumento de percusidn. Por lo general el repique de las castanetas
corresponde mas a los pasos del bailarin que a la melodia de la ma-
sica, y de ahi que sirvan para «acompanar el tafiido de algiin baile es-
pafiol»**,

Mostrenca porta los cascabeles asociados a su tamafio grueso. «De
cascabel gordo» es un «apodo que se da, y dice de las personas que
son ordinarias, y parecen ruasticas en el trato, chanzas y gracejos», como
los que «se disfrazan de botargas» (Auf)?>. Segtin Juan Esquivel Navarro
y sus Discursos (Sevilla, 1652), «la danza de cascabel, es para gente que
puede salir a danzar por las calles», en oposicioén al «danzado de cuen-
ta» que «es para Principes, y gente de reputacién, como lo tengo di-
cho, y probado en este Tratado»®*. Mostrenca presenta al antiquisimo
instrumento como:

ruido de ruidos,
entretelas de pandero,

32 Cervantes, Novelas ejemplares, fol. 2r.

33 La castafiuela es o mismo que castafietas, aunque mas usado hoy entre los
cortesanos» (Aut, vol. 2, 1729, fol. 221).

34 Palatin, Diccionario de milsica, 1990, p- 49.

35 Ver también la nota al v. 142 en la edicién utilizada (pp. 234-235).

36 Esquivel Navarro, Discursos sobre el arte de danzado, 2003, p. 249. En el mismo
tratado hay un romance referente a un ensamble de muchos instrumentos de vena
popular: «El villano, y la pandorga / y danza de cascabel / todos juntos en mal hora
/ arredro vayan, Amen» (p. 204).
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liga de todo danzante,
manillas de morteruelos,
joyeles de los caballos,
habito de caballeros...

(vv. 163-168)

Los Gltimos dos versos remiten a la usanza medieval de los caba-
lleros de portar cascabeles «no solo para adornar el petral y la grupa
de sus caballos, sino para armar ruido y aterrar a los enemigos»®’.

En escena, otro ladrén hermana al pandero a la «danza fregarily (v.
143), en el sentido de «Fregar. Estregar una cosa contra otra con fuer-
za» (Auf). El instrumentista lleva a cabo una presentacion llena de ele-
mentos populares:

Este es el supleguitarras,
el son de los zagalejos,
el reclamo de las Maya
el bullicio gitanesco,
el apodo de los tontos,
el susurro...

(vv. 171-175)

Al ser de vibraciones (aunque de membrana y en raras ocasiones
de cuerda), el pandero puede ser comparado con la guitarra. La bulla,
alegria y celebracidn al son de cualquier tipo de pandereta estan siem-
pre asociadas a este «instrumento rustico de que suelen usar en los
bailes en las aldeas», y de aqui la mencién a los zagales y al festejo de
la Invencién de la Santa Cruz en el mes de mayo, «formado de un
cuadro de madera, cubierto de pergamino o piel muy lisa por ambos
lados, y en el hueco estan unas cuerdas cruzadas, y en ellas cascabeles
o sonajillas, que le hacen resonar mucho». En sentido metaférico se
le llama pandero «al hombre necio y que habla mucho con poca subs-
tancia» (Auf).

Torrente porta las sonajas, vinculandolas al oficio y movimientos
del cedacero (v. 140) en la misma linea en que Guzman de Alfarache,
al hablar de las «<mujeres de buen parecer», comenta que «no hay za-

37 Pedrell, Diccionario técnico de la miisica, p- 72.
38 Ver también Palatin, Diccionario de milsica, 1990, pp- 80-81.
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patero de viejo que no les acometa ni queda cedacero que no las haga
bailar al son de la sonaja» (Guzman de Alfrache, p. 561). Un cedazo es
un utensilio compuesto de un aro y de una tela que sirve para lim-
piar y separar lo sutil de lo grueso (Auf). El alcalde le quita a Torrente
las sonajas,

gusto de los blancos,
regocijo de los negros,
socorro de villancicos,
de las pandorgas, estruendo,
chillido de portugueses...
(vv. 179-183)

La integracién y aceptacién popular es evidente en este tono. El
Libro de cuentas de la catedral de Salamanca nos habla de un grupo de
baile para la fiesta del Corpus de 1507, compuesto por «tres persona-
jes, y una dama y tres serranas, y tres negros y una negra que dancen
y bailen y cuatro portugueses que bailen a son de unas sonajas y tres
labradores»®. Sobre la alta voz en tiple hay una clara alusién a la fo-
lia: «cierta danza portuguesa de mucho ruido; porque ultra de ir mu-
chas figuras a pie con sonajas» (Cor.).

Chilindrina vuelve a las tablas con el silbatillo, similar al «habla de
jilgueros»®; menciona su funcién de sefiuelo en el campo; asi como
la de «verdugo de las comedias». También habla del regodeo que pro-
voca el silbato en las fiestas de toros y de una funcién mas practica al
ser «bocina de salteadores» (vv. 186-189).

Lorenzo reaparece en escena, pero ahora con la guitarra, calificada
como:

el ser de los tonos,

la ganancia de los ciegos,
la ronda de los veranos,
la esclava de los barberos,

39 Ver Garcia Fraile, 2005, p. 332.

40 En la tercera silva del poema burlesco, Lope de Vega escribe que el cazador de
pajaros con oido atento ve «caer el inocente / jilguero, que los dulces silbos siente»
(La gatomagquia, vv. 153-154).
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el aparador de cuerdas,
la lengua...
(vv. 191-196)

A finales del siglo xv1 la guitarra habia incorporado un quinto or-
den de cuerdas y es ésta la que conocemos como guitarra espafnola,
descrita por el tratadista Juan Carlos Amat en 1596, quien ensefia a
templar y tafier rasgado todos los puntos naturales y bemoles. En el
instrumento de cuerda punteada se pone cualquier tono por medio
de una tabla (tablatura), con la cual, segin Amat, cualquiera puede ci-
frarlo, tafier y cantar por doce modos*!. La atribucién al barbero pa-
rece obscura, mas es un topico bien conocido en la época. Vicente
Sudrez de Deza hace hablar a uno del mismo oficio que antepone las
folias en vez de «barbas y sangrias»*2.

Con el hurto de la guitarra llegamos al fin de la secuencia. El al-
calde Oruga resalta lo grotesco del atuendo de Rechonchén quien no
se defiende y dice que su vestido parece «Picota con pesos falsos»*.
«¢Y qué habéis de hacer con eso?» (vv. 203-204), inquiere Oruga.Y
aqui reside, a mi entender, el significado tltimo y punto clave del en-
tremés. El beneficio de las acciones de Rechonchén descansa en su
respuesta: «Herme las fiestas yo solo, / pues todas las danzas tengo»
(vv. 205-206). Ganancia equivalente es la adquirida por el auditorio
por medio de los tonos cantados y el desfile de instrumentos. La co-
reografia de las expectativas es aquella que utiliza la experiencia so-
nora del ptblico para confirmar sus predicciones, afiadir informacién
a éstas y asi predisponerlo para especticulos posteriores. La acumula-
ci6én de danzas y mudanza de aparejos musicales debe entenderse se-
gin los movimientos hechos en la voz, en las danzas, en el arreglo al
tanido de los instrumentos, asi como en la variedad de los afectos in-
volucrados. En este sentido, durante la revista de instrumentos cada

41 Amat, Guitarra espaiola, 1980. El versado en el arte guitarrista «tiene por ofi-
cio tocar la guitarra en las companias de comediantes» (Aut).

42 El mismo personaje asegura que «Tocar una guitarra es lo primero / que ha
de saber hacer el buen barbero» (Suirez de Deza, Entremés del barbero para Palacio, vv.
10-12).

43 Picota: «ollo u horca de piedra que suele haber a las entradas de los lugares,
adonde ponen las cabezas de los ajusticiados o los reos a la vergiienza» (Auf).Ver tam-
bién Diez Borque, 1983, p. 241.
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uno funciona como machina, «<ingenio o artificio dispuesto para eje-
cutar alguna cosa con mayor facilidad, prontitud o actividad» (Auf)*.

En suma, hemos venido delineando al componente musical de Los
instrumentos dentro de una integraciéon del especticulo, basada en la
memoria, en la experiencia auditiva y en la ordenacién emocional de
las secuencias sonoras que se ajusta al consenso del pablico. El mismo
contexto teatral soporta la interaccién entre afectos y sonidos donde
los patrones de respuesta reducen la operaciéon mental del auditorio y
ubican a éste en un espacio fisico, sea el corral de comedias o la ca-
lle donde la corporalidad es el primer filtro. Cuando suena algo fue-
ra de las expectativas del auditorio, el cuerpo sirve de referencia, fil-
tra y actlia en tiempo y espacio simultineos al estimulo. La perspectiva
corporal sittia sonidos u objetos reales, pero también ayuda a formar
ideas abstractas. Mediante una secuencia sonora se desprende el pun-
to de vista de su escucha, asi como un reforzamiento de la concien-
cia de grupo, consecuencia extraordinaria de la puesta en escena de
varios indicios musicales, del manejo de emociones y de la coreogra-
fia de expectativas. El (re)conocimiento de los sonidos sucesivos pro-
voca la identificacién de un «entido de si mismo» mais estable con-
forme avanza la pieza®. La experiencia sonora del publico es producto
de las operaciones realizadas por la memoria mediante los cuales se
categorizan ciertos hechos aprendidos y se ponen en relacidon con otros
recuerdos para organizar el pasado y anticipar el futuro.

Es asi que el auditorio procesa toda la informacién extraida de la
realidad a partir del cotejo con su propia experiencia como oyente y
la almacena en el territorio de su intimidad; el cual a pesar de ser un
ambito reservado para un individuo, se conforma a partir de senti-
mientos de emociones —en la terminologia de Damasio— que cons-
tituyen la perspectiva Gnica de una comunidad en relacién a su for-
ma de experimentar la realidad. El entremés calderoniano de Los
instrumentos ofrece claves para la interpretacion de las comedias o au-
tos que amenizaba, asi como pistas para reconstruir el contexto sono-
ro comun para el espectador del siglo xvii. Para que los estimulos so-
noros activen los circuitos neurales de los oyentes, los significados y
en si, las respuestas cognitivas asociadas a la musica han sido distri-

44 Ver las diferentes acepciones de mudanza.
45 Ver Damasio, 1999, pp. 94-95.
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buidas dentro de las coordenadas de la fiesta teatral, en donde los dra-
maturgos, directores, compositores e intérpretes manipulan las expec-
tativas y disefan su coreografia.
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