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Resumen: Este articulo se propone valorar de qué
modo los aspectos tragicos del mito de Progne y Fi-
lomena procedente del libro Vi de las Metamorfosis de
Ovidio han sido puestos en evidencia en aquellas
obras dramaticas que se sirven de la cooperacion de
las artes musicales y el aparato iconografico para
conformar el espectaculo escénico. Desde el andlisis
de los textos y, especialmente, de la tragedia de Ro-
jas Zorrilla Progne y Filomena (publicada en su Primera
parte de comedias, 1640) estudiaremos la influencia
del hecho musical en la anticipacion de lo tragico,
asf como la relevancia del aparato iconografico en la
configuracion de la imagen tragica a través del co-
tejo de los cuadros ofrecidos en el escenario y lasiméa-
genes contenidas en las ediciones ilustradas medie-
vales y renacentistas de las Metamorfosis de Ovidio,
con el fin de mejor caracterizar la cooperacion entre
las distintas artes orientadas a la elaboracion del es-
piritu tragico.
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Abstract: This article studies how dramatic plays -
using iconographical and musical instruments in
order to shape the scene- try to underline tragic as-
pects enclosed in the myth of Progne and Filomena,
contained in book vi of Ovid’'s Metamorphosis. Tak-
ing into consideration different textual analyses
and, specially, Rojas Zorrilla’s Progne y Filomena
(published in Primera Parte de Comedias, 1640), we
study not only the influence of the musical fact over
the tragic anticipations, but the relevance of icono-
graphic and emblematical literature in order to un-
derstand the scenes composed over the stage -with
special attention to Medieval and Renaissance edi-
tions of Metamorphosis— in order to character and
describe the interartial cooperation disposed to re-
veal the tragic spirit in barogue theatre.
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n el libro VI de las Metamorfosis de Ovidio (vv. 412-674) se nos relata la

siguiente leyenda mitolégica: Pandion, rey de Atenas, derrota a sus ene-

migos con la ayuda de Tereo, rey de Tracia, con quien concierta el ma-
trimonio de su hija Progne. A pesar de los nefastos agiieros, las bodas se cele-
bran y la pareja engendra al pequefio Ithis." Afios después, la joven echard de
menos en Tracia a su hermana Filomela, y pedira a Tereo que vaya en su bus-
ca. En Atenas, Tereo, victima de su lujuria, se enamora perdidamente de su cu-
fiada y convence a su padre para que le permita viajar a su lado.? Al arribar a
Tracia, Tereo viola a Filomela, le corta la lengua y la encierra en una granja,
fingiendo ante Progne una muerte inventada.’ Filomela, sin embargo, al cabo
de un afio, hace llegar a su hermana una tela bordada en la que relata su desdi-
cha.* Disfrazada de bacante, Progne acude al encuentro de su hermana y la
conduce a palacio, donde la esposa traicionada jura venganza.’ Progne da
muerte a Ithis y lo sirve cocinado a su padre. Cuando Tereo pide la presencia
del nifio ambas hermanas arrojan su cabeza sobre la mesa;® horrorizado al des-
cubrir la naturaleza del banquete, Tereo persigue a las hermanas espada en ma-
no, pero una triple metamorfosis convierte a las Pandiénides en golondrina y
ruisefior, y a Tereo en abubilla. Esta es la fibula de Progne y Filomena.

Tanto las cualidades dramaticas implicitas en la obra como la transforma-
ci6n final de las dos hermanas son razones mds que suficientes para justificar su
difusion no sélo en la literatura cldsica —Ovidio nos traslada el mito repetidas
veces, asi como Demdstenes y Apolodoro (Gémez 2002, 1)- sino también en
los primeros pasos de la literatura hispanica. Desde Alfonso X en su General e
Grand Estoria contamos con sucesivas recreaciones en el Marqués de Santilla-
na, Juan de Mena, Boscin y Garcilaso (Lida de Malkiel 100-17), y en todos
ellos existe un mayor interés por la figura del ruisefior angustiado (Philomela)
que busca a sus polluelos que por la leyenda completa. De igual modo las dis-
tintas versiones del romance de Blancaflor y Filomena, muy popular en la tradi-
ci6n oral moderna —del que nos ocuparemos posteriormente— y geogrifica-
mente muy extendido por la peninsula ibérica, Marruecos y las Américas, tes-
timonia la amplia difusién que bajo distintas perspectivas alcanzé el relato
(Weimberg 203-12). Mis préxima a la produccion de nuestro autor se en-
cuentra la traduccién que hiciera Jorge de Bustamante a mediados del XVI de
las Metamofosis de Ovidio (Beardsley 35-6), asi como las mitografias recogidas
en la Philosofia secreta de Juan Pérez de Moya (603). Sobre los escenarios hay
que nombrar la Tragicomedia llamada Filomena (1564) de Juan de Timoneda y
la comedia homénima que Guillén de Castro dejara escrita en 1618 (Friedman
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213), ademds de la composicién burlesca sobre el mismo sujeto de Enriquez de
Arana y el poema La Filomena del mismo Lope (Zapata 25-58).

Queremos destacar sin embargo la comedia Progne y Filomena aparecida
en la Primera Parte de las comedias de Rojas Zorrilla (Madrid: Maria de Quifio-
nes, 1640), de cuya ultima edici6n critica somos responsables. Progne y Filome-
na fue representada por primera vez en el Palacio Real el 10 de enero de 1636
por la compaiifa de Juan Martinez de los Rios (Cotarelo 211). Si tenemos en
cuenta los datos de que disponemos, no podemos sino afirmar con McCurdy
(1958, 689) que fue esta una de las comedias de Rojas mas representadas en el
XVII (Shergold y Varey 235), hecho que sin duda le valdria su lugar como refe-
rente literario —aunque solo fuera para ser denostada por Sebastidn y Latre—
durante el siglo siguiente.® Rojas contaba pues con un amplio contexto litera-
rio y tal vez desde ahi pueda valorarse de un modo mds adecuado su propuesta
dramadtica en la medida en que frustra o satisface habilmente las expectativas de
un publico consciente del mito.” Varios son los aspectos en los que el argu-
mento se separa de las fuentes latinas. Al margen de que en la conformacién
clasica del mito Hip6lito no sea hermano de Tereo sino uno de sus hijos —con-
fusion, no obstante, que incrementa la tensién dramdtica al presentar un rival
amoroso inexistente en las primeras versiones del relato— Rojas desestima los
detalles mds tremendistas narrados por Ovidio: por un lado, en la comedia du-
rea Filomena es simplemente herida en la lengua y no se le arranca de cuajo
con unas tenazas como sucede en el mito (Ovidio 2008, V1, vv. 555-60); por
otro, desaparece el episodio de la muerte de Ithis. De igual modo Rojas evita
toda referencia final a la transformacion de las protagonistas.'

A pesar de los casi ochenta afios que media entre nuestra comedia y la
Tragicomedia de Juan de Timoneda y las divergencias que las separan, hay que
decir no obstante que ambas coinciden tanto en la muerte final del tirano —en
Timoneda Tereo cae muerto al conocer que acaba de comerse a su hijo— como
en la introduccién de los graciosos en escena. Sin embargo, la comparacién
mas reveladora surge de la obra de Guillén de Castro, de la cual nuestro Prog-
ne'y Filomena ofrece una obvia refundicién en toda su primera jornada. La pro-
fesora Marcella Trambaioli ha sefialado muy bien la cadena de elementos con-
vergentes:

el trueque de los retratos, el suefio profético de Progne, la peligrosa riva-

lidad entre los dos hermanos, el mensaje que cae en las manos del rey trai-
cionando a los amantes y el equivoco de las sefiales en el bosque. Ademas,
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como la Filomena de Castro tiene un amante, Teosindo, la protagonista de
Rojas ama a Hipélito, hermano de Tereo. (Trambaioli 1997, 267)"!

No obstante, en Guillén de Castro hay un mayor gusto por lo macabro, un ar-
gumento bastante mds alambicado y una reconciliacion final que lo aleja nota-
blemente de la creacién de Rojas (McVay 141-47).

Muy diversas han sido las valoraciones vertidas sobre las distintas razones
que decidieron a nuestro autor hacia la construccién de la comedia que nos
ocupa (McCurdy 1958, 26-31), pero de todas ellas merece la pena destacar la
de M? Teresa Julio:

adapta el mito o la leyenda a su época, lo que comporta no sélo una re-
duccién del horror, sino una adaptacién moral, fruto del espiritu contra-
rreformista, y por qué no, de algtin oculto plan de adoctrinar a los espec-
tadores dureos. Sus obra mitolégicas y legendarias son ejemplares, y bien
pueden leerse como la proclamacion del desdichado fin que aguarda a las
victimas y verdugos de las irreprimibles pasiones libidinosas (Lucrecia y
Tarquino y Progne y Filomena). (Julio 2000, 205)"

Atendamos a la formulacién del horror en la tragedia del autor toledano. El
momento en el que Filomena es violada y ultrajada (final de la segunda Jorna-
da) transforma en un mismo acto la figura de un Tereo-verdugo en un Tereo-
victima en virtud del mecanismo de venganza y justicia poética que su propio
crimen instaura. Rojas renuncia a mostrarnos explicitamente los hechos,'* y
nos ofrece tnicamente la cadena de sucesos que conducen a la violacién de una
Filomena que nos aparece al final de la escena herida y, en despojos, desposei-
da de toda honra.” Si bien es cierto que la tradicién s6lo ofrece una explicita-
ci6n laconica de la violacién y del sufrimiento de Filomena (Martin Rodriguez
2001, 103-26), el proceso a través del cual nuestro autor presenta la escena es
una magnifica amplificacion efectiva de este oscuro silencio hasta que nos con-
duce a la aparicién de la joven (Martinez Vidal 85-90): primero escuchamos el
grito desesperado de la mujer cuando topa con su verdugo (“;Vilgame el cie-
lo!”, v. 2088) y antes de que ésta aparezca Hipdlito da con un cabello “en rojo
matiz bafiado” (v. 2103). Podriamos decir incluso que la relacién que hace Fi-
lomena de su infortunio es escrupulosamente respetuosa con las elaboraciones
anteriores del mito, especialmente con la de Guillén de Castro.!®

El episodio de la mutilacién!” —bastante mds truculento en las fuentes
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clasicas y atenuado tanto en Rojas, donde todo queda en una herida en la len-
gua, como en la obra de Guillén de Castro, en la que Filomena hace voto de no
hablar hasta que no cumpla su venganza— '* es aqui desarrollado por la impo-
sibilidad de la palabra: la escritura de la mutilaciéon —Filomena traza su dolor
sobre la arena— se transforma en oralidad —que ha de darse a conocer al publi-
co a través de la lectura de Hipdlito— y se inscribe sobre la tierra —a modo de
texto sagrado— como una doble sentencia: por un lado la del propio Hipdlito,
deshonrado en Filomena y ahora victima junto a ella de la resolucién conjunta
que tomaron al final de la primera Jornada; por otra, la dictada para la ejecu-
ci6én del mismo Tereo, pues ésta es escrita sobre la tierra con una daga, instru-
mento del que el monarca recibird la muerte (vv. 2115 y ss.).

Vemos, pues, como en esta escena y a través de una sutil atribucién sim-
bélica a los pequefios elementos que en ella aparecen se sella el fatal desenlace.
Mediante la ocultacién de lo terrible no creemos que Rojas busque una debili-
tacion de lo tragico'’ sino que, antes bien, la catarsis se revela con tanta mas in-
tensidad en la medida en que el autor prescinde de episodios —como es el caso
de la transformacion final de ambas hermanas— que, aun siendo sustanciales en
el mito, quedan relevados a un segundo plano por la fuerza de la palabra poé-
tica (Trambaioli 1997, 279) y la articulacion del drama de honor. A través de
esta manipulacion de las fuentes —sin duda alguna deudora de la literatura oral—
9 nuestro dramaturgo despliega una oscura tragedia en el seno familiar, con-
dena en el adultero la exogamia y ensalza y dignifica a la mujer vengadora.

Ya hemos dicho que desde una perspectiva escénica, ningtin aconteci-
miento sangriento ocurre frente al auditorio, hecho que en apariencia podria
desequilibrar el género tragico en favor de los hilarantes sainetes introducidos
por los graciosos Juanete y Chilindrén (Briesemeister 159-75).2! No obstante
podemos destacar dos momentos sabiamente administrados que procuran una
fuerte tensioén dramdtica. Citaremos primero la cancién de Libia que concluye
eficazmente la precipitacion de agiieros —poco antes el monarca habia visto a
una tértola dar muerte a su esposo (vv. 3138-3139)—y que ahora nos aboca a la
consuncién del final tragico (v. 3220 y ss). Libia canta para el monarca, entre
los suefios de Progne, un carmen a medio camino entre el agiiero y la amenaza

(Alvarez Sellers 238):

LIBIA De las venas de aquel monte,
rey que gobierna los riscos,
se desangra un arroyuelo
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al mar, imdn de los rios.
REY Esas metiforas son
de un monte y rey desangrado:
conmigo pienso que ha hablado.
iMudad de tono y cancién!...
Mas callad, que se ha ofendido
con vuestro canto mi vida. (III, vv. 3220-27)*

Varios son los aspectos que en esta escena merecen ser sefialados. Durante el
siglo XVI y XVII encontramos diversos testimonios musicales en Francia, Italia
e Inglaterra que recrean la historia de Progne y Filomena. Sucede asi con la
pequena obra La Description philosophale de ln nature et condition des oyseaux, et de
Pinclination et propriété d’iceux aparecida en Paris de la imprenta de Jean Ruelle
(1571) y que estudia con detenimiento la condicién del canto de los pajaros —
atendiendo especialmente a su perfil concupiscente— desde las fuentes mitol6-
gicas (Van Orden 1-41). De igual modo el mito fue difundido musicalmente en
Francia a través de florilegios de canciones devocionarias, obras de signo bien
diferente al volumen anteriormente citado.”

En Italia, el monje benedictino Adriano Banchieri (Bolonia, 1568-1634)
compuso hacia 1604 1/ Zabaione musicale (Primo libro di madrigali, 5 voces, Mi-
lan, 1604), un ramillete de canzonetas, danzas y canciones populares préximos
al genero pastoral. Su primer acto reine un madrigal sobre Progne y Filome-
na (Butchart 1989, 88-89). Por otro lado, y ya anteriormente, Luca Marenzio
(1553-1599) habia puesto en musica a cuatro voces el soneto CCCX del Canzo-
niere petrarquista — Zefiro torna, €’l bel tempo rimena” (I/ primo libro de ma-
drigali a 4 voci, Roma, Alessandro Gardane, 1585)—, un texto ampliamente di-
tundido por la via musical y que aludia explicitamente a la fibula de Progne y
Filomela (Altschuler 20-27).>* Monteverdi (1567-1643) compuso igualmente
un madrigal a cinco voces en I/ sesto libro de madrigali (Venecia, 1614) sobre es-
te texto. En Inglaterra Thomas Morley (1557-1603) publicaba en 1593 la can-
zoneta a tres voces ““T’hough Philomela lost hir love”, de claro sabor popular al
incluir como estribillo los conocidos “falalaes” que en Espafia fueron igual-
mente populares. En la peninsula, y gracias al articulo de Devoto (176-205),
hoy conocemos una infinidad de textos que en su momento fueron cantados y
que aluden constantemente a la transformacién de ambas hermanas.
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Imagen a

Luca Marenzio, “ Zefiro
torna, e’l bel tempo rimena”
(L primo libro de madrigali a 4
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Thomas Morley (1557-1603): “Though Philomela lost hir love” (1593)
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(3a1t0) Blancafler y Filomena
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Imagen c
Blancaflor y Filomena (Costa
Rica) (Cruz-Saenz 219-22)

BLANCA FLOR Y FELISMENA

Imagen d " mowno Bbwcs For y Fiol — me= no —

Y en mitad de aquel camino . .. .......... . ...
—Tate, tate, mi cufiado, no quieras tal desvergiienza,
que tengo quince afios y a los dieciséis afios no llega.
Sac6 navajita aguda y le cortaron la lengua

y a los gritos que daba ella un pastor acudiera

y con cinta de su lengua a Blancaflor se la diera.
Entonces Blancaflor se asoma al balcén

y habla de esta manera:

—No hay nadie mis desgraciada que mi hermana Filomena (Larrea Palacin
344-45)
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De igual modo no podemos pasar por alto la cantidad de variantes nacidas en
la peninsula que nos han llegado cantadas del romance “Blancaflor y Filome-
na” (Viereck 151-64) y que pasaron a Chile, Argentina, Colombia, Costa Rica,
etc..., asi como Marruecos durante el largo proceso colonial.

La riqueza de testimonios nos informan, en consecuencia, de una trans-
mision oral y cantada del mito aqui estudiado. No debe sorprendernos, en
consecuencia, el hecho de que Rojas confiara en la capacidad de la actriz para
conmover los dnimos —o expresar los afectos, segun se entendia en el XVII-*’ no
solo del rey sino también del publico; capacidad ésta que viene a dignificar la
posicion general de la mujer en el teatro de nuestro autor —asi como deposita-
ria del romancero—, tal y como a propésito de esta obra se ha manifestado en
repetidas ocasiones (Walthaus 137-57). Por otro lado es interesante destacar la
sutil diferencia que Tereo establece entre “tono” y “canciéon” cuando quiere ca-

26 ya que durante el Siglo de Oro estos términos no tuvieron

llar a la joven,
nunca un mismo significado. Finalmente hay que decir que el romance canta-
do por Libia pudo contar con dos fuentes musicales directas: una incluida en el
Libro de tonos bumanos (1655) y otra en el propio Cancionero de Munich.*” Asi las
cosas, podemos imaginar que no seria ficil sustraerse al encanto de una escena
palatina —formulada de modo similar en otra comedia de Rojas, Lucrecia y Tar-
quino a través del canto de Julia—*® tan bien “acordada” y sabiamente organiza-
da en lo que al elemento musical se refiere. La musica, en definitiva, que pu-
diera llevar este romance elevado sobre el suefio de Progne e interrumpido
bruscamente por un Tereo acobardado que desde su vergonzante crimen ha
ido aprendiendo a leer los signos del fatum tragico bien pudo conmover —es
decir, expresar los afectos y mover las pasiones— tanto del espectador como de
los caracteres en la obra (Pastor 2000, 260).>” Muy inteligentemente, Rojas,
desde el silencio de una Progne durmiente —y en consecuencia incorporada el
mundo sobrenatural de los agiieros— presta la muda voz perdida de Filomena a
Libia, quien traslada a la oralidad la cancién —el carmen— que Progne lee en el
bordado de Ovidio: “Desplegd las ropas la matrona del salvaje tirano / y de la
fortuna suya la cancion deplorable lee, / y, milagro que pudiera, calla” (V1, vv.
581-83). Asistimos, pues, a la transformacion en oral teatralidad de los sentidos
liminares del texto poético latino.

El segundo de los aspectos significativo al que mds arriba aludfamos con-
cierne al climax de la segunda jornada donde, en medio de la oscuridad, Filo-
mena ha de buscar la antorcha de su amado (vv. 1925 y ss.). En esta tragedia
palatina la tensién entre la fatal determinacién y el libre albedrio se configura
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magistralmente tanto en las consecuencias dramaticas de hechos azarosos apa-
rentemente insignificantes como en la prefiguracién de un futuro amenazante
propia de los agiieros (Schaeffer 110-33).° Los constantes anuncios premoni-
torios que a un tiempo suspenden el compromiso del espectador —pues sobre
la escena no pasan de ser meras apuestas de futuro— pero que de igual modo lo
comprometen y alertan al conmover los cimientos de una historia por €l ya co-
nocida, no siempre son leidos adecuadamente por los personajes, dado que en
ultima instancia la libertad de elegir les encamina inevitablemente hacia las in-
mediaciones del desenlace tragico. Hipdlito y Tereo suben respectivamente
empuiando sus antorchas por un monte y por una cuesta: este juego escénico
dispuesto sobre el tablado,’! en consecuencia, no sélo tiene un fuerte valor
simbélico por todo lo ya comentado, sino que apela eficazmente a una plasti-
cidad visual que contribuye a la espectacularidad barroca del mismo modo que
a través del oido lo hacia el romance cantado en la tercera jornada.

Que Rojas haga del fuego y de las antorchas el elemento escénico verte-
brador de su comedia no es en modo alguno casual y responde a su deseo de
desarrollar dramaticamente aquellos elementos semanticamente relevantes
contenidos en el texto lirico de Ovidio. Son varios los lugares en los que se alu-
de a estas hachas en el poema latino: la concepcién de Ithis —“las Euménides
sostuvieron esas antorchas, de un funeral robadas” (VI, v. 430)—; el deseo de Tereo
por Filomena —“la contempla a ella Tereo y de antemano la toca al mirarla / y
su boca y su cuello y sus circundados brazos divisando, / todo por estimulos y
antorchas y cebo de su furor / toma, y cuantas veces se abraza ella a su padre / ser
su padre quisiera, pues no menos impio seria” (VI, vv. 478-82); “mas el rey
Odrisio, aunque se retird, en ella / arde, y recordando su faz y movimientos y
manos / cuales las quiere imagina las cosas que todavia no ha visto y /los fuegos /
suyos él mismo nutre, mientras esa inquietud le aleja el sopor” (VI, vv. 490-93);
la venganza de Progne —“para toda abominacion yo, germana, me he prepara-
do: / 0 yo, cuando con antorchas estos reales techos creme / a su artifice echa-
ré, a Tereo, en medio de las llamas” (VI, vv. 613-15); el horror de Tereo al ha-
ber comido a su hijo: “y ora, si pudiera, por sacar abriéndose el pecho los si-
niestros / manjares de alli, y sus engullidas entrafias, arde, / ya llora, y a si mis-
mo se llama pira desgraciada de su nacido” (VI, vv. 663-65).

En realidad estas antorchas fueron asociadas al desarrollo del mito por la
iconografia textual dispuesta desde el XVI junto al relato de Ovidio. Sucede asi
con los famosos grabados extendidos por toda Europa desde Frankfurt de Vir-
gil Solis (1514-1562), imdgenes que ayudaron a configurar en sucesivas edicio-
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nes (1562-1581) una dramaturgia significativa y violenta donde la imagen se
apropia del valor poético de palabras como “antorcha”, “fuego”, empleadas en
Opvidio para la caracterizacion psicoldgica de las pasiones. No es extrafia, en
consecuencia, la lectura de Rojas orientada a dramatizar y servirse de las fuen-
tes iconogrificas —al igual que antes pudiera hacer de los vehiculos musicales—
para interpretar el signo lirico.

Imagen e Imagen f
Metamorfosis, Frankfurt, 1581, Metamorfosis Frankfurt, 1581, libro
libro V1. Tereo y Progne VL. Encuentro de Progne y Filomena

La lectura contrastada del encuentro de Progne con Filomena en Rojas, asi co-
mo la violacién puede ser leida en las imagenes siguientes:

i bommnses dulaeoff bene-Plesibs mres
o bl i sanrn dubas sk daipcisi s

Imagen g Imagen h
Metamorfosis, Frankfurt, 1581, Crispijn va der Passe (1605)
libro V1. Tereo viola a Filomena
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Imagen i ™ AL S
Crispijn va der Passe (1609). T T P —
Tereo, Progne y las tres Furias ~ _: s s/ homise alif. 2+l o dhlenes omne o it 8

Bien es cierto que el mito estuvo igualmente representado en la literatura em-
blemitica, aunque nunca de un modo tan expresivo ni plegado a la descripcion
visual del texto poético.*” Sin embargo existe una obra de gran interés que pro-
bablemente llegara a Madrid en mayo de 1638, poco después de la composi-
ci6n de la obra de Rojas y dos afios antes de su publicacion definitiva, con des-
tino a la decoracion de la Torre de la Parada (pabell6n de caza construido cer-
cal del monte del Pardo). Nos referimos al lienzo E/ banquete de Tereo de Ru-
bens, que cont6 con una copia ejecutada por Juan Bautista Martinez del Mazo
que, segun los inventarios, colgaba en una de las estancias del Alcdzar antes de
su incendio.”® Esta representacion, quiza la mas cruel que pudiera concebir
Rubens, correspondia a una serie sobre las Metamorfosis y su mera conservacion
manifiesta inequivocamente la pervivencia y vigencia de nuestra tragedia. Ru-
bens se decide a representar la terrible escena final recogida en los anteceden-
tes literarios de Guillén de Castro y Timoneda. Sin embargo el ritmo de la
imagen, se corresponde bien con el didlogo final entre ambas hermanas antes
de la muerte del tirano fuera de la escena:

PROGNE Pues venguémonos las dos
en su sacrilego pecho; 3375
las dos somos agraviadas
y, obrando las dos, con esto
dos escrupolos tan graves
satisfacemos a un tiempo.
FILOMENA  Pues yo tu consejo admito. 3380
PROGNE Pues yo tu valor apruebo.
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FILOMENA  Muera el traidor.
PROGNE De su sangre

se salpique rojo el suelo.
FILOMENA  Hoy una venganza aguardo...
PROGNE Hoy una victoria espero...

3385
FILOMENA ...para mi honor.
PROGNE ...para mi honra.
FILOMENA  Démosle pasos al riesgo...
PROGNE Démosle iras al agravio...
FILOMENA ...y de su atrevido pecho...
PROGNE ...y de su sangre alevosa... 3390
FILOMENA ...renglones de coral demos...
PROGNE ...demos lineas de carmin...
FILOMENA ...alos marmoles eternos.
PROGNE iMuera mi tirano esposo!
LAS DOS iMuera el ingrato Tereo! Vanse 3395

Imagen j
Rubens, El banquete de Tereo
(ca. 1638). Madrid: Museo del
Prado

La presencia del “carmin”, de la “sangre” y del “coral” sobre los “marmoles
eternos” es reflejada por el pincel sobre el lienzo; Rubens no disimula la con-
dicién salvaje de Filomena, privada de la palabra —y, en consecuencia, de la ra-
z6n al igual que tampoco lo hace Rojas, al poner en su voz los versos “Fiera soy
vuestra, montes vigilantes, / y a mis penas igualo los instantes” (Progne y Filo-
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mena, jornada 3.%, vv. 2579-80); el “pecho sacrilego” de Tereo no esta cubierto
por la pirpura real, pues carece de la dignidad para su porte, y el acero con el
que las jévenes se vengan en la comedia ni tan siquiera es empuiiado por Te-
reo, quien sostiene la espada por su filo. Si en la obra dramadtica, en su prime-
ra jornada, Filomena se corta al tratar de arrebatar una daga a Progne turbada
por los malos presagios sobre Tereo y se limpia con un lienzo (vv. 440-60), en
la pintura se invierten los papeles y a Tereo se le devuelve la mayor herida que
Progne pueda hacerle (la cabeza de su hijo, sangrante sobre el lienzo que cu-
bria la tabla y bajo la amenaza incierta del filo empufiado). Como espectadores
del cuadro —la escena es contemplada por un sirviente bajo el umbral adintela-
do y sin penetrar en el espacio de lo trigico—, nos descubrimos al mismo tiem-
po espectadores del hecho dramatico, donde Hipélito y Pandion asumen sobre
las tablas la funcién del sirviente en penumbra y sélo escuchan y no presencian
la muerte de Tereo tras el escenario.

En definitiva, la configuracién tragica de la accion en Rojas es el resulta-
do de un didlogo constante no s6lo con las fuentes latinas, sino con la reescri-
tura lirica y dramdtica de la literatura precedente y sus contemporaneos. Sin
embargo, y considerada in extenso la condicion teatral de su propuesta, es evi-
dente que el autor toledano transforma, por un lado, la palabra poética y su
condicion extdtica en el libre juego de sentidos en accién, concediendo asi un
lugar espectacular y privilegiado como elemento dramitico y eje de la libre vo-
luntad del personaje a aquellos signos poéticos que en la fibula original atra-
viesan el sentido de las pasiones y de las premoniciones. Esta transformacion,
tal y como hemos visto, procede igualmente de un proceso de reinterpretacién
y acomodacién documentado proporcionado por la iconografia textual del re-
lato. Esto nos permite, en definitiva, mantener un didlogo entre el drama y las
obras pictéricas contempordneas, unas y otras reflejos diversos de fuentes co-
munes. Por otro lado, la insercién de tonadas sobre la escena con una funcién
dramdtica determinada nos permite ver como la escena espafiola, al igual que
en el resto de Europa, fue permeable a las manifestaciones musicales artisticas
y populares que se apropiaron de la fibula y que, bien desde la escritura e in-
terpretacion polifénica, bien desde la oralidad arromanzada, han perpetuado y
concedido cauce a la pervivencia tragica del mito. En definitiva, un sistema
plural, en constante didlogo y sin dominio sobre sus extensiones que hacen
irreductible la esencia tragica a la contemplacion aislada de un tinico objeto ar-
tistico pictdrico, literario, dramdtico o musical.
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Notas

1.

“No la prénuba Juno, / no Himeneo asiste, no la Gracia a aquel lecho. /
Las Euménides sostuvieron esas antorchas, de un funeral robadas, / las
Euménides tendieron el divin y sobre su techo se recostd, / profano, un
biho, y del tilamo en el culmen se sent6” (Ovidio 2008, V1, 428-32).
“La contempla a ella Tereo y de antemano la toca al mirarla / y su boca 'y
su cuello y sus circundados brazos divisando, / todo por estimulos y an-
torchas y cebo de su furor / toma, y cuantas veces se abraza ella a su padre
/ ser su padre quisiera, pues no menos impio serfa” (Ovidio 2008, VI, vv.
478-82). “Mas el rey odrisio, aunque se retir, en ella / arde, y recordan-
do su faz y movimientos y manos / cuales las quiere imagina las cosas que
todavia no ha visto y los fuegos / suyos él mismo nutre, mientras esa in-
quietud le aleja el sopor” (vv. 490-93).

“La rafz riela dltima de su lengua / Esta en si, yace, y a la tierra negra,
temblando, murmura, / y, como saltar suele la cola de una mutilada cule-
bra, / palpita, y muriendo de su duefia las plantas busca. / Después tam-
bién de esta fechoria -apenas me atreveria a creerlo- se cuenta / que a me-
nudo por su lujuria volvié a buscar el lacerado cuerpo” (Ovidio 2008, V1,
wv. 557-62).

“Despleg6 las ropas la matrona del salvaje tirano / y de la fortuna suya la
cancion deplorable lee, / y, milagro que pudiera, calla. El dolor su boca
reprimi6, / y palabras bastante indignadas a la lengua que las buscaba /
faltaron, y no a llorar tiempo entrega, sino que lo piadoso y lo impio / a
fundir se lanza y del castigo en la imagen toda estd” (Ovidio 2008, VI, vv.
581-86).

“Para toda abominacién yo, germana, me he preparado: / o yo, cuando
con antorchas estos reales techos creme / a su artifice echaré, a Tereo, en
medio de las llamas, / o su lengua o sus ojos y los miembros que a ti el pu-
dor / te arrebataron a hierro le arrancaré, o por heridas mil / su culpable
aliento le expulsaré” (Ovidio 2008, V1, vv. 613-618).

“El tracio con un ingente alarido las mesas repelié / y a las vipéreas her-
manas mueve del estigio valle, / y ora, si pudiera, por sacar abriéndose el
pecho los siniestros / manjares de alli, y sus engullidas entrafas, arde, / ya
llora, y a si mismo se llama pira desgraciada de su nacido, / ahora persigue
con el desnudo hierro a las engendradas de Pandién” (Ovidio 2008, VI, vv.
661-6).
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Otras referencias al mito de Progne y Filomena son desarrolladas en Lo-
pe (El Animal de Hungria, El premio del bien bablar, Los bandos de Sena, Los
Tellos de meneses, Los enemigos en casa, Rimas Sacras), Fernando de Herrera,
Gil Polo (Diana Enamorada), Joaquin Romero de Cepeda (Comedia Salva-
je), Juan de Mena (E/ laberinto de la Fortuna), Juan de Tassis (Soneto CXLVI),
Juan del Encina (Egloga de Plicida y Vitoriano), Pedro de Ofia, Soto de Ro-
jas (Someto CX1v), Tirso de Molina (Siempre ayuda la verdad), Virués (El
montserrate), Antonio Lépez de Vega, San Juan de la Cruz, etc... Ver Pas-
tor 2011 (en prensa).

Para conocer sus representaciones ver Pastor 2011.

Veamos el argumento de la obra de Rojas. En la primera jornada Filome-
na, enamorada de Hipdlito, cuenta a éste como su padre Pandion, rey de
Atenas, ha enviado a Tereo, rey de Tracia y hermano de Hipdlito, un re-
trato de su hermana Progne y otro suyo para que éste elija a una de ellas
en matrimonio. Tereo ha escogido a Progne y Filomena tiene que casar
con el rey de Albania, a quien su padre ha prometido. Para demorar este
segundo casamiento, Hipdlito le aconseja que, con la excusa de que am-
bas hermanas se necesitan como ufia y carne, le pida a su padre permane-
cer junto a Progne. Esa misma noche, y sin conocer todavia a Tereo,
Progne suefia que su hermana es ultrajada por el que va a ser su esposo,
quien nada mds llegar a Atenas confunde a Filomena por su prometida,
pues por error el pintor troc el nombre de los retratos. Receloso de su
hermano, Tereo tiende a Hipélito un engafio con la intencién de que és-
te confiese su amor por Filomena, pero éste calla. Airado el monarca, lo
envia soldado a Valaquia para apartarlo de la joven, quien no tiene mas re-
medio que marchar con Progne y Tereo para evitar el otro casamiento.
En la segunda jornada se nos dice que han pasado dos aflos y se espera en
"Tracia el regreso inmediato de Hipdlito. Filomena relata a Progne c6mo
Tereo ha entrado en su cuarto y, para evitar males peores, ambas resuel-
ven que Filomena huya a Atenas con el joven, quien ha de conocer estos
planes y el punto de encuentro en el bosque a través de dos cartas trasla-
dadas por los graciosos, Juanete y Chilindrén. Por la traicién del segun-
do Tereo tiene conocimiento de esta cita y, despechado, decide anticipar-
se al encuentro de los amantes. Ya en el bosque, Filomena, confundida
por la presencia de dos antorchas (la de ambos hermanos), se dirige fatal-
mente a la del monarca, por quien es violada y herida en la lengua. Hip6-
lito la encontrard sangrando y ella, antes de huir, le escribird sobre la are-

RILCE 29.2 (2013): 415-42



10.

11.

PASTOR. CONTEXTO MUSICAL E ICONOGRAFICO EN “PROGNE Y FILOMENA”

na lo ocurrido. Queda el joven solo y clamando venganza junto a un an-
ciano Aurelio (tio de ambos hermanos) escindido entre la amistad que
siente por Hipdlito y la lealtad que debe a la corona. En la dltima jorna-
da se nos dice que han pasado “tres afios y mds” desde que Progne casara
con Tereo y la joven, ajena a los acontecimientos, aguarda intranquila no-
ticias de los dos amantes. Reprocha a Tereo su desdén y presiente, por sus
mentiras, los hechos fatales. Hipélito y Pandion, rememorando lo suce-
dido, acuden al bosque donde se retinen con Aurelio. Alli son escuchados
por Filomena, que ha estado escondida durante todos estos afios. Como
eco del bosque les dice que atin vive y les pide venganza, pero ante la in-
decisién de los tres hombres se les manifiesta y promete la venganza por
su propia mano. Con este firme propésito, Filomena encuentra a su her-
mana Progne en los jardines reales y le cuenta todo lo sucedido. Ambas
hermanas deciden vengarse del violador y marido infiel y, juntas, apufia-
lan al rey "Tereo.

Aunque, como veremos mds adelante, Rojas Zorrilla evita la explotacion
dramatica de la transformacién, debemos recordar que en los poetas y mi-
tografos griegos es siempre la madre, no nombrada unas veces y nombra-
da otras, ya como Andévy, ‘Ruisefior’, ya como ITpdxvn, Procne (con ¢
que se convirtié en g en la transcripcion latina), la que se transforma en
ruisefior y Filomena en golondrina, yedtdwv. No obstante, en los poetas
y mitdgrafos latinos (incluso en Ovidio en otras obras) se produjo un
cambio o inversi6én de papeles, aunque con vacilaciones, acabando por fi-
jarse para la tradicién clasica occidental que fue Filomela la que se con-
virti6 en ruisefior y Progne en golondrina. Consltese el estudio de Mar-
tin Rodriguez (2001, 103-26)

De igual modo este Teosindo bien pudiera ser un desarrollo del Pastor
Silvio que aparece en La Filomena de Lope, el cual a su vez podria ser el
consecuente de otro personaje, Sorato, que aparece en la obra de Timo-
neda. Otro aspecto relevante es el hecho de que la comida en ambas obras
simbolice el engafo de las apariencias: recuérdese en Rojas el episodio de
la confitura entre Juanete y Chilindrén en la primera Jornada y compdre-
se el papel de la misma en la obra de Guillén de Castro, donde Progne
administra a Tereo una conserva cuando éste se marea al reconocer el
trueque de los retratos. Véase al respecto Trambaioli (1996, 292). En su
excelente estudio sobre la comedia que aqui editamos la profesora Tram-
baioli propone algunos referentes emblematicos como fuentes explicati-
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vas de algunos recursos dramaticos. Esto sucede con la confitura de mem-
brillo que, en la presentaciéon de Alciato (emblema 203), deberia simboli-
zar el amor y la ternura que a ambas mujeres se les niega y que en la obra
de Rojas es ademds desarrollado en las grotescas escenas de los graciosos.
Guillén conserva el personaje de Ithis, que se convierte en el plato fuerte
del banquete con que Progne agasaja a Tereo en escena, y complica la his-
toria con el embarazo de Filomena, la segunda maternidad de Progne y la
guerra abierta contra Tereo al final de la I Jornada. A pesar de todo, es-
ta amalgama de sucesos, en la que no faltan hijos que se crian lejos de sus
padres, hermanas que no se reconocen y amores entre hermanos (Dian-
tre y Arminda son hijos de Filomena y Progne, respectivamente), se re-
suelve felizmente en la reconciliacion final gracias a la cual Tereo salva la
vida (Julio 2000, 184).

Rojas renuncia a presentarnos en escena tanto los hechos mas dramiticos
del mito como los que él mismo dispone en su obra (la violencia contra
Filomena o el apuialamiento de Tereo). “Rojas no aprovecha las posibili-
dades hiperdramaiticas que el mito le ofrecia” (Julio 2000, 185). Bajo la
formula clasicista del movere et delectare, nuestro autor nos ofrece las con-
secuencias de toda accion indigna del escenario a través de la plasticidad
visual: el cuerpo ensangrentado del monarca o el aspecto enfierecido de
Filomena (Briesemeister 159-75). El regicidio clasico, por otra parte, era
contemplado por la preceptiva: “Muertes quiere que aya en la tragedia, y,
para que mds muevan, que sean en el remate dellas; y que la persona o
personas sean grandes principes” (Lopez Pinciano 326).

“El hiperdramatismo de Rojas no consiste, pues, en la acumulacion de
crimenes sangrientos o truculentos (no hay ni mds ni menos que en otras
tragedias, e incluso suele ser mas moderado que las propias fuentes), sino
en la seleccion de los temas, en la presentacion efectista de los sucesos y
en como se alterna el horror y la risa dentro de una misma obra. Al com-
binar esos dos extremos, los efectos comicos resultan mis cémicos de lo
que son y los tragicos parecen mas tragicos de lo que realmente son” (Ju-
lio 2000, 205).

“Sale Filomena baiiada en sangre, suelto el pelo y sin chapines” (acotacion tras
el v. 2114).

En la obra de Rojas, Filomena escribe sobre la arena: “Hizo en mi, tuvo
poder...” (v. 2153) “...todo lo que pudo hacer” (v. 2156). Ovidio lo redu-
ce a un escueto “y declarando su crimen subyuga por la fuerza a quien era
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doncella” (2008, VI, vv. 524-525). La Filomena de Guillén de Castro dice
lo siguiente: “Esto hizo en mi el traidor,/ y més lo que pudo hacer,/ con-
tra mi gusto, en mi honor” (Castro 147).

En la literatura oral, tal y como sefiala Gutiérrez Estévez “las referencias
a la violacion son, casi siempre, eufemisticas, bizo de ella lo que quiso'y de
una gran concision. Sin embargo, las referencias a la mutilacién estin he-
chas con un lenguaje directo que atrae la atencién del oyente y que hace
que se destaque sobre cualquier otro acontecimiento de los descritos en la
misma secuencia” (Gutiérrez Estévez 807).

Ovidio, muy por el contrario, se demora mucho mids en la descripcion de
la mutilacién, segtn vimos (2008, VI, vv. 555-560). Tanto el autor latino
como Alfonso X (26 ss.) asimilan el palpito de la lengua con las convulsio-
nes de una serpiente lo que, a juicio de parte de la critica, a través de to-
das las connotaciones negativas de pecado, veneno, suciedad y corrupcién
asociadas a este animal, podria cuestionar en el simil el papel de victima
de Filomena.

“Rehuye la concentracién senequista de horrores: por tanto mitiga en to-
do el desarrollo del asunto del tremendismo del mito, y hace que en la es-
cena final sélo aparezca, catdrtica amonestacion, el cadaver de Tereo,
ajusticiado por las dos hermanas” (Cataneo 45).

Los finales del romance son multiples y variados, pero nunca incluyen el
episodio de la metamorfosis. Este final es la seccion mds importante de la
narrativa porque es aqui donde los cantores introducen las moralejas y co-
mentarios a la historia cantada: “M4s notables ain son las modificaciones
que se producen en el final del romance. Segun suele ocurrir, la adapta-
ci6n del poema al sistema ético y estético de la sociedad en que se canta se
manifiesta sobre todo en la inestabilidad del desenlace” (Cataldn 193).
“Ni Rojas opta por la violencia fisica en escena, ni por el sensacionalismo,
ni el pablico estaba preparado para ello, ni la preceptiva —respetada o no
hasta cierto punto por los dramaturgos— lo permitia. Justamente en el re-
to que se le presenta Rojas reside el valor de la tragedia. Cémo presentar
todos estos hechos escabrosos de la leyenda sin ofender la sensibilidad de
los espectadores del Xvi1” (Julio 2000, 184).

Sobre las funciones trigicas encomendadas a la musica en el especticulo
barroco interesa el trabajo de Umpierre (85). Tal y como sefiala Alvarez
Sellers “en el teatro barroco es fundamental el papel, mas que de la musi-
ca con funcién ambiental —de la que poco sabemos por las acotaciones—de
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las canciones, utilizadas con fines distintos pero esenciales, ideadas para
crear o disolver una atmosfera, reflejar un sentimiento, anticipar un suce-
so, dar a conocer un caricter o revelar un pensamiento” (221).

MOHY, LE BOUQUET / AUX ROSES, / CHOISIES ENTRE LES / FLEURS DES
/ CHANSONS / SPIRITUELLES: / Dont aucunes sont nouvellement tour- /
nées de sujects prophanes, / PAR / Messire JEAN MOHY Du Rondchamp. /
Liege: Leonard Streel, 1627. F-Pa, 8” British Library, 10.567. Contiene
la designacion “Les Pleurs de Philomele”. También encontramos las si-
guientes obras de 1631 y 1633 respectivamente: LES ROSSIGNOLS SPIRI-
TUELS... Valenciennes: Jan [sic/ Vervliet, 1631. US-Wc¢, M2137.P47 Ca-
se. Reprint of 1616 edition. /RISM 16311] ; LA / PHILOMELE / SERAPHI-
QUE / Divisée; en deux Parties. / EN LA PREMIERE / Elle chante les devots et
ardans Souspirs de / [‘Arne Penitente qui s'achemine / ln vraye perfection. / EN
LA SECONDE. / La Christiade, specialement les Mysteres / de la Passion.
/ La Mariade avec les Mysteres du Rosaire. / Et les Cantiques de plusieurs
Saincts, en forme / d’oraison et de Meditation. / Sur les Airs plus nowveaux
choisis des prin- / cipaux Auteurs de ce temps. / AVEC LE DESSUS ET LE BAS. /
"Tournai: Adrien Quinqué, 1632. F-Pa, 8” B.L. 10.571; Pn, RCs. 925; Us-
We, M2137.Az]33 Case.

“Zefiro torna, €'l bel tempo rimena, / e i fiori e 'erbe, sua dolce famiglia,
/ e garrir Progne, e pianger Filomena, / [e] primavera candida e vermi-
glia. / Ridono i prati, €’l ciel si rasserena; / Giove s’allegra di mirar sua fi-
glia; / I'aria, e 'acqua, e la terra ¢ d’amor piena; / ogni animal d’amar si ri-
consiglia. / Ma per me, lasso!, tornano i piu gravi / sospiri, che del cor
profondo tragge / quella ch’al ciel se ne porto le chiavi; / e cantar auge-
lletti, e fiorir piagge, / e'n belle donne oneste atti soavi / sono un deserto,
[e fere aspre e selvagge.]” (Petrarca 310).

“La musica es fundamental para la expresion de los afectos. Asi, la can-
cién, segun las teorfas del momento, debe parecer que sale directamente
del corazén y del espiritu que canta. Ademas, no puede ignorarse que la
musica llena el teatro de una manera mds eficaz que la declamacién ha-
blada” (Stein 539). Segin sefala Jack Sage “el arte de los comediantes se
relacionaba con la nueva teoria de los humores, incluso con la anatomia
de la melancolia” (37). Lopez Pinciano —que inscribi6 su reflexion sobre
la musica en la reconciliacién de las funciones prodesse / delectare— incide
igualmente en esta cuestién de los afectos: “El que dice que la musica y
poética arte es causa de mds deleite al que le tiene, no niega que no lo sea
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de lo 1til y honesto. "Tres provechos traen estas artes, como, por ejemplo,
de la musica Aristoteles, en sus Politicos, ensefia: e/ uno alterar y quietar las
pasiones del alma a sus tiempos convenientes; el segundo, mejorar las costum-
bres; el tercero es el que agora dijimos divertimiento y entretenimiento”
(1, 156-57, cursiva mia).

Para Aubrun “7ono désigne la musique et, parfois, la musique les paroles
ensembles” (313). En cuanto al concepto de “cancién”, Alin indica que
“todavia casi un siglo después de Lope, el Diccionario de Autoridades, ha-
ciéndose eco de lo dicho por Rengifo a finales del siglo XVI (4rte Poctica,
1592), lo definia como “El metro que se hace para cantar, que yo se llama
generalmente Tono. Entre Poétas y Msicos es la composicion, que por
estar en verso puede cantarse” (Alin, ix). Valcircel considera que “7ono
designaria la melodia con que se cantaba la letra o composicion cantable

9¢C

(baste sefialar la gran cantidad de composiciones poéticas en pliegos suel-
tos y cancioneros que aparecen bajo la indicacién “Para cantar al tono
de...”) o muisica iy texto unidos, como ejemplifican los titulos de Zonos cas-
tellanos y Libro de tonos humanos. Ambos manuscritos, junto con el Cancio-
nero de la Sablonara, guardarian estrecha relacion con el teatro” (Valcarcel
529, nota 1).

La primera de ellas se refiere al romance “De los altos montes baja” (Li-
bro de tonos bumanos. Madrid: 1655, Diego Pizarro, fol. 235v). La segunda
de ellas se corresponde con un romance de Géngora, “De las faldas del
Atlante”, cuya tonada tuvo tal difusién durante el siglo XVII que fue reco-
gida por los musicos de la corte. Damos la descripcién de estas obras: De
las faldas del Atlante; a tres voces; Gabriel Diaz, Cancionero de Munich, F.
53v.-54; Per las faldas del Atlante; a 5 voces (acompafiamiento afiadido por
Miguel Querol); Cancionero de Coimbra-B, Ms. 235. £.125v. Consultese
Pastor (1999, 147-204).

“Julia, a peticién de Lucrecia, canta una cancién cuyo tema se centra en
la historia de Penélope. Se crea, de este modo, un paralelismo entre la he-
roina griega y la protagonista de la obra, que esta tejiendo mientras espe-
ra que su esposo regrese de la guerra” (Julio 1996, 190). El romance can-
tado por Julia es como sigue: “JULIA (canta): {Oh cémo siente la ausencia
/ pesada, larga, prolija, / Penélope de su esposo, / con mis belleza que di-
cha” (11, vwv. 1133 y ss.) [...] “Muchos sefiores la sirven, / principes la soli-
citan, / mas Penélope constante / victoriosa se retira” (II, vv. 1145 y ss.).
La preceptiva de la época no escapa a la expresion musical de los afectos:
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“El que dice que la musica y poética arte es causa de mas deleite al que le
tiene, no niega que no lo sea de lo 1til y honesto. Tres provechos en estas
artes, como por ejemplo de la musica, Aristételes, en sus Politicos, ense-
fa: el uno alterara y quietar las pasiones del alma a sus tiempos conve-
nientes; el segundo, mejorar las costumbres; el tercero es el que agora di-
jimos, divertimiento y entretenimiento” (Lépez Pinciano, 1, 156-7).
Maria Teresa Cattaneo delimita bien las lindes de toda intervencién aza-
rosa: “Dentro de una experimentacion pertinaz, pero atenta a no superar
la medida admisible, Rojas varia sus finales: buscando en la conclusién a
veces la plenitud catirtica del gesto trdgico, otras veces la restauracion del
orden y armonia emocional, aunque debilitando el impetu de las pasio-
nes, la violencia sombria de la venganza, o dejando espacio en el escena-
rio a la intervencion del azar (¢o del destino?) que parece adquirir una in-
quietante presencia en su teatro. Una sefial la ofrece el hecho de que los
personajes con frecuencia tropiezan: lo que, segin mi parecer, no asume
tanto un valor simbdlico (como la caida de caballo en Calderén), cuanto
introduce la intervencion azarosa del accidente que desencadenari los he-
chos sucesivos” (Cattaneo 51). Para la profesora Julio estos agiieros “son
siempre significativos en todas las tragedias, pero lo son en especial en las
mitolégicas o legendarias. Pues, dado que el auditorio conoce la historia
de antemano, adquieren mayor fuerza dramatica. Estos pueden presen-
tarse en forma de suefios premonitorios, simbolos, canciones, adverten-
cias y anuncios” (Julio 2000, 196).

Este monte y esta cuesta pueden corresponder a dos rampas de escalones
que suben a uno de los corredores cubiertos de la fachada (Ruano 88).
Puede inferirse que las hachas estén puestas en el corredor de la fachada,
donde en ciertas ocasiones se solian alumbrar.

Ver Alciato (emblema 44, E/ amor de los hijos; emblema 99, Que no se deben
bacer mal los semejantes; emblema 187, La parleria); también Bafios de Ve-
lasco (emblema 10, Se agarra mads tenazmente a las asperezas); Fernandez de
Heredia (emblema 21, Aun las empresas pequeiias requieren gran esfierzo);
Diego Lopez (emblema 70, La parleria; emblema 107, Contra el estudian-
te cautivo del amor; emblema 178 Que es mal hecho que los doctos hablen mal
de los doctos; emblema 192, El amor de los hijos).

“BANQUETE DE TEREO. — M. del Prado. Num. 1.581. Inventario de
1772.—Procede de la Torre de la Parada. Palacio Nuevo, cuarto del Infan-
te Don Xavier. Nim. 1.002. Otro de un Rey a quien unas mujeres pre-

RILCE 29.2 (2013): 415-42



PASTOR. CONTEXTO MUSICAL E ICONOGRAFICO EN “PROGNE Y FILOMENA”

sentan la cabeza de un nifo, y €l, colérico, arroja la mesa en que estaba
comiendo; escuela flamenca, compaiiero de los Centauros. Inventario de
1794.—Palacio de Madrid. Pieza de retrete. Num. 180. Dos varas de an-
cho y una de alto, Tereo asombrado de ver en un plato la cabeza de su hi-
jo Itis, que le presenta Progne. De Rubens, en dos mil quinientos reales
vellon” (Cruzada Villamil 138).
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