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ALGUNAS NOTAS SOBRE LAS FUENTESY LOSTEMAS DE
EL PINTOR DE SU DESHONRA

Liége Rinaldi
Instituto Superior Anisio Teixeira

Este trabajo se propone presentar algunas notas sobre los temas y
las fuentes del drama de honor conyugal EI pintor de su deshonra, de
Calderoén, con el objetivo de facilitar la comprensién del texto y de su
contexto.

Las fuentes literarias que pudieron servir de inspiracion a esta obra
son numerosas tanto en lo que concierne a los casos de la honra como a
la cuestion de la pintura. Tampoco escasean referencias historicas de ma-
trimonios concertados, raptos, adulterios, venganzas contra los amantes
y uxoricidios; y la fuente real mas directa parece haber sido el caso del
pintor, escultor y arquitecto Alonso Cano, a quien acusaron de haber
asesinado a su esposa en 1644, hecho que encontramos relatado en los
Apvisos de Pellicer', el 14 de junio del referido afio.

La version que a principios del siglo xvin registrard Palomino?, aun-
que no haya servido directamente de fuente a la comedia, parece conte-
ner indicios de algunos rumores mas sobre el caso en su época, e infor-
ma que Cano «alzd velas y se pas6é aValencia secretamente, echando voz
que se habia ido a Portugal. En cuyo tiempo, aunque de secreto, ejecutd
algunas pinturas.

! Pellicer, Avisos, I, p. 519.
2 Palomino, 1947, 111, pp. 348-349.
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En una noticia del 28 de julio de 1643 —y por ende anterior a la de
Cano—, al relatar otro suceso, Pellicer escribe: «y por ahora no se habla
sino en esto y en dos mujeres que han muerto a manos de sus maridos
por adulteras; el uno pintor, y el otro bodeguero».

Y, en una correspondencia entre padres jesuitas fechada en el 18 de
abril de 1645, se narra la noticia de que un pintor matd al amante de su
esposa y ella se fue a un convento, solucién posible a los casos de agravio
conyugal y que, en El pintor de su deshonra, Serafina plantea —aunque
sin éxito— a su raptor: «sea mi sepulcro el claustro / de un convento»
(vv. 2345-2346).

Diversos refranes condenan el hecho de casarse tarde, como «Quien
tarde casa, mal casa» (Correas, 19882), y a este respecto podemos citar
también el proverbio «Mal parece la moza lozana a par de la barba cana»
(Prov) y a Aristoteles: «La vejez naturalmente es fria y seca, como la
juventud, htmida y calida» (Lug), que relacionamos con la incompatibi-
lidad de la diferencia de edad de don Juan Roca y Serafina.

A mis de esto, encontramos en la comedia referencias a dioses y
figuras mitologicas, como Venus y Flora —la primera, que nace del mar,
es diosa del amor y de la belleza; y la segunda, diosa de las flores, plantas
y jardines—, a las que don Juan compara a Serafina, diciendo que su
esposa viene «a ser Venus deste mar / o Flora de sus riberas» (vv. 88-89).
En los vv. 1252-1255, en que Serafina dice «;Oh cuinto fue, / vendado
desnudo dios, / el imperio tuyo, oh cuanto / supo rendir y vencer /
de tus flechas el poderl», se describe a Cupido, dios del amor, de acuer-
do con la imagen con que lo representa la tradiciéon clasica: un nifno
desnudo (y alado) con una venda en los ojos (o ciego) y armado con
flechas (y arco). En el emblema de Alciato La fuerza del Amor*, vemos la
imagen «Cupido de pie sostiene su arco y flechas rotos bajo una lluvia
de fuego» y el comentario «Es tan grande la fuerza del amor, que es mas
violento que el rayo, y asi es insuperable y invencible, y tiene derecho
sobre los mismos dioses». Asimismo, como comentaremos mas adelante,
el protagonista don Juan explica un lienzo que ha pintado sobre el epi-
sodio mitologico del rapto de la esposa de Hércules por un centauro y
la muerte del héroe.

3 Recogida por el Memorial Histérico, tomo XVIII, pp. 66-67, que cito por Escosura,
«Calderén considerado como moralista dramatico», pp. 171-172.
4 Alciato, Emblemas, p. 268.
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Son muchisimos los términos y expresiones relacionados con el vo-
cabulario nautico presentes en la comedia. A modo de ejemplo, citamos
los vv. 139-141: «esa azul campafia / le sepultd, derrotado / el bajel»,
donde «esa azul campana» es el mar, «bajel» es el barco y sobre «derrota-
do» Nieto Jiménez® recoge del diccionario de Avello Valdés, de 1673, 1a
definicién de derrotar: «es apartarse un navio de la conserva y compania
que llevaba, saliendo del camino»; y los vv. 611-613:

Vivo estoy y aunque corri / la tormenta que dijeron / y se fue el bajel
a pique», donde correr tormenta es «‘sufrir la tormenta estando a pique de
naufragar’. La forma usual, en terminologia marinera, era correr fortuna
«Frase nautica que explica padecer tormenta la embarcacién y peligrar en
ella o llegar a pique de perderse» (Auf) (DASC).

En El pintor —cuya accidn se desarrolla en espacios internos y exter-
nos de Gaeta, Barcelona y Napoles—, percibimos alusiones a lugares y a
personajes historicos, a costumbres y hechos de la Espana del diecisiete,
y al virreinato de Napoles.

Al responder a la pregunta de Porcia «;como Serafina viene?» (v.
238), el gracioso Juanete dice «En coche» (v.239), jugando con el senti-
do de la pregunta, y justifica su juego de palabras afirmando «que quien
dice en coche dice / contenta, ufana y felice» (vv. 242-243); e introduce
el siguiente cuento (vv.245-256):

murié una dama una noche
y porque pobre muri
licencia el vicario dio

para enterrarla en un coche.
Apenas en él la entraban
cuando empezd a rebullir

y mas cuando oy0 decir

a los que la acompanaban
«Cochero, a San Sebastian»,
pues dijo a voces: «No quiero,
da vuelta al Prado, cochero
que después me enterrarany.

En el siglo xvi1, ir en coche era un indicio de importancia social y el
gusto de las damas por los coches era un tema satirico frecuente. En El

> Nieto Jiménez, 2002, p. 71.
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agua mansa, de Calderon, leemos: «que es el proverbio mas sano, / la me-
jor amiga, el coche, / y él el mejor agasajo» (vv. 596-598). R ecordemos
también los entremeses El triunfo de los coches, de Barrionuevo, y Los
coches, de Quifiones de Benavente®. En El pintor, el gracioso habla de la
felicidad y la vanidad de ir en coche, que era una practica que solo se les
permitia a las personas de alta clase social, pero en este cuento la mujer
muerta era pobre y desea disfrutar del privilegio que nunca tuvo en
vida, por eso, en lugar de ir a San Sebastian —antigua parroquia situada
en la calle Atocha, en Madrid’—, pide al cochero que vaya al Prado,
lugar de diversion. Recordemos que el Paseo del Prado® era en el siglo
xviI un elegante lugar de esparcimiento e importante centro de la vida
social de Madrid, por donde pasaba una gran cantidad de coches, y ade-
mas era también lugar de galanteos y enfrentamientos a capa y espada.

En la Segunda Jornada, los protagonistas participan en los festejos del
carnaval de Barcelona®.Y, ademas de las costumbres y de la musica de
esa fiesta, se citan lugares como la Plaza del Clos (Clot)'’, en Barcelona;
y la quinta de don Diego de Cardona, cuyo apellido, segiin Atienza'!, es
«catalan, procedente de la casa real de Francia [...] Prob6 repetidas veces
su nobleza en todas las érdenes militares»'>.

En los vv. 71 y 72, «que es hija del castellano / de San Telmo», hay
una mencién al castillo de San Telmo de Napoles, construido por el
arquitecto valenciano Pedro Luis Escriva para don Pedro de Toledo du-
rante el virreinato espafiol, en el siglo xvi". En los vv. 111-113, «<nada
embarazarme cuando / todo Napoles viniera / con vos?», observamos
en esa hipérbole la referencia a Napoles y a su gran poblacién;y en el
v. 1705 se habla de la «aldea de Belflor», que es donde tendran lugar
algunas escenas de EI pintor. Cabe recordar que este condado italiano

© En Cotarelo y Mori, Coleccién de entremeses, nims. 54 y 280, respectivamente.

"Ver Tormo, 1927, vol. I1, pp. 338-348.

8Ver Lorenzo Velasco, 1991, pp- 171-219 y Simén Diaz, 1997, pp. 431-471.

9 Urzéiz Tortajada comenta el espacio, las leyes y costumbres de las fiestas carnava-
lescas y dedica un apartado al carnaval de Barcelona, en el que trata algunas cuestiones
referentes a El pintor de su deshonra (1999, pp. 169, 172-175). Ver también Deleito y
Pinuela, 1988, pp. 14-18.

Ver Castro y Rossi, 1881, p. 63.

T Atienza, 1948, p. 543.

12 Ver también la referencia a los duques de Cardona en Dominguez Ortiz, 1963,
vol. I, p. 306.

3Ver Hernando Sanchez, 1994, pp. 405-435.
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se menciona en diversas comedias, como en El alcaide de si mismo y Las
manos blancas no ofenden, de Calder6on, y en El perro del hortelano, de Lope
de Vega, en que la protagonista Diana es condesa de Belflor.

En el v. 874, se cita a don Garcia de Toledo, cuyo apellido —derivado
del ‘de Toledo’, de la casa de Alba— esta relacionado con un importante
linaje de nobles castellanos, poseedores del sefiorio de Mejorada y que
tuvieron destacada presencia en el virreinato de Napoles por sus éxitos
militares y sus demostraciones de lealtad a la Corona en los siglos xvi
y xvi'.

Uno de los personajes de El pintor de su deshonra es el Principe
Federico de Ursino, que también aparece en la comedia palatina Las
manos blancas no ofenden. El reino de Napoles tuvo diversos reyes de
nombre Federico vy, aunque Ursino —u Orsini— es un importante
apellido en la historia napolitana, en este caso parece hacer alusiéon al
castillo de Ursino (castello Orsini), construido en la Edad Media por
Federico II de Suabia. Sin embargo, no podemos afirmar que sea este
el rey Federico quien Calderén recrea en sus obras, incluso porque las
demas referencias histéricas presentes en esta comedia la acercan mas a
una fecha contemporanea del virreinato espanol que al Medievo.Y, en
El pintor, vemos en ¢l representado el gusto por el coleccionismo de
obras de arte y la consecuente construccion de galerias, con encargos
a pintores, una practica comun entre los monarcas desde la antigiiedad
y que estaba muy en boga entre la realeza y la nobleza del siglo xvir
europeo. En Espaiia, la coleccion real ya se habia establecido durante el
reinado de Felipe I, pero serd con Felipe IV (1621-1665) que alcanzara
dimensiones nunca jamas vistas ni imaginadas.Y este gusto por las artes,
también incentivado por el conde-duque de Olivares, se propagara por
la nobleza de la corte®.

Son abundantes los ejemplos histéricos de monarcas y de nobles
aficionados a la pintura; y en el siglo xvi1 bien se conocia la fama de
los prestigiosos artistas y tratadistas desde la antigiiedad clasica hasta ese

4Ver Hernando Sanchez, 1994 y Atienza, 1948, p. 712.
3Ver Brown, 1990 y 1995.
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siglo'®. El interés de Calderdn, que también coleccionaba obras de arte'?,

por la pintura y sus conocimientos tedricos sobre ella se hacen eviden-
tes en algunas de sus obras dramaticas, principalmente en EI pintor de
su deshonra y en el auto homoénimo, y en ofras como Darlo todo y no dar
nada, pero también en su Deposicién en_favor de los profesores de la pintura'®,
de 1677, memorial en el que Calder6on defiende el caracter liberal de
la pintura.

Recordemos aun que Francisco Pacheco publico el Arte de la pintura
en 1649, aunque su fecha de composicion es anterior, de modo que
pudo haber influido en El pintor de su deshonra tanto en relacién con
los conceptos de pintura que le sirvieron de fuente a Calderén, como
posteriormente a su publicacidn, por las variantes que pudo haber ge-
nerado en el texto de la comedia, y llamando la atencién del pablico
sobre el tema de la pintura, lo que contribuiria a poner El pintor en boga
en 1650, ano en que hubo una representacién en el cuarto de la reina’®.

En El pintor se encuentran diversas alusiones a las teorias de la pintu-
ra vigentes y a sus principales cuestiones, términos y conceptos™. Estas
referencias aparecen tanto cuando el noble aficionado a la pintura don
Juan Roca se refiere a este arte, como en otros momentos del drama
y en voz de otros personajes. Su esposa Serafina, por ejemplo, dice a
Porcia, al referirse a la corte que le hizo don Alvaro: <andan en visos
y lejos / rebozados los favores / a sombra de los desprecios.» (vv. 424-
426). El término viso: «se toma también por el lugar desde donde se ve,
por lo que tienen este nombre algunos lugares, que estan en alto [...] Se
llama también la superficie de las cosas lisas, o tersas, que mueven parti-
cularmente la vista con algtin especial color, o reflexion de la luz» (Auf);
lejos: «en la pintura se llama lo que estd pintado en diminucién, y re-

16 Bn El museo pictérico y escala dptica, Palomino recoge diversos ejemplos en el déci-
mo capitulo, titulado «De los grandes principes y monarcas del mundo, otras dignidades,
sefloras y mujeres insignes que han ejercitado la pintura, y de los escritores de ella», pp.
357-374.

17 Segtin Walthaus, Calderén era «poseedor de una rica colecciéon de obras de arte
de distinta indole, se interesaba especialmente por la pintura; 119 de los cuadros y dibu-
jos que poseia fueron descritos y alabados por el pintor Claudio Coello» (1998, p. 1661).

18 Calderdn escribi6 este memorial en razon de uno de los pleitos que sufrieron
los pintores, a quienes se les exigia el pago de alcabalas por sus obras. Calvo Serraller,
1981, pp. 537-546.Ver los estudios de Curtius, 1936, Abad, 1981 y Raposo Bravo, 1983.

YVarey y Shergold, 1982, p. 236.

20Ver Brown, 1995 y Tovar Martin, 2001.
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presenta a la vista estar apartado de la figura principal» (Auf); y sombras
«on las partes mas oscuras de una composicion pictdrica. Sombreado.
Es lo contrario que las luces» (Térm).

En las palabras de don Juan «Como aunque mi pecho ingrato / por
las noticias que tuvo / desde alld inclinado estuvo / de Serafina al re-
trato» (vv. 77-80), se aprecia una referencia a la costumbre de antes de
las bodas dar a los esposos un pequeno retrato de la persona con la que
se iban a casar.

Al inicio de la Segunda Jornada, en una rara escena de complicidad
e intimidad conyugal y doméstica entre don Juan y Serafina®!, él intenta
retratarla y discurre sobre el arte de la pintura. En los vv. 1111-1113,
«de la gran naturaleza / son no mas que imitadores |Pintando siempre.]
/ (vuelve un poco) los pintores», destaca la nocién de mimesis, es decir
del concepto de la pintura como imitacién de la naturaleza con lineas
y colores. En los versos siguientes, como por ejemplo en: «Deste arte
obligacion / (mirame ahora y no te rias) / es sacar las simetrias, / que
medida, proporcién / y correspondencia son / de facciones [...]» (vv.
1141-1146), don Juan sigue haciendo alusién a términos y conceptos
de la pintura, cuya perfeccidn artistica dependia de los parametros de
simetria, medida y proporcién®.

En los vv. 2465-2473, el Principe de Ursino dice tener

2Vitse, 1998, p. 523, califica la escena como «cuadro de serena intimidad conyugal»
y subraya que en la comedia durea son raras las escenas familiares como esta.

22 pacheco, El arte de la pintura, p. 351, afirma: dmposible es haber perfeccion (como
se ha dicho) donde falta proporcién y medida, a la cual llamaron los griegos simetria,
porque sin esta no puede haber orden ni concierto. Esto se ve claro en todas las obras
de naturaleza. [...] Considérense los animales, plantas, piedras, todas con determinada
medida.Y, finalmente, todas las cosas que tuvieron invencién por arte, que carecieran
dél faltindoles la proporcion y medida.Y, asi, dijo Aristoteles que la mensura es la pri-
mera cosa que se considera en la cantidad. De la proporcidn se sigue la hermosura, que
para tenerla el cuerpo humano ha de ser perfectamente medido [...] De manera que
proporcidn no es otra cosa que una correspondencia y consonancia de las partes entre
si mismas con el todo». Respecto a simetria, Palomino, El museo pictorico y escala dptica,
p. 1162 anota: «la proporcién, y buena organizacion del todo, y partes de una figuray;
proporcidn es: «lo que tiene correspondencia entre si y sus partes» (Cov.); y faccion,
«parte de las que componen el rostro del hombre, y comtinmente se usa en plural, y en
este sentido viene del Latino Facies, por ser la cara la parte principal que se atiende para
distinguir la hermosura o fealdad [...] Se suele tomar también por figura o disposicion
con que una cosa se distingue de otra» (Auf).
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puesto el gusto en unos cuadros
que para una galeria

me hacen los mis celebrados
pintores de toda Italia

y aun de Espaiia, pues he hallado
alguno que a Zeuxis puede
competir, y tan pagado

de esto estoy, que todo el dia
solo en verlos pintar gasto.

Aqui, ademas de lo que ya hemos comentado respecto al coleccio-
nismo, a la creacion de galerias y a los encargos a artistas, vemos tam-
bién una mencién a Zeuxis Heracleote, que fue un ilustre pintor de la
antigiedad®.

Un poco mas adelante, don Juan, disfrazado de pintor, entrega
al principe un cuadro que ha pintado sobre la fibula de Hércules y
Deyanira, cuya tematica coincide con la del enredo, pues cuenta el rapto
de Deyanira por el centauro Neso y los celos de Hércules. El lienzo es
la representacion alegérica y emblematica de la trama por medio de la
relacién que se establece entre el mito —en que Hércules le pide al cen-
tauro que ayude a Deyanira a atravesar el rio Eveno y, durante la travesia,
Neso intenta violarla, y Hércules lo mata con un flechazo— vy el rapto
de Serafina por don Alvaro, cuando don Juan se la entrega en la playa,
tras salvarla de un incendio, y don Alvaro huye con ella por el mar vy, al
final, es muerto por don Juan con un balazo.

En este lienzo se observan dos acciones: la principal, en primer pla-
no, es el rapto de Deyanira, y, en segundo plano, estd una secundaria,
subordinada a la principal, que es la muerte de Hércules, abrasado por la
tinica con el veneno que el centauro habia dado a Deyanira diciéndole
que con él reconquistaria el amor y la fidelidad de su marido. Don Juan
explica la relacién entre los dos planos: «Quien tuvo celos primero, /
muera abrasado después» (vv. 2724-2725), aunque esto no signifique su
muerte, sino que pueda referirse a la ponzofa de los celos, a su sufri-
miento por tener que matar a su esposa y a su desesperacién al recuperar
su honra pero quedarse destruido, o bien al hecho de que, tras matar a
sus ofensores, suponia que también lo matarian en venganza.

El principe vuelve a hacer un encargo al supuesto pintor: el de pintar
un retrato de una dama que, coincidentemente, es Serafina. Al recono-

2 Plinio, Historia natural, libro XXXV.
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cerla, don Juan fracasa en su intento de hacer el retrato y profiere un
discurso en que aborda el tema de la comparacion entre la escultura y la
pintura, cuestion ampliamente tratada por diversos criticos, que defien-
den la superioridad de la pintura*.

Percibimos que El pintor de su deshonra establece relacion con otras
artes, ademas de la pintura, como la musica y el baile, que gran impor-
tancia tienen en el espectaculo teatral y se hacen presentes en distintos
momentos de la comedia, tanto en indicaciones para su representacion
como en el habla de los personajes.

Entre los vv. 739 y 762, el Principe dice a su criado Celio:

quien ve de lejos danzar

al que mas airoso ha sido,
como no oye el dulce ruido
de la masica, en juzgar

que esta loco juzga bien,
pues sin compas sus acciones
parecen desatenciones,

lo que no sucede a quien
de cerca oye la armonia

que es alma de su primor.
Asi, el que ignora de amor
una y otra fantasia,

a cuyo compds quien ama
se mueve estar loco puede
juzgar, lo que no sucede

a quien la dulzura inflama
que le nego la distancia,
pues atento al blando son
no oye voz, no mira acciéon
que no le haga consonancia.
Acércate, pues, un poco

al ruido de amor: veras

que esta danzando a compas
el que piensas que estd loco.

Comparemos el habla del principe con la Respuesta de Boscan a don
Diego de Mendoza, de Juan Boscan (p. 143)>:

Decid: st veis de lejos bailar, no oyendo el son

24Ver Pacheco, El arte de la pintura, pp. 94-142.
2 Ver Armas, 1992 y Giintert, 1993.
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de los que bailan, ;no estaréis burlando
y no os parecera que locos son?

Asi el sabio que vive descansando,

sin nunca oir el son de las pasiones,
que nos hacen andar como bailando,
sabra burlar de nuestras turbaciones,

y reirse ha de aquellos movimientos
que vera hacer nuestros corazones.

En la escena en que el Principe hace la corte a Porcia, en el jardin, la
dama toca un instrumento y canta una cancién.Y se nota en el habla de
los personajes el uso de conceptos y términos musicales, como en los vv.
1693-1697, en que él considera: «No sera esta la ocasion / primera que
hablado haya / en clausulas el amor / y fantasias, que todos / compuesta
musica son». Clausula es «lo mismo que pasaje de musica», que, por su
parte, es «el transito o mutacién con arte o armonia de una voz o de un
tono a otro» (Miis); Covarrubias anota que «cerca de los musicos llaman
fantasia una compostura gallarda, que el musico tane de su imaginacion,
sobre alglin paso, cuyo tenor sigue en tono y en discurso, pero a su al-
bedrio»; y «todos» son todos los amores, pues el amor se expresa como
musica y confiere mas habilidad musical a los amantes: segiin Plutarco,
«el amor es tan llegado a la musica que, aunque sea el hombre inhabil,
se le ensefiara siendo amoroso» (Lug).

Terminada esta escena, que se caracteriza por su delicadeza y por la
prudencia de los personajes enamorados, empieza otra en que, a pesar de
la tension y del contraste tematico con la anterior, la masica y alusiones
a su campo semantico también estarin presentes: es la del carnaval en
Barcelona, donde don Alvaro y Serafina se encuentran y los celos ator-
mentan a don Juan.

Cuando un miscara —que en realidad es don Alvaro— aborda a
Serafina, ella trata de esquivarse del galan vy, al decir «<no estoy para ha-
cer mudanza» (v. 1881), hace un juego de palabras, pues ademas de la
variaciéon de estado o de opinion —que la dama no piensa hacer—, el
vocablo «mudanza» también puede significar «cierto nimero de movi-
mientos que se hace en los bailes y danzas, arreglado al tanido de los
instrumentos» (Auf).

No obstante y aunque esto le provoque mas celos, don Juan acepta
las convenciones de la fiesta y dice a Serafina que acepte bailar con el
miscara. El baile escogido por don Alvaro es el Rugero, del que Deleito
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y Pifiuela®® dice ser una de las principales danzas de la corte, muy «en
boga entre la gente de buen tono» y «cuya letra cantable hallabase for-
mada por coloquios galantes entre parejas de libros de caballerias, y
cuyos sutiles conceptos, cantados por los musicos, glosaban el galan y la
dama danzarines, en su conversacion cortés 0 amorosar.

Wilson y Sage? registran los versos de esta cancion y sus diversas
reincidencias con algunas variantes en el teatro calderoniano y en otras
obras aureas de distintos escritores: de Calderdn, ademas de El pintor
de su deshonra, El jardin de Falerina, El castillo de Lindabridis, Luis Pérez el
gallego y El mayor encanto, Amor, de Cervantes, La eleccion de los alcaldes
de Daganzo;y de Antonio de Solis, Loa para la comedia de las Amazonas.

Para terminar, observemos los vv. 2810-2811, en que don Alvaro
dice que su padre, don Luis, hace «como en las farsas, extremos / disi-
mulados aparte.», donde se nota una referencia metateatral a los apartes
que hacen los actores en las piezas dramaticas.

En conclusion y segiin hemos podido apreciar en los ejemplos ci-
tados a lo largo de este trabajo, para alcanzar una comprension global
de una obra como EI pintor de su deshonra se hace necesario percibir la
relacién que el drama establece con las artes, con diversas obras litera-
rias —dramaticas y de otros géneros—, con el espectaculo teatral, con
la mitologia, con costumbres y hechos historicos, y con otros elementos
que formaban parte del acervo cultural de la época.Y todo ello pone
de relieve la riqueza temitica, literaria, artistica y cultural del teatro del
Siglo de Oro.
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