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Resumen

El presente articulo ofrece un andlisis circunscrito al tratamiento simbélico del “acorda-
do canto” de las aves en Diversas rimas (1591) de Vicente Espinel. Se pone especial én-
fasis en la identificacién del poeta con el ruisefior atendiendo tanto a la tradicién petrar-
quista-garcilasiana como al humanismo de la Sevilla del Siglo de Oro, con el que estuvo
familiarizado durante su etapa formativa en la capital andaluza. Figuras destacadas como
Francisco Guerrero, Gutierre de Cetina, Baltasar del Alcdzar, Cristbal Mosquera de
Figueroa o Juan de Mal Lara, entre otros nombres, resultan de interés para el objeto de
estudio abordado en la confluencia y traduccién de cédigos entre poesia y msica, con
atencién a la modalidad genérica del madrigal.
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Abstract

English title. The “agreed song” of the nightingale in Diversas rimas de Espinel (with
concent of madrigals to the sound of Sevillian humanism).

This article offers a circumscribed analysis of the symbolic treatment of the “agreed
song” of birds in Diversas rimas (1591) by Vicente Espinel. Special emphasis is placed
on the poet’s identification with the nightingale, attending to both the Petrarchan-Gar-
cilasian tradition and the humanism of Seville in the Golden Age, with which he was
familiar during his formative stage in the Andalusian capital. Outstanding figures such
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as Francisco Guerrero, Gutierre de Cetina, Baltasar del Alcdzar, Cristébal Mosquera de
Figueroa or Juan de Mal Lara, among other names, are of interest for the object of study
addressed in the confluence and translation of codes between poetry and music, with
attention to the generic modality of the madrigal.

Keywords
Poetry and music; Sevillian humanism; Vicente Espinel; nightingale; madrigal.

No son todos ruisesiores
los que cantan entre las flores.
(Luis de Géngora)

El volumen Diversas rimas (1591) de Vicente Espinel es un cancionero de cufio
petrarquista-garcilasiano, con notas de aliento moral horaciano, en el que el dio
cantor Liseo y Célida protagoniza el eje poético-musical conductor (Lara Garrido,
1986, 2001; Garrote Bernal, 1993; Escobar 2023c¢, 2024a)." Y es que, a partir del

1. Para la constitucién del canon petrarquista en la lirica durea de la primera mitad del siglo xv1,
con recepcién en figuras como Garcilaso de la Vega y Gutierre de Cetina, modelos de Espinel:
Beltran (2022). El presente articulo se contextualiza en la linea cientifico-académica Poesia y mii-
sica del Grupo de investigacion Andalucia Literaria y Critica: Textos inéditos y relecciones (HUM-
233), con Ayuda B4 para proyectos puente de la Universidad de Mdlaga del II Plan Propio de
Investigacién, Transferencia y Divulgacién Cientifica (Historia inadvertida de la Literatura Espa-
#ola y su critica: Fondos documentales, epistolares y mundo editorial, PPROP-B4-2024-0006), asi
como en el Proyecto Andalucia Literaria y Critica. Fondos documentales para una historia inédita
de la Literatura Espanola y su estudio: los fondos Alborg y Canales de la Universidad de Malaga
(UMA18-FEDERJA-260, Junta de Andalucia, Programa Operativo FEDER). Se apoya, al tiem-
po, en técnicas sobre traduccién e interseccién de versos y discursos musicales aplicadas en el
Centro de Investigacion y Documentacién Musical (Unidad I+D+i asociada al CSIC), con el que
colaboro en calidad de especialista.
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distingo en el Canzoniere (1470) entre las rime in vita e in morte, ubicando la voz
enunciativa en la madurez desde el sentimiento de amor no correspondido, sigue
Espinel la estela de Garcilaso de la Vega, en didlogo intertextual con el soneto
“Cuando me paro a contemplar mi estado”, y de Fernando de Herrera.”

Ademds, Espinel atiende y transita la senda mélica de Gutierre de Cetina, fa-
miliarizado con el canto para vihuela y musicalizado por Francisco Guerrero, maes-
tro del malagueno (Garcia Fraile 1997; Escobar 2021-2023, 2023a), gracias a ma-
drigales del calado de “Ojos claros, serenos”, como consta en Orphénica Lyra (1554)
de Miguel de Fuenllana y en las Canciones y villanescas espirituales (1589) de Gue-
rrero, con preliminar de Cristobal Mosquera de Figueroa (Restrepo 2014). Traslu-
cen, en efecto, las composiciones cetinianas, contextualizadas en el humanismo
musical de la Escuela Sevillana del Renacimiento (Querol 1976-1977) y més alld
del entronque con Petrarca como paradigma en la tradicién madrigalista italiana,’
el tratamiento dialéctico de opésitos asimilado por Espinel. Se colige del madriga-
lone o madrigalessa “;Ay, qué contraste fiero”, en armonia con Ausias March, y del
arranque del soneto “Entre osar y temer, entre esperanza’;* o lo que es lo mismo,
desde un modus operandi similar al del melémano Juan de Mal Lara, amigo de
Guerrero y Herrera, asi como avisado lector de Cetina en La Psyche; en concreto,
en el punto crucial en el que Psique-Alma “osa y teme” descubrir el rostro de Cu-
pido-Amor (III, v. 101; Mal Lara 2015c¢: 314-315), con ecos petrarquistas como
colonna sonora, dado que el de Arezzo fue un atento recreador del Asinus aureus.

Esto es, Espinel entronca su pensamiento mélico con la vertiente interdisci-
plinar hispalense, habida cuenta de las resonancias petrarquistas en los versos de
estos ingenios. En el elenco de modelos, cabe destacar en un lugar preeminente,

2. Tanto el Soneto I (“Estas son las reliquias, fuego y yelo”) como el Soneto III (“Osando temo,
estoy helado y ardo”) de Espinel evidencian puntos de encuentro respecto a “Osé i tem{ mas pudo
la osadia”, en calidad de arranque de Algunas obras (1582), de Herrera; véase el comentario de
Garrote Bernal (Espinel 2008: 33 y 37, n. 1). En lo que atafie a Herrera como paradigma aurise-
cular: Montero y Ruiz Pérez (2021). Sobre la estética cldsico-italianizante y de filiacién humanis-
tica de Garcilaso, con huella en el imaginario espineliano, como pondré de relieve: Gargano
(1988, 2005); Fosalba y Torre Avalos (2018); Fosalba (2019).

3. No solo por la musicalizacion en tono madrigalista de versos como “Solo et pensoso i piti deser-
ti campi” (Sonetto XXXV), sino también por el cultivo de cuatro madrigali (LII, LIV, CVI y
CXXI) por el propio Petrarca; véanse para sus claves esenciales a propésito del canon cetiniano a
la luz de Luigi Tansillo: Lépez Sudrez (2004) y Toscano (2012). Respecto a los sonetos y madri-
gales de Cetina, me sirvo de la edicién de Lépez Bueno (1990). Aspectos complementarios ofre-
cen Lépez Bueno (1978), Escobar (2000, 2002: 47-76, 193-202) y Ponce Cérdenas en su intro-
duccién a Rimas de Cetina (2014: 11-200). En cuanto a las fuentes del vate hispalense,
exponente del género junto a Hernando de Acufia o Barahona de Soto: Lépez Sudrez (2002),
Pastor Comin (2010) y Roussi¢s (2015). Por tltimo, en lo referente a la pervivencia del madrigal
en la tradicién poética espafola desde 1550 a 1700: Roussies (2021).

4. Sin olvidar el verso 11 (“ya me esfuerzo, ya temo, ya me atrevo”) del soneto “Amor me trae en
la mar de su tormento” o el cierre “acdbeme el dolor del mal que temo, / y no la vista de €, a que
me atrevo”, del no menos interesante soneto “;Serd verdad, jay, Dios!, serdn antojos (...)?”.
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como estamos viendo, a Cetina, introductor del madrigal en la lirica espanola
durea al calor de la corte de Ferrante Gonzaga, quien mantuvo contactos con el
horaciano Orlando di Lasso, Hoste da Reggio o Nicolas Gombert. Me refiero a
versos como “No es sabrosa la musica ni es buena” del soneto “A una dama que
le pidié alguna cosa suya para cantar”, en un maridaje entre la “letra” y el fraseo
arménico-melédico dirigido a una dama que podia “(...) mover al son del can-
to” en aras de enaltecer “la beldad de vuestros ojos (...)”. Esta simbiosis trae a la
memoria, en fin, los madrigales cetinianos “Ojos claros, serenos”, “Cubrir los
bellos ojos”, de sabor petrarquista-garcilasiano, y “No miréis mds, sehora”, con
apuntes a la filautia de Narciso en paralelo a la puesta en musica de “E siavi es-
sempio il bel crudo Narciso” de Parabosco;® o sea, en sintonia conceptual con la
mirada neoplaténica en el proceso filogrifico de visio (amor per oculos), cogitatio
y adherentia, ala luz de Strozzi, Cassola, Rota, Nolano, Fascitelli y especialmen-
te Luigi Tansillo, con su madrigal “Occhi leggiadyi e belli”*

Junto a Cetina, no menos interés reviste el universo de Baltasar del Alcdzar,
amigo de Vandalio, en el periodo entre 1548 y 1554. Se refleja en los sonetos
misivos “Si donde estds, Vandalio, estar pudiera”, “Si subiera mi pluma tanto el
vuelo”, “Entre los verdes salces recostado” y “Si el llanto, Febo, a tu deidad indig-
no”, asi como en la epistola “Si daros cuanto puedo, siendo el daros”.” Es decir, al
igual que Cetina, Alcdzar, bajo el apodo pastoril de Damén y pertrechado de for-
macién musical segiin refleja la cancién religiosa “Sonando estd, Virgen bella”
gracias a los verba propria “falsa sin concordancia”, “perfeta consonancia”, “cldu-
sula” y “fuga”, cultivé los madrigales en trabajo conjunto con Guerrero.

Procedid, en efecto, al modo de Cetina y el compositor sevillano, mediante
una armonizacion de tradicion oral, con ribrica de autor culto, y de memorizacion
y escucha de los metros clasicista-italianizantes y octosildbicos para la puesta en
musica. Esta prictica resultaba susceptible de reescrituras de sesgo madrigalista en

5. En consonancia con el soneto “Ojos, ;0jos sois vos? No sois vos 0jos”, con reminiscencias en
“Ojos que no sois ojos, sino estrellas” en el Thesoro de varias poesias (1580) de Pedro de Padilla.
6. Este poeta italiano y su madrigal “Se é ver quel che si legge” es, igualmente, el modelo del sone-
to cetiniano “Si es verdad, como estd determinado”, del mismo modo que su también madrigal
“Io canterei di voi si lungamente” resuena en “Yo dirfa de vos tan altamente”. No hay que olvidar,
por otra parte, el motivo de los ojos y la mirada en Canciones y villanescas espirituales, mas alld de
“Ojos claros, serenos”, en calidad de variaciones, como se infiere del tema poético-musical “Claros
y hermosos ojos”.

7. Francisco Pacheco, en su Libro de retratos y a quien Alcdzar consagré poemas como el soneto
“En tanto, nuevo Apeles, que, ocupado”, alude a la relacién amical entre Cetina y Alcdzar: “Estu-
vo retirado gran tiempo en una aldea fuera de Sevilla, adonde hizo gran parte de las obras que oy
parecen suyas a diferentes propdsitos (...). Desde alli [Cetina] se comunicava con su intimo amigo
Baltasar del Alcédzar, i se escrevian varias canciones i epistolas familiares el uno al otro (...).” (Pifie-
ro y Reyes 1985: 267). Los dos ingenios cultivaron el encomio paraddjico, tras los capitoli de
Francesco Berni, desde procedimientos similares a Mosquera en las Paradojas en loor de la nariz
muy grande o en loor de las bubas (Nnez Rivera 2010), con tecnicismos musicales como contra-
punto, contrabajos 0 guitarrones.

Studia Aurea, 18, 2024



El “acordado canto” del ruisefior en Diversas rimas de Espinel 219

la adapracién textual entre la métrica poética y la actualizacion musical. Se demues-
tra, de un lado, atendiendo a su naturaleza genérica en versos como “En tanto que
el hijuelo soberano”, “Ten cuenta, Amor, con esta cruda fiera” y “Dejé la venda, el
arco y el aljaba”, con rifacimento espiritual en 1/ primo libro delle laudi spirituali, a
tre e a quattro voci (1583). A estas composiciones hay que anadir: “Id, suspiros ar-
dientes”, a partir del soneto petrarquista “Ize, caldi sospiri, al freddo core” del Canzo-
niere (CLIII) y siguiendo la version de Madrigali a tre voci da diversi eccellentissimi
autori (1555),* “Quejdbase de amor la pastorcilla”, al hilo de las nupcias de Ana de
Silva con el VII Duque de Medina Sidonia en 1574 —ligado a estos autores sevi-
llanos en espacios de sociabilidad cortesana y cultural como su casa palaciega—,
“Rasga la venda y mira lo que haces” y, en fin, “Decidme, fuente clara”.

De otra parte, Alcdzar, al compds de Cetina y Guerrero, integra dicha mo-
dalidad madrigalista desde la alternancia de endecasilabos y heptasilabos en poe-
mas de varia naturaleza al modo de su translatio de la Oda 111, 2 de Horacio,
“Triforme diosa (que de montes eres)”, con variacién en “Custodia consagrada”
(Pérez-Abadin 1996: 69). Incluso, si se atiende a £/ Parnaso (1576) de Esteban
Daza o las Canciones y villanescas espirituales de Guerrero, cabe subrayar que este
compositor hispalense musicalizé, segtin recuerda Pacheco en el Libro de retra-
tos, el imaginario poético de Alcdzar.” Se colige de “Ten cuenta, Amor, con esta
cruda fiera” o “Dej6 la venda, el arco y el aljaba”, en el Cancionero musical de
Medinaceli y con difusién en Canciones musicales por Cristébal Cortés (...) (Bi-
blioteca Lizaro Galdiano, ms. 16/11), el cédice 17 de la Catedral de Valladolid
o el Hs. 781 de la Universidad de Friburgo, con contrafacta a lo divino (Querol
1949-1950, 1981; Nuez Rivera 1997a, 1997b).

Ahora bien, especial relieve para el objeto de estudio que me ocupa, esto es,
la recepcién en Espinel del ruisefior o ruisenol —conforme al provenzal rossin-
holy el italiano rosignol(o)—, desprende el madrigal de tonalidad bucélica “De-
cidme, fuente clara” de Alcdzar, con musica de Guerrero en Canciones y villanes-
cas espirituales. Se detectan elementos que tendrdn sus paralelismos en Diversas
rimas tales como el verso relativo a “calandrias, ruisenores” y el cierre recolec-

8. Sobre la asociacién conceptual alcazariana de Petrarca al madrigal, véase el “Eco del
dicho”: “—Con una cancién, un soneto [...], un chiste, un Petrarca, un madrigal y un donaire.”
(Alcdzar 2001: 644).

9. Cf: “Fue mui diestro en la musica: compuso algunos madrigales, a quien hazia el tono i la
compostura dél, que el insigne maestro Guerrero praticava con gran satisfacién i los estimava en
mucho. Tuvo con él estrecha amistad por la musica i la poesfa.” (Pifiero y Reyes 1985: 267).

10. En entronque con un imaginario simbdlico medieval reconocible tanto en el Libro de buen
amor (“Chica es la calandria e chico el ruisenor, / pero mds dulce cantan que otra ave mayor;”;
Arcipreste de Hita 1992: 418) como en la tradicién del romance del prisionero (“Por el mes era
de mayo, cuando hace la calor, / cuando canta la calandria y responde el ruisefior”) y sus diferen-
tes versiones; véanse: Di Stefano (1988: 207), Diaz-Mas (1994: 284-286) y Pinero (1999: 303-
307); para otras variantes: Pifiero, Pérez Castellano, Lépez Sdnchez, Agtindez Garcia y Flores
Moreno (2013: 141-146, 473-474). Tuvo su recepcién y tratamiento, en cualquier caso, en poe-
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tivo (“Arboles, fuente, prado, sombra y aves”) de un procedimiento diseminati-
vo-recolectivo (Alcdzar 2001: 324).!!

Por tltimo, admirador de Alcdzar, Cetina y Guerrero, a quienes elogia en el
Heércules animoso (IV, 3, vv. 225-229; XII, 2, vv. 849), conviene citar, en esta
granada tradicién hispalense, a Juan de Mal Lara (2015a: 688; 2015b: 1486)
por sus apuntes al arte musical en La Psyche, incluyendo sones de ruisefores y
calandrias, como veremos.'> A Guerrero, auctoritas en el magisterio de Espinel,
se refiere, en fin, el humanista sevillano en el Recibimiento que hizo la muy noble

e muy leal ciudad de Sevilla a la C.R.M. del rey D. Felipe II:

También hizo falta grandissima aver embiado la Iglesia todo el adereco del altar
plata y dosseles, menestriles y cantores con su maestro Francisco Guerrero en servi-
cio de su prelado, para traer a la serenissima reina nuestra sefiora, y asf todo fue para
servir a su Magestad (Mal Lara 2005: 155).

En fin, como desarrollaré mds adelante, Espinel-Liseo proyecta sus senti-
mientos y emociones mediante el ruisefor, simbolo presente en Alcdzar y Mal
Lara, familiarizados, al igual que Cetina, con el imaginario pastoril italo-espa-
fiol. Su voz tenor predomina en la paleta cromdtica de sonidos (tone-painting o
sound-painting) que conforman el variegado concento de las aves de Diversas
rimas en un leitmotiv cultivado, con el tiempo, por escritores del fuste barroco
de Luis de Géngora, el Conde Villamediana o Francisco de Quevedo. Se repre-
senta, ademds, en la tradicién pastoril-madrigalista, con la que incardina Espinel
su universo en un continuum hibrido que llegaba a incluir la musicalizacion de
La Arcadia (1504) de Jacopo Sannazaro, al son de su universo eglégico (Garga-
no 2002), y en la propiamente musical de cufio horaciano-penitencial. Lo evi-

tas musicos de la talla de Jorge de Montemayor (2012: 169 y 204), amigo de Cetina y con estan-
cia del lusitano en Sevilla hacia 1545-1546, en la “Historia de Alcida y Silvano” (“que no dird
[Silvano] que oy6 los ruisefiores / ni la calandria, dulce enamorada”, vv. 310-311) y en la Egloga
I (“allf los ruisefiores, de manana / con su canto siiave provocando, / a la calandria sacan de su
nido;”, vv. 70-72).

11. También en los octosilabos burlescos “;Quién os engaid, sefior (...)?” se identifica al ruise-
fior: “Para alcdndara es mejor / de tdrtola, joh ruisefior!, / cuando su marido pierde (...).” (vv.
176-178; Alcdzar 2001: 438); en cuanto al procedimiento diseminativo-recolectivo: Alonso
(1982: 230-231, 245-246).

12. Evoca Pacheco, en su Libro de retratos, las alabanzas dirigidas a Alcdzar en el Hércules animo-
s0: “(...) el maestro Tuan de Malara en su Hércules no se harta de encarecello, Fernando de Herre-
ra, Cristéval de Moxquera, el maestro Francisco de Medina; i el licenciado Francisco Pacheco
engrandecié en una obra suya la agudeza de su ingenio.” (Pifiero y Reyes 1985: 262). Y es que
conformaban estos ingenios un nicleo interdisciplinar o “Arcadia fingida”, bajo sobrenombres
pastoriles, como transmite Pacheco a Pablo de Céspedes: “;O amigo, a quénto mal hemos llegado
/ que quanto el cielo a muchos darles quiso / pierde: como no rompo lastimado! / ;D4 la docta
eloquencia de Meliso [Mal Lara] / y de Vandalio [Cetina] el amoroso llanto / y de el que ilustra al
joven Eliocriso [Mosquera de Figueroa]? / ;Y de Damén [Alcdzar], a quien venero tanto (...)?”

(Rubio 1993: 399).
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dencian los Salmos (1543) al cuidado de Clément Marot, con alusiones a Calvi-
no al hilo del canto humano y el de los pdjaros (Bergua 2012: 180-181).

En otros términos, Espinel se erige en uno de los mds exquisitos poetas du-
reos al son literario-musical del humanismo hispalense que, entre el legado tro-
vadoresco-petrarquista al calor de los Sonerti CCXXVI y CCCXI del Canzonie-
re y los arquetipos orales de raigambre folclérica en la linea conceptual del
romancero —segun he sefalado—, se decanté por el tratamiento simbélico del
ruisefor, privilegiado por Plinio en el libro X de la Historia natural. Y lo hizo
con voz propia, aunque en la linea drcade-madrigalista sevillana, mds alld de
entroncar con Garcilaso en la Egloga I, 324-337, al aire petrarquesco de “Cual
suele el ruisefor con triste canto” y al trasluz de las Metamorfosis ovidianas y las
Gedrgicas virgilianas como prestigiosos modelos de la Aurea Aetas renascens (Lida
de Malkiel 1975).

Pasemos a adentrarnos en las directrices formuladas en este pértico intro-
ductorio, a modo de obertura, estructurando la argumentacién analitica en cua-
tro partes. En la primera, me propongo desgranar el concento madrigalista de
las aves en Diversas rimas, con Cetina de fondo. El segundo epigrafe ofrece, en
contraste, el estudio del paralelo temdtico cenido a las calandrias y ruisefiores en
el mismo poemario a la luz del humanismo hispalense. En el tercer apartado,
profundizo en el ruisefior espineliano para, finalmente, brindar un cierre con-
clusivo al hilo de unas “musicas hojas”, dado que “no son todos ruisefiores”.

En lo que atafe a la metodologia, me serviré de planteamientos epistemolé-
gicos procedentes del comparatismo literario e interdisciplinar (Guillén 1985,
1988, 1998; Villanueva 1991), asi como de la intertextualidad (Kristeva 1969;
Genette 1989). Tendré en cuenta, igualmente, la interseccién y confluencia de
codigos entre poesia y musica (Vega Ramos 1999, 2003, 2007, 2012; Bergua
2012, 2019), como también la historia cultural de las ideas, mentalidades y re-
presentaciones (Chartier 1993; Burke 2016).

Este andamiaje cientifico-académico y conceptual me permitird abordar,
como objetivo esencial y a efectos de resultados, el andlisis circunscrito al trata-
miento simbdlico del canto del ruisenor en Diversas rimas de Espinel. Procederé
a la luz de la tradicién humanistica hispalense, con la que entronca su pensa-
miento literario-musical nuestro autor. Se trata, en definitiva, de una hipétesis
de partida no atendida hasta el momento en el estado de la cuestién y que cons-
tituye un avance para el conocimiento del imaginario creativo de Espinel.

Un poeta-ruisefior con tonos cetinianos: el concento
madrigalista de las aves en Diversas rimas
Si se examina con detenimiento el ciclo pastoril de Espinel en Diversas rimas

brindado a los amores de Liseo y Célida, la Egloga I, Liseo, comienza con un
paisaje sonoro de aire madrigalista en el que, lejos del encorsetamiento de la
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cancién petrarquista-garcilasiana, “el aura fresca lleva blandamente / los acen-
tos suaves / de las parleras aves”, armonizados “junto a un arroyo sosegado y
lento” (vv. 6-9; Espinel 2008: 79-84). En dicho locus amoenus y en virtud del
Canzoniere por la correspondencia fénica aura-Laura (Sonerti CXCIV, CXC-
VI, CXCVII, CXCVIII, CCXLVI, CCCXXVII o CCCLVI), nos adentramos
en un contexto arcidico testigo de la “(...) tristeza y encendido llanto” (v. 13)
del pastor musico Liseo, enamorado de la cantora Célida. El protagonista en-
tona una melodia elegfaca motivada por la ausencia de su amada (v. 16), si-
guiendo, aunque desde la reescritura, el fanal de pastores garcilasianos como
Salicio en la Egloga I.

En dicho marco pastoril, remozado de un toque musical madrigalista que
versionaba a Petrarca y Sannazaro a la luz de La Arcadia, Célida aparece retrata-
da “(...) con sonorosa y clara / voz (...)” hasta el punto de que “hiere el aire en
dulcisima armonifa” (vv. 33-36). El motivo del aire produce un fraseo consonan-
te recreado, en paralelo, en Vida del escudero Marcos de Obregén (1618) debido
a las diferencias entre los sentidos del oido y del tacto.”” Profundizando, por
tanto, nuestro autor en la escucha atenta del acordado canto poético-musical, la
voz de Célida mantiene a Liseo con “(...) orejas tan suspensas” (v. 39), en cali-
dad de recuerdo garcilasiano respecto a la Egloga I, 127 (“Tu dulce habla, ;en
cuya oreja suena?”), mientras que lo motiva para que, conforme al amor hereos
o heroicus,"* cante alentado por su belleza.

Pues bien, en este paisaje elegiaco-eglégico y con la tradicién madrigalista
de fondo, Liseo evoca el encuentro pasado con Célida “aquella noche tan serena
y clara” (v. 84), al estilo de fray Luis de Ledn, representada “(...) en el callar
nocturno” (v. 81). Pero, ademds, la iunctura “serena y clara” trae a la memoria
el madrigal cetiniano “Ojos claros, serenos”,” musicalizado por Guerrero en
Orphénica Lyra de Fuenllana.

Tuvo, en efecto, un notorio predicamento pastoril y en la lirica popular como
tema con variaciones en La Diana enamorada (1564) de Gaspar Gil Polo, El pastor
de Filida (1582) de Luis Gdlvez de Montalvo y La Galatea (1585) de Cervantes
(2014: 87, 307, 397), con alusién a “calandrias y ruisenoles y a los otros pintados
pajarillos”.'® A estos ecos cabe afiadir los comprendidos en las Seiscientas apotegmas

13. Cf: “(...) estaba el lugar abrigado y apacible; que el armonia que el aire hace con el ruido de
las canales, produce una consonancia agradable para las orejas y no para el cuerpo, que en eso se
diferencia el oido del tacto, que hay cosas que to[ca]das son buenas y oidas son malas, y al contra-
rio.” (Espinel 1980a: 180).

14. Véanse: Serés (1996: 54-86) y Lacarra Lanz (2015).

15. Tras la estela de los madrigali de Barbara Strozzi (“Lumi soavi e chiari”) y Angelo Poliziano
(“Occhi leggiadri, o grazioso squardo”). Asimismo, paralelos como “Quegli occhi chiari, pin che’l ciel
sereni” en La bella mano de Giusto dei Conti u “Occhi sereni (...)” de las Rime de Matteo Bandello
ofrece Ponce Cérdenas en Rimas de Cetina (2014: 82-89).

16. Cervantes fue uno de los escritores elogiados por Espinel en la “Casa de la Memoria”, aunque
con rivalidades de por medio (Palomino 2020, 2021a, 2021b).

Studia Aurea, 18, 2024



El “acordado canto” del ruisefior en Diversas rimas de Espinel 223

(DLXXXVI) de Juan Rufo y la Guia y avisos de forasteros que vienen a la corte de
Antonio Lifdn y Verdugo, pasando por los versos anénimos “Divinos ojos sere-
nos” y “Claros, resplandecientes y hermosos / ojos (...)” en el Cancionero sevillano
de Toledo (1560-1570) y en un cartapacio poético de 1585-1590, con composi-
ciones de Pedro de Padilla y otros ingenios, hasta culminar en las Definiciones
poéticas, morales y cristianasy Templo militante (1602-1614) de Bartolomé Cairas-
co de Figueroa, el madrigal “Dejad de ser criieles, bellos ojos!” de Juan de la
Cueva, los versos “Ojos claros, serenos” de José de Anchieta, el Soliloguio VI
(“Ojos ciegos y turbados”) de Lope de Vega o el romance satirico “Tenemos un
doctorando” de Luis de Géngora al hilo de los “serenos ojos”.

En el caso de Diversas rimas, continuando con el motivo silente, identifica-
ble en el imaginario drcade-madrigalista y habitual en Marcos de Obregon,” la
pastora daba oido a su “(...) zampofa y verso rudo” (v. 45), de suerte que “(...)
el lucero ardiente de tu cara / dio luz al mundo por oir mi canto;” (v. 45). Por
ello, Espinel lo parangona al de Orfeo en el careo o canto amebeo con Liseo (vv.
89-90). Sin embargo, esta ilusién de antano se ha convertido en desengafo en
el presente (v. 95), en tanto que desea “(...) de nuevo / la luz”, leitmotiv de cariz
amoroso en virtud del heliocentrismo herreriano (v. 45).

Por lo demds, los componentes de la naturaleza (natura naturans), como
sucede en el pensamiento arcddico garcilasiano, entonan una renovada musica.'®
En este sentido, su tonalidad sentimental y sensorial, esencial en la representa-
cién de los afectos en el madrigal —como se advierte en “Decidme, fuente cla-
ra” de Alcdzar con “calandrias, ruisefores”—, se muestra acorde y concorde con
el estado emocional de Liseo; esto es, el alter ego de Espinel, aliviado terapéuti-
camente “oyendo el murmurar del claro arroyo, / donde las lamentables quejas
oyo / del ruisefior y la calandria un poco” (vv. 99-101). Y es que el efecto melo-
terapéutico de la naturaleza —revestida de hilaridad en sintonia con el concento
de las aves— en el musico pastor enamorado se habrd de desarrollar cuando
“(...) el argentado y puro / cielo jamds escuro / alegremente el suelo riiciando, /
los pajarillos a su son cantando” (vv. 112-115). El broche a sus versos lo pone
Espinel gracias al deseo de Liseo de continuar cantando si las tribulaciones amo-
rosas no se lo hubiesen impedido (vv. 136-137).

Llegado a este punto de tensién climdtica sentimental, sus amigos pastores
deciden asistirlo, en un recuerdo garcilasiano del amor Aereos de Albanio y la
ayuda prestada por Salicio y Nemoroso, llevindolo a su choza (vv. 142-149)
para, una vez aliviado, volver “(...) a su usado canto” (v. 150). Se trata de visibles

17. Cf: “(...) el silencio es virtud sin trabajo”; y “Hase de hablar lo necesario, dando lugar a que
se responda con silencio justo o ajustado con la conversacién;” (Espinel 1980a: 264, 274).

18. Un sincretismo similar sustentado en las huellas de Garcilaso y Herrera (con el universo
madrigalista de Cetina muy presente) se identifica en un buen amigo de Espinel: Pedro Lainez;
véase: Escobar (2024b).

Studia Aurea, 18, 2024



224 Francisco Javier Escobar Borrego

resonancias de la Egloga I1 del toledano, recurrente para el malaguefio como se
trasluce en el éxplicit (“y a quien no espera bien no hay mal que dafie”) de su
Soneto XXVII (Espinel 2008: 208), que trae a la memoria el verso 774 (“que a
quien no espera bien, no hay mal que dafe.”) de dicha composicién garcilasia-
na, segtin not6 su editor, Garrote Bernal (Espinel 2008: 208, n. 14).

Mas alld del protagonismo de Célida en el Soneto XIII al competir, a modo
de hipérbole, en el divino coro durante el juicio de Paris, ecos de la Egloga III (vv.
92-121), con los amores de Célida y Liseo como ténica axial, se identifican en
Marcos de Obregén y en clave de copresencia intertextual respecto a Diversas rimas
(Espinel 2008: 165-186). Me refiero al pasaje en el que Espinel, sirviéndose de su
alter ego, habia sido testigo de coémo dos musicos, en Mildn y con la tradicién
madrigalista latente, estaban interpretando “una cancién que dice Rompe las venas
del ardiente pecho” (Espinel 1980a: 146-147). En esta composicién (vv. 61-78), en
la que intervienen Liseo, Serdén y Urgenio, con Célida presente, Espinel deja ver
su conocimiento de la musica tedrico-especulativa, de la que consideraba maestros
suyos a Guerrero y a Francisco Salinas (Garcia Fraile 1997; Escobar 2021-2023,
2023d), con ecos de madrigales en De Musica libri septem (1577).

Por esta razén, no es de extranar las alusiones mélicas al locus amoenus, con pre-
ferencia por el concento polifénico de los pdjaros, habitual en el imaginario madri-
galista. Es mds, segtin se evidencia en “de un ruisefior el canto enternecido” (v. 63),
dicha ave, con la que se identifica Liseo-Espinel por su tonalidad élega al exaltar la
ausencia de la amada, lleva la voz cantante tenor en el coro, que responde en canon
la exposicion de su fraseo como si de un cantus firmus se tratase (vv. 64-69).

En este marco polifénico en correspondencia con el modo en que se ejecu-
taban madrigales bajo la ribrica de Guerrero, Alcdzar y Cetina, Espinel se reco-
noce en la voz tenor del ruisefor, que mantiene la linea arménico-melédica del
canto llano. Estamos ante un rasgo de identidad vocal en la forma mentis del de
Ronda, alentado por la férula de Guerrero, que funciona como una constante en
Diversas rimas. Se infiere del arranque de su Glosa II (“Tal imperfeccién alcanza
/ el mundo por un tenor, / que vivo como en balanza: / en el mal con esperanza
/ o en el placer con temor;”, vv. 1-5; Espinel 2008: 298-299), transmitida en el
Cancionero musical de Palacio.

En otras palabras, en Diversas rimas adquiere notoriedad, en calidad de /eir-
motiv hispalense, el acordado concento de las aves identificable en la aludida
Egloga 111, con predileccién por el ruisefior. Si bien Espinel hace dialogar su
discurso con Garcilaso, Herrera y fray Luis de Ledn —excelentes conocedores
de la tradicién mélica de la oda y la cancién en entronque con Pindaro y Hora-
cio—," resulta fruto, al tiempo, de su experiencia coral y prictica musical junto
a Guerrero, inclinado a los contrafacta de canciones, villanescas y madrigales al
compds de Alcdzar y Cetina, con paralelos en Marcos de Obregdn; asi al hilo de

19. Desde un prisma estético similar al de su amigo Pedro Lainez: Escobar (2024b, 2024c).
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la técnica imitativa de las aves cantando al unisono en virtud de loci communes
respecto a “Despiértenme las aves / con su cantar sabroso no aprendido” de la
Oda, 31-32 de fray Luis.? Su encarcelamiento el 27 de marzo de 1572 provo-
c6 tumultos en la Universidad de Salamanca a los que se aluden en Marcos de
Obregén y de los que el rondefio debié de ser testigo (Espinel 1980a: 230-231).

Manifestaciones y ruidos al margen, se distingue, en los versos del mala-
gueno, la voz solista del ruisefior en el canto llano, a la que se le van sumando
recursos de concento coral, en calidad de compensacién y equilibrio en la ten-
sién armdnica contrapuntistica; o sea, desde un proceder afin al universo ma-
drigalista de Guerrero, Alcdzar y Cetina. Estos van, como es sabido, desde la
disminucién del tiple o voz soprano al establecimiento del contrabajo como
fundamento del cantus firmus y la aparente repentizacién de voces en canon
junto a la linea melddica del contralto, menos aguda que el tiple, visible en
Marcos de Obregén: “(...) fuime divirtiendo con los ruisefiores, que nos daban
musica por el camino (...)” (Espinel 1980a: 264-265).

Siguiendo este pensamiento reconocible en Marcos de Obregon, Espinel im-
plementa, en los versos aducidos, técnicas contrapuntisticas del concento coral
en un desarrollo del paisaje sonoro de las aves en el bosque, como si de seres
humanos se tratase (v. 70). Y lo hace conforme a un efecto de meloterapia ya
que el ruisenor entona, desde su registro de voz tenor, un potente canto elegiaco
como sublimacién compensatoria del dolor iz absentia de una forma similar a la
representacion de las rime consagradas a Laura en la tradicién del madrigal, con
resonancias en Alcdzar y Cetina.

Tal proceder terapéutico formulado por Espinel explica la dulce armonia
del trino del pequeno jilguero, en contrapunto con la voz que descuella en el
conjunto polifénico (“trina la voz el cilguerillo y canta / en competencia de
quien mds resuena;”, vv. 71-72) y en concordia con el estilo fugado de los pasos
de garganta de la calandria hasta subir la linea de altura melédica (“sigue en fuga
el pasaje de garganta / la calandria, subiendo cuanto puede”, vv. 73-74). Esta
constituye la base del discantus o biscantus del ruisenor, quien reaparece como
solista (“y sobre ellas el ruisenor discanta”, v. 75) respecto al verso 63 (“de un
ruisefior el canto enternecido”), con nuevo protagonismo al margen de las res-
tantes voces, que pueden llegar a repentizar a/l’improvviso, concluyendo en la
cldusula;*! es decir, en una asociacién de la calandria y el ruisefior como en el

20. Cf: “Alos oidos deleita con grande admiracién la abundancia de los pajarillos, que imitdn-
dose unos a otros, no cesan en todo el dia y la noche su dulcisima armonfa, con una arte sin arte,
que como no tienen consonancia ni disonancia, es una confusién dulcisima que mueve a contem-
placién del universal Hacedor de todas las cosas.” (Espinel 1980a: 256). La relacién de este pasaje
con la Oda I de fray Luis fue anotada por su editora, Carrasco (Espinel 1980a: 256, n. 873bis).
21. Tecnicismo empleado por Alcdzar (2001: 607), como he apuntado, en el poema “Sonando
estd, Virgen bella”: “(...) debajo / de una cldusula y de un nombre. //'Y es cldusula, Virgen bella”
(vv. 23-25).
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madrigal pastoril alcazariano “Decidme, fuente clara”, con “calandrias, ruisefio-
res”, musicalizado por Guerrero.

En otros términos, Espinel, en su experimentacion estilistica con su baga-
je formativo forjado en el humanismo sevillano, se decanta por mostrar y de-
mostrar una exquisita sensibilidad hacia el universo sonoro de las aves, su
identidad individualizada y colectiva, y el concento natural de las mismas. Fue
asi hasta el punto de que le debia de llamar la atencién la capacidad que desa-
rrollaban aves como el tordo a la hora de reproducir el lenguaje humano. Se
trata de un motivo de Marcos de Obregon (Espinel 1980b: 93-94), tras el
arrendajo de los Morales de Plutarco por Diego Gracidn Alderete (1548), con-
trahecho a lo satirico en el romance gongorino “T'enemos un doctorando” en
alusién despectiva a los doctores, con pollos de por medio, y con ecos en el
capitulo I (“En qué manera es musica la ortografia y sus efetos”) de la Orrogra-
fia castellana (1609) de Mateo Alemdn.* De modo andlogo acaece con el par-
dillo (Espinel 1980b: 187-188), “muy superior a los demds en su armonia,
aunque su consonancia muy concertada”, en un contexto en el que Marcos
experimenta el deseo de disfrutar de pajarillos cuando sirve en Madrid, “muy
de improviso” y sin inclinacién por el escuderaje, a “un gran principe muy
amigo de musica y poesia”. Acaso, en la realidad vivida por Espinel hacia
1584, se trate de Pedro Téllez-Girdén y de la Cueva, o de Antonio Alvarez de
Toledo y Beaumont, Duque de Alba, como anoté su editora, Carrasco (1980:
187, n. 769bis).

De otro lado, la superioridad del ruisenor tenor frente a las otras voces,
conforme a la interpretacion coral de géneros como el madrigal, segiin sabian
Guerrero, Alcdzar y Cetina, apunta hacia la tesitura vocal con la que se recono-
cia Espinel: la de un tenor de resonantes graves, entre contralto y contrabajo, y
cercano a un tenor dramdtico, hibrido de contratenor y baritono. Tal tesitura
daria sentido a esa voz bronca y oscura que define el metal de su canto en com-
posiciones de Diversas rimas como la Epistola I o la Cancién IV.

Por tanto, al hilo de la identificacién de la voz de Espinel en la ficcionaliza-
da del ruisefior tenor en el conjunto contrapuntistico de aves, se puede com-
prender el mecanismo de autorrepresentacion o autorreferencialidad practicado
en “a tal concierto, ;quién dird que ecede / aquel cantar del andaluz famoso /
que al tracio en fama y dignidad sucede?” (vv. 76-78), con paralelismo en Mar-
cos de Obregon (Espinel 1980b: 212). Tal espacio literario-musical dard paso, en
dicha composicién lirica, a la integracién motivica del beatus ille, presente en la
tradicién musical renacentista, con un guifio a Eneida, 1, 94 (“O terque quater-
que beati”) en un temperamentum, en concreto, en los versos 79-81 (“Oh, tres y

22. Escritor sevillano cercano a Espinel e interesado, como él, en ruisefiores y calandrias: “(...) un
silguero, una calandra, un ruisenol o mirla; y oigan a Plutarco lo que nos dice de un tordo.” (Ale-
man 2014: 323).
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cuatro veces venturoso / aquel que libre de cuidados vanos / semejante lugar
goza en reposo.”), al decir de Urgenio (Espinel 2008: 79).

Pero adentrémonos mds, si cabe, en las sefias de identidad andaluza de Espi-
nel a propésito del acordado concento de los pdjaros, con preeminencia de la voz
del ruisenor en su usus scribendi. Estamos ante un camino de experimentacion
retérico-estilistica en didlogo con la prictica humanistica hispalense con la que
estuvo familiarizado el malaguefio durante su etapa de aprendizaje en compania
de Guerrero a la hora de musicalizar el universo mélico de Alcdzar y Cetina. Tan-
to es asi que fue sabedor y conocedor de la interseccién de cddigos entre poesia y
musica representada en modalidades como el madrigal de tonalidad drcade, cu-
yos estilemas constitutivos estaban presentes en su imaginario creativo.

“Calandrias, ruisefiores”: un paralelo de tonalidad hispalense
para Diversas rimas (con notas de Alcizar, Mal Lara y Carranza)

La autoafirmacién andaluza de Espinel y la consiguiente demostracién de la prac-
tica coral y del contrapunto remite a su aprendizaje al compds de modelos hispa-
lenses de la nombradia de Guerrero —ponderado como maestro suyo en “La Casa
de la Memoria”—, en concomitancia con el imaginario drcade-madrigalista de
Alcdzar y Cetina. Los apuntes al concento de las aves como conjunto polifénico
coral remiten, a su vez, a la sensibilidad de Espinel por la poesia diddctico-virgilia-
na cenida a las Gedrgicas, influyente en la “Arcadia” interdisciplinar de Mal Lara,
Herrera, el poeta vihuelista Mosquera de Figueroa® y, mds tarde, el pintor Pache-
co, cuyo pensamiento espiritual dialoga con estilemas del madrigal en su vertiente
meditativa (Roussies, 2020). Al tiempo, estos humanistas, bajo alias pastoriles al
calor de La Arcadia de Sannazaro y relacionados con Guerrero, preparaban tra-
ducciones de Horacio, canon mélico por excelencia, para integrarlas en proyectos
del fuste de las Anotaciones a la poesia de Garcilaso (1580) de Herrera.

Y es que, en este nicleo elitista de Mosquera, Guerrero, Alcdzar, Mal Lara
y Herrera, se encontraba, igualmente, Jeré6nimo de Carranza. Deudo de Mal
Lara, autor de la Philosophia de las armas (1582) y maestro del VII Duque de
Medina Sidonia, a él brinda Alcdzar la dedicatoria “Sélo un retrato es éste; el
seso humano” al tiempo que lo evoca Espinel junto a Luis Pacheco de Narvdez
en Marcos de Obregon (Espinel 1980b: 147). Es mis, se alzan resonancias digre-
sivas de aliento carranzino en esta obra, a la manera de los excursos de Guzmdn

23. Cuyas excelencias instrumentales recuerda Pacheco en el Libro de retratos y a quien consagra
Alcdzar “El hijo de la diosa Citerea” con motivo de su Eliocriso, poema simbdlico-alegérico leido
por Mal Lara y evocado por su autor en el preliminar a Canciones y villanescas espirituales. Respec-
to a los elogios dirigidos a Mosquera por Pacheco: “(...) aviendo antes, en sus primeros estudios,
mostrado la grandeza de su ingenio en la retérica i poesfa, en que fue aventajado; en la esfera i
geograffa i musica, tocando gallardamente una vigiiela;” (Pifiero y Reyes 1985: 185).
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de Alfarache (1599-1604), cefiidas a la esgrima, la injuria, la ofensa o la desmen-
tida (Espinel 1980a: 177).

Son cuestiones, en fin, a las que consagré escritos Carranza no solo en su
Philosophia de las armas sino en textos de transmisién manuscrita en el circulo
del Duque de Medina Sidonia (Escobar 2020), sobre las que Espinel estaba al
tanto y por las que debié de mostrar interés a tenor de sus circunstancias vitales
en las que hubo lugar para los agravios, segin deja ver en Diversas rimasy Mar-
cos de Obregon. Por lo demds, el pasaje concreto de esta ultima obra denota
puntos de encuentro respecto a la parodia del diestro en £/ Buscén (1626), te-
niendo como fondo el Libro de la grandeza de la espada (1600) de Luis Pacheco
de Narvdez, enemigo de Quevedo, y este con buenas relaciones para con el
malaguefo (Espinel 1980a: 89).

Incluso durante la etapa hispalense de Espinel —en la que trabé lazos con
el melémano Alemdn—, el rondefo y Carranza pudieron coincidir en el entor-
no ducal de Medina Sidonia, al que acudian, bajo sobrenombres pastoriles, He-
rrera y Mosquera, y junto a ellos Mal Lara hasta 1571. Sobre este particular, el
autor de Diversas rimas, elogiado con Carranza, Alcdzar y Mosquera en el “Can-
to de Caliope” de La Galatea, deja claro, en la ficcionalizacién de Marcos, cémo
llegé a abandonar la capital andaluza a raiz de la epidemia de peste que asol6 la
ciudad (Espinel 1980b: 47).

Pues bien, en tan azarosa travesia no faltaron ni el canto de un “musiqui-
llo”, ni los sones de guitarra, a la que nuestro escritor-musico era aficionado,
con la funcién terapéutica de hacer llevadero el trayecto (Espinel 1980b: 59).
En dicho contexto musical, se integra, de un lado, el tafer rasgueado por el
efecto onomatopéyico de “zongorroar” y, de otro, el cantar de tonos divinos,
presentes en las Canciones y villanescas espirituales en las que Guerrero musica-
liza madrigales de Alcdzar y Cetina, relativos al cautiverio de los hijos de Israel
(Espinel 1980b: 56-64). La funcién terapéutica que cumple la guitarra se con-
vierte, por tanto, en un leitmotiv que adquiere tintes cémico-parédicos me-
diante contrafacta. Se demuestra en la cura fraudulenta contra la melancolia
practicada a una dama en la que se incorporaban al repertorio ensalmos y so-
nadas como “jAy bien logrados pensamientos mios!” del “ruisefior” tenor ma-
laguefio (Espinel 1980b: 66-74).

El autor, en fin, formaba parte entonces de la corte literario-musical del
sevillano VII Duque de Medina Sidonia —a cuyo casamiento con Ana de Silva
habia consagrado Alcdzar el madrigal “Quejdbase de amor la pastorcilla”—, ha-
ciéndose cargo este procer del gobierno de Mildn, con nombramiento en 1580.%
Tanto es asi que el periodo italiano de Espinel —residente en dicha ciudad en
septiembre de 1581 con motivo de las exequias de la reina Ana de Austria— re-

24. Resonancias de este hecho, en las ldbiles fronteras entre realidad y ficcidn, se detectan en

Marcos de Obregon (Espinel 1980b: 45, 115).
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sulté motivador a efectos de acicate poético-musical si se atiende al ambiente
cultural de Ottavio Gonzaga, adscrito a la casa ducal de Mantua y a quien ofren-
dé versos encomidsticos de sabor drcade-madrigalista como la Egloga II; es de-
cir, de un modo similar a los vinculos de Cetina con Ferrante Gonzaga.

Ello explica, en sintesis, la sélida formacién musical que Espinel, sumada a
la adquirida en Sevilla al calor de Guerrero y sus rifacimenti madrigalistas de
Alcdzar y Cetina, exhibia a su llegada a Madrid hacia 1584 en lo referente al
canto —de ahi su identificacién con el simbolo del ruisefor tenor— y a nivel
instrumental. En este sentido, sobresalié su preferencia por instrumentos cordé-
fonos como la vihuela y la guitarra para el acompafamiento de las sonadas de
sala y cantares divinos y humanos a la estela de Guerrero y Mosquera.

Sobre tales sonadas,” Espinel nos brinda su testimonio en el episodio de
Mergelina, con resonancias arcddicas a la luz de Sannazaro para el circulo de
Herrera y Mosquera en la finca Merlina del Conde de Gelves, donde se reunian
en sesiones presididas por la poesia, la musica y la pintura. No falta su atraccién
por el barbero guitarrista, quien entonaba tales sonadillas, por las que el de Ron-
da era tan celebrado, mientras que Marcos aportaba a dicho son un contrabajo
creando, en clave cifrada o lenguaje secreto amoroso-musical, una polifonia a
dos voces (Espinel 1980a: 114).

En paralelo, nuestro autor refiere la no menos concertada armonia poliféni-
ca entre el punto o nota aguda del barberillo y el acople grave de la dama “para
oirle mds cerca las consonancias” en tales cantares de cimara, para los que reco-
mienda dulzura y suavidad gracias a las especies o notas consonantes y disonan-
tes a media voz (Espinel 1980a: 99-100). Del mismo modo, tal género de mu-
sica doméstica podia tener cabida en espacios palaciegos como los de Medina
Sidonia o los de Gonzaga, a modo de cantares de sala, segtin describe en Marcos
de Obregon (Espinel 1980a: 297).

Ficcionalizacién al margen a propésito de las sonadas con toques a lo divino
—a buen seguro a la manera de Guerrero respecto a los madrigales de Alcdzar y
Cetina—, lo cierto es que tan granada preparacién le valdria al “ruisenor” mala-
guefo el nombramiento como maestro de la Capilla del Obispo de Plasencia en
1599, llegando a convertirse en Capellin Mayor. Alli desarrollé sus cantares
sacros, como habia aprendido de Guerrero, y acabé preparando a futuros canto-
res al igual que hiciera su preceptor hispalense.

Al tiempo, esta etapa, en la que mantuvo amistad con ingenios como Lope de
Vega 0 Quevedo (1993: 123), quien recuerda a Espinel en su Buscdn (1, 4), al hilo
del sacristdn, la evoca en Marcos de Obregén desde la ficcionalizacién autobiogra-
fica (Espinel 1980a: 92). Por su parte, el rondefio rememora a Quevedo —vincu-

25. Sebastidn de Covarrubias (2006, s. v. sonada) las define en el Tesoro de la lengua castellana, o
esparola como “El son o cantarcico que corruptamente llaman tonada, aunque se puede decir de
tono”.
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lado al entorno sevillano del Conde-duque de Olivares, Francisco de Rioja y Fran-
cisco Pacheco, el pintor—, demostrando ser un gran conocedor del tratado de las
armas de Carranza. Lo hace hasta el punto de recrearlo en una anécdota de Marcos
de Obregon a raiz de la mencién a don Pedro Girén, Duque de Osuna, y con la
virtud de la paciencia como telén de fondo (Espinel 1980b: 284).

Dicho con otras palabras, Carranza, integrado en el nicleo drcade-huma-
nistico de Mal Lara, se encontraba préximo a Espinel, como también a Herrera
y Mosquera, dado que estos hombres de letras sirvieron al sevillano Duque de
Medina Sidonia. Y Herrera y Mosquera, en concreto, habian colaborado en La
Psyche y Hércules animoso de Mal Lara,” poemas en los que la musica resultaba
fundamental incluso a nivel de meloterapia. Es mds, en unas resonancias fénicas
respecto a “Hércules animoso” y con paralelo en Marcos de Obregén (Espinel
1980b: 94), el protagonista mitico ligado a Hispalis como nueva Roma trae a la
memoria, desde el incipit “Invicto César, Hércules famoso”, la “Sdtira a las da-
mas de Sevilla” de Espinel (Lara Garrido 1979; Garrote Bernal 1989).

A la vista de lo planteado hasta el momento, como un precedente de este
concento coral de aves con tonalidad arcidico-madrigalista ensayado por Espi-
nel, cabe referir otro anterior de Mal Lara (2015c: 402-405) en La Psyche (V, vv.
582-673). Se trata de un elenco contrapuntistico de voces canoras en el carro de
Venus que, “quando mds en seso yuan cantando, / atrauessaua ¢l [cuquillo] su
contrapunto” (vv. 629-630), de suerte que estos pdjaros, “ablandando los ayres
todas bozes, / quitan el furor ronco y dissonante” (vv. 663-664). Tales versos,
como los de Espinel y en didlogo con la tradicién madrigalista-pastoril de
Alcdzar,” atesoran una plasticidad visual conforme al uz musica pictura que va a
culminar con obras como el Concierto de aves de Frans Snyders, tras la estela de
Brueghel el Joven, a partir del motivo iconogréfico de una partitura.

Pues bien, en los versos de Mal Lara, revestidos de un iconotexto sonoro por
la armonizacién de imdgenes visuales y fénicas, los pdjaros entonan su “acorda-
da” polifonia con el objeto de consolar la tristeza de Venus; o lo que es lo mis-
mo, desde una factura similar a la implementada por Espinel en Diversas rimas
en la linea drcade-madrigalista hispalense. El atribulado estado animico de la
diosa se ha enquistado porque Psique le ha arrebatado su protagonismo a efectos
de beldad y ha sido responsable del mal de amores de Cupido; es decir, una
dolencia sentimental andloga a la de Espinel-Liseo, identificado con el ruisefior,
aquejado de la ausencia de Célida.

Leamos, en fin, los versos 613-620 de este paralelo en tiempos en los que la
polifonia hispalense se alzaba en una Edad de Oro gracias a la musicalizacién
por Guerrero de composiciones de Cetina y Alcdzar, este Gltimo con su madri-

26. Humanista con vinculos respecto a Guerrero y Alcdzar hasta el punto de elogiarlos en su
herctlea epopeya mitografica.
27. Aplaudido en el Hércules animoso junto a Cetina y Guerrero, como he sefalado.
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gal pastoril “Decidme, fuente clara” a propésito de “calandrias, ruisefiores”, pre-
sentes en el texto de Mal Lara como “musica acordada”:

(...) haziendo cierta musica acordada

do el ruysefior, miestro de Capilla,
aunque en pequefio cuerpo, aquel su canto
era contino y que duraua mucho,

con los lexos y cercals] de dulgura,

con rebiuir la boz y con morirse;

la calandria seguia su teniente,

que en todos los cantares echa un punto.

En cuanto a la posible filiacién de Espinel respecto a estos versos de Mal
Lara, cuyo acceso al manuscrito pudo venir de conocidos suyos como Mosquera,
llama la atencién, al igual que en el imaginario del malagueno, el protagonismo
del ruisefor como “maestro de Capilla” en La Psyche. De hecho, podria tratarse
de una alusién en clave a Guerrero, cuya musica a lo divino Mal Lara escuchaba
en la Catedral hispalense. De un modo andlogo a como procede Espinel, la voz
del ruisenor en La Psyche aparece préxima a la de la calandria, empleando ambos
poetas el verbo “seguir”; o sea, desde un prisma concomitante al verso “calan-
drias, ruisenores” del madrigal “Decidme, fuente clara” de Alcdzar, siempre al
compds de Guerrero en Canciones y villanescas espirituales.” De tal suerte, los
versos 73-75 de Espinel para representar la dulce armonia (“sigue en fuga el
pasaje de garganta / la calandria, subiendo cuanto puede / y sobre ellas el ruise-
for discanta”) tendrian su correlato textual, con Guerrero al fondo como maes-
tro de Capilla de la Catedral hispalense, en los de Mal Lara en aras de recrear la
“musica acordada” y revestida de “(...) los lexos y cerca[s] de dulgura”.

En suma, Espinel habria abogado por una abbreuiatio del pasaje poético-
musical del maestro de Mosquera y amigo de Guerrero.?® Igualmente, Espinel
podria haber sustituido la figura del “maestro de Capilla”, simbolizada por la voz
cantante del ruisenor en los versos de Mal Lara, por la suya propia, en las fronte-
ras entre realidad y ficcién, en tal conjunto coral, si se atiende a este paralelo
hispalense, con puntos de encuentro respecto al madrigal pastoril de Alcdzar.

28. Amigo, en fin, de Guerrero, Herrera, Carranza y el pintor Pacheco.

29. Mosquera, en su preliminar a la obra del compositor sevillano, subraya que, pese a su tardia
fecha de impresién, €l y los allegados a su circulo le animaban a que diera fin a un dilatado pro-
yecto iniciado desde hacfa mucho tiempo. Entre esos oyentes de excepcion se debian de encontrar
Mosquera, Alcdzar y Mal Lara.

30. Este, recuérdese, preceptor de Espinel en el canto llano y de érgano, con aprendizaje en lo
que al contrapunto se refiere en canciones, villanescas y madrigales al modo alcazariano de “calan-
drias, ruisefores”.
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Ultimas notas del ruisenor espineliano

Sovra lorlo d’'un rio lucido e netto
il canto soavissimo sciogliea
musico rossignuol, ch’aver parea

e mille voci e mille augelli in petto.
(Marino)

Es hora de adentrarnos en los postreros compases del ruisefior espineliano. Si-
guiendo esta linea de pensamiento analizada tras la Aurea Aetas del humanismo
arcddico-madrigalista hispalense, Espinel (2008: 264-282) realiz6 una variacion
del leitmotiv del canto de los pdjaros, presidido por el ruisenior, en la Epistola II1.
En este sentido, sobresalen los apuntes tanto a la Oda I, 35, 29-30 del mélico
Horacio (“serves iturum Caesarem in ultimos / orbis Britannos [...] "), segtin apre-
cié Garrote Bernal (2002: 374, n. 107) en calidad de locus communis respecto a
los versos 1-6 sobre la Armada invencible (“Después, senor, que las furiosas olas
/ del mar inglés tragaron y estragaron / tantas vidas y glorias espafolas [...]”),
como al autorretrato caricaturesco cefiido a la obesidad (vv. 250-285) en didlo-
go con la también horaciana Epistola I, 4, 15-16 (“me pinguem et nitidum bene
curata cute vises, / cum ridere voles, Epicuri de grege porcum.”), como indicé igual-
mente Garrote Bernal (2002: 378)3!.

Incluso, en consonancia con estas resonancias en lo que atane al de Venusia
(Escobar 2023b), Espinel procedié al hilo de la antitesis contrapuntistica entre
el idealizado sonido drcade-madrigalista de los ruisenores frente al molesto ruido
del cuervo como simbolo de los calumniadores alentados por la animadversién
y la ojeriza (“Esto no lo dirdn los ruisefiores, / sino algin graznador jifero cuer-
vo, / que entiende poco y cala de primores”, vv. 286-288). De estas cantinelas
disonantes y discordantes se quejaba el rondefo, en términos musicales sobre el
temple afinado, en Marcos de Obregén tras unas consideraciones centradas en la
actitud envidiosa connatural al ser humano en la querella de viejos y nuevos
modos de entender la vida y el arte (Espinel 1980a: 171).

Desavenencias y rencillas personales al margen, a tales voces en contrapunto
—con realce del alarde sonoro del ruisenor— cabe afadir el canto de endechas,
presente en La Psyche de Mal Lara,”> mediante un efecto contrastante entre la ale-

31. Para otros pormenores circunscritos a la epistola aurisecular de cufio horaciano: Fosalba
2011).

32. Sobresale el paisaje sonoro de la endecha a raiz del aciago ordculo en torno a Psique y su
desarraigo familiar en un rito de paso (I, vv. 561, 781; III, v. 627; Mal Lara 2015b: 260, 266,
329). Considera, asimismo, el humanista, en La Philosophia vulgar (1568), las endechas de Cana-
rias como “cierto género de cantar” y “una de las mejores sonadas” en su tradicién cultural, “no
teniendo otra sciencia de musica mds de la que naturaleza les ensefiava”. Resultaba, por tanto, “ser
la sonada graciosa y suave la letra d’estas endechas” de manera que “sin tener artificio trae consigo
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griay el dolor (vv. 292-295), con la huella del conocido verso 11 (“cheé per tal variar
natura é bella”) del soneto “To pur travaglio e so che’l é un tempo gioco” de Serafino
Aquilano. De un modo afin a La Psyche, Espinel recurre a la voz del cuquillo apo-
yando la musica coral de las aves (v. 298). Es mds, a estos versos de calado musical
le antecede el retrato prosopogrifico que el malagueno hizo de si mismo en una
autorreferencialidad caricaturesca, por tanto, tras la poesia de la sal y de cuno sati-
rico-burlesco practicada por Alcdzar, lo que da pleno sentido a los versos alusivos a
que no pueden decir “(...) los ruisenores / sino algtin graznador jifero cuervo”, con
el recuerdo fabulistico de Esopo y su influencia en Fedro de fondo.®

De esta autorrepresentacion fisionémica conforme a contrafacta de aliento
parddico se deduce, en sintesis, su precario estado de salud cronificado, con re-
flejo en una grotesca obesidad y en correspondencia con la proyeccién autobio-
grifica de Marcos de Obregon (Espinel 1980a: 83-84). No hay que olvidar tam-
poco un matizado toque burlén donjuanesco, pero desde una inversién habida
cuenta de que los requiebros amorosos vienen dados por una supuesta monja
que le habia solicitado tal memoria de su rostro (vv. 259-285).

Y es que dicha figura, en modo parédico bajo la ribrica espineliana, resulta
una clave poético-musical reconocible en la tradicién madrigalista sevillana. Se
demuestra en “jAy de mi, sin ventura!” de Cetina en entronque con una cadena
de testimonios literarios que comprende el Didlogo de mujeres (1544) de Cristé-
bal de Castillejo, las Cortes de casto amor y cortes de la muerte (1557) de Luis
Hurtado de Toledo o el Cancionero de Sebastidan de Horozco (Roussiés 2015).
Por lo demds, este “ser de mostro”, recreado por Espinel con pétina pictérico-
visual en clave humoristica, entronca, al tiempo, con los retratos de los mons-
truos y enanos, en las fronteras hermanadas de las artes, que van a tener un
considerable tratamiento en la Corte de los Austrias; asi en la linea conceptual
de Diego Veldzquez, Juan Sinchez Cotdn, Alonso Sdnchez Coello, José de Ri-
bera, Juan Carrefio de Miranda o Juan van der Hamen.

De otro lado, en consonancia con los /loci similes respecto al humanismo
arcadio-madrigalista sevillano, el protagonismo de Liseo-ruisefior no finaliza
con la Egloga III ya que Serdén y Urgenio, en un efecto coral, todavia van a
apuntar alusiones musicales con el objeto de preparar la puesta en escena de su
amigo, quien, como si de un solista se tratase, entona un canto 6rfico; de ahi
que, tras el beatus ille en la sermocinatio de un soldado en la Egloga 11, 78-90, al
calor del Epodo II, se refiera la inminente entrada de “el que con su cantar sus-
pende al viento, / alegra sotos, valles, montes, llanos” (vv. 83-84) en una enume-

una gracia y un peso de gran admiracién.” (Mal Lara 2013: 1235-1236). En esta senda poético-
musical, Espinel acabaria destacando en la modalidad genérica de las sonadas.

33. Esto es, en la linea conceptual del arquetipo popular del grajo soberbio de Esopo, con reela-
boracién en el imaginario de Fedro mediante la contaminatio de tres versiones de la fébula: el
grajo y los péjaros, el grajo y los cuervos, asi como el pavo real y el grajo (Manas Nafez 1999:
227-230).
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ratio andloga a la comprendida en el madrigal bucdlico “Decidme, fuente clara”
de Alcdzar (“Arboles, fuente, prado, sombra y aves”), con sones de Guerrero.
Mis alld de este estilema de aire madrigalista-pastoril, del protagonista enaltece
Espinel “(...) su dulce acento” (v. 87) mientras “el instrumento templa” (v. 91)
con la intencién de cantar el élego despecho de amor ocasionado por la pastora
Célida (vv. 93, 107-108).

No faltan, claro estd, al igual que en otras composiciones drcade-madrigalis-
tas de Diversas rimas, los matices de cufio musical relativos a/limprovviso como
en “vi de improviso a Célida y al punto” (v. 291) o “alli en las nuestras [las almas
de Célida y Liseo] de improviso traba [Venus]” (v. 305) y, una vez mds, el con-
sabido cdntico érfico, originado gracias a la armonia del amor de antafio conta-
do y cantado por Liseo-ruisenor (vv. 357-362). De esta suerte, Célida se erigia
como la fuente de inspiracién a la hora de “cantar letras al son del instrumento”
para Liseo hasta su ruptura (vv. 325-332), en un eco de Salicio y Galatea en la
garcilasiana Egloga I. En lo que atafie al estado emocional de su alter ego, se
sirve Espinel de un simil de filosoffa natural (“Cual queda el caminante [...]”, vv.
443 ss.), tan habitual en los poemas sevillanos de la segunda mitad del siglo xvr
como los mitogrificos, de sabor pastoril, de Mal Lara.

Por tltimo, en concordia con la Egloga tercera, la cuarta, “Ay, apacible y
sosegada vida”, protagonizada coralmente por Liseo, Silvio y Céstor a la manera
de los madrigales y con huellas del beatus ille, tiene nuevamente como figura
central a Célida. Exhibe, de hecho, notorias cualidades para el canto y resulta ser
inspiradora del fraseo arménico-melédico del enamorado Liseo, entregado a la
blanda y dulce soledad arcddica (Espinel 2008: 229-243). Por ello, no podian
faltar las alusiones musicales como se infiere en “ni con sonoro acento / las pa-
labras le va solenizando” (vv. 87-88) y, sobre todo, en la pendltima intervencién
de Liseo-ruisenior como anuncio madrigalista del final de la composicién. Inclu-
$0, en su sermocinatio, subraya este personaje la expresién del “canto y verso”
drcade, entonado con simple rudeza al compds del rabel sonoroso.

Entre tanto, el ruisenor, con el que se identifica Liseo-Espinel, serd el encar-
gado de realizar el contrapunto necesario al concento coral y vocal de los pasto-
res musicos. El rabel, precisamente, encarna uno de los colores timbrico-textu-
rales frecuentes en Diversas rimas, segin se deduce de la Glosa XIII (“;Mas cudn
diferente estaba / de como me voy sintiendo, / que si mi rabel tomaba / llorando
entonces cantaba / y agora canto riendo!”, vv. 35-39; Espinel 2008: 341). Es
mds, en armonia con los sones de esta composicion, la Glosa VIII —remozada
de estilemas arcadios— y la Glosa IX —a partir del mote “Ya no mds por no ver
més” de Gabriel el Msico en el Cancionero general—, en la naturaleza mélica
de la Egloga IV espineliana, el poeta, con la musica madrigalista del ruisefior
integrada en el paisaje sonoro (“y el ruisefior en tanto / llevard el contrapunto a
nuestro canto”, vv. 361-362), se representa a s{ mismo acompanando el concen-
to con dicho instrumento en aras de expresar su alegria emocional.
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149 . ~ »
No son todos ruisefiores”:
cadenza final para unas “musicas hojas”

A la vista de los datos expuestos en el andlisis, Espinel formaria parte de la dis-
tinguida némina de poetas dureos que, al rebufo de la tradicién madrigalista de
cufo pastoril en la Sevilla durea y en armonia con un arquetipo de filiacién
medieval reconocible —entre otros textos— en el romance del prisionero
(“cuando canta la calandria y responde el ruisefior”), abordaron con solvencia y
refinado estilo el tratamiento simbélico del ruisenor. En su caso concreto, més
alld de entroncar exclusivamente con referentes como Garcilaso o fray Luis, lle-
v6 a cabo un discurso hibrido que entraba en concierto con el humanismo his-
palense —permeable al legado poético-musical del romancero— en torno al
circulo de Guerrero, con quien se adiestrd, a nivel musical, Alcdzar, con Cetina
de fondo, Herrera y Mosquera.

El Divino, en particular, habia colaborado en los poemas mitograficos y de
aliento pastoril de Mal Lara, cercano a Mosquera, Alcdzar y Guerrero, con elo-
gios de por medio en el Hércules animoso, y también en un testimonio, el de La
Psyche, en el que se integra un catdlogo de aves, con predominio del ruisenor,
junto a la calandria, como “maestro de Capilla”. Se advierte desde un estilema
conceptual que dialoga con el madrigal drcade alcazariano “Decidme, fuente cla-
ra”, musicalizado por Guerrero en Canciones y villanescas espirituales, con prélogo
de Mosquera, al tiempo que preludia los versos de Espinel en Diversas rimas.

Ademis, Espinel deja ver en su poemario una especial sensibilidad a la hora
de describir mediante écfrasis los sonidos de ruisefiores, calandrias y otras aves
canoras. Y lo hizo de una forma bien distinta respecto a amigos suyos como
Quevedo —en el soneto “Torcido, desigual, blando y sonoro” o las letrillas
“Flor con voz, volante flor” y “Flor que cantas, flor que vuelas”, con variatio de
jilguero por ruisenor—, y en contraste también con poetas elogiados por él en
“La Casa de la Memoria”. Entre estos, sobresale especialmente Géngora en los
sonetos “Entre las hojas cinco generosa” y “Con diferencia tal, con gracia tanta”
—en una hibridacién de la Egloga I, 324-337 de Garcilaso y el soneto “U/ canto
soavissimo cioglea” de Marino—, la letrilla “No son todos ruisefiores” o la Sole-
dad 1, 585-594, entre “musicas hojas”, ruisefiores y el acordado concento como
colonna sonora. Esta aportacion de Espinel, en contrapunto a Quevedo o Gén-
gora, fue posible gracias a su esmerada formacién vocal e instrumental, y, claro
estd, al cdlido arrope de la tradicién madrigalista-pastoril de tonalidad sevillana,
con sones de Guerrero, tras la estela lirica de Alcdzar y Cetina.*

Podemos considerar a Espinel, en suma, como un escritor musico que anti-
cipa el imaginario simbélico en torno al ruisefior y otros pdjaros cantores deli-

34. Este tltimo se erigié como un modelo, en las fronteras entre poesfa y musica, para Mal Lara,
Herrera, Mosquera y Guerrero, segtin he puesto de relieve.
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neados por relevantes figuras del conceptismo barroco entre Espana e Italia. Fue
asi no solo atendiendo al decir estilizado de Géngora y Quevedo sino también
de Giambattista Marino (Fucilla 1962; Poggi 2006), autor de “La musica” en
Dicerie sacre (1618), al erigirse como un paradigma en lo que atafie a los cinco
sentidos, con la presencia del “rossignuol” en sus Rime boscherecce (1602) y en
LAdone (1623).

Acaso esta creatividad sincrética de Espinel con tonos de ruisefor y ecos de
calandrias hizo que se acabase identificando con el rossignuol, mis alld de la vo-
luptas dolendi petrarquista-garcilasiana al aire élego de Nemoroso; o lo que es lo
mismo, en una mimetizacién emulativa en clave madrigalista-pastoril con el rey
tenor de las aves o “maestro de Capilla”, alzdndose Guerrero en el concento
como maestro de la polifonia espafiola al tiempo que ejercia en calidad de pre-
ceptor de Espinel-Liseo. Y es que a este cultivador del ars canend; bien podrian
referirse unos conocidos versos de 1609 de su admirado Géngora (2009: 300):
“y cualque madrigal sea elegante, / librindome el lenguaje en el concento, / el
que algan culto ruisenor me cante”.
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