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LA OBRA PÍA DE LA SOLEDAD EN EL MADRID DE FELIPE II 

EL origen de la cofradía de Nuestra Señora de la Soledad se 
inscribe dentro de un proceso más amplio de fundación de 
obras pías dedicadas a la recogida y crianza de niños abando-
nados. Así, a lo largo del siglo XVI se crean en España hospita-
les, hospicios o casas cuna para expósitos en Sevilla (1518), San-
tiago de Compostela (1524), Valladolid (1540), Toledo (1542), 
Madrid (1567) o Salamanca (1586), por citar sólo algunas1. El 
establecimiento de la capital de la Monarquía Católica y el 
asiento más permanente de la corte en Madrid provocarán un 
incremento espectacular de la población y agravarán conside-
rablemente la incidencia de los abandonos y las necesidades de 
atención social en éste y otros ámbitos2. 

Como señala el padre Antonio Ares, primer cronista de la 
institución, esta cofradía fue fundada el 21 de mayo de 1567 y 
su primer cabildo se celebró el 23 de septiembre de aquel mis-
mo año en el convento de Nuestra Señora de la Victoria3. En 
esta ocasión se designaron los primeros diputados y oficiales, y 
se aprobaron sus ordenanzas y capitulaciones. En el libro donde 
se asientan todos los cofrades fundadores desde sus orígenes 
hasta el año 1576 consta el registro de su principal valedora, la 
reina Isabel de Valois, como cofrade mayor4. Las estrechas rela-

–––––––––––– 

  Recibido: 28/mayo/2009. Aceptado: 10/junio/2009. 
1 Reyes Leoz [1987: 147-152]. 
2 Carbajo Isla [1987: 17-18] y Larquie [1976: 36-63]. 
3 Ares [1964: 263-266]. 
4 Archivo Regional de la Comunidad de Madrid (ARCM), Inclusa, caja 10351, 
carpeta 1 (antes L-2063), Libro registro de cofrades de la Cofradía de la Soledad 
(1567-1576), fol. 1v. 
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ciones de esta orden con la Casa de la reina5 se aprecian en que 
uno de los fundadores de los Mínimos de San Francisco de Pau-
la en España, fray Diego de Balbuena, era confesor de la conde-
sa de Ureña, camarera mayor de la reina y ésta había demostra-
do gran devoción por la orden desde su matrimonio con Felipe 
II. Según afirma el padre Ares:  

muchas veces venía Su Magd. al nuevo convento de la Vitoria 
acompañada de toda su Real casa, y casi siempre de la serenísima 
Princesa de Portugal [Juana de Austria], su cuñada, hija del empe-
rador Carlos V y hermana del señor rey don Felipe, su marido; a su 
imitación venían también las demás señoras, y lo mismo hacían los 
señores, a imitación del Sermo. Príncipe Carlos, con lo cual el con-
vento estaba siempre lleno de caballeros, y sobre manera utilizado, 
demás de irle muy bien con sus limosnas, con que presto hizo otra 
iglesia, y mejoró de casa6. 

Tomó su nombre de un cuadro devocional traído de Francia 
por la reina Isabel que representaba la Soledad y Angustias de 
la Virgen7. Entre sus fines, esta obra benéfica se dedicaba al en-
tierro de los restos de los ajusticiados, a la recogida de clérigos 
extranjeros que andaban en la corte enfermos y sin recursos, a 
dar cobijo a los convalecientes pobres rechazados por otros 
hospitales y, desde 1572, a la acogida de niños abandonados. 
Esta última tarea la asumió uniéndose en 1574 a la obra pía del 
primer «hospitalico» dedicado a la recogida y crianza de ex-
pósitos, que era administrado por la cofradía del Nombre de 
Jesús y San José con sede en la ermita de San Luis Obispo de la 
calle de la Montera8. Según una historia manuscrita de la Inclu-
–––––––––––– 

5 Sobre la estructura, composición y evolución de la Casa de la Reina Isabel, 
véase Rodríguez Salgado [2003: 39-96] y Martínez Millán-Fernández Conti 
[2005: II, 686-690]. 
6 Ares [1964: 249]. 
7 Pellicer [1804: I, 45-47]. 
8 Quintana [1629: 1012]. En ARCM, Inclusa, caja 8488 (antes 768), carpeta 2, 
Data de Francisco de Mota, tesorero de la cofradía, de los mrs. que a gastado en pagar 
amas y otras cosas tocantes a la obra pia este año de 1574 consta: «Mas se le rreçi-
ben en quenta ziento y dos rreales que se gastaron en dos cofrades que fueron 
en dos bezes con sus cabalgaduras a la ciudad de Toledo a tratar con el go-
vernador del harçobispado la confirmazion de las rreglas e hunion de las 
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sa9, este hospitalico fue fundado por varias personas devotas el 
23 de septiembre de 1567. La labor asistencial de esta modesta 
casa prosiguió a lo largo del siglo XVII, ya que en 1670 consta 
todavía su existencia en dicha parroquia10. En el Archivo Re-
gional de la Comunidad de Madrid se conserva también docu-
mentación de la visita de esta cofradía del Nombre de Jesús y 
San José realizada por el doctor Gençor por orden del licencia-
do Busto de Villegas el 23 de mayo de 1570, en la que se dice 
que  

tiene a su cargo los nyños espositos y los dan a criar y tienen cuy-
dado de dar limosna y allegalla para ello. Ytem para ello ay su li-
bro adonde asientan los nyños que dan a criar y como se llaman y 
a quien se dan y de hazellos prohijar y tienen quenta con christia-
nallos y de todo tienen su quenta y rrazon ansi de las limosnas 
como de las criaturas y esta confradia no tiene rrenta que todo es 
de limosnas11. 

El visitador disponía entonces que sus ordenanzas debían 
ser confirmadas por el arzobispado de Toledo, y que «el edifiçio 
y ospital que para esta obra pretende hazer esta confradia en la 
dicha hermita de Sant Luys no se haga syn liçençia» del arzo-
bispado. Quiere decir, por tanto, que la obra del «hospitalico» 
no se había completado todavía a finales de mayo de 1570. Por 
unas cuentas del diputado Francisco de Rentería, sabemos tam-
bién que la cofradía de la Soledad confeccionó sus propias or-

––––––––––– 

cofradias de La Soledad de nra. Sra. y de Sant Jusephe de los quales mostro 
carta de pago de Lorenzo Hurtado de la Puente en que avia rreçevido sesenta 
rreales para el gasto del un camino destos dos». 
9 ARCM, Inclusa, caja 5109, carpeta 1 (procede del Fondo Diputación), T. 
Prado y Díez Obejero, Libro ynvetario de los papeles e instrumentos del Archivo de 
la Real Casa de Nuestra Señora de la Inclusa…desde 1579 a 1772, Madrid, 6 de 
septiembre de 1782. 
10 Vidal Galache [1995: 43-44]. 
11 ARCM, Inclusa, caja 8657 (antes 937), carpeta 18, fols. 113v-114r. En esta 
misma carpeta 18 se conserva documentación de las cantidades abonadas a la 
cofradía por los «demandadores» de limosnas y diversas donaciones entre los 
años 1570 y 1572. 
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denanzas tomando como modelo las de otras cofradías de esta 
misma advocación en la ciudad de Córdoba12. 

Por su parte, la cofradía de la Soledad se instaló en una de 
las capillas laterales del convento de la Victoria en la Carrera de 
San Jerónimo, que había sido fundado el 7 de agosto de 1561 
por un grupo de frailes procedentes de Toledo a raíz de trasla-
do de la corte a Madrid13. A mediados de febrero de aquel año, 
Felipe II había expedido una real cédula rogando a la Villa de 
Madrid que ayudase a la fundación de un monasterio de frailes 
mínimos14. La licencia pertinente del arzobispo de Toledo fue 
otorgada el 26 de ese mismo mes. Y la toma de posesión de 
«cierta casa y solares que están en la Parrochia de Sant Sebas-
tián desta villa de Madrid [...] por la donación hecha por los 
señores Miguel de Cerezeda de Salmerón y Doña Anastasia de 
Andeçana su mujer»15 tuvo lugar en Madrid el 6 de agosto16. 

El nuevo convento atraía a lo más granado de la corte y 
pronto fortaleció su presencia entre el pueblo de Madrid con la 
colocación de una imagen de vestir de la Virgen de la Soledad 
(cabeza y busto hasta la cintura con las manos juntas en ora-
ción) realizada por el escultor y pintor Gaspar Becerra. Su fama 

–––––––––––– 

12 ARCM, Inclusa, caja 8488 (antes 768), carpeta 1, Dacta de Francisco de Renter-
ía, diputado, para en quenta de lo que a gastado este año de 1570. 
13 Ares [1964: 248-250]. 
14 Archivo Histórico Nacional (AHN), Clero, Mínimos, Nuestra Señora de la 
Victoria, Madrid, libro 7801, Real Cédula de Felipe II a la villa de Madrid, Toledo, 
15 de febrero de 1561. 
15 La casa y solares donados por Miguel Cereceda de Salmerón, vecino de 
Alcalá de Henares, que compró al contino de S.M. Pero Sánchez de Araujo por 
6.600 mrs. con cargo de un censo anual de 600 mrs. y dos gallinas, se hallaba 
en la parroquia de San Sebastián, y lindaba con un solar de Antonio de Frías 
(también donado al nuevo convento por Cereceda), con las casas de Francisco 
Bermejo, la carrera de San Jerónimo y otras calles aledañas; véanse al respecto 
en AHN, Clero, Mínimos, Nuestra Señora de la Victoria, Madrid, libro 7801, 
Carta de reconocimiento de censo, Madrid, 29 de julio de 1561; Venta del solar de 
Antonio de Frías a favor de Miguel de Cereceda, Madrid, 31 de julio de 1561; y 
Escritura de donación de esta casilla y solares a la orden de los Mínimos, Madrid, 6 
de agosto de 1561. 
16 AHN, Clero, Mínimos, Nuestra Señora de la Victoria, Madrid, libro 7801, 
Escritura de fundación del monasterio de la Victoria, Madrid, 7 de agosto de 1561. 
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milagrera y la leyenda ligada a su creación contribuyeron a su 
inmediato éxito devocional entre los madrileños17. La imagen 
empezó a exhibirse en el convento a mediados de 1565 y año y 
medio después se fundó su cofradía en la tercera capilla del 
lado del Evangelio. Junto a la devota imagen de La Soledad se 
colocó un Cristo arrodillado con la cruz a cuestas, que servían de 
insignias a la hermandad: «También hizieron entonces a su cos-
ta los cofrades una reja de palo toda pintada de negro, y desde 
entonces pusieron una mesa fuera de la capilla, y a esta misma 
reja donde pedían para alumbrar a nuestra Señora, y azeyte 
para las lámparas, de donde procedió el fiarles las llaves de la 
capilla…»18. La primera procesión pública organizada por la 
cofradía en Madrid tuvo lugar el día de la Epifanía de 1568: en 
el diseño de la insignia y en las imágenes procesionales intervi-
nieron el escultor Simón de Baena y el carpintero Felipe Campo; 
en sus pinturas, Gaspar Becerra y Gaspar de Hoyos; y en la 
música colaboraron el trompeta Diego de la Vega acompañado 
con cuatro ministriles y los cantores flamencos y españoles de la 
Capilla Real19. 

Entre los cofrades registrados desde 1567 hasta 1599 hallamos 
varios nombres de personas vinculadas al mundo del teatro co-
mo el autor de comedias Jerónimo Velázquez «andante en corte» 
que «bibe junto a Cavallero en cassa de Luis de Madera çapate-
ro», el «rrepresentante» Antonio de Angulo, el maestro de dan-
zas y autor de comedias Juan Granado «que vive en la plaza en-
frente de Ortega confitero», Ana Ortiz, viuda del actor Pedro 
Páez de Sotomayor, que era suegro de Alonso de Cisneros, «que 
vive en la calle de la Paz», y el maestro de danzas y farsante Ga-
briel Ángel20. Y entre las primeras cuentas de la cofradía consta el 

–––––––––––– 

17 Ares [1964: 250-253] y Reyes Leoz [1987: 163-176]. 
18 Ares [1964: 255]. 
19 ARCM, Inclusa, caja 8488 (antes 768), carpeta 1, Data del mayordomo Mel-
chor de Aguilar, año 1568, revisada por el contador Luis de Alarcón, Madrid, 
23 de marzo de 1583. 
20 ARCM, Inclusa, caja 10351, carpeta 1 (antes L-2063), Libro registro de cofrades 
de la Cofradía de la Soledad (1567-1576), fol. 55r.; ARCM, Inclusa, caja 10351, 
carpeta 2 (antes L-2064), Libro registro de cofrades de la Cofradía de la Soledad 
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pago de 44 reales por «un auto sacramental que se hizo el dia de 
la Proçision de la Otaba del Corpus» en 157021, año de la Entrada 
en Madrid de la nueva reina Ana de Austria. 

A partir del 8 de mayo de 1572, la cofradía de la Soledad esta-
bleció su propia casa-inclusa en la calle Preciados, conocida en 
las fuentes como «Hospital de los Niños Expósitos». Según la 
tradición, el rey Felipe II les regaló una pintura de la Virgen de la 
Paz, con un niño a sus pies, que un soldado había traído de la 
localidad flamenca de Enkhuissen, de donde derivaría la peculiar 
denominación de «Inclusa» para esta obra asistencial madrile-
ña22. Al plantearse el proyecto de edificar una iglesia propia jun-
to a este nuevo hospital, aprovechando las importantes limosnas 
que recibían, y al encontrar resistencia por parte de la parroquia 
de San Ginés, de la que dependía el nuevo local, y del propio 
convento de la Victoria, donde se hallaba una de las imágenes 
que más devoción tenía, los cofrades de la Soledad iniciaron un 
pleito contra el convento sobre la propiedad y uso de misma. 
Reclamaban la talla de madera, de cuerpo entero realizada por el 
escultor Simón de Baena, y policromada y dorada por el pintor 
Gaspar de Hoyos, dejando al convento la imagen de vestir obra 
de Gaspar Becerra y el pintura original obsequiada por la reina 
Isabel. La custodia de la obra, el servicio en la capilla y el usu-
fructo de buena parte de sus limosnas, no les otorgaba la propie-

––––––––––– 

(1573-1576), fol. 6r.; y ARCM, Inclusa, caja 902519 (antes L-2065), Libro registro 
de cofrades de la Cofradía de la Soledad (1575-1658), fols. 6v, 106r, 111r y 126r. 
Véase la información aportada por DICAT sobre estos comediantes. 
21 ARCM, Inclusa, caja 8488 (antes 768), carpeta 1, Data del diputado Miguel 
Ramirez de dineros que entraron en su poder de entradas de confrades el año 1570. En 
las cuentas de la Cofradía de la Soledad, sólo consta otro pago semejante por 
un auto para la fiesta del Corpus representado ante el monumento expuesto 
por el convento de la Victoria en mayo de 1583, en ARCM, Inclusa, caja 8491 
(antes 771), carpeta 1), Cargo de los diputados Pedro de Guevara y Juan Bautista 
Lopez del mes de mayo de 1583: «Este dia [30 de mayo] 20 rreales que se dieron a 
los rrepresentantes por un auto que hiçieron esta fiesta delante del Santissimo 
Sacramento de la Victoria». Este auto pudo ser interpretado por las compañías de 
Alonso Rodríguez y Stefanelo Botarga, que actuaban entonces en los corrales de 
la Cruz y de La Pacheca, véase Davis-Varey [1997: 272-278]. 
22 Vidal Galache [1995: 45-46]. 
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dad de esta talla para poder llevársela a la nueva iglesia que 
querían edificar en su hospital. 

En la contabilidad de la cofradía de la Soledad de los años 
1567-1572, hallamos los gastos efectuados para el pago de sus 
principales imágenes y todos los elementos accesorios de sus 
pasos procesionales, por un total de 108.322 mrs. (unos 3.186 
reales). La mayoría de ellas se habían realizado para dar mayor 
lucimiento a la procesión del Viernes Santo de 1568, primera que 
se celebraba tras la creación de la cofradía y en un año que 
vendría marcado por la muerte del príncipe Don Carlos y la pro-
pia reina Isabel. Intervinieron en ellas los escultores Simón de 
Baena y Miguel Martínez, el pintor Gaspar de Hoyos, y los car-
pinteros Miguel de Sangüesa y Felipe Campo23. Además, en un 
inventario de los bienes de la cofradía fechado al término de 
aquel mismo año, figuran: «una tabla grande de nogal questa en 
ella la ymagen de Nra. Señora de la Soledad y Angustias en lo 
alto y en medio della, esta escrita la rregla de la dicha cofradia», 
«mas çinco bancos de pino grandes que sirven a los cabildos que 
se hazen en la dicha cofradia», «mas un Simon Çirineo de paja 
con sus manos de madera y pintadas», «mas una tabla muy bue-
na en questan pintados los siete dolores y angustias de Nra. 
Sra.», «mas un lienço en questan pintadas las tres beronicas que 
sirvio de llevar la muger beronica el dia de la proçesion del Vier-
nes Santo deste año», y 224 túnicas nuevas, 255 cordones nuevos, 
222 manojos de disciplina, 224 insignias de la cofradía y 21 túni-
cas negras24. Estas informaciones serán muy relevantes para el 
conflicto que surgirá a principios del siglo XVII entre la cofradía 
y el convento en una coyuntura de serias dificultades económicas 
derivadas del traslado de la corte a Valladolid, y de la reforma de 
la iglesia del Hospital de los Niños Expósitos (1602-1603) a cargo 
del maestro de obras Alonso de Mingo Juan25. 
–––––––––––– 

23 ARN, Inclusa, caja 8488 (antes 768), carpeta 1, Data de la cofradía de la So-
ledad, Madrid, 6 de diciembre de 1568. 
24 ARCM, Inclusa, caja 8488 (antes 768), carpeta 1, Inventario de los bienes de 
la cofradía de la Soledad y Angustias de Nra. Sra., año 1568. 
25 ARCM, Inclusa, caja 8440 (antes 720), carpeta 17, Cartas de pago, recibos y 
cuentas de gastos de la Cofradía de la Soledad, años 1599-1654. 
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En 1603, el diputado Miguel Ramírez, hombre de negocios, 
pidió al padre corrector del convento de la Victoria, fray Juan 
Bretón, la imagen del Cristo arrodillado con la cruz a cuestas para 
repararla de los daños que había sufrido en la última procesión, 
pero no sólo no la devolvió, sino que la colocó en uno de los 
nichos de la iglesia del Hospital de los Niños Expósitos. El 21 de 
mayo de aquel año dio comienzo así un pleito entre el convento 
de la Victoria y la cofradía de la Soledad ante la Sala de Alcal-
des de Casa y Corte por la posesión y propiedad de ésta y las 
demás imágenes sufragadas por las limosnas de sus cofrades 
desde 156726. El teniente de corregidor de la villa de Madrid, 
licenciado Oribe de Vargas, pronunció sentencia contra el con-
vento el 2 de septiembre de 1604 condenándole a que «diesse la 
imagen de nuestra Señora de la Soledad, y las demás insignias 
de la Cofradía a los cofrades della». Fue apelada por ambas 
partes, los frailes rechazando la actuación de la justicia seglar, y 
los cofrades con nuevas reclamaciones de otros bienes de esa 
capilla. El pleito llegó a la Chancillería, que debido al traslado 
de la corte se había instalado primero en Medina del Campo y 
después en Burgos, y su primera sentencia fue en cambio favo-
rable al convento (Burgos, 26 de noviembre de 1605). En la re-
vista del proceso, los jueces ordenaron al corregidor de Madrid 
que certificase ante un escribano y con ayuda del escultor Juan 
Muñoz y el pintor Antonio de Riche, cuál era la Virgen de la 
Soledad realizada por Gaspar Becerra (la pieza más venerada y 
milagrera) y cuál la de Simón de Baena. Este examen tuvo lugar 
el 5 de julio de 1606 y la sentencia definitiva a favor del conven-
to fue ratificada en Valladolid, a 30 de septiembre de aquel año. 

Ante la imposibilidad de contar con estas imágenes, la co-
fradía de la Soledad se vio obligada a encargar otra talla que fue 
colocada en el altar mayor de la iglesia de su hospital para re-
fundar su cofradía en ella. Al seguir pidiendo limosna por la 
imagen milagrosa que se hallaba en el convento de la Victoria, 
éste volvió a recurrir ante el corregidor de Madrid (11 de di-
ciembre de 1606), y aunque los cofrades acudieron al licenciado 
–––––––––––– 

26 Ares [1964: 276-287]. 
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Juan de Tejada, comisario de comedias y protector de los hospi-
tales de Madrid, solicitando su amparo, su respuesta da clara 
muestra del descontento por la forma en que estaba procedien-
do la cofradía: «que se fuessen con Dios y siguiessen su justicia, 
que si ellos ayudaran a la obra pía como 20 años o 30 atrás lo 
hizieron sus antecesores, él hiziera lo que le pedían…». La nue-
va sentencia de la Sala de Alcaldes de Casa y Corte (Madrid, 26 
de febrero de 1607) establecía que la cofradía de la Soledad deb-
ía permanecer en el convento de la Victoria, bajo la advocación 
de su principal imagen de culto, desde ahí tendrían que partir 
todas las procesiones acostumbradas (Epifanía, domingo de San 
Lázaro y Viernes Santo), y en dicha capilla se mantendrían las 
memorias y dotaciones concertadas; además se prohibía expre-
samente que en el Hospital de los Niños Expósitos hubiese otra 
cofradía con este mismo nombre y servicio, y que se realizasen 
demandas de limosnas en nombre de la Virgen de la Soledad27. 
Aunque la cofradía apeló contra esta nueva sentencia ante el 
Consejo Real el 3 de marzo de 1607 en juicio de vista, el fallo 
vino a ratificarla el 5 de septiembre de 1609, y también la sen-
tencia de revista el 15 de enero de 1610. 

EL APROVECHAMIENTO DE LAS COMEDIAS28 

En 1565 se fundó en Madrid la cofradía de la Sagrada Pasión 
y Sangre de Jesucristo, por iniciativa de Juan González de Ar-
munia, Gonzalo de Monzón, Luis Barahona y un alguacil de 
corte, como una cofradía penitencial que al principio se encar-
gaba también de dar de comer a los pobres de la cárcel los días 

–––––––––––– 

27 Ares [1964: 284-285]. 
28 Este artículo prosigue la labor desarrollada con la profesora Carmen Sanz 
Ayán en trabajos precedentes como Sanz Ayán-García García [1996 y 2000], y se 
nutre de una presentación preliminar en las XXXVII Jornadas de Teatro Clásico 
de Almagro (6-8 de julio de 2004). La normalización de la información contable 
facilitada por mi colega ha sido fundamental para la confección de las tablas y 
gráficos que se incluyen más delante. Agradezco muy especialmente toda la 
colaboración que el Archivo Regional de la Comunidad de Madrid nos ha brin-
dado desde sus inicios en la investigación de estos valiosos fondos. 
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de Jueves y Viernes Santo, y que poco después a instancias del 
Consejo de Castilla creó un hospital «donde curasen muxeres 
pobres enfermas de calenturas, eridas, por no haver otro en esta 
Corte»29. Ante la insuficiencia de fondos para sufragar el coste 
de este Hospital de la Pasión, sus diputados consiguieron que el 
Consejo Real les concediera que «las comedias que se repre-
sentasen en esta corte se hiziesen en los sitios que señalasen los 
dichos diputados»30. Aunque no se sabe con certeza cuando se 
obtuvo este privilegio, debió ser antes de la muerte del cardenal 
Diego de Espinosa en septiembre de 1572. Era el comienzo del 
denominado aprovechamiento de las comedias. 

La cofradía de la Pasión ya organizaba representaciones tea-
trales antes de que se constituyese la cofradía de la Soledad en 
1567, pero no está claro si lo hacía en el corral o patio de la casa 
del propio hospital ubicado en la ermita de San Millán o en un 
corral alquilado que adaptaba como teatro «haziendo en los 
dichos sitios ziertos tablados se llega limosna de la gente que en 
ellos sube para ayudar a sustentar el dicho Hospital»31. Conser-
vamos testimonios fragmentarios de la actividad teatral en Ma-
drid ante la corte, favorecida por la gran afición de la reina Isa-
bel (a ella debemos seguramente la introducción de la práctica 
escénica entre las infantas y el personal de servicio de sus casas 
reales) y en los primeros corrales de alquiler madrileños duran-
te aquella década de 1560 para las compañías de Lope de Rueda 
(septiembre y octubre de 1562, carnaval de 1563), Gaspar de 
Oropesa (febrero de 1564), Jerónimo Velázquez (Navidad de 
1564-1565), Francisco de la Fuente y Gaspar de Oropesa (febrero 
de 1565), Gaspar Vázquez (Pascua florida en abril de 1565), 
Melchor de Herrera (julio de 1565, por el embarazo de la reina 
Isabel), Pedro de Medina, Alonso Rodríguez, Cristóbal Nava-
rro, Francisco Tabo y Jerónimo Velázquez (mayo de 1568)32. Las 
–––––––––––– 

29 Pellicer [1804: I, 45], y Davis-Varey [1997: 13-23]. 
30 Davis-Varey [1997: doc. 1, 89-102]. 
31 Davis-Varey [1997: doc. 1, 15]. 
32 La mayoría de estas referencias proceden de Pellicer [1804: I, 48-49] y del 
Archivo General de Simancas (AGS), Casa y Sitios Reales, legs. 41 y 52, cit. en 
Amezúa y Mayo [1949: I, 230-231]; y AGS, Contaduría Mayor de Cuentas, 1ª 
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representaciones se realizaban los domingos y festivos, y se 
concentraban en los periodos clave del calendario (Pascua de 
Resurrección, Corpus, Navidad y Carnaval), todavía no se 
ofrecían funciones en días laborables.  

El beneficio que esta forma de entretenimiento público podía 
aportar a las obras asistenciales sirvió de ejemplo a las reformas 
propuestas por el canónigo Miguel de Giginta en su célebre 
Tractado de remedio de pobres (Coimbra, 1579). Entre los «prove-
chos» que podían emplearse en la financiación de sus «casas de 
socorro para pobres» defendía la creación de unas «quadras de 
maravillas» en que pudieran exponerse objetos de valor raros y 
maravillosos, animales y plantas exóticas para sacar limosnas 
con la entrada. Se valía como modelo del «aprovechamiento» 
que el Hospital de la Pasión obtenía con las representaciones de 
comedias y otras invenciones (títeres y volatines), pero con al-
gunas ventajas adicionales: se trataba de una recreación más 
honesta incluso que muchas de las farsas y entremeses repre-
sentados, con horarios más amplios y flexibles, y con mayor 
número de días de apertura, fijando un precio de entrada ade-
cuado. Llegaba incluso a proponer en boca de uno de los inter-
locutores de su obra dialogada que, siguiendo el ejemplo de 
Madrid, estas casas de socorro pudiesen sufragar parte de sus 
gastos con las representaciones de comedias en aquellas locali-
dades en que no estuviesen aplicadas estas limosnas a algún 
hospital: 

Muchas más se pueden hallar como digo, pero oyd esto que agora 
diré, y es que como el hospital de la Passión tiene parte en todas 
las comedias que se hazen en Madrid, y los provechos de los as-
sientos, podrán también donde no lo tuviere otro hospital, aplicar-
lo a estas casas siempre que se hizieren comedias, en el pueblo que 
las uviere, y su partido […], porque como será regido por cofradía 
[…] el mismo pueblo vendrá desta manera a poner y quitar de en-

––––––––––– 

época, leg. 1031, y Casa y Sitios Reales leg. 398, cit. en Sanz Ayán-García Garc-
ía [2000: 19-20 y 91]. Véase también la trayectoria de estos autores de come-
dias en DICAT. 



BERNARDO J. GARCÍA GARCÍA 

Pygmalion 0, 2009, 21-49 

32

tre ellos mismos los que les parescerá, para mejor administrar […] 
y el ordinario visitar las faltas…33 

La cofradía de la Pasión ofrecía las representaciones teatrales 
en un corral alquilado y acondicionado para ello en la calle del 
Sol, y había apalabrado otro en la calle del Príncipe, propiedad de 
Nicolás de Burguillos, para ampliar el número de locales disponi-
bles. Sin embargo, en los primeros meses de 1574, la cofradía de la 
Soledad trató de participar en los beneficios que aportaban las 
comedias levantando dos tapias a su costa en el corral de Burgui-
llos34, instalando tablados y contratando al autor de comedias 
Alonso Rodríguez. Los cofrades de la Pasión denunciaron ense-
guida los hechos ante del Consejo Real. Aunque el doctor Aguile-
ra confirmó inicialmente los derechos otorgados en exclusiva so-
bre el «aprovechamiento de todas las comedias de Madrid» a 
favor de la cofradía de la Pasión (auto de 7 de mayo de 1574) y 
ordenó a la Soledad y a Burguillos que cesaran en su iniciativa, 
dos días más tarde se establecería un acuerdo de reparto de ingre-
sos y gastos de los corrales de comedias madrileños entre ambas 
cofradías que regiría su relación en las décadas siguientes: 

se haga todo un cuerpo de aquí adelante y lleve la Cofradia de la 
Pasion las dos partes para los pobres que curan, y la otra terzia 
parte la Cofradia y cofrades de la Soledad para los dichos niños, y 

–––––––––––– 

33 Giginta [1579: fols. 58v-59r.]. 
34 ARCM, Inclusa, caja 8488 (antes 768), carpeta 2, Data de Francisco de Mota, 
tesorero de la cofradía de la Soledad, de los maravedís que ha gastado en pagar amas y 
otras cosas tocantes a la obra pía este año de 1574: «Mas se le rreçiven en quenta 9 
rreales que pago de dos tapias que se hiçieron en el Corral de Burguillos». Entre 
las partidas de esta data también se mencionan otros 200 reales aportados a 
cuenta por la cofradía de la Soledad para el pago de las obras de 
acondicionamiento del corral de Burguillos: «Mas se le rreçiven en quenta 200 
rreales que por librança de los diputados pago a Diego Diaz de Laçiana por otros 
tantos quel dicho Diego Diaz presto a esta Cofradia y en nombre della los 
entrego a Francisco Hortiz diputado para ayuda y a buena quenta de lo que 
ubiere gastado en el Corral y edifiçio de la casa de Burguillos quando se 
conzedio a esta Cofradia el aprobechamiento de las comedias los quales estan 
cargados al dicho Francisco Hortiz el qual confeso abellos rreçivido del dicho 
Diego Diaz y el dicho Diego Diaz del dicho Francisco de Mota no mostro la 
libranza ni carta de pago del dicho Diego Díaz». 
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porque de presente cada una de las dichas Cofradias tienen echos 
sitios y tablados y costeado lo nezesario en ellos, que lo que de 
aquí adelante se gastare en ellos por los Comisarios nombrados 
por cada una de las dichas Cofradias han de ser las dos terzias par-
tes costa de la Cofradia de la Pasion y la otra terzia parte a costa de 
la Cofradia de la Soledad35. 

Este acuerdo le reportó a la cofradía de la Soledad en aquel 
primer año del aprovechamiento de las comedias unos 400 reales36. 
Para la evolución de estos ingresos iniciales entre 1574 y 1579, 
véase a continuación la Tabla 1. Cabe suponer que estas parti-
das correspondían aproximadamente a un tercio de los ingresos 
totales de este rendimiento de los teatros madrileños que admi-
nistraban ambas cofradías (sin contar las ganancias de las com-
pañías, el pago de alquileres a los propietarios de los corrales de 
Sol, Burguillos, La Pacheca, La Puente y Valdivieso, y otros gas-
tos de obras pagados directamente, que aquí no se incluyen). 

Años 1574 1575 1576 1577 1578 1579 
Ingresos de 
corrales de 
comedias 
(Burguillos, 
Pacheca y 
La Puente) 

13.600 01.01-
30.04 

4.996 10.200 34.102 11.628 02-03 36.244 

 01.05-
26.06 

13.360 6.800 10.200 6.800 Pascua 
Flores 

5.474 

 27.06-
31.12 

9.690 17.000 6.800 10.200 04 5.100 

   10.000 13.600  05.07 1.782 
   17.000 1.978  08 1.700 
   17.000   09 10.608 
      12 3.400 

Totales (mrs.) 13.600 28.046 78.000 66.680 28.628 54.768 
Totales (rs.) 400 824,88 2.294,11 1.961,17 842 1.610,82 

Tabla 1.- Ingresos de los corrales de comedias para la cofradía de la 
Soledad (1574-1579)37 

–––––––––––– 

35 Davis-Varey [1997: doc. 1, 15-16]. 
36 ARCM., Inclusa, caja 8488, antes 768, carpeta 2, Cargo a Juan Pablo, mayordomo 
de los Niños de los maravedis que ha recibido este año de 1574: «…en esta partida 
entran 400 rreales que rresçibio el dicho Juan Pablo de lo proçedido de las come-
dias y lo demas de limosnas ordinarias pedidas por cofrades desde 26 de julio 
del dicho año que dejó dentrar en poder de Francisco de Mota thesorero esta 
limosna hasta 25 de novienbre del dicho año segun se declara en el dicho libro». 
37 Esta tabla está elaborada con los datos que aportan las cuentas de ingresos 
de la cofradía de la Soledad conservadas en ARCM, Inclusa, caja 8488 (antes 
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En este periodo, las cuentas de la cofradía de la Soledad no 
ofrecen datos sobre las compañías que representan, ni los días 
concretos de sus funciones (sólo referencias ocasionales a pe-
riodos que abarcan uno o varios meses), que todavía se concen-
traban en domingos y días festivos, aunque debemos recordar 
que la presencia de la compañía de Ganassa en España vino a 
introducir las representaciones en días laborables hacia 1579. En 
los ingresos de comedias de enero de 1578, advertimos que se 
ofrecían funciones de tarde y de noche. Así sucede los días 9, 10 
y 11 de febrero (domingo, lunes y martes), seguramente por 
Carnestolendas, y llaman la atención los ingresos todavía tan 
exiguos que logran recaudar: 

[domingo 10]…  
- de la rrepresentaçion de la tarde tres rreales y nueve mrs. 
[111 mrs.] 
- de la rrepresentaçion de la noche este mismo dia dos rrea-
les… [68 mrs.] 
lunes 10 
- De la rrepresentaçion a la tarde un rreal y diez mrs. […] [44 
mrs.] 
- de la rrepresentaçion a la noche tres rreales y dizesiete ma-
ravedis […] [119 mrs.] 
martes 11 
- de la rrepresentaçion a la noche tres rreales y dizesiete mrs. 
[…] [119 mrs.] 
- de la rrepresentaçion a la noche dos rreales y diez mrs. [78 
mrs.]38 

En la contabilidad del año 1578 hallamos información sobre 
los gastos de acondicionamiento del corral de Cristóbal de la 
Puente como nuevo espacio teatral. Se compran los siguientes 
materiales:  
––––––––––– 

768), carpeta 2; caja 8489 (antes 769), carpeta 1; y caja 8491 (antes 771), carpeta 
1. 
38 ARCM, Inclusa, caja 8489 (antes 769), carpeta 1, Cargo y data de la limosna que 
se llega en el Ospital de los Niños questa a cargo del licdo. Joan Pascoal rretor del es 
de mes de hebrero desde nueve del que la començo a cobrar hasta fin del, año de 1578. 
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- dieciocho maderos (49½ reales) a Herrerías, vecino de Gua-
darrama;  
- sesenta y dos tablas (87 reales) a Pedro Castaño, vecino de 
Cercedilla;  
- tres cargas de madera y dos maderos (29 reales) a Martín del 
Rey, vecino de Valdequemada;  
- cuarenta alfargias (34¼ reales) a Francisco Rodríguez, vecino 
de Valdequemada;  
- otras treinta y ocho alfargias (26¾ reales); 
- veintiun maderos pequeños (16 reales) a Francisco de Orte-
ga, vecino de Talavera;  
- ciento doce tablas (124 reales) a Juan de Olmeda, vecino de 
Cercedilla; 
- cuarterones para asientos (39 reales) al de Baeza;  
- ocho cuarterones (48 reales) a Luis Pérez;  
- media vigueta (8½ reales) a Luis Pérez;  
- clavazón (4 reales);  
- un poco de madera extra (1 real);  
- otros seis cuarterones para asientos (41 reales); 
- una carga de madera (18 reales);  
- otras doce alfargias que faltaron (18 reales y 28 mrs.); 
- cinco cargas de yeso. 

Además, consta el gasto de transporte de tres carros de made-
ra (5¼ reales), el aceite para los faroles y el vino que se dio a los 
oficiales que trabajaron en la obra (4 reales), el sueldo de dos peo-
nes «por el travajo de medio dia» (2½ reales), el de los tapiadores 
por las «diez tapias» que levantaron (30 reales), el de los ganapa-
nes (½ real), el del «ofiçial que ayudo a hacer los tablados por un 
dia e noche que travajo» (10 reales) y otro oficial que trabajó en los 
tablados (4 reales), el del oficial «que mudo las escaleras» (6 re-
ales), el de otro oficial «a quenta de Arellano» (3 reales), por «cin-
co cargas de yeso» y el «haçer un tayvique» (8½ reales), y el suel-
do a los «munidores para ayudar a haçer el taybique» (2 reales)39. 

–––––––––––– 

39 ARCM, Inclusa, caja 8491 (antes 769), carpeta 1, Data del diputado Francisco 
Ortiz de Tudela del año 1578. 
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Los ingresos de comedias de ese año aparecen considerablemente 
reducidos (Tabla 1) por los desembolsos hechos con estos gastos, 
pero las ventajas del nuevo teatro de La Puente, mucho mejor 
acondicionado y seguramente más espacioso que el de Burguillos, 
les reportó mejores beneficios en 1579. El escenario, los tablados 
laterales y los asientos de este corral de La Puente fueron reutili-
zados en el denominado Teatro de las Obras Pías, o corral de la 
Cruz, primer local de propiedad de las cofradías de la Pasión y la 
Soledad en 1579. 

En los libros de cuentas de La Soledad, encontramos asi-
mismo referencias fragmentarias a pagos para las obras de 
adaptación de este corral de la Cruz, como los 194.155 mrs. 
abonados por el tesorero Pedro de Guevara en tres partidas de 
19.777 mrs., 139.474 mrs. y 6.139 mrs. a lo largo de 158040. No 
detallaremos las informaciones relativas a la participación de la 
cofradía en la compra de las casas, corrales y materiales de 
construcción al doctor Álava de Ibarra para el nuevo teatro del 
Príncipe en febrero de 1582, los pagos al maestro de obras Pero 
Martínez que participa en este proyecto en octubre de ese mis-
mo año, o los alquileres satisfechos a Cristóbal Vázquez por el 
uso del corral de La Pacheca mientras se completan las obras de 
este segundo local propiedad de las dos cofradías41. 

A partir de junio de 1583 aperecen referencias a ingresos por 
el «derecho de vista» a las representaciones del corral de la 
Cruz desde una «ventana» de la casa en que vivía el licenciado 
Ayala (fiscal de la Cárcel de Corte y después oidor de la Chan-
cillería de Valladolid), propiedad de Antonio de Miranda hasta 
que fue adquirida por el licdo. Barrionuevo de Peralta el 7 de 

–––––––––––– 

40 ARCM, Inclusa, caja 8491 (antes 771), carpeta 1, Cargo y data de los mvs. que 
reçivio el tesorero Pedro de Guevara del aprovechamiento de la terçia parte de las 
comedias en el año 1580. 
41 ARCM, Inclusa, caja 8491 (antes 771), carpeta 1, Data del tesorero Miguel 
Ramírez que pago por la cofradia de la Soledad en 1582; Data de los diputados Martín 
González de Nava y Diego Palla del mes de hebrero de 1583; Data de los diputados 
Juan Bautista López y Pedro de Guevara de septiembre de 1583; Carta de pago de 
Christoval Vazquez del terçio del Corral de la Pacheca de su Cassa. Véase García García 
[1994-1995] y Davis-Varey [1997: 58-63]. 
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julio de 158242. Por las representaciones realizadas hasta el 26 de 
junio, los diputados de La Soledad ingresan, del tercio que les 
corresponde, 62 reales y 5 mrs.; en julio de 1585, otros 17½ re-
ales; en enero de 1586, 325½ reales; en marzo de 1586, 56½ reales; 
y por ochenta y seis días de comedias hasta el 29 de septiembre 
de 1587, otros 172 reales43. Esta casa fue adquirida en 1596 por 
la condesa de Lemos44, y a partir de 1599 aparecen registrados 
ingresos de la «ventana» que daba al corral de la Cruz: «El di-
cho dia 360 rreales que reçibio de la Condesa de Lemos de lo que 
a este ospital toca de la bentana que tiene en el Corral de las Co-
medias y es de lo corrido hasta fin de dicienbre de 1598»45. Figu-
ran también otros pagos por el mismo importe el 11 de enero de 
1600, y por 585 reales a fines de septiembre de 1601. A su muerte 
en noviembre de 1602, la condesa incorporó esta pequeña casa al 
mayorazgo de los Castro (1596-1822)46. 

Como complemento a las representaciones teatrales, las co-
fradías propietarias de los teatros madrileños también ofrecían 
otros espectáculos: retablos de títeres, acrobacias de volteadores 
y volatines (principalmente italianos), juegos de manos, y otras 
curiosidades circenses. Teniendo en cuenta los datos reunidos 

–––––––––––– 

42 Sobre esta casa número 12 y la evolución de las propiedades en torno al 
corral de la Cruz, véase Davis [2004: 84-88]. 
43 ARCM., Inclusa, caja 8491 (antes 771), carpeta 1, Cargo a los diputados Juanes de 
Larrumbide y Alonso de Jeria del mes de junio de 1583; ARCM, Inclusa, caja 10318, 
carpeta 1 (antes L-2011), Libro del cargo de los maravedis que proçeden de las 
comedias y otras limosnas que se dan a la Cofradia de la Soledad, años 1584-1585, fol. 
50r; ARCM, Inclusa, caja 10318, carpeta 2 (antes L-2012), Libro del Cargo que se 
haze a la arca del dinero que se hecha este año de 1586 proçedido de limosnas para la obra 
pia de la criança de los niños espositos que tiene la Cofradia de Nra. Sra. de la Soledad y 
Angustias, año 1586, fols. 4r. y 9r. Estos datos deben sumarse las cantidades 
satisfechas por esta «ventana» (o aposento) en 19 de junio y 28 de noviembre de 
1583, 28 de febrero y 11 de junio de 1584, 16 de junio de 1585, 18 de febrero y 1 
de agosto de 1586 documentadas en el Libro del producto de comedias de los 
corrales de Madrid, 1579-1586 (ARCM, Corrales de Comedias, caja 5084, carpeta 
1) ed. en Davis-Varey [1997: 278, 289, 307, 314, 324, 341 y 342]. 
44 Davis [2004: 71]. 
45 ARCM, Inclusa, caja 10319, carpeta 2 (antes L-2016), Libro del Cargo General 
de la Cofradia de la Soledad de los años 1597-1604.  
46 Davis [2004: 78-90]. 
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en la Tabla 2, que recoge los ingresos obtenidos por la cofradía 
de la Soledad entre 1579 y 1603 por estos conceptos, vemos que 
aunque estas funciones sean ocasionales dependiendo de la 
venida a Madrid de algún artista individual (como el italiano 
Cazamuleta) o de una agrupación de acróbatas (los volteadores 
ingleses en enero de 1583), suelen ofrecerse en los meses de 
verano (junio-agosto) en los que las compañías de comediantes 
solían desplazarse a los pueblos de camino a otros destinos para 
completar su calendario, también en la Cuaresma (febrero-
marzo) entre el término de una temporada en Carnestolendas y 
el arranque de la siguiente por Pascua Florida, y particularmen-
te en el mes de octubre. Entre 1579 y 1585 empiezan ofreciéndo-
se en los corrales de comedias de La Puente, La Pacheca, Cruz y 
Príncipe, pero a partir de 1586 las cuentas se refieren expresa-
mente a que estas funciones se realizan en el «Hospital» y son 
cobradas por su rector. Creemos que se trata del Hospital de los 
Niños Expósitos, y no del Hospital General. También se alude 
al Corral del Rastro y al Hospital de Antón Martín como otras 
localizaciones empleadas para desplegar las actuaciones de un 
buratin italiano. 

Año Día Mes Espectáculo Nº fun-
ciones 

Lugar Ingreso 
(mrs.) 

1579 D30 Agosto volteadores 
(juego de manos 
y volteo) 

1 Corral de la 
Puente 

306 

1582 V29 Junio volteador 
italiano 

1 Corral de la 
Pacheca 

566½ 

1582 D1-X25 Julio volteador 
italiano 

11 Teatro de la 
Cruz 

2.859  

1582 D12 Agosto volteador 1 Corral de la 
Pacheca 

170 

1582 X15 Agosto volteadores 1 Corral de la 
Pacheca 

90½ 

1582 D19 Agosto volteador 1 [Corral de 
la Pacheca] 

68 

1582 D19 Diciembre títeres 1 Corral de la 
Pacheca 

90½ 

1583 S1 Enero volteadores 
ingleses 

1 Corral de la 
Pacheca 

289 

1585 S2-M12 Febrero Caçamuleta 
(volteador) 

5 Teatro del 
Príncipe 

5.508 

1585 S23 Febrero Caçamuleta 1 Teatro del 940½ 
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(volteador) Príncipe 
1586 J 24 Julio volteadores 1 [Hospital] 117  
1586 S18 Octubre volteadores 1 [Hospital] 680 
1587 D25 Octubre volteador 1 Hospital 1.666 
1588 L15-

L29 
Agosto volteador 11 [Hospital] 1.002 

1589  Junio volteadores - [Hospital] 306 
1590 D27-J31 Mayo mujer barbuda 5 [Hospital] 3.145 
1590 V1-X6 Junio mujer barbuda 6 Hospital 2.958 
1590 [J7-

D10] 
Junio mujer barbuda 3 Hospital 204 

1590 - Julio retablo de títeres 
de Estremera 

- [Hospital] 5.397½ 

1590 - Agosto retablo de títeres 
de Estremera 

- [Hospital] 1.708 

1592 X12 Agosto volteadores 7 Hospital 867 
1593 D15 Agosto volteadores 2 [Hospital] 425 
1595 5-16 Marzo volteador / 

buratin 
 Corral del 

Rastro 
18.236 

1595 Hasta 
S15 

Abril volteador / 
buratin 

9 Corral del 
Rastro 

17.782 

1595 M28-
S15 

Marzo-
Abril 

volteador / 
buratin 

 Hospital de 
Antón 
Martín 

14.586 

1595 - Mayo volteador - - 7.480 
1596 - Septiembre retablo de títeres 

de Barahona 
- [Hospital] 1.360 

1596 - Octubre retablo de títeres 
de Barahona 

- [Hospital] 612 

1597 - Marzo volatín - [Hospital] 2.023 
1598 D1-D29 Marzo buratin 9 [Hospital] 20.264 
1598 15-4 Abril-Mayo retablo de títeres 

de Barahona 
- Hospital 3.094 

1598 D11-
D18 

Mayo buratin 5 [Hospital] 5.848 

1599 - Marzo retablo de títeres 
de Barahona 

8 Hospital 1.972 

1599 - Octubre-
Nov. 

volatín 10 Hospital 4.998 

1603 - Octubre volatín y mono - [Hospital] - 
Total de ingresos por estos espectáculos (1579-1603) 127.619¾ 

 
Tabla 2.- Ingresos de la Cofradía de la Soledad por espectáculos de 

títeres, volteadores y la barbuda de Peñaranda (1579-1603)47 

–––––––––––– 

47 Esta tabla ha sido confeccionada con los datos que aporta el Libro del produc-
to de comedias de los corrales de Madrid, 1579-1586 (ARCM, Corrales de Co-



BERNARDO J. GARCÍA GARCÍA 

Pygmalion 0, 2009, 21-49 

40

El Passetemps de Jehan Lhermite nos proporciona una des-
cripción detallada con un dibujo explicativo de uno de estos 
espectáculos de buratini italianos celebrado en Marid en enero 
de 1596 ante la fachada del Alcázar: 

…ya habíamos entrado en las vísperas de Cuaresma, que es una 
época en la que todo el mundo acostumbra a regocijarse y a rela-
jarse: entre otros pasatiempos hubo en esta ciudad varias justas y 
otras fiestas y diversiones parecidas. Pero la mejor de todas ellas, la 
más admirable y nunca vista fue la de los acróbatas [buratin]. Eran 
dos hermanos italianos (pero que desde su infancia se habían cria-
do en Francia), muchachos jóvenes de unos 21 o 22 años, daban 
saltos en el aire y caminaban maravillosamente bien por encima de 
la cuerda; también volaban sobre esta misma cuerda dando una 
voltereta muy alta hasta llegar abajo, cosa ciertamente incompren-
sible y difícil de creer para el entendimiento humano, pero que, 
por haberla visto ocularmente en presencia de Su Majestad, Alte-
zas y ante una infinidad de personas, como puede apreciarse en es-
te dibujo, puedo asegurar que era verdadera y muy digna de ser 
vista, anotada y recordada perpetuamente.48 

Sin embargo, el espectáculo que más llama la atención es la 
representación de la mujer barbuda que se ofreció durante los 
días 27, 28, 29, 30 y 31 de mayo y 1, 2, 3, 4, 5, 6, 7, 8 y 10 de 
junio de 1590 en el Hospital de los Niños Expósitos. En total se 
ingresaron por estas catorce funciones 188½ reales (6.409 
mrs.), de los que hubo que descontar 4 reales (136 mrs.) «que 
se gastaron en el alquiler y adreço del atanbor»49 empleado 
como acompañamiento musical. Se trata sin duda de la célebre 
Brígida del Río, la Barbuda de Peñaranda, inmortalizada ese 
mismo año de 1590 a la edad de cincuenta años en un lienzo 
de Juan Sánchez Cotán (Museo del Prado, inv. P03222), y en 
un emblema de Sebastián de Covarrubias y Horozco bajo el 

––––––––––– 

medias, caja 5084, carpeta 1) ed. Davis-Varey [1997: 175, 249-251, 254, 260, 262, 
316-318]; ARCM, Inclusa, caja 10318, carpeta 2 (antes L-2012), año 1586; 
ARCM, Inclusa, caja 10319, carpeta 1 (antes 2015), años 1587-1597; y ARCM, 
Inclusa, caja 10319, carpeta 2 (antes L-2016), años 1597-1604. 
48 Lhermite [2005: 278-279, lám. X]. 
49 ARCM, Inclusa, caja 10318, carpeta 1 (antes L-2015), fols. 84r. y 85r. 
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lema Neutrumque, et utrumque, y esta suscriptio, presentando el 
ejemplo de la barbuda para aludir a los equívocos suscitados 
por identidad de género como caso extremo y raro frente al 
del hombre «afeminado»:  

Soy hic, & haec, & hoc. Yo me declaro 
soy varón, soy muger, soy un tercero, 
que no es uno ni otro, ni está claro 
quál destas cosas sea. Soy terrero 
de los que como a monstruo horrendo y raro, 
me tienen por siniestro, y mal agüero, 
advierta cada qual que me ha mirado, 
que es otro yo, si vive afeminado50. 
 

Las barbudas eran consideradas maravillas o milagros de la 
Naturaleza que podían acogerse incluso a la protección de san-
tas como Wilgefortis y Santa Barbacia (Paula de Ávila) que hab-
ían pedido el milagro de ser deformadas así para librarse del 
«amor desatinado» de los hombres51, pero también eran me-
nospreciadas por la cultura popular, como puede verse en las 

–––––––––––– 

50 Cent. 2, Emb. 64, fol. 164 en Covarrubias Horozco [1978]. La Barbuda de Peña-
randa también aparece mencionada en el cap. IV de El donado hablador de Jeró-
nimo de Alcalá. 
51 Bouza Álvarez [1991: 58-60 y 191] y Rodríguez de la Flor [1999: 267-305]. En 
el palacio de El Pardo colgaba otro retrato de una muchacha alemana conoci-
do como la Encrespada, obra de Antonio Moro, y el de otra niña que «tenía la 
barba tan poblada de cabellos como tiene comúnmente un hombre de treinta 
años». A ellos podemos añadir el de Magdalena Ventura que posó con su 
marido y su hijo para José de Ribera en otro lienzo de 1631 (Colección Ducal 
de Medinaceli). 
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recomendaciones que contra ellas leemos en La silva curiosa de 
Julián de Medrano52. Brígida del Río también fue exhibida por 
dinero en otros hospitales españoles como el del Corpus Christi 
de Valencia. 

Quisiera concluir este artículo aportando una serie de nue-
vas tablas y gráficos del aprovechamiento de las comedias en Ma-
drid y su importancia en los ingresos totales de la cofradía de la 
Soledad. Como podemos apreciar en el Gráfico 1 y la Tabla 353,  
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Gráfico 1.- Relación entre el aprovechamiento de comedias y los in-

gresos totales de la cofradía de la Soledad (1586-1601) 
 

 
Cofradía de la Soledad: Ingresos totales y de los corrales de comedias (1586-1601) Estimación global de 

los ingresos de los 
corrales (Pasión-

Soledad-Hosp.Gral.) 

Años Días 
teatro 

Ingresos corrales  
(Soledad) 

Ingresos totales  
(Soledad) 

% 
Ingresos 
corrales / 
totales 

mrs. reales mrs. reales mrs. reales 

1586 78 246.599 7.252,91 546.418 16.071,12 45,13 739.797 21.758,74 
1587 159 435.319 12.803,50 1.077.833 31.700,97 40,39 1.305.957 38.410,50 
1588 164 431.760 12.698,82 765.795 22.523,38 56,38 1.295.280 38.096,47 

–––––––––––– 

52 Medrano [1608: fols. 22 y 24]: «Al hombre rojo, y mujer barbuda, de lejos se 
les saluda» y «Ni a mujer barbuda, no les des posada», cit. en Río Parra [2003: 
130]. 
53 Este gráfico y la tabla correspondiente han sido elaborados con los datos 
que aportan ARCM, Inclusa, caja 10318, carpeta 2 (antes L-2012), año 1586; 
ARCM, Inclusa, caja 10319, carpeta 1 (antes 2015), años 1587-1597; y ARCM, 
Inclusa, caja 10319, carpeta 2 (antes L-2016), años 1597-1604. 
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1589 216 601.315 17.685,74 1.825.864 53.701,88 32,90 1.803.945 53.057,21 
1590 205 477.748 14.051,41 1.535.291 45.155,62 31,12 1.433.244 42.154,24 
1591 169 446.665 13.137,21 1.147.774 33.758,06 38,92 1.339.995 39.411,62 
1592 183 489.804 14.406,00 1.326.131 39.003,85 36,93 1.469.412 43.218,00 
1593 230 649.060 19.090,00 1.379.125 40.562,50 47,05 1.947.180 57.270,00 
1594 216 521.444 15.336,59 1.581.235 46.506,91 32,98 1.564.332 46.009,76 
1595 187 629.850 18.525,00 1.072.258 31.537,00 58,74 1.889.550 55.575,00 
1596 113 431.596 12.694,00 1.302.205 38.300,15 33,14 1.294.788 38.082,00 
1597 238 937.567 27.575,50 2.488.876 73.202,24 37,67 2.812.701 82.726,50 
1598 14 39.134 1.151,00 1.946.496 57.249,88 2,01 117.402 3.453,00 
1599 66 341.782 10.052,41 1.845.654 54.283,94 21,20 1.025.346 30.157,24 
1600 165 830.960 24.440,00 3.588.175 105.534,56 43,18 2.492.880 73.320,00 
1601 194 826.132 24.298,00 6.763.027 198.912,56 12,22 2.478.396 72.894,00 
Total 2.597 8.336.735 245.198,09 30.192.157 888.004,62 35,62 25.010.205 735.594,26 

 
Tabla 3.- Evolución del aprovechamiento de las comedias en relación 
con los ingresos totales de la cofradía de la Soledad y estimación glo-

bal de estas ganancias para las cofradías propietarias (1586-1601) 

este aprovechamiento de los corrales de comedias representó para 
la cofradía de la Soledad aproximadamente un 35,62% de sus 
ingresos totales54. Pese a la significativa cuantía de estos recur-
sos constantes, el tercio de la recaudación de los teatros que 
correspondía a esta cofradía solía cobrarse en moneda de vellón 
o moneda de plata mala, ya que la cofradía de la Pasión se que-
daba con la moneda de mejor calidad. Así lo afirman los testi-
gos presentados ante el visitador doctor Juan de Hoces en la 
visita realizada al Hospital General y de la Pasión en 1613-1614. 
Entre las respuestas que ofrecen el contador Domingo Vélez, el 
rector del Hospital de la Pasión licdo. Cristóbal Mexía de Vil-
ches, Joan Esteban, el diputado Alonso Calvo, Juan de Morales, 
Juan de Arteaga, el comisario de comedias Luis Sánchez García, 
y el diputado don Diego Ximénez de Cabredo, quisiera destacar 
la del escribano Juan de Obregón: 

Que sabe el testigo y ha visto que la principal limosna y caudal del 
hospital que se lleva es la de la comedia y della y de las limosnas 
que es muy poca, casi todo es quartos y la plata que se lleba de la 
comedia es falta porque lo principal y bueno como los que lo rre-
parten son del hospital de la Passión se lo han llevado y lo que an 
pagado y pagan de gastos que han tenido los corrales de las come-

–––––––––––– 

54 Véase también lo ya expuesto en Sanz Ayán-García García [2000: 66-75]. 



BERNARDO J. GARCÍA GARCÍA 

Pygmalion 0, 2009, 21-49 

44

dias y ha visto que para cumplir algunas libranças que los diputa-
dos an dado de cosas tocantes al dicho hospital a sido necesario 
que el Rector lo aya de pagar en plata y que lo buscase prestado a 
quien la a buelto en la mesma especie, alo visto el testigo como 
persona a que a asistido en la comedia y lo demás ha visto por vis-
ta de ojos y esto rresponde...55 

Estos problemas debieron de agravarse a principios del siglo 
XVII debido a las alteraciones monetarias aprobadas por Felipe III.  

Podemos asimismo establecer una evolución aproximada de 
los ingresos que proporcionaron los teatros madrileños junto 
con esos otros espectáculos de volteadores, títeres y exhibicio-
nes de «maravillas», y con el arrendamiento de varias casillas y 
aposentos aledaños a los dos teatros (para Jerónimo de Fuensa-
lida, el frutero Francisco Briceño y otras personas), teniendo en 
cuenta que algunas partidas abonadas directamente para el 
pago de deudas corrientes no se registraron en los libros de 
cuentas de los corrales de comedias, del Hospital General y de 
la Pasión, y de la cofradía de la Soledad. Reunimos a continua-
ción estos datos en el Gráfico 2 y en la Tabla 4.   
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Gráfico 2.- Evolución del aprovechamiento de comedias de Madrid (1579-1604) 

–––––––––––– 

55 ARCM, Inclusa, caja 8483, carpeta 1 (antes 763), Libro de la visita del Hospi-
tal General y de la Pasion, 1613-1614, fols. 169r-v. 
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Años Días de 

teatro 
Rendimiento 

(reales)  
Teatros 
(reales) 

Teatros 
(mrs.) 

1579 198 94,23 18.656,82 634.332 
1580 36 150,27 5.409,67 183.929 
1581 123 187,06 23.008,61 782.293 
1582 176 152,31 26.806,29 911.414 
1583 250 169,17 42.293,26 1.437.971 
1584 56 205,84 11.527,00 391.918 
1585 126 208,89 26.320,50 894.897 
1586 78 278,96 21.758,74 739.797 
1587 159 241,58 38.410,50 1.305.957 
1588 164 232,30 38.096,47 1.295.280 
1589 216 245,64 53.057,21 1.803.945 
1590 205 205,63 42.154,24 1.433.244 
1591 169 233,20 39.411,62 1.339.995 
1592 183 236,16 43.218,00 1.469.412 
1593 230 249,00 57.270,00 1.947.180 
1594 216 213,01 46.009,76 1.564.332 
1595 187 297,19 55.575,00 1.889.550 
1596 113 337,01 38.082,00 1.294.788 
1597 238 347,59 82.726,50 2.812.701 
1598 14 246,64 3.453,00 117.402 
1599 66 456,93 30.157,24 1.025.346 
1600 165 444,36 73.320,00 2.492.880 
1601 194 375,74 72.894,00 2.478.396 
1602 n.c. - 22.068,00 750.312 
1603 n.c. - 26.601,00 904.434 
1604 n.c. - 23.615,02 802.911 

Total Promedio Promedio Total Total 

26 155 252,55 961.900,45 32.704.616 

Tabla 4.- Estimación de ingresos de los teatros de Madrid (1579-1604) 

Estos datos que reúnen los ingresos aproximados de las co-
fradías propietarias entre 1579 y 1604, pueden sumarse a los refe-
ridos en la Tabla 1 para el periodo 1574-1578, que sólo comprende 
ingresos del tercio correspondiente a la cofradía de la Soledad. He 
indicado también cuál sería el promedio de rendimiento anual 
(252,55 reales) de los teatros madrileños para valorar la evolución 
de los mismos, y el promedio anual de días de representación 
registrados (155 días). No consta información específica de los 
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días de representación que hubo en los años 1602-1604 como su-
cede en la mencionada Tabla 1. En esta evolución se aprecia cla-
ramente la incidencia de los lutos reales de 1580 (muerte de la 
reina Ana de Austria) y 1598 (muerte de la infanta Catalina Mi-
caela en 1597 y del rey Felipe II) y la prohibición de representa-
ciones entre 1598 y 1599. Hay dos caídas también muy apreciables 
en 1584 y 1586, quizás ligadas a las obras de remodelación de los 
teatros para crear el corredor de las mujeres (origen de la cazuela) y 
la prohibición de la representación a actrices. El año que registra 
más días de representación es el de 1583 (250/365, casi un 69% de 
los días posibles), pero el que más funciones ofrece con un mayor 
rendimiento económico es, sin duda, el de 1597 (238/365, un 
65%), cuyos ingresos totales ascienden a 82.726½ reales. 

En el Gráfico 3 y la Tabla 5, mostramos la evolución y distri-
bución mensual de las representaciones ofrecidas en los teatros 
madrileños a lo largo de la década de 1590, que permite matizar 
y comprender mejor la estructura de la temporada teatral entre 
Pascua Florida (Abril-Mayo), con el descanso cuaresmal (Febre-
ro-Marzo-Abril), y los picos de Navidades (Diciembre-Enero) y 
Carnaval (Febrero), así como la incidencia de los lutos y prohi-
ciones antes mencionados.  
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Gráfico 3.- Evolución de la distribución mensual de las representacio-
nes ofrecidas en los teatros madileños (1590-1600) 
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Años Ene. Feb. Mar. Abr. May. Jun. Jul. Ago. Sep. Oct. Nov. Dic. 
1590 30 28 6 0 20 16 10 13 18 17 20 27 
1591 30 26 0 0 20 11 3 15 5 12 22 25 
1592 27 11 0 28 24 6 2 16 8 15 17 29 
1593 29 27 2 9 25 18 6 16 23 21 24 30 
1594 29 21 0 13 29 7 15 7 20 25 26 26 
1595 30 7 0 28 22 6 0 0 15 25 24 26 
1596 28 19 0 12 31 10 13 0 0 0 0 0 
1597 29 18 4 21 31 19 7 22 25 30 28 4 
1598 0 10 1 0 3 0 0 0 0 0 0 0 
1599 0 0 0 7 25 17 10 0 0 1 6 0 
1600 0 0 0 0 18 15 24 21 21 20 22 24 

Tabla 5.- Distribución mensual de las representaciones ofrecidas en los 
teatros madileños (1590-1600) 

Desafortunadamente, la contabilidad de la Soledad no apor-
ta información sobre las compañías que actuaban en los teatros 
madrileños a lo largo de este periodo. Este tipo de datos queda-
ba consignado en los Libros del Repartimiento de las comedias de-
positados en la administración del Teatro de la Cruz, y de los 
que sólo se conserva el que comprende desde 7 de junio de 1579 
hasta 18 de febrero de 1586 (publicado por Charles Davis y John 
E. Varey)56. Las únicas menciones explícitas a una determinada 
compañía fuera de dicho periodo son las de: «Velázquez» (Jeró-
nimo Velázquez) el 1º mayo de 1586 (99 reales), «Ribas» (Juan 
de Rivas) en el corral de la Cruz el 1 de agosto de 1586 (36 re-
ales), y la de «Arlequin» (compañía del commedia dell’arte de I 
Confidenti con Tristano Martinelli) durante los días 5, 7, 10, 12, 
14, 17, 19, 21, 22, 24, 25, 28, 29 y 30 de julio (259 reales), y 7, 10, 
14, 15, 16, 20 y 21 de agosto de 1588 (64½ reales). Gracias al nue-
vo DICAT y a una futura recopilación más exhaustiva de otras 
fuentes de archivo, podremos más adelante llegar a identifcar con 
precisión quiénes fueron las compañías que actuaron en las tablas 
madrileñas de este largo periodo 1586-1604, del que tenemos sólo 
datos de una parte representativa de su rendimiento económico.  

 
 
 

–––––––––––– 

56 Davis-Varey [1997]. 
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La experiencia de escribir una tesis doctoral —lo pienso ahora cuando tal 
género va extinguiéndose en la algarabía burocrática que oxida la univer-
sidad— señala un destino intelectual: aunque la vida académica (que es 

también creación) acabe llevándote a otros territorios, existirá siempre una opor-
tunidad de retorno. A veces, muy temprano. Todavía recuerdo cuando en 1978, 
inmaculadamente mecanografiada y encuadernada la mía, que titulé (lo que ahora 
reconozco como torpe profecía) Novela corta marginada del siglo xvii español, 
encontré ese artículo suelto que fatídicamente siempre se escapa en la bibliogra-
fía. Se trataba, en este caso, de «Problemática de la novela corta» de René Etiem-
ble (1909-2002), dentro de sus Ensayos de literatura (verdaderamente) general 
(1977: 127-137). Descubrí que podía haber elegido otros muchos nombres para 
engolar mi investigación sin haberme atenido a novela, un étimo del que nadie 
con más gracia que Juan Timoneda había hecho etimología en su Patrañuelo de 
15651. El género se extendía a un nomenclátor tan esotérico como novella, nouve-
lle, histoire, monogatari, kaiskaz, erzählung, conte, short story, novelette, Kurz-
geschichte, o tjerpen2. Pero Etiemble no recordaba que nuestra María de Zayas ya 
había reclamado, en 1638, llamar a las suyas maravillas, pues «con este nombre 
quiso desembarazar al vulgo del de novelas, título tan enfadoso que ya en todas 
partes aborrecen». El lúcido comparatista sí sacaba a colación, sin embargo, la 
1	 «Patraña no es otra cosa que una fengida traza, tan lindamente amplificada y compuesta, que 

parece que trae alguna apariencia de verdad. Y así, semejantes marañas las intitula mi lengua 
natural valenciana, Rondalles, y la toscana: Novelas, que quiere decir: “Tú, trabajador, pues no 
velas, yo te desvelaré con algunos graciosos y asesados cuentos, con tal que los sepas contar 
como aquí van relatados”». Véase Timoneda (1971: 41).

2	A nteriormente había debatido sobre esta terminología Gillespie (1967: 117-127).
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nota de Paul Scarron en Le Roman Comique (1651): «Los españoles poseían el 
secreto de inventar pequeñas historias, que ellos llaman novelas, que van mejor 
en nuestros usos y están más al alcance de la humanidad que los héroes imagi-
narios de la Antigüedad». No estaba mal para una época en la que su país hacía 
desfilar por los escenarios, en heroica elocuencia de alejandrinos, toda la estirpe 
mitológica, desde Edipo a Mitrídates y desde Ifigenia a Fedra. Por entonces los 
españoles se las veían más bien, en la triunfante comedia nueva, no sólo con una 
aristocracia señorial sino también con una nobleza urbana (a veces de medio pelo) 
que disfrutaba de su reflejo en las tablas. Pero no ya sólo en ellas. Porque, entre 
1635 y 1665, ya se habían editado casi un 47 % de las numerosas colecciones de 
aquellas novelas cortas3, convertidas en una alternativa de voraz consumo a lo 
que se ofrecía en los corrales. Nos lo recuerda Juan de Zabaleta (1983: 387) en su 
Día de fiesta por mañana (1663), donde describe a una mujer, en su casa, absorta 
en «esas que llaman novelas […], porque en esta lectura el principio hace gana 
incorregible de llegar al fin […], que hablan con agrado y utilidad a la oreja del 
corazón», advirtiendo que «no mueve ni embravece tanto los afectos como la co-
media, porque habla como que cuenta y no como que padece». La cita nos propo-
ne, sin lugar a dudas, la existencia de una cultura privada — decisiva en la evolu-
ción de la sociedad europea entre los siglos xvi y xvii — frente al rito colectivo del 
teatro4; una cultura literaria en la que sería infrecuente — pero no imposible — la 
creación de situaciones más propicias a transgredir el hegemónico asentimiento a 
la moral tridentina; ésta, por mucho que se haya insistido en lo contrario, apretaba 
(pero no siempre ahogaba) a aquellos relatos bebidos, como muestra Zabaleta, en 
el teatralizado fervor de la imaginación. 

Mi segundo retorno a la novela corta — todavía oficialmente cortesana según 
la circunspecta historiografía — sucedió en 1983, leyendo casualmente un artícu-
lo publicado por Gabriel García Márquez en El País (23 de febrero: 9) bajo el tí-
tulo «Historias perdidas». El gran forjador de novelas cortas (y largas) se refería al 
interés que le había despertado conocer que el argumento del célebre drama de Al-
bert Camus Le malentendu (1944) — a saber, el trágico regreso de Jan, años des-
pués de su partida, al hotel regentado por sus padres quienes, sin reconocerlo, lo 
asesinan para robarle el dinero — era una variante de una historia transmitida por 
la tradición oral desde la Edad Media; y era, además, harto probable que Camus 
se inspirara también en una intriga policíaca acaecida en Tours en 1796; su acción, 
por fin, reproducía la de una tragedia de Zacarías Werner (1768-1823) llamada 
El 24 de febrero. Me quedé perpleja: porque era exactamente el caso con que se 

3	L o contabilizó Pacheco-Ransanz (1986: 412). La adscripción del género a la autocelebración 
aristocrática fue señalada hace años por Martínez Camino (1976: 33-47).

4	D e lo que dieron cuenta Morínigo (1957: 8-76), Yudin (1966: 585-94) o Baquero Goyanes (1983: 
II, 13-19).
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cerraba una de las más truculentas novelas insertas por José Camerino — uno de 
los autores objeto de mi tesis — en sus Novelas amorosas (1624): en El amante 
desleal don Fadrique, abandonando a su suerte a Aurora con la que tiempo atrás 
se había fugado, regresa a su Valencia natal con el botín de joyas y monedas que 
le ha sustraído; decide alojarse, sin revelar su identidad, en su propia casa y sus 
padres, para desvalijarlo, lo asesinan mientras duerme. 

Reconfortada por el brevísimo guiño de tradición y modernidad que, sin sa-
berlo, había alojado mi tesis —convertida en libro en 1979—, tuve la osadía de 
proponer la edición de una antología de aquellas novelas, la mayoría aún sepul-
tadas en la tacaña selección de los tomos de Novelistas posteriores a Cervantes 
de la Biblioteca de Autores Españoles, en emotivas ediciones de Emilio Cotarelo 
o en raras colecciones de bibliófilo. A la postre, en mis Novelas amorosas de di-
versos ingenios del siglo xvii (tal fue el título impuesto por los editores frente a 
mi preferencia por el de Intercadencias de la calentura de amor — una sabrosa 
summa de las calamidades del eros secreto — publicadas en 1685), opté por ho-
menajear a Camerino tanto en la melodramática Los efectos de la fuerza como en 
el inofensivo paseo por la farándula y dulzona versión del Buscón quevediano de 
El pícaro amante que, a su vez, había encandilado, casi hasta el plagio, a Pierre de 
la Geneste en su peculiar adaptación L’Aventurier Buscon (1633). Desde luego, 
no me sustraje a incluir obras como La mayor confusión de Juan Pérez de Montal-
bán (con un tirabuzón de incestos que sortearon asombrosamente la censura hasta 
ediciones muy posteriores), de sus Sucesos y prodigios de amor en ocho novelas 
ejemplares (1624); la no menos tremebunda Los hermanos amantes de Luis de 
Guevara (autor de las citadas Intercadencias); La industria vence desdenes de las 
impagables Navidades en Madrid (1663) de Mariana de Carvajal, quien, ya en la 
viudez encontró su «habitación propia» de escritora para sacar adelante a su prole; 
la extravagante Los dos soles de Toledo de Alonso Alcalá y Herrera (dentro Varios 
effetos de amor de 1641 — y escrita, de acuerdo con el virtuosismo barroco del li-
pograma — sin la vocal a)5; La fantasma de Valencia de Cristóbal Castillo Solór-
zano, incluida, en su azaroso quehacer de autor de pane lucrando, en sus Tardes 
entretenidas (1625); y, finalmente, el remedo de la cofradía de Monipodio cervan-
tino que perpetrara Andrés de Prado (otro autor que analicé en mi tesis) en Ardid 
de la pobreza y astucias de Vireno, de Meriendas del ingenio y entretenimientos 
del gusto (1663). Ocho (y no doce, el número consagrado por Cervantes en las 
Novelas ejemplares reunidas en 1613): mi afán ecléctico —dentro de la variable 
calentura prerromántica de los amores prohibidos— intentaba constatar lo mucho 
que aún faltaba para una objetiva valoración de un género más lábil (pero menos 
letal) de lo que la crítica había dado a entender hasta entonces y para el que, a 

5	T écnica brillantemente estudiada después por Gallo (2003).
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despecho del sentido lukacsiano del héroe de la novela moderna, no se había en-
contrado otro marbete oficial alternativo al del benemérito Agustín González de 
Amezúa (1951: I, 194-279) en su estudio «Formación y elementos de la novela 
cortesana». Esta narrativa tuvo, desde luego, la mala suerte de ser excluida del ca-
non nacional que había consagrado el Manual de literatura española de Antonio 
Gil de Zárate (1844), cuya desidia pasó por llamar a El caballero puntual de Salas 
Barbadillo, El caballero del Puntal, o a Las harpías en Madrid de Castillo Solór-
zano, La Sarpia en Madrid. Con mi edición intenté asimismo atender a la eviden-
cia de que había vida más allá y acá de las ejemplares —en todos los sentidos— 
novelas cervantinas. Señaló el camino Edwin B. Place en su Manual elemental de 
Novelística Española. Bosquejo histórico de la novela corta y el cuento durante el 
Siglo de Oro con tablas cronológico-descriptivas de la novelística desde los orí-
genes hasta 1700, libro de 1926 cuyo título era casi más largo que el propio ensa-
yo; y The Short Story in Spain in the Seventeenth Century de la hispanista Caroli-
ne B. Bourland (1927), que incluía una bibliografía de su producción entre 1576 y 
1700. La pléyade de obras sometidas (en unos casos, que no en todos) al esquema 
decameroniano o al naufragio costumbrista y pseudo-picaresco, me ratificaba en 
la opinión que, desde mi tesis, me atreví a sustentar: que la historia global de la 
novela española del siglo xvii estaba aún por hacer. 

En esas estaba cuando se publicó en 1991 el muy completo catálogo bio-bi-
bliográfico La novela barroca (1620-1700) de Begoña Ripoll (1991: 18-19), lo 
que provocó mi tercer regreso a la cuestión. Hablaba la autora de mis «rígidas 
conclusiones», pues —añadía— «no ha estudiado ninguna novela larga del siglo 
xvii» y «nos resulta paradójico que pretenda comparar las Novelas amorosas de 
Camerino y las Meriendas del ingenio de Andrés de Prado». Concluyendo que 
«parece ignorar la gran relación que existe, conforme transcurre el siglo, entre 
el creciente auge del género de entretenimiento y la solución estructural adopta-
da por los escritores que intentan moralizar más explícitamente con estas obras, 
que no es sino intensificar los elementos argumentales, retóricos y estilísticos que 
pueblan las novelas para aumentar el número de páginas y, así, dar satisfacción 
a la demanda del público lector». El catálogo de Ripoll no acogía una sola no-
vela más extensa que las que yo había estudiado o editado (desde luego solo de 
siete autores de entre los treinta y dos que ella había inventariado, pero los siete 
ofrecían ya una palpable variedad de tonos y marcos estructurales). No obstan-
te, me dispuse a reflexionar con sincera anagnórisis sobre todo lo hecho; y, en un 
artículo de 1996 y una edición de 1999, en colaboración con Marta Haro, me ra-
tifiqué —ya con más cautela— en lo que ahora revela el creciente vigor de la in-
vestigación sobre este tipo de novelas: que no todo estaba dicho ni acaso todo lo 
bien que podría haberse dicho, pero el modesto borrador con el que me las tuve 
que ver para amueblar el edificio de un género —al que sólo Pilar Palomo (1976) 
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había aplicado nomenclaturas de ensarte y función, sistema y universo represen-
tado— era ya, en vísperas de un nuevo siglo, un mapa legible, adentrado por fin 
en una especulación filológica moderna. Y es que el foco de interés que Giovanna 
de Gregorio Formichi (1973) había centrado en las causas de su producción ma-
siva —luego que Cervantes demostrara que eran más productivas, editorialmente 
hablando, liberadas del marco narrativo boccaciano o similares— llevó pronto a 
la aplicación de una semiótica pragmática en la que el signo novela corta ya no 
era sólo un vagaroso brujulear por su genealogía o un híbrido querer y no poder 
entre el costumbrismo y la idealización aristocrática, sino algo que significó algo 
para alguien en un momento en que «el contexto real socializado», como escribió 
Jenaro Talens (1977: 121-181), inventaba, y cómo, nuevos espacios en los que la 
quinta florentina de Boccaccio se transformaba en saraos, carnavales, navidades, 
huertas, jardines, cigarrales, meriendas y hasta mojigangas del gusto (dudoso gus-
to, sí, el de Andrés Sanz del Castillo, que rotuló así su colección de 1641). 

Se había precisado un nuevo objeto de consumo kitsch —pues Maravall hacía 
furor con La cultura del barroco desde 1975—. No importaba que Lope escribiera 
picado con Cervantes o que subrogara, por muchos «intercolumnios» y mucha na-
rrativa «científica» que se inventara para ilustrar a Marta de Nevares en sus Nove-
las a Marcia Leonarda, los preceptos del teatro y la novela a la libertad subjetiva 
del gusto. Lo cierto era que el canon del gusto, establecido en competencia con el 
teatro, nos proveía de un nuevo espacio donde discernir en el Siglo de Oro el atis-
bo de modernidad —pues lo era— de una literatura que no intentaba, aunque sus 
primeros críticos (y otros postreros) se empeñaran en ello, la verdad objetiva sino, 
acaso, el fresco de la república de hombres encantados que fue el siglo xvii, donde 
se mezclaban nobleza desteñida, hidalgos urbanos, estudiantes sopistas, torpes ru-
fianes, héroes y heroínas traídos y llevados por viajes bizantinos6, cautivos y cau-
tivas en el desesperado trance de elegir entre la fidelidad a sus amados o amadas o 
a sus captores turquescos o moriscos; y hasta mancebos con vocación de vestales 
masculinos, ninfas aguerridas y sátiros merodeando en la mítica Creta. Sus auto-
res, con mayor o menor habilidad, aglutinaban lo que un ávido público lector bus-
caba: no solo la idea de lo que aquella sociedad se hacía sobre sí misma, sino un 
mundo abreviado de todo lo que el arte de narrar había ensayado, de algún modo, 
hasta ese momento. Eran —aparte de la servidumbre a la moral tridentina y a un 
cansino festón edificante (casi siempre como de compromiso final)— la heren-
cia definitivamente profana y laica, siempre pespunteada de alardes poéticos, del 
complejo magma de la narración breve diletante entre los exempla religiosos, los 
nova morales y el cuento folclórico que habían analizado brillantemente Walter 

6	S obre esta querencia bizantina por el viaje, véase Barella (1994: 203-222). Y sobre el diletantismo 
del gusto nazarí del cautiverio, el trabajo de mi inolvidable amiga Soledad Carrasco Urgoiti 
(1995: 47-69).
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Pabst (1972) y Wolfram Krömer (1979). Y la entrega a lo «peregrino y ejemplar» 
(por recordar las historias recopiladas por Gonzalo de Céspedes y Meneses en 
1623) se barajó con la incisiva tragicidad de algunas historias remotamente ban-
dellianas, como las citadas La mayor confusión y Los hermanos amantes. Desde 
la perspectiva del puro entretenimiento, y pese a su vocación oral sostenida en el 
relato enmarcado en una reunión, suponían también la primera oportunidad del 
lector para sustraerse a la comunidad que lo envolvía y, como consecuencia, la in-
teriorización inmediata de lo leído por quien lo lee (remito a mi referencia anterior 
a Juan de Zabaleta). Todo ello con la creación definitiva del concepto de habitus 
que Pierre Bourdieu otorga a la capacidad de una sociedad de elegir libremente 
qué leer con el fin de ocupar el ocio y, con ello, la creación de los esquemas con 
los que los sujetos perciben el mundo y desean o sueñan actuar en él. Desde lue-
go la novela corta del Barroco define, a su modo, una estética; define no una, sino 
múltiples ópticas lectoras en su propio contexto; y define, aunque sea borrosa-
mente — y no es casualidad que lo haga casi en paralelo a la comedia del mismo 
periodo —, la fascinante dialéctica entre el valor de uso y el valor de cambio de 
un producto cultural. El «se compran, se buscan y apetecen» de Tirso de Molina 
en la introducción a su Deleitar aprovechando (1635), es, si se me permite, una 
tardía trasposición del juicio cervantino sobre el teatro de su tiempo como «mer-
cadería vendible» (Quijote, I, 48) confirmada en los sarcásticos versos de Lope en 
los versos 47-48 de su Arte nuevo de hacer comedias de 1609: «porque como las 
paga el vulgo es justo / hablarle en necio para darle gusto». Por demás está decir 
que los tres se empeñaron en trascender, con la genialidad de la que carecieron 
otros escribidores del siglo, el mero valor de cambio, sabiendo que su producción 
novelesca iba a sobrevivir a las clasificaciones neoaristotélicas de su tiempo, gra-
cias a una pujante poética no escrita y a una nueva conciencia del existir, menes-
terosa de géneros nuevos.

Entre los años ochenta y noventa del ya siglo pasado y los inicios de éste, la 
novela corta acaricia la posibilidad de un nuevo y específico canon de estudio. 
Académicamente hablando lo había hecho gracias a González de Amezúa (a fin 
de cuentas el estudio citado fue su discurso de entrada en la Real Academia en 
1929). Pero va dejando atrás su anclaje exclusivo en el paisaje cortesano. Y aun-
que en 1983 sigue castigada a la minoridad de un melancólico epígono de «otras 
formas narrativas» a la sombra de la picaresca7, se escriben estudios en profun-
didad, como el de Jean-Michel Laspèras (1987); o manuales compactos, pero só-
lidos, como el de Isabel Colón (2001). No era posible, ciertamente, evitar incluir 
sus obras y sus autores (teniendo en cuenta el insoslayable referente de Cervantes 

7	V éase Vaíllo (1983: 449-528). Lo mismo en el suplemento 3/1, editado por Egido (1992: 252-
299). Ferreras (1987: 35-45) incluirá en su breve estudio La novela del siglo xvii el mínimo 
capítulo «La novela corta, o cervantina».
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o de la frondosa picaresca) en el incómodo reducto de los menores o los epígonos. 
Ese reducto del que la historiografía literaria sólo parece esperar «la continuidad 
pragmática» o la «alteridad delicuescente»8. Pero allí era donde precisamente ha-
bía que indagar. Porque a ese callejón sin salida había llevado tal vez la conoci-
da indigencia en la que el pesimista y disolutivo diagnóstico del maestro José F. 
Montesinos había situado, en 1955, la novela; es conocido pero merece la pena 
recordarlo:

La novela se le escapa a España literalmente de las manos. […] En la Península, 
dos enormes rémoras se oponen a sus progresos […] Preocupaciones morales que 
la desvirtúan y falsean, y la boga de un estilo de prosa, el menos apto para la na-
rración y el diálogo que pueda imaginarse. En el campo de la novela corta, más 
cultivada que la larga en toda aquella centuria, podemos documentar a cada paso 
la propagación de una mortal flora parásita de moralidades, avisos, condenaciones, 
discreteos, figuras, ringorrangos y floripondios de todas clases. Me parece advertir 
otro fenómeno […]: que el interés por la realidad circundante, supeditado siempre 
a lecciones morales, vaya adentrándose más y más, y que ello coincida con una 
especie de involución del género: los autores, olvidados de Cervantes, parecen 
volver los ojos a Bandello, a Giraldi Cintio, allí donde menos novelescos eran y 
más parecían serlo, donde se mostraban más atentos a una fabulación vertiginosa y 
menos al estudio de las circunstancias que los rodeaban (Montesinos 1955: 2-3).9

 Creo que es la necesidad de acreditar (o refutar) este juicio lo que da sentido a 
los intentos de análisis más objetivo —no neciamente reivindicador— que se su-
ceden, como ya he dicho, en los últimos veinticinco años del siglo xx. Para ello se 
haría urgente el acceso a los propios textos, la preocupación por poner en limpio 
autores — relevantes o no — de una narrativa a la que apenas se le dejaba respirar 
por entre las costuras del brillante taller ofrecido por Cervantes y Lope. La elec-
ción de mi tesis — lo comprendo ahora — hubiera sido imposible sin la lectura de 
las novelas de María de Zayas, casi heroicamente editadas en una colección de 
bolsillo por María Martínez del Portal (1973). Menos de un lustro después, Ri-
chard F. Glenn y Francis G. Very (1977) publicarían la Sala de recreación de Cas-
tillo Solórzano. Desde entonces, y entre siglos, se sucederían algunas ediciones 
ya mencionadas o que volvieron a los ensayos previos a Cervantes, como la co-
lección Noches de invierno (1609) de Antonio de Eslava, que estudió Julia Barella 
(1986). Antonella Prato (1988) nos ofrecía por las mismas fechas las Navidades 
de Madrid y noches entretenidas de Mariana de Carvajal, y su rescate proseguiría 

8	A sí lo explica, a propósito de los autores de poesía, Lara Garrido (1993: 521) en «Prospectiva 
sobre los ‘Menores’ en el Barroco literario español».

9	B ajo este paradigma Barrero Pérez (1990: 27-38) analizaría casi cuatro décadas después novelas 
de mayor extensión.
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en la atenta edición de Catherine Soriano (1993); en 1989 se publica completa la 
recopilación de Pedro Castro y Añaya, Auroras de Diana, por parte de María Jo-
sefa Díez de Revenga (1989); Luigi Guliani (1992) edita poco después (todavía 
en una «Biblioteca de clásicos y raros») los Sucesos y prodigios de amor de Juan 
Pérez de Montalbán; menudean las ediciones, completas o parciales de la siem-
pre fascinante María de Zayas10; amén de las privilegiadas Novelas ejemplares de 
Cervantes (quien ya las había insertado en su Quijote, arranque de la definitiva 
novela moderna) y las espléndidas Novelas a Marcia Leonarda, diseminadas por 
Lope en su propia obra poética, han sido revisitadas en impecables ediciones por 
Julia Barella (2003) y Marco Pressoto (2007). 

Sin pretender, claro está, una nómina exhaustiva no puedo sino destacar la 
sólida antología de Novelas cortas del siglo xvii realizada por Rafael Bonilla Ce-
rezo (2010)11, que marca definitivamente el rumbo de un género al que ya no es 
posible regatear un canon propio. Lejos de un simple diletantismo posmoderno, la 
edición nos sitúa ante una filología más abierta, que partiendo de los referentes je-
rárquicos de calidad, excava estratos insospechados, tomando el pulso a aquellas 
«alteridades» que los menores pueden aportar en aras de modificar los dos gran-
des tópicos que los habían marginado. Por una parte, el de la anulación del hilván 
argumental asfixiado por los bloques retóricos de una prosa que, como aseguraba 
Montesinos, iba a desembocar en el devastado desierto novelístico del siglo xviii: 
algo que debe matizarse con la abundancia de reimpresiones de esta narrativa — a 
veces como meros cuadernillos añadidos a libros de otra especie — por el librero 
Alonso y Padilla, de agudo instinto comercial12. Por otra, el exceso de énfasis en 
la moralina que por lo general se desprende de las novelas — algo insoslayable, 
desde luego — como muestra el pretendido predominio en ellas de una exclusiva 
ideología aristocrática. Para este segundo caso, cualquiera que lea algunas de las 
novelas —tan soberbias como escabrosas— de la Zayas o el pasmoso eros frater-
nal que nos ofrece Guevara, se preguntará dónde andaba el censor de turno cuan-
do dio la venia a su impresión. Para lo primero Bonilla nos ofrece, con su nueva 
apelación a la novela culta que algunos escritores refundan a partir del modelo 
lingüístico (pero también de fabulación bucólica del Polifemo o las Soledades de 
Góngora), la posibilidad de renovación del canon haciéndole avanzar justamen-
te por la senda de la retórica tanto para el contar como para el describir (López 
Grigera 1981: 347-358). Pero también recuerda que el sesgo costumbrista y de 
estilo llano se aliña con la extravagancia, con la truculencia inverosímil y cuasi 

10	V éanse, por ejemplo, los Desengaños amorosos editados por Yllera (1983) y la selección de seis 
de sus novelas realizada por Redondo Goicochea (1989).

11	 Le hace justicia la extensa reseña escrita por Fernando Rodríguez Mansilla (2012: 472-481) en 
Bulletin Hispanique.

12	 Véase Ripoll y Rodríguez de la Flor (1991: 75-97).
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fantástica y con los figurones esperpénticos, buscando un destinatario más allá de 
la élite estamental: en tal sentido, es imprescindible volver a recordar la nobleza 
decadente y hasta preburguesa que asoma en las Navidades de la Carvajal, sub-
sistiendo entre la pintura y el bordado, lo que justifica estudios como el de Nieves 
Romero Díaz (2002). Las novelas cortas barrocas, en fin, a la zaga de María de 
Zayas, Mariana de Carvajal, Leonor de Meneses e incluso de Ana Abarca de Bo-
lea y Mur han prestado lucidos argumentos a los estudios de género13.

Y termino volviendo a Etiemble. Al final de aquel ensayo que no alcancé a 
incluir en la bibliografía de mi tesis, manifestaba su derrota ante una definición 
concreta de la novela corta: «ubicua, pero inaprehensible; existente, pero sin esen-
cia» (1977: 137). Por estos lares, sin embargo, la cuestión ya se está haciendo más 
tangible, adquiriendo indiscutible cuerpo de existencia y ocupando su lugar en el 
teatro de la memoria de un género sobre el que este volumen reúne una nutrida 
nómina de trabajos de antiguos y recientes colegas en su estudio. Gracias por per-
mitirme asomarme a él en un nuevo — nunca se sabe si el último — retorno. De 
lo que estoy segura es que, después de más de treinta y cinco años, parece que, 
afortunadamente, la novela corta del siglo xvii sigue teniendo quien le escriba. 

Recibido: 16/09/2014
Aceptado: 25/10/2014
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EL JARDÍN BARROCO O LA TERZA NATURA.
JARDINES BARROCOS PRIVADOS EN ESPAÑA

MÓNICA LUENGO AÑÓN
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ICOMOS-IFLA

Lo que entendemos por jardín barroco, clásico o formal 1, que también así
se denomina, comienza en España a comienzos del siglo XVIII para extenderse
por al menos los tres primeros tercios de este siglo. Mientras que en nuestro
país el XVI es la época de oro de los jardines, el XVII, salvo excepciones, va a
ser un período sin grandes cambios. Si en el siglo anterior la nobleza había rea-
lizado jardines como el de los condes de Benavente, la Abadía, El Bosque y
muchos otros a la estela del amor y la afición jardinera de Felipe II, en tiem-
pos de Lastanosa habrá pocos ejemplos de esa categoría. 

Le Nôtre, el genio creador del jardín barroco, que revoluciona el mundo de
los jardines, está trabajando como primer jardinero para el duque de Orléans en
1635 y Vaux-le-Vicomte, su primer gran jardín se inaugura en 1661, pero nada
semejante se realiza en España hasta la primera década del siguiente siglo. En
el XVIII, sin embargo, toda Europa habla francés y los discípulos de De Cotte se
distribuyen por todas las cortes europeas2.

[ 89 ]

1 Es curioso cómo el denominado jardín barroco se conoce en Francia, cuna de este estilo en jardi-
nería, como jardín clásico, lo que parece contradictorio o al menos paradójico, ya que, si aceptamos que
barroco implica habitualmente irregularidad o complejidad, este mismo término no debería definir los
exponentes más aparentemente regulares del arte de la jardinería. M. Moliner, coincidiendo con B.
Croce, remonta el origen del término a los filósofos escolásticos, quienes designaban así un tipo de silo-
gismo. Parece que se empleaba de forma habitual en Francia a fines del siglo XVI para designar algo
raro, inusual, y en Italia se utilizaba también, un siglo más tarde, con el mismo sentido. Resultaría más
lógico unir su etimología a la de barrueco o berrueco, nombre con el que se denominaban en castella-
no a las perlas raras de forma irregular. Se utiliza de forma peyorativa hasta casi el siglo XX, cuando
Wölfflin estudia la noción de barroco en contraposición a la de clásico. Desde entonces el término se
emplea habitualmente para designar algo recargado, irregular, ornamentado o, como dice M. Moliner, «un
estilo de ornamentación en el que predomina la complejidad de la forma, la línea curva y una intensa
expresividad.» El término barroco, en lo que a jardines se refiere, se aplica a una época comprendida
entre finales del siglo XVI y finales del siglo XVIII, dependiendo de las áreas geográficas.

2 Esto no ocurre sólo con los jardineros o arquitectos, otros artistas también viajarían por toda
Europa, como Bernini que trabajaba en París, Rubens y los Van Loo recorren toda Europa ....



Del Renacimiento parte una búsqueda que lanza al individuo hacia el mun-
do natural y la experimentación. La naturaleza se racionaliza y se disecciona
para llegar a su perfecto conocimiento y, por tanto, a su manejo: el hombre es
capaz de convertir la naturaleza en artificio. El arte consiste en una mezcla de
lo natural y lo artificial donde la razón prima sobre el genio. El arte perfeccio-
na la naturaleza y el jardín se convierte en «portador de un mensaje funda-
mental que proclama la subordinación de la naturaleza al arte»3.

El tema del jardín como terza natura será uno de los ejes en torno al cual
gire el jardín barroco. Todos los autores4 coinciden en situar su origen en una
famosa carta, escrita en 1541 por Jacopo Bonfadio desde el Lago de Garda,
quien, describiendo el paisaje labrado por los campesinos, en el que los frutos
son más sabrosos y la cosecha mejor, dice que «la naturaleza incorporada con
el arte y hecha artificio es connatural con el arte y llega a ser una tercera natu-
raleza a la cual no sabría dar nombre»5. Pero poco después, Bartolomeo Taegio,
en su obra La Villa, publicada en Milán en 15596, emplea unos términos muy
similares. ¿Coincidencia entre ambos o es que ambos citan una fuente anterior?
En todo caso, concuerdan en que la terza natura es el resultado de algo don-
de se incorporan el arte y la naturaleza y que esta incorporación ha sido reali-
zada por el ser humano, al que beneficia al producir aquello que ni la natura-
leza ni el arte por sí solos pueden hacer. Es decir, para producir un jardín, la
naturaleza y el arte deben trabajar juntos. Más tarde, Cervantes, en su Galatea,
dice también: «y la industria de sus moradores ha hecho tanto, que la
Naturaleza, encorporada con el Arte, es hecha artífice y connatural del Arte, y
de entrambas a dos se ha hecho una tercia Naturaleza, a la cual no sabré dar
nombre...»7. Gracián abunda al decir: «es el Arte complemento de la Naturaleza
y un otro segundo ser, que por extremo la hermosea y aún pretende exceder-
la en sus obras. Préciase de haber añadido un otro mundo artificial al primero.
Suple de ordinario los descuidos de la naturaleza perfeccionándola en todo,
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3 Zimmerman, R., «L’Hortus Palatinus de Salomon de Caus», en Histoire des jardins de la Renaissance
á nos jours, Flammarion, Paris, 1991, pp. 153-156, p. 153.

4 Ver, por ejemplo, Beck, Th. E., «Gardens as a third nature: the ancient roots of a renaissance idea»
en Studies in the History of Gardens and Designed Landscapes, vol. 22, n. 4, pp. 327-334; Dixon Hunt, J.,
L’art du jardin et son histoire, Ed. Odile Jacob, Paris, 1996; Checa, F. y Turina, J. M., El barroco, Istmo,
Madrid, 1982. 

5 «... che la natura incorporata con l’arte é fatta artífice, e connaturale de l’arte, e d’amendue è fatta
una terza natura, a cui non sarei dar nome». J. Bonfadio, Le Lettere e una scrittura burlesca, ed. Aulo
Greco, Roma, 1978, p. 96. Citada por Beck, Th., ob. cit., p. 327.

6 «... incorporando l’arte con la natura fa, che d’amendue ne riesce una terza natura..» en Beck, Th.,
A Critical edition of Bartolomeo Taegio’s ‘La Villa’, University of Pennsyvannia, 2001, citado por Beck,
Th., ob. cit., p. 334.

7 Así habla Elicio, maravillado por la hermosura de las orillas del Tajo, en su paseo con Timbrio y
Marsilio al valle de los Cipreses, el sexto y último libro. Cervantes, M. de, La Galatea, ed. M. Aguilar,
Madrid, 1940, p. 753, citado por Añón, C., Los parámetros del jardín renacentista (en prensa).



que sin este socorro del artificio quedara inculta y grosera»8. Y aún Calderón,
como también apunta Orozco, al alabar la belleza de un jardín dice:

«Que al adelantarse en él quiso
el Arte a lo natural,
a lo propio el artificio»9.

La naturaleza, el artificio y el jardín se convierten en la tríada natural.
Durante la época del Barroco, la transformación artificiosa de la naturaleza será
el tema principal del jardín; se convierte, como dice Checa, en una «cualidad
añadida a la Naturaleza, a la vez que se considera como un medio de su per-
fección»10. Se retoma quizás así la antigua idea ciceroniana, recogida en De
Natura deorum, en la que el autor se refería al paisaje agrícola transformado
por la mano del hombre como a una altera natura (o segunda naturaleza). Si
a estas dos naturalezas de Cicerón se añade una tercera, el jardín de placer
reinventado en el Renacimiento, tendremos las tres naturalezas barrocas. En el
jardín se funden lo natural y lo artificial, se controla la naturaleza y también esa
naturaleza, imitada, produce efectos escenográficos imposibles. El humanista
Claudio Tolomei escribe a Giambattista Grimaldi en 1543, «mescolando l’arte
con la natura, non si sia discernare s’ella é opera di questa o di quella; anzi hor
altrui pare un naturale artificio, e hora una artificiosa natura»11. Dice Aracil: «la
dialéctica entre naturaleza y artificio es una de las vertientes de este juego.
Como consecuencia de una consideración de la ciencia y la mecánica... lo
segundo parece primar sobre lo primero: la Naturaleza queda oculta tras una
bella mentira, pero quizás solo por medio de mentiras y ficciones podemos –o
pudieron los artistas, intelectuales y patricios de esta órbita del manierismo y
Barroco– captar o imaginar sus difíciles y a veces laberínticas claves. El jardín
es, obviamente, el centro principal de esta sugestiva síntesis»12.

Al llamar terza natura a los jardines éstos se colocan en la tríada de las
zonas conceptuales del paisaje, ordenados jerárquicamente de acuerdo al grado
en el que cada uno representa a la naturaleza, controlada o modificada por la
acción del hombre. Estas zonas estaban unidas por un fuerte eje, dominado por
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8 Criticón, parte I, Crisis VIII, citado por Orozco, E., «Ruinas y jardines. Su significación y valor en
la temática del Barroco» en Temas del Barroco de poesía y pintura, Granada, 1989, ed. facsimilar con
introducción de A. Sánchez Trigueros, p. 121.

9 Orozco, E., ob. cit., p. 124. 
10 Ver todo el capítulo «Artificiosa natura» de Checa, F. y Turina, J. M., ob. cit.
11 Tolomei, C., Delle Lettere libre sette, Venecia, 1547, I, II, 1 (carta del 26 de julio de 1543), citado

por MacDougall, E. (dir.), Fons sapientiae. Renaissance garden fountains, V Dumbarton Oaks
Colloquium, Washington, 1978, p. 12.

12 Aracil, A., Juego y artificio. Autómatas y otras ficciones en la cultura del Renacimiento a la
Ilustración, Cátedra, Madrid, 1998, p. 259.



la perspectiva, que guiaba la vista para percibir más claramente las tres dife-
rentes naturalezas. Así, la zona más cercana a la edificación estaba dominada
por el orden y la armonía para continuar con los campos ordenados pero con
menor ornamentación y, en el último plano, se situaba la naturaleza salvaje. El
eje demostraba los diferentes estadios de control de la naturaleza por el hom-
bre en una secuencia de escenas unificadas por el espíritu. Este eje es una de
las constantes en todos los especialistas cuando hablan del jardín barroco. Para
Steenbergher y Reh, por ejemplo, «el plano de cuadro (la terraza) y la línea (el
eje) son los medios más importantes de organización espacial del jardín. El eje
crea profundidad, claridad y orden dentro de la imagen»13.

¿Cuál es la variante respecto del jardín renacentista que había introducido el
eje en la estructura del jardín moderno? La prolongación del eje central y su
extensión hacia campo abierto, más allá del jardín, inscribiendo gráficamente
esta escala de las tres naturalezas en un lugar específico14 e imponiendo a la
naturaleza la expresión de una ley universal15. En palabras de Dixon Hunt, el
jardín será concebido como teatro para la representación de la naturaleza y el
arte16. Y precisamente en este momento es cuando el teatro y el jardín se
encuentran más unidos, íntimamente ligados también a la literatura y la arqui-
tectura. El descubrimiento de las leyes de la perspectiva revolucionaría los
decorados teatrales, cuyos primeros ejemplos imitando el espacio real aparecen
en Italia. También de Italia surgen maestros teatristas que invaden las cortes de
toda Europa y, a su vez, especialistas en jardines que se convierten en decora-
dores de teatros, como los Francini en Francia.

Algunas de las representaciones más importantes que se llevan a cabo tienen
lugar en el mismo jardín, que se convierte en un gigantesco decorado. Baste
recordar el coliseo del Buen Retiro de Madrid, cuyo fondo se abre en momentos
determinados a los jardines, incorporando éstos al espacio escénico, o las más
conocidas representaciones teatrales y fiestas como la Fête de Vaux-le-Vicomte,
celebrada por Fouquet en honor de Luis XIV, y en casi todos los proyectos de
jardines, como los del nuevo Palacio Real de Madrid, se incluye un teatro al aire
libre. Sin ir más lejos, hay que recordar que uno de los escenarios más frecuen-
tes de las obras teatrales de Tirso, Lope y muchos otros autores es el jardín17. 
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13 Steenberger, C. y Reh, W., Arquitectura y paisaje, Gustavo Gili, Barcelona, 2001, p. 157.
14 Dixon Hunt, J., Greater Perfections. The practice of Garden Theory, Thames and Hudson, Londres

2000, p. 8.
15 Tagliolini, A., Storia do Giardino Italiano, La Casa Usher, Florencia 1988, p. 228.
16 Dixon Hunt, J., ob. cit., p. 13.
17 Ver Lara Garrido, J., «El jardín y la imaginación espacial en el teatro barroco español», en Laplana

Gil, J. E. (ed), Actas el I y II curso en torno a Lastanosa, La Cultura del Barroco. Los Jardines: arqui-
tectura, simbolismo y literatura, Instituto de Estudios Altoaragoneses, Huesca, 2000, pp. 187-226. 



La perspectiva fue desarrollada por J. F. Niceron en Perspective curieuse ou
magie des effets merveilleux (1638) y, con su conocimiento teórico, se consigue
su manipulación difuminándose así el límite entre imagen y realidad. Todos tene-
mos en la cabeza ese pequeño divertimento, esa falsa ilusión óptica de la galería
del Palazzo Spada donde Borromini, gracias a las falsas perspectivas, logra que
un pequeño espacio vea multiplicada su longitud por cuatro18. La anamorfosis
fue, en este sentido, el mecanismo más avanzado: «junto con el descubrimiento
de la coulisse, los trazados superpuestos y los efectos de luz y sombra, fueron los
medios más importantes para introducir el “infinitio” dentro de los límites del
plano»19. Es la proyección de una imagen sobre un plano oblicuo, como la som-
bra de un objeto iluminado por una luz radiante, y está desarrollada en múltiples
tratados de la época, como el de Niceron antes mencionado, pero también en
Ars Magna lucis et umbrae (A. Kircher, Roma, 1664), Perspectiva horaria (E.
Maignan, Roma, 1648), J. Dubreuil, La perspective pratique (París, 1649), y el más
importante en cuanto a su aplicación teórica en la arquitectura, Architectura civil
recta y obliqua (J.C. de Lobkowitz, Vigevano, 1678). «Hay pocas obras de pers-
pectiva que no propongan los jardines como ejemplo de sus aplicaciones y todo
en estos jardines se dispone... según el arte de la perspectiva. Se rige, funda-
mentalmente, por la simetría –axial o no– y por el orden de las terrazas, desde
donde la visión se extiende, dominando todo el conjunto»20. 

Las nuevas técnicas de medición también serán fundamentales, desarrolladas
sobre todo por los ingenieros que estudiaban las fortificaciones y la balística. Y
así como el jardín se encuentra íntimamente ligado al teatro, también se
encuentra unido a las fortificaciones, ya que ambos, ingenieros y jardineros, tra-
bajan sobre un espacio geométricamente dominado21.

Las leyes de la óptica se suman, pues, a las técnicas científicas para obtener
como resultado el jardín cartesiano, que representa el epítome estético del
dominio sobre la naturaleza. El jardín se convierte en un mero instrumento del
conocimiento y el poder. En el jardín barroco hay un punto de vista perfecto
que lo conduce hacia el infinito, que se convierte así en un elemento principal
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18 Le Nôtre, por ejemplo, dibujaba sus planos en perspectiva mixta, combinando en el mismo dibu-
jo plantas y perspectivas, así como para las estatuas se colocaban las masas de piedra y el jardinero indi-
caba dónde debían tallarse los huecos de las figuras, que se abrían a perspectivas estudiadas.

19 Steenberger, C. y Reh, W., ob. cit., p. 157.
20 Verin, H., «La technologie et le parc, ingénieurs et jardiniers en France au XVIIè siècle», en Histoire

des jardins de la Renaissance à nos jours, Flammarion, Paris, 1991, pp. 131-143, p. 136.
21 Las comparaciones entre jardín y fortaleza son numerosas en la literatura de la época, como la

que encontramos en Saavedra y Fajardo en su Empresa Vª, citada por Orozco, en la que el príncipe
aprenderá la fortificación «fabricando con alguna masa fortaleza y plazas, con todas sus entradas entre-
cubiertas, fosos, baluartes, mediaslunas y tijeras… y para que más se le fijen en la memoria aquellas
figuras se formarán de mirto y otras yerbas en los jardines», citado por Orozco, E., ob. cit., p. 124.



de la composición formal22; el cielo jugará un papel protagonista en el paisaje
simbólico del jardín barroco, permitiendo la representación empírica de Dios. 

También en la vegetación, otro de los elementos fundamentales del jardín,
comienzan a sentirse los cambios. Se introducen nuevas especies y varía la for-
ma en que se emplean, todo ello de la mano de jardineros con una extraordi-
naria formación como arquitectos y botánicos, aplicando criterios científicos y
estéticos. Resultado de las expediciones científicas al Nuevo Mundo se ponen
de moda las frutas exóticas, como el ananás o piña, que se convierte en un
delicado regalo entre los nobles. Está en auge la topiaria y la poda, en la que
fueron maestros los franceses y los jardineros de la Murta de Valencia, conoci-
dos como lligadors d’orts.

Con estas breves premisas nos adentramos en el estudio de los jardines pri-
vados de la época en España, que constituye un caso excepcional dentro del
panorama internacional ya que durante todo el siglo XVII se mantienen los pará-
metros renacentistas, a los que se añaden elementos manieristas como fuentes,
sorpresas, juegos de agua, grutas y complejos sistemas hidráulicos con gran
sentido escenográfico. Lo que conocemos como jardín barroco no aparece en
nuestro país hasta comienzos del XVIII, con la llegada de arquitectos y jardine-
ros franceses a la corte de Felipe V, especialmente con la dinastía de los
Boutelou. La documentación relativa a estos jardines del XVII es escasa, si
exceptuamos el caso del Buen Retiro de Madrid. 

En 1600 Madrid se había convertido en corte y la nobleza, buscando su
papel, construye sus palacios. Uno de los ejes principales fue el del Prado
Viejo, que a partir de 1606 comienza a sufrir una serie de transformaciones
debido, según Lopezosa23, a su situación estratégica en la entrada de Madrid, a
la ubicación de los monasterios de San Jerónimo y Atocha y otros factores. La
construcción del Buen Retiro supuso más tarde un importante impulso en este
cambio de orientación. Además, fuera de la almendra central, había más terre-
no y espacio para jardines, considerados ya elemento fundamental del conjun-
to palaciego. En Madrid, gracias al detallado plano de Texeira, se pueden
observar gran cantidad de jardines privados, la mayoría de reducidas dimensio-
nes y muchos de ellos pertenecientes a huertas y conventos. Entre los de
mayor tamaño, podemos citar el de la Casa de la Duquesa de Terranova junto
al portillo de las Maravillas, la Casa de la Duquesa de Osuna, en el barrio del
Barquillo, la Florida, el Palacio del Duque de Frías, la Casa de las Siete
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22 Ver Weiss, A. S., Unnatural Horizons. Paradox and Contradiction in Landscape Architecture,
Princeton Architectural Press, New York, 1991. 

23 Ver Lopezosa Aparicio, C., El Paseo del Prado de Madrid. Arquitectura y desarrollo urbano en los
siglos XVII y XVIII, Fundación de Apoyo a la Historia del Arte Hispánico, Madrid, 2006.



Chimeneas, la Huerta del regidor Juan Fernández, el Palacio del Marqués 
del Carpio, el Palacio del Duque de Lerma, el Palacio de Villahermosa (antes del
Conde de Maceda), el Jardín de la casa del Marqués de Valmediano (antes 
del Duque de Medinaceli), el Huerto y Jardín del Marqués de Aguilar, etc.24

Fuera de los límites de la ciudad se encontraban las del Conde de Montealegre
y las del Conde de Baños. Estas casas continuarán como casas de recreo hasta
bien entrado el siglo XVIII cuando, con el crecimiento de la ciudad, se convier-
ten en residencias urbanas y se comienza la construcción de villas suburbanas
alejadas del centro25.

Entre los del Prado Viejo26 destacaba el jardín del Conde de Monterrey, en
la manzana 273. Es conocido por la famosa fiesta que organizó allí el Conde
Duque de Olivares, uniéndolo al del Conde de Maceda (lo que fue Palacio de
Villahermosa) y al del Marqués del Carpio, con ocasión de la fiesta de San Juan
de 1631, en la que se representaron dos obras teatrales, de Quevedo, Quien
más miente, medra más y de Lope, La noche de San Juan27. D. Manuel de
Zúñiga Fonseca, VI Conde de Monterrey, estaba casado con una de las herma-
nas del Conde Duque de Olivares, miembro del Consejo de Estado, embajador
en Roma y virrey de Nápoles hasta 1637, cuando regresa a Madrid. Contrata a
Juan Gómez de Mora28 como arquitecto, quien realiza una obra típicamente
suya, sencilla, de ladrillo, con dos plantas y torres. El palacio contaba con una
gran escalinata de dos tiros que bajaba al jardín, lo que ya denota su impor-
tancia, y una galería, lo más destacable, que se construyó al final del jardín, con
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24 Ver Conde de Polentinos, «Antiguas huertas y jardines madrileños», Investigaciones Madrileñas,
Madrid, 1948, pp. 161-176, p. 165.

25 Martínez Medina, A., «Tres casas de recreo madrileñas», Anales del Instituto de Estudios Madrileños,
1992, T. XXXI, pp. 61-70 y Lasso de la Vega, M., Quintas de recreo. Las casas de campo de la aristo-
cracia alrededor de Madrid. Libro primero. Canillejas y Chamartín de la Rosa, Ayuntamiento de Madrid,
Madrid, 2006.

26 Dice Lopezosa sobre las casas-jardín del Prado, «Los jardines debieron ser espacios notabilísimos.
Los recintos abiertos, destinados a servir de lugar de recreo, se emplazaron, por lo general, en la parte
posterior de la posesión, entre la vivienda y el Prado. Se estructuraron en distintos niveles comunicados
a través de escaleras y pasadizos. Fontanas y esculturas fueron los elementos preferidos para embellecer
los vergeles. Los estanques, elementos funcionales para el riego de las múltiples y exuberantes especies
vegetales existentes en los jardines, adquirieron un carácter funcional y estético, al concebirse como
grandes fuentes o cenadores. Un elemento común a todos los jardines fueron las grutas, espacios fan-
tásticos adornados con esculturas y fuentes. La impronta que debieron causar estos edificios en el Prado
tuvo que ser fuerte. La aparición de las primeras residencias coincidió con las primeras intervenciones
urbanísticas emprendidas en el sector, de tal forma que de las reformas y del resultado de las fábricas
dependió en gran medida el desarrollo urbano del Prado Viejo», ob. cit., p. 348.

27 «Relación de la fiesta que hizo a Sus Magestades y Altezas el Conde-Duque la noche de San Juan
de este año 1631», Mesonero Romanos, R., El Antiguo Madrid, Madrid, 1881, tomo II, pp. 251-262.

28 Ver sobre Juan Gómez de Mora, Tovar Martín, V., Arquitectura madrileña del siglo XVII, Instituto
de Estudios Madrileños, 1983. 



aperturas y ventanas que daban al Prado de San Jerónimo. Esta galería tenía
dos torres y en el interior, en cada pared, cuatro nichos para esculturas29. Según
Elliot y Brown, el lugar se concibió como una galería artística en la que exhi-
bir la pinacoteca y la colección de obras de arte de los condes30. Las obras fina-
lizaron alrededor de 1639. El jardín se disponía en dos niveles o terrazas, uni-
das por una escalera. De su importancia tenemos noticia por la tasación que se
realiza en 171031, donde se habla de «siete estatuas de Mármol blanco sobre sus
pedestales...», fuentes y una gruta, que el conde mandó construir debajo del jar-
dín chico, adornada con fuentes y estatuas32. Por fortuna, la tasación fue reali-
zada por el jardinero y arbolista mayor del Buen Retiro, por lo que sabemos
también de algunas de sus especies vegetales, con los cuadros de boj y árbo-
les frutales «perales, graviolos, perales vergamotos, perales de invierno, albari-
coques, ziruela verdal… castaños de Francia, almendros, granados, saucos, ave-
llanos...» así como naranjos, rosales y jazmines. Este inventario muestra otra de
las características de los jardines de la época, en los que pervive el sentido uti-
litario o de producción, donde los árboles ornamentales alternan con los fruta-
les33. En 1745 el conde de Montijo arrendó las casas junto con «sus fuentes de
agua de pie, las del jardín, su noria, juego de aguas, estanque, emparrado y
demás árboles frutales, jardín y huerto de arriba»34. El jardín, sin duda, tenía
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29 La galería debió ser un elemento notable, descrita por Juan Silvestre Gómez en 1640: «... su bella
Galería resplandece/con lustrosa pared, en quien ofrece/en pórticos del Sol rejas vistosas; A las Ninfas
hermosas,/ con verdes celosías, y por ellas, /Cielos permite, recibiendo estrellas,/ Asimismo ventanas con
sus puertas, /Responden al jardín, y estando abiertas/ Divisa el bello Prado, desde afuera,/ La rica
Primavera,/ Que en Presencia de Flora, y de Pomona/ De verdes esmeraldas se corona/...», Continúa la
oda dedicándole también versos al jardín y estatuas, de las que dice: «... circundan este sitio peregrino/
seis estatuas de mármol cristalino,/ con dos monstruos marinos, que valientes, / Oprimen dos serpientes,/
.... logrando su fortuna en este prado/ el saludable espárrago sembrado/ en tapetes de Flora/ néctar vier-
te,/ y en flores se convierte/...» Silvestre Gómez, J., Jardín Florido del Excelentísimo Conde de Monterrey,
y de Fuentes, versos 7-11, impresa en Madrid, en 1640, por Pedro Tazo, citada por Lopezosa, C., ob. cit.,
p. 366.

30 Coincide con ellos P. Sagués, quien señala que en el inventario que se realiza en 1710 figuran
«doce estatuas de medio cuerpo, mayores que del natural, de mármol blanco y jaspes, con sus pies de
madera, que están en la galería.» Sagüés, P., La Real Congregación de San Fermín de los Navarros en
Madrid, Graf. Canales, Madrid, 1963, pp. 111-120, p. 120. Las pinturas eran ciento dieciocho y entre ellas
se contaban obras de Velázquez, Ribera, Tiziano, Durero, etc.

31 A.G.P., Sección Administrativa, Leg. 1215, Tasa de los mármoles y estatuas del Jardín de Monterrey,
realizada en 1710 por Mathias Carmaniny, citado por Lopezosa, C., «La Casa de los Monterrey en el
Prado Viejo de San Jerónimo de Madrid», Anales del Instituto de Estudios Madrileños, 1993, Tomo XXXIII,
p. 277-28, p. 281.

32 A.H.P., P° 3.965, 11 de septiembre de 1639. Tasación de las obras realizadas en el jardín de los
Monterrey, entre ellas los solados y cerramientos del cañón de la gruta, Idem, p. 282.

33 A la muerte del conde, pasa a su hija y yerno, quienes en 1661 agrandarían la posesión, pero al
morir sin hijos, acaba adquiriéndola la Congregación de San Fermín de los Navarros que la reforma, ubi-
cando la iglesia en el lugar de la galería. 

34 A.H.P., Protoc. 15.793, fols. 211r-220r. Citado por Sagués, P., ob. cit., p. 115.



gran importancia, ya que una de las condiciones del arrendamiento era que el
conde debía conservar las estatuas, fuentes y otros elementos del jardín, por lo
que en 1745 se hace un inventario de dichas estatuas35.

La galería del jardín, utilizada como galería de arte, será un elemento fre-
cuente en este tipo de jardines. Ya desde que el papa Julio II encargara a
Bramante el Belvedere como lugar donde exponer su importante colección
escultórica, el jardín y las dependencias anexas se habían transformado en un
lugar predilecto para este fin. De ahí surgirán los llamados jardines arqueoló-
gicos, que se habían impuesto a partir del siglo XVI. Se generalizaron las colec-
ciones de antigüedades, de una forma culta. A partir del siglo XVII y del XVIII,
este tipo de jardines se vuelca hacia lo lúdico y escenográfico. «La finalidad de
este último –el jardín del siglo XVIII– está ligado a la “sociabilidad” y “prestigio”
del propietario, pues el jardín se convierte en una prolongación de la parte
noble de la vivienda y de la propia morada»36. Se pueden citar varios antece-
dentes españoles del siglo XVI, pero entre ellos cabría destacar el del duque de
Alcalá, virrey de Nápoles, quien contrata a Benvenuto Tortello en 1566 para
remodelar la Casa de Pilatos, en Sevilla, así como su palacio de Bornos en
Cádiz, donde también se realiza una loggia que albergaba parte de su colección
de estatuas italianas. El jardín de Bornos se situaba también en dos planos de
diferentes alturas, conectados por escalerillas y divididos por un camino que
finalizaba en una fuente de rocalla37. 

De este mismo tipo, también en Madrid, era la casa palacio de la Duquesa de
Arcos, en la zona de Leganitos, que anteriormente había sido propiedad del Duque
de Salvatierra y, a finales del XVII (1693), había sido comprado por D. Jerónimo de
Miranda. La tasación que se realiza cuando la compra la Duquesa de Arcos en
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35 Entre las que se cuentan «ocho columnas de mármol blanco de Génova, con sus estatuas en los
capiteles... que son Juno, Ceres, Baco, Júpiter, Hércules, Venus, Marte y Palas. Y entre dichas columnas,
una fuente de mármol blanco de Génova, que se compone de pilón pedestal y todo el adorno que sobre
él carga... cuatro porciones de círculos que sirven de asientos, alrededor de la dicha fuente... tres niños
echados y una estatua de mujer, de mármol de Génova... rotos, que están a un lado del estanque grande
de agua. En el rincón, junto a la noria, una estatua de mujer, desnuda, de mármol blanco, con pedestal
de berroqueño… Una figura de bronce, que parece de Baco… que está en un nicho junto al estanque,
con su pedestal de madera… Tres fuentes de una piña, en medio, sobre zócalo de piedra de Colmenar,
de siete pies de diámetro el pilón… que todas están en la calle del medio de dicho jardín… Veintitrés
columnas de mármol blanco… y en las catorce de ellas grabado en sus capiteles el escudo de armas que
parece ser de la casa de Ayala, y las nueve restantes con capiteles de piedra blanca de Colmenar, sobre
las cuales está la armazón que sostiene el emparrado...». Citado por Sagués, ob. cit., p. 22.

36 Martínez Medina, A., «Casa Palacio de la Duquesa de Arcos en Madrid», Anales del Instituto de
Estudios Madrileños, 1991, T. XXX, pp. 158-163, p. 159. 

37 V. Lleó los denomina jardines-anticuarios, «concebidos al modo de galerías arqueológicas al aire
libre». Sobre los jardines de la nobleza en época de Felipe II, ver su interesantísimo artículo «Los jardines
de la nobleza», Añón, C. y Sancho, J. L. (eds.), Jardín y Naturaleza en el reinado de Felipe II, Sociedad
Estatal para la Conmemoración de los Centenarios de Felipe II y Carlos V, Madrid, 1998, pp. 222-244.



1746 habla de un jardín al que se accede por una escalinata, con el suelo
embaldosado, una noria y una fuente, con un jardín adornado por una serie de
estatuas. Cuando lo alquilan en 1758 los duques de Benavente se hace un nue-
vo inventario y se menciona una gran galería que daba al jardín, situada entre
éste y un patio. La galería contenía un gran número de pinturas con todo tipo
de temas38. Del jardín, propiamente, se sabe que contenía una gran fuente con
una Diana sobre «cuatro mascarones con sus conchas y en ellos cuatro surtido-
res», grandes tiestos vidriados y una serie de «figuras antiguas» dispuestas a lo
largo de sus cuatro lienzos.

También tenía galería al Prado otro de los palacios madrileños importantes,
el del duque de Lerma, en el prado de San Jerónimo, manzana 233, que se
comienza hacia 1603. Hay noticias detalladas de los trabajos en los jardines y
huertas, de las conducciones de agua, construcción de las fuentes, como la del
Peñasco, ejecutada por el escultor Estavio de Córdoba39, e incluía otro de los
elementos que serán característicos, el pequeño zoológico o pajarera, con
monos, faisanes, etc. Existían naranjos que se protegían en invierno y balcones,
cenadores, celosías y enrejados. Los jardines estaban divididos en estancias: el
jardín de Eva miraba directamente sobre el de Hércules. Era casi, a pequeña
escala, una recreación de la Villa Ducal de Lerma. A finales del XVII todavía hay
cuentas de los arreglos en los miradores del jardín y pagos a jardineros y hor-
telanos, y se encargan continuamente obras de pintura y arreglos para las fuen-
tes, barandillas, etc.

El duque de Frías tenía en Madrid huerta y jardín separados por un corre-
dor con pasamanos, balaustres de hierro y pedestales de piedra con diez figu-
ras de mármol blanco de Génova en hornacinas con conchas en las manos, dos
cabezas de Emperadores y trece más repartidas por el jardín. La fuente era una
columna de mármol. Además, había cinco alegorías de planetas y dos estatuas
de un viejo y un soldado, cuatro fuentes más de jaspe encarnado y seis colum-
nas con sus capiteles y otra fuente de jaspe con una columna con un Cupido
de mármol encarnado. El inventario de especies repite de nuevo una gran can-
tidad de frutales como perales de invierno, granados, melocotoneros, membri-
llos, albaricoqueros, además de azucenas, clavellinas y jazmines40.

Entre estos jardines arqueológicos Lleó cita entre otros el del Marqués de
Mirabel en Plasencia, el del Duque de Medina Sidonia y el Conde de Castelar
en Sevilla, el del Duque de Arcos en Marchena, los del arqueólogo Antonio
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38 Martínez Medina, 1991, ob. cit., p. 149.
39 Ver Lopezosa, C., «La residencia del duque de Lerma en el Prado de San Jerónimo, traza de

Gómez de Mora», Madrid, Revista de Arte, Geografía e Historia, n° 1, 1998, pp. 458-485.
40 Conde de Polentinos, ob. cit., p. 165.



Agustín en Tarragona o los de Martín Gurrea en Aragón, el Duque de
Villahermosa en su villa de Pedrola o los de la finca «La Maya» en Utrera, de
Rodrigo Caro, siempre con nichos donde albergar estatuas o bustos de empe-
radores romanos41. También sabemos que el jardín del castillo de Benavente
albergaba una rica colección de estatuas con bustos de hombres célebres,
emperadores y dioses colocados en nichos, en un complejo programa decorati-
vo42. Del palacio de verano del arzobispo de Sevilla en Umbrete, arrasado por
un incendio y que fue reconstruido y replantado en torno a 1760 por encargo
del arzobispo Francisco de Solís, se sabe que en él había estatuas de tema
mitológico y bustos clásicos de mármol de origen romano43. Esta costumbre,
que podemos remontar a Felipe II y especialmente al jardín del rey en
Aranjuez, permanecería hasta bien entrado el siglo XVIII; baste citar los bustos
romanos que la Condesa-Duquesa de Benavente hace traer trabajosamente des-
de su palacio en Gandía para decorar la plaza de emperadores de su finca el
Capricho de la Alameda de Osuna, a finales del XVIII.

De este mismo tipo escultórico era el Huerto de Pontons, en Valencia, que
conocemos por una descripción de comienzos del siglo XVIII, con estatuas de la
diosa Ceres, Flora, Baco, Diana, Venus, Neptuno, una fuente con peñasco y tri-
tones, conchas, tortugas y yerbas44, y otra fuente con cuatro pirámides.

Volviendo a Madrid, tendríamos que citar La Florida, producto de la adqui-
sición de varias fincas (La Florida, la Huerta de la Salceda, la de la Marquesa
de Villahermosa, etc...)45. Francisco de Moura, Marqués de Castel Rodrigo, fue
el constructor del palacio de La Florida y sus jardines, que reformó y en los
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41 Lleó, V., ob. cit., 231.
42 González, R., Regueras, F. y Martín Benito, J. I., El Castillo de Benavente, Centro de de Estudios

Benaventanos Ledo del Pozo, Salamanca, 1998.
43 Nieto, S., El jardín barroco español y su expansión a Nueva España, p. 1309, Tesis doctoral,

Universidad Pablo de Olavide, http://www.upo.es/depa/webdhuma/areas/arte/actas/ 3cibi/documen-
tos/103f.pdf

44 Carrascosa, J., De Jardines Valencianos, Imp. Hijo de F. Vives Mora, Valencia, 1933, p. 77, donde
hay una descripción del Huerto «llamado el Huerto de Pontons, a donde vi unas estatuas tan bien
hechas que me pareció que el arte no pueda hacer más, y con la afición mía a estas cosas es tal que
me quedé admirado de ver tales prodigios de escultura, porque al entrar del jardín le viene a uno a la
vista la Diosa Ceres, después va siguiendo la Diosa Flora, las dos de Mármol de Masa Carrara, después
se sigue un perro de piedra tosca tan bien hecho que no se puede hazer más, después le sigue un vie-
jo calentándose arropado con una Manta también de Mármol, síguese otro, con sus collares de piedras,
síguese el Dios Baco con su taza en la mano y con Racimos en la cabeza y muy alegre; de este viene
el Dios A-Polol (o Horfeo) con su sitara con ademan de tocarla, de este viene la Diosa Diana con Arco
y Aljava todos del dicho mármol. – A la otra parte del jardín están cada uno en su Nicho, la Diosa Venus
desnuda y tambien hecha queno se puede azer mas, a la otra parte está Neptuno Dios de las Aguas tan
bueno como la Venus...»

45 Ver sobre esta propiedad el magnífico trabajo de Fernández Talaya, M. T. El Real Sito de la
Moncloa y la Florida, Fundación Caja Madrid, Madrid, 1990.



que distribuyó numerosas estatuas de mármol que hizo traer de Italia, llegando
a ser uno de los lugares más bellos y conocidos de Madrid hacia finales del
siglo XVII. Muere en 1675 y deja en testamento la posesión a su hija Leonor,
momento en que se realiza una tasación donde figuran las estatuas que se tra-
jeron de Génova46 y lo pintado en la casa principal por Francisco Ricci, entre
lo que se encontraba «la pintura del relieve de la gruta baja, nueve pinturas de
la fuente y gruta del jardín alto, dos pinturas de perspectivas de las puertas del
jardín y todo lo pintado en la gruta de la fachada principal»47. Crónicas de via-
jeros de la época la describen elogiosamente48. Por los inventarios realizados a
la muerte del marqués se pueden añadir figuras de Júpiter, Hércules y el león
y una Venus que decoraba otro de los jardines. Entre las fuentes destacaba la
Fuente Grande, con una estatua de Orfeo y cuatro sirenas.

En Loeches, en los alrededores de Madrid, se encontraba el palacio del
Conde-Duque de Olivares, que fundó en esta localidad un convento de
Dominicas junto al que edificó su palacio, donde se retiraría tras su caída en
desgracia y destierro en 1643. Aquí se funden las huertas del convento, según
trazas de Carbonell, autor del palacio del Buen Retiro, con el jardín propio de
la residencia del conde-duque. El convento disponía de huerta y ermitas, cuatro
capillas en los ángulos de la huerta, que remiten a las ermitas del Buen Retiro
o las mencionadas en La Florida. El conde-duque supervisaba personalmente la
construcción del palacio y jardines del Buen Retiro, por lo que podríamos supo-
ner que, aunque a menor escala, querría reproducir, para su particular «retiro», el
mismo esquema que ya había aprobado49. Así pues, traslada los ideales del pala-
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46 Idem, p. 80.
47 Idem, p. 89.
48 Entre ellos el Conde de Harrach, en su Diario de viaje por España, en los años 1673 y 1674, des-

cribe: «Los cuartos de arriba son muy alegres, especialmente aquel donde se ha colocado su cama.
Desde allí el marqués puede ver, sin incorporarse, el jardín, el río y las capillas ... El jardín está dividi-
do en dos partes: delante de la casa hay un parterre cuadrangular con abundantísimas flores alrededor
de las cuales puede verse un pequeño espaldar con pequeños perales y árboles muy pequeños que dan
buenas frutas. Entre ellos hay varios naranjos. Al final de este parterre se encuentra una gruta muy bien
hecha, cuyo interior representa el monte Parnaso. Está llena de cascadas y surtidores. Sobre esta pared,
así como en la doble rampa que conduce al jardín, hay estatuas de mármol como se hacen en Massa,
cerca de Génova. Este jardín es también de forma cuadrangular, y no tiene flores, pero sí gran surtido
de legumbres. Una gran parte de la montaña también pertenece al marqués y en ella ha mandado cons-
truir una gruta de rocalla.» La Condesa D’Aulnoy la describe de esta forma: «La Florida es una residen-
cia muy agradable, cuyos jardines me han gustado mucho; vi en ellos estatuas de Italia, esculpidas por
los mejores maestros; aguas fluyentes, que producen agradable murmullo; flores hermosas, cuyo aroma
seduce a los sentidos… Once figuras del Monte Parnaso adornaban uno de ellos, habían sido realizadas
en yeso y estaban acompañadas del caballo Pegaso, tallado en madera. En este jardín había una gruta
que tenía cuatro nichos adornados con estatuas de yeso doradas en mate de seis pies de alto cada una.
El jardín alto estaba decorado con seis jarrones de yeso situados sobre los dos cenadores que adorna-
ban.» Idem, p. 100 y 101 respectivamente para las dos descripciones.

49 Laca, R., Estudio histórico para la excavación arqueológica del jardín de las Dominicas de Loeches,
estudio sin publicar, Madrid, 2004.



cio real a su propia fundación, uniendo como era habitual placer y producción,
recreo y diversión. 

Con estos breves antecedentes sobre los jardines de los últimos Austrias, que
podríamos denominar más propiamente manieristas que barrocos, que quedan
perfectamente descritos en los Cigarrales de Tirso, nos enfrentamos al jardín
barroco, clásico, formal o francés, como se le quiera denominar. ¿Qué ocurre en
España mientras en toda Europa se abre paso el Barroco jardinero? El paso del
jardín propio de la dinastía de los Austrias, herencia de Felipe II, a la introduc-
ción del Barroco de La Granja ha sido poco estudiado. Mientras el impacto de
Marly, Vaux-le-Vicomte y Versalles irradia toda Europa, hasta el advenimiento de
Felipe V, duque de Anjou y nieto de Luis XIV, la jardinería española sigue por
cauces particulares. Con la llegada del primer Borbón se instaura en España el
nuevo jardín clásico francés, pero con la particularidad de circunscribirse a las
obras de la realeza, salvo contadas excepciones, ya que existe una clara conti-
nuidad con el periodo anterior. «A pesar de los numeroso jardineros... que a par-
tir de los trabajos de La Granja fueron viniendo a España, a pesar del afrance-
samiento de la ‘ilustración’ a finales de siglo, el estilo y sentimiento del rey
Felipe II (mezcla entre herencia hispano-árabe, técnica y orden flamencos, esen-
cia italiana) seguirá siendo la base de las “constantes” de la mejor jardinería
española»50. El jardín de infinita perspectiva se adaptaba mal a la topografía espa-
ñola, donde es difícil encontrar grandes llanuras con abundancia de aguas. El
elevado coste de este tipo de obras no estaba al alcance de toda la nobleza, por
lo que los ejemplos señeros los encontraremos en los Reales Sitios.

Los principios que van a regir la jardinería española cortesana durante al
menos la primera mitad del siglo XVIII serán los postulados por Le Nôtre y reco-
gidos en manuales de la época, como el famoso La Théorie et la Pratique du
Jardinage de Dézallier d’Argenville; ahora bien, aunque la teoría sea francesa,
sus autores serán franceses, españoles o italianos51. Ellos adaptan las directrices
del nuevo estilo a la particularidad del suelo español; ingenieros, jardineros,
técnicos y artistas siguen utilizando durante muchos años los tratados, aunque
«sin entrar en la esencia de los mismos»52. De lo que no cabe duda es de que
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50 Serredi, Lucía, «La jardinería en el paisaje urbano madrileño», en el catálogo de la exposición
Jardines Clásicos Madrileños, Añón, C. (dir), Museo Municipal, Madrid, 1986, pp. 151-163, p. 155.

51 Con ambos principios coinciden la mayoría de los autores, Añón, C., «El arte del jardín en la
España del siglo XVIII», catálogo de la exposición El Real Sitio de Aranjuez y el Arte Cortesano del siglo XVIII,
Bonet Correa, A. (dir.), Comunidad de Madrid, Patrimonio Nacional, pp. 255-270. Rabanal, A., «Jardines
del Renacimiento y el Barroco en España» en Hansmann, W. Jardines del Renacimiento y el Barroco,
Nerea. Madrid, 1989; Sancho, J. L., «Aranjuez y el arte del jardín durante el reinado de Carlos III», Reales
Sitios, 1988, n. 98, pp. 49-59.

52 Añón, 1987, ob. cit., p. 261.



el punto de partida para el cambio de estilo son los proyectos que se realizan
en Francia para la reforma de los jardines del Buen Retiro, que no analizaremos
aquí porque excede del ámbito de este estudio y que se inician en 1708, cuan-
do el monarca decide transformar el lugar y dotarlo de una residencia y jardines
acordes con los nuevos gustos y, para ello, entra en contacto con De Cotte,
Premier architecte du roi de France, cuñado y discípulo de Mansart. Otra serie de
proyectos, igualmente no realizados, pero de gran interés, son los destinados al
Campo del Moro o jardines del nuevo Palacio Real de Madrid53. Pero el ejemplo
paradigmático del jardín barroco en España será La Granja, donde trabajan
Carlier, el ingeniero Marchand y el jardinero Esteban Boutelou. Marchand será el
autor de la reforma del jardín de Migas Calientes, propiedad en origen de Luis
Riqueur, boticario del Rey y semilla del futuro Jardín Botánico. El proyecto deja
patente la transformación de una sencilla huerta medicinal en un jardín donde se
dejan de lado los antiguos cuadros para plantear un gran parterre de broderie
flanqueado por unos bosquetes con cenadores y fuentes54.

Ahora bien, la iniciativa privada en España se va a decantar, salvo excep-
ciones, por una perduración del esquema tradicional español, en el que sigue
pesando la herencia filipina. Una de estas excepciones será la Quinta del
Duque del Arco, jardín del que existe además una detalladísima descripción
realizada con ocasión de su cesión a la Corona, que permite, en el lenguaje de
la época, comprobar el rico repertorio barroco. Existe también un minucioso y
magnífico plano realizado por Francisco Carlier, hijo de René Carlier, quien es
enviado a estudiar arquitectura a París y regresa a la corte en 1734, siendo
nombrado arquitecto del Rey. Este palacete y jardín constituye, según Sancho,
«el ejemplo más refinado de jardín formal del Barroco tardío en España, mez-
clando con algunos rasgos de la tradición hispánica otros franceses e italianos,
imbricados de tal modo que la crítica ha oscilado en ponerle una etiqueta ita-
liana o versallesca»55. Esto puede atribuirse, según Añón56, a la semejanza de la
Quinta con St. Cloud, y en especial con su cascada, que pudiera traer unidas
las influencias francesas e italianas, derivadas estas últimas de la procedencia
italiana de la familia Gondi, los primeros propietarios de Saint Cloud.
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53 Añón, Carmen, «Proyectos para los jardines del Palacio Real de Madrid», en Actas del Congreso Il
giardino comme labirinto della storia, Palermo, 1984, pp. 171-177 y Durán Salgado, M., Exposición de
proyectos no realizados relativos al Palacio de Oriente y sus jardines, Museo de Arte Moderno, Madrid,
1935.

54 Añón, C., Real Jardín Botánico de Madrid. Sus orígenes: 1755-1781. Real Jardín Botánico, Madrid,
1987.

55 Sancho, J. L., La Arquitectura de los Sitios Reales. Catálogo Histórico de los Palacios, Jardines y
Patronatos Reales del Patrimonio Nacional, Madrid, Ed. Patrimonio Nacional, 1995, p. 258.

56 Añón, C., «El jardín de la quinta del duque del Arco», en las actas del Congreso El Arte en las
Cortes Europeas del siglo XVIII, Comunidad de Madrid, Aranjuez, 1987, pp. 61-72.



En cualquier caso, la Quinta tuvo su origen con don Alonso Manrique de
Lara, montero mayor del Rey, quien la adquirió en 1717 (pocos años después
del comienzo de los trabajos en los jardines de la Granja, que él conocía bien),
convirtiéndose así en una más de las villas suburbanas que por entonces jalo-
naban el camino hasta El Pardo. Los jardines han sido atribuidos a distintas
manos, desde Esteban Marchand, a quien hemos visto trabajar en el cercano
jardín de Migas Calientes, uno de cuyos jardineros era además encargado de La
Quinta, o al ingeniero Truchet, quien en un memorial de 1747, en el que se
ofrece al rey para realizar los jardines del nuevo Palacio Real, asegura «hallarse
en esta tierra por haberle hecho venir el Excmo Duque del Arco para que diri-
giese y hiciese hacer La Quinta». El jardín es un calco de los pequeños jardines
que propone Dézallier en su tratado y se extiende, contra toda norma, parale-
lamente a la fachada del edificio, en lugar de hacerlo desde el punto más alto
hacia el más bajo, coronado por la edificación, lo que nos remite a una carac-
terística más bien española de ejes transversales. De forma más o menos rec-
tangular, se distribuye en cuatro niveles y se remata en la parte superior por
una forma absidal con gruta.

Existe un detalladísimo inventario del año de la donación, en el que se
describen minuciosamente los distintos niveles: el primero con los cuadros de
boj, con sus dibujos y platabandas dobles, los naranjos en espaldera, treillages,
cenadores con cúpula y los pedestales, basas y capiteles de piedra de
Colmenar, así como un gabinete ochavado sostenido por seis columnas de már-
mol blanco; una fuente con surtidor y jarrones, cabezas de emperadores roma-
nos sobre pedestales y naranjos en cajones, al modo de las orangeries france-
sas, que permitían que fueran guardados en invierno. En el segundo nivel se
encontraba la Cascada con sus conchas, rodeada por nichos que guardaban
estatuas; adornaban también esta terraza diez estatuas de cuerpo entero, cua-
dros de boj, platabandas dobles y dos fuentes. 

Todos los muros estaban cubiertos por laureles y jazmines en espaldera y
llenos de tiestos de flores, especialmente claveles y rosales, y abundaban los
naranjos; también tenía galeones, o calles cubiertas de verde que comunicaban
directamente el primer y el último nivel, con un acceso directo al palacio, en
las que había un gabinete con una fuente, emparrados, frutales y estanques.

El tercer y último nivel tenía también estatuas, cuadros de boj, círculos de
césped, platabandas dobles y una fuente «con su pedestal redondo en figura de
peñasco, su surtidor y su estanque de piedra blanco y a ambos lados árboles
frutales, con tiestos de barro para «naranjas y claveles».

El cuarto plano o del estanque tenía escaleras, muros de contención de
ladrillo guarnecidos de naranjos, laureles y jazmines en espaldera y «el estanque
grande», que tenía en sus ángulos cuatro cabezas de leones por cuyas bocas
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echan el agua». También tenía estatuas sobre pedestales y una gruta que, en su
fondo, tenía una fuente con un delfín de plomo dorado. 

Este inventario es de gran importancia, ya que es prácticamente el único
documento sobre un jardín barroco que no sea de posesión real. En la des-
cripción aparecen numerosos elementos característicos del estilo, tanto arqui-
tectónicos como vegetales, algunos de ellos desaparecidos, como la abundante
estatuaria, o el cenador del jardín bajo ni la abundancia de treillages y celosías
que componían hasta cuatro cenadores (dos semicirculares y dos ochavados)
que hacían complicados dibujos. Estas arquitecturas realizadas con treillage
remiten, de nuevo, al tratado de Dézallier. Aparecen también los galeones,
túneles de verdura o galerías cubiertas de verde, elemento característico de 
la jardinería española cortesana, que habían existido previamente en jardines
como el de la Isla de Aranjuez, el Retiro (el Ochavado) y que continúan 
apareciendo más tarde, como en el proyecto para el jardín del Príncipe 
de Aranjuez de Pablo Boutelou (quien había visitado la Quinta y emitido un
informe).

Como otra constante de la jardinería española hay que resaltar también la
unión íntima entre jardín de placer y jardín huerto, es decir, jardín de produc-
ción. Los jardines estaban emplazados en el centro de una finca de carácter
eminentemente agrícola, cuyos regalos eran frecuentes en la mesa de los
monarcas. Los jardineros que se encuentran al cargo del jardín figuran entre los
más conocidos de la época, y entre ellos cabe citar a Juan de Ribera, quien
había trabajado con Luis Riqueur, boticario del rey, en la cercana huerta de
Migas Calientes o, en 1787, Lumachi, personaje de vida folletinesca que trabaja
también en el Real Jardín Botánico y en las huertas de San Juan y San Antonio
del Buen Retiro57.

Es ejemplo paradigmático, pues, de jardín barroco a la manera española, es
decir, copiando al pie de la letra los manuales de la época en lo que se refie-
re a los detalles, dibujos de parterres y cuadros, elementos arquitectónicos, ejes,
simetría, variedad, ornamentación, etc., pero con la gran salvedad de las pers-
pectivas que, de nuevo, al igual que en La Granja, rompen totalmente con los
principios dogmáticos del jardín clásico francés. Las vistas desaparecen, se
extienden en sentido contrario y ya, en el XIX, desaparecen totalmente con la
plantación de grandes wellingtonias en el eje central. 

Otro ejemplo de jardín de villa es el del Palacio del Duque de Alba en
Piedrahíta, que se levanta a mediados de siglo por el XII Duque de Alba y XI
Conde de Piedrahíta, don Fernando de Silva y Álvarez de Toledo. Edificado en
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un entorno que se adecuaba perfectamente a las indicaciones de Dézallier: «la
primera, una exposición sana, la segunda un buen terreno, la tercera el agua,
la cuarta vistas de un hermoso paisaje y la quinta la amenidad del lugar», Ponz
describe el jardìn como «proporcionado a la amenidad de la situación», y poco
después Miñano y Madoz cuentan que en los jardines, «surtidos por aguas de la
sierra, guiadas y reunidas por acueductos, estanques, diques y cascadas de la
mayor belleza, están aclimatadas las mas esquisitas frutas de Europa»58.

La construcción comienza en 1757 y es probable que su autor fuera Jaime
Marquet, arquitecto que ha llegado a la península pocos años antes y que se
pone al servicio del rey, quien le concederá un permiso especial para ausen-
tarse de Aranjuez, donde trabajaba como ayudante de Bonavía, y poder ocu-
parse de las obras de Piedrahita.

Desaparecidos los planos existentes, las descripciones nos remiten nueva-
mente a ese esquema tan extendido de parterres con fuentes rematados en un
hemiciclo: «ocupaban los deliciosos jardines de esta deliciosa morada sus tres
lados, dilatándose por el mediodía en forma de un frondoso anfiteatro, cuyo
primer término describía un malecón circular que progresivamente se eleva,
naciendo del centro del muro una hermosa fuente, llamada del Mascarón que
vertía sus aguas en un dilatado estanque»59. Ezquerra del Bayo hace también
una pormenorizada descripción del palacio en la que encaja una cour d’hon-
neur a la francesa y jardines adornados por grupos escultóricos «todo de un
gusto francés», fuentes con distintas terrazas que se comunicaban por una ram-
pa doble y una monumental escalera de piedra; menciona también los estan-
ques, los árboles exóticos o frutales, la robusta muralla que rodeaba el parque,
un original puente curvo que daba salida directa desde el jardín al campo y la
proximidad de la huerta que, como en La Quinta, se convertía en un elemento
más del jardín de placer. Los jardines se estructuraban en dos niveles, delimita-
dos por un muro de contención con un complejo entramado hidráulico que
abastecía las fuentes y estanques. Desgraciadamente, y debido a sucesivas
transformaciones, gran parte del quizás más francés de todos los jardines parti-
culares conocidos, se ha perdido actualmente. 

El modelo francés tardaría un poco más en introducirse en los jardines pala-
ciales urbanos. En el Palacio de Liria en Madrid, en el que trabaja Ventura
Rodríguez dirigiendo las obras del proyecto de Guilbert, el jardín no está defi-
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58 Larrén Izquierdo, H. y Martínez-Novillo, A., «Los jardines del Palacio de los Duques de Alba en
Piedrahíta (Ávila). Estudio Arqueológico», en Domínguez Garrido, V., Muñoz Domínguez, J. (coord.),
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59 Ezquerra del Bayo, J., La duquesa de Alba y Goya. Aguilar, Madrid, 1959.



nido cuando en 1780 el edificio ya está acabado. Las dos propuestas conocidas
presentan soluciones sencillas con parterres de broderie, escaleras y fuentes de
clara influencia francesa, pero mucho más simplificados que en época anterior.
Ninguna de las soluciones sería aceptada y las obras del jardín no se llevarían
a cabo hasta el siglo siguiente. 

En el XVIII, en Madrid, se crean numerosas casas con huertas y jardines en
las zonas periféricas de la ciudad, pero dentro todavía de sus límites, especial-
mente en zonas como la comprendida entre el Prado de Recoletos y San
Bernardo. Según Martínez Medina60, este barrio será una de las zonas más com-
plejas de Madrid, porque en él «se van a entremezclar lo urbano con lo rural….
La relación entre las nuevas construcciones y la ciudad consolidada… la hacen
erigirse en una posición clave entre el barrio tradicional y el futuro ensanche.
Aquí van a erigirse algunas villas puramente representativas, entre las que des-
tacan algunas atribuidas a la casa de Osuna. Una de ellas, datada en la prime-
ra mitad del siglo XVIII, muestra claramente cómo todavía no se han asimilado
por la nobleza los nuevos parámetros del jardín francés, ya que el jardín que
se sitúa frente al eje de la edificación muestra una simple compartimentación
claramente renacentista con un gran estanque de agua. Una segunda zona, en
eje transversal con esta primera, está compuesta por una serie de estancias con
elementos como un laberinto, un cenador y zonas delimitadas por árboles en
alineación. El esquema continúa con los parámetros ya conocidos, a pesar de
situarse a comienzos de siglo. Los Osuna tendrán también en la calle del
Barquillo otro palacio que Saint Simon visita durante su estancia en Madrid, y
que contaba con un coliseo con «una mutación de jardín, de bosque, de
salón…». Hacia 1700 se sabe que el jardín tenía fuentes, estatuas, barandas y
otros elementos decorativos y que estaba formado en un plano superior sobre
la huerta, de la que se hallaba separado por un corredor con pasamanos y
balaustres de hierro y pedestales de piedra con figuras de mármol blanco y
unos niños en hornacinas. Al lado, emperadores en sus nichos, como también
los había distribuidos por las paredes del jardín. Una gran fuente, con colum-
na, cinco estatuas alegóricas de planetas y dos estatuas más de un viejo y un
soldado, más cuatro fuentecillas de jaspe y más columnas. En cuanto a los
árboles, perales, granados, melocotoneros, membrilleros, nogales, albaricoques,
guindos, ciruelos, almendros, y de flores, azucenas, clavellinas y jazmines. De
este jardín haría una tasación Ventura Rodríguez en 1775, en la que describe
todavía las fuentes, estatuas y columnas.

A medida que avanza el siglo, poco a poco el estilo clásico francés va per-
diendo fuerza, despojándose de lo superfluo hasta alcanzar una rigidez y for-

MÓNICA LUENGO AÑÓN

[ 106 ]

60 Martínez Medina, A., 1992, ob. cit., p. 63.



malidad notables en el último cuarto de siglo, cuando comienza a convivir con
el jardín neoclásico61. Rabaglio colabora en algunas de sus obras con Ventura
Rodríguez, quien también trabajará para el infante cardenal don Luis, ya mayor
éste, una vez que ha abandonado la carrera religiosa para casarse con Teresa
Vallabriga. Este hombre culto y refinado, mecenas de las artes, se instalará fue-
ra de la corte, de donde ha sido desterrado, y encarga los palacios de Boadilla
del Monte y Arenas de San Pedro. En ambos el jardín es una pieza clave, que
participa intensamente, como los ejemplos anteriores de Piedrahita y La Quinta,
del mundo agrícola y productivo que le rodea, manteniendo elementos del jar-
dín barroco reinterpretados en clave más depurada. El palacio de Boadilla
muestra «una unitaria imagen barroco-clasicista de depurada simplificación
cuyas alusiones a la villa italiana del renacimiento se hacen más patentes en su
diálogo con el jardín aterrazado, al que, mediante inhábil aunque arriesgado
ejercicio sincrético de Rodríguez, se superpone la receta de parterre y bosque-
tes del barroco académico francés»62. Ventura comienza las obras hacia 1763,
pero el palacio y los jardines, inacabados, sufrirán un largo proceso de aban-
dono debido al matrimonio morganático del infante y de sus sucesivos cambios
de residencia (Cadalso de los Vidrios, Velada) hasta instalarse finalmente en
Arenas de San Pedro en 1777. El jardín está organizado en tres niveles, delimi-
tados por unos potentes muros de contención en ladrillo con nichos (como en
La Quinta) y escalinatas monumentales ornamentadas por balaustradas entre el
primero y el segundo nivel y otras escaleras menores que bajan al último,
correspondiente al de la huerta. En este jardín Ventura Rodríguez propone dos
principios «antitéticos, el de la villa renacentista italiana, al que responde el tipo
arquitectónico u organización global de los jardines, y el del Barroco académi-
co francés, del que toma la concatenación de parterres y bosquetes»63. Este jar-
dín rompe con los cánones ideales tardobarrocos, incluso en sus medidas y
proporciones, distanciándose su cuadratura de las proporciones ideales de
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61 Buena muestra de esta depuración estilística serán por ejemplo los proyectos para el palacio de
Riofrío, teórico lugar de retiro de la reina viuda Isabel de Farnesio, que nunca llegan a realizarse. Ligado
al nombre de Riofrío está el de Rabaglio, arquitecto ticinense, quien trabaja para el cardenal infante don
Luis y para la Reina, primero en Madrid y luego en Riofrío. Ver sobre la obra de este artista AA.VV.,
«Arquitecturas y Ornamentos Barrocos», Catálogo de la exposición Los Rabaglio y el arte cortesano del
siglo XVIII en Madrid, Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, Ediciones El Viso, Madrid, 1997.

62 Serredi, L. y Souto, J. L., Jardines del palacio de Boadilla del Monte. Estudio histórico y propuesta
de restauración, Madrid, Ayuntamiento de Boadilla-Fundación Caja de Madrid-Comunidad de Madrid-
Doce Calles, 2001, p. 39.

63 Idem, p. 37. La casa se sitúa en esta ocasión donde debe estar según los cánones franceses, en
lo alto, en el nivel superior, dominando, y desde ahí se extienden los jardines, todo ello gobernado por
una fuerte simetría y axialidad. Se centra la atención del conjunto en los jardines que se abren al pai-
saje circundante.



Dezallier, que propone una proporción rectangular. Parece que aquí se ha
superpuesto «una ordenación convencional de jardín francés a una estructura
arquitectónica clasicista de villa italiana»64. 

Inacabado como el anterior, muy similar, y sujeto a las mismas contradiccio-
nes, será el jardín de la residencia definitiva fijada por el infante en Arenas de
San Pedro en 1777. Los hermanos Thomas firman los proyectos correspondien-
tes a 1779 y 1782. Coincidimos con Carlos Sambricio, quien expone que éstos,
junto con Mateo Guill, debieron ser meros colaboradores de Ventura Rodríguez,
de quien desarrollarían la idea germinal con un esquema serliano de villa en
declive con, además, interposición de foso, en los que la huerta, sustituyendo
a los clásicos bosquetes, era un elemento fundamental.

El palacio de la Mosquera en Arenas, del que existen unos dibujos para los
parterres firmados por los hermanos Thomas el mismo año de la muerte del
infante –sabemos que las obras estaban paralizadas por falta de liquidez-, esta-
ba rodeado de unos amplios jardines aterrazados, en los que fueron parte fun-
damental las viñas y frutales que componían la mayor parte de sus plantacio-
nes. El dibujo del parterre, según Souto, muestra «el proceso autóctono por el
que, de espaldas al modelo paisajista internacional, se intentó renovar el géne-
ro desde falsas premisas neoclásicas»65. Todo el jardín se articula en base a una
modulación clásica de proporción áurea que impone la proporción de las terra-
zas, parterres, ubicación de fuentes, etc., que solo podemos poner en relación
con antecedentes renacentistas, como en Aranjuez, y que preconizan, a mi
modo de entender, el neoclasicismo de Villanueva, con el que Ventura se
enfrenta. El Barroco, como muestran los dibujos de los hermanos Thomas para
los parterres, no se ha abandonado. Uno de los dibujos para parterres es una
curiosidad única, ya que presenta una solución ajardinada para la terraza prin-
cipal sobre el pórtico de entrada. Las tasaciones y testamentaría del infante dan
noticias también de la abundancia de frutales, viñas, olivos y de la existencia
de una gran pajarera y de las divisiones entre los jardines. Además, conocemos
también otros dibujos de fuentes, con alzados y plantas. Dos de ellos, por su
simplicidad, debieron estar destinados a servicios domésticos o a los patios
interiores del palacio, de gran sobriedad; otros dos estaban destinados, proba-
blemente, al centro de unos parterres de broderie y, finalmente, el último debía
adosarse al murallón de cierre del jardín, donde se encuentra actualmente una
gran fuente que ha perdido su ornamentación, quedando solo el vaso. 

Comparada en su día ingenuamente con Versalles y La Granja, la finca del
Retiro de Santo Tomás en Churriana se destaca en Andalucía como una de las
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64 Idem, p. 39.
65 Souto, Estudio histórico de la Memoria para el proyecto de restauración de los jardines del palacio

de La Mosquera de Arenas de San Pedro, sin publicar, 2000. 



creaciones barrocas más importantes. El origen de la posesión es anterior,
remontándose al siglo XVI, fundada por fray Alonso de Santo Tomás y que
recaerá en 1754 en Juan Felipe Longinos, séptimo Conde de Villálcazar, quien
amplía las tierras y lleva a cabo importantes reformas, entre ellas las de los jar-
dines, de los que se hace cargo el arquitecto Jose Martín Aldehuela66, que sobre
los anteriores del siglo XVII realiza el Jardín de la Cascada, aunque dirigido y
guiado por su mecenas. El Jardín Patio existía ya en 1722 y es por tanto ante-
rior, como bien ha señalado R. Camacho67. En él se encuentra la Fuente de la
Sirena, que el autor relaciona con la plazoleta que rodea a la fuente de Hércules
en Aranjuez, remontándose por tanto a una clara influencia italiana. El Jardín de
la Cascada es ya un jardín barroco paradigmático donde el agua juega un papel
de primera fila, jugando con los desniveles de las distintas terrazas, cayendo en
cascadas, surtidores y fuentes profusamente decorados con figuras mitológicas,
como los ríos, pastores, ranas, patos, etc., realizadas muchas de ellas en barro
e introduciendo la cerámica, un material típico de la región pero desconocido
en el resto del Barroco peninsular. «Los detalles del Jardín Cortesano parecen
estar tomados de jardines italianos barrocos. Así, por ejemplo, la gran escalera
con el ensanchamiento de los arcos y surtidores, con las estatuas reclinadas que
vierten agua en el pilón y terminan en una gran fuente circular, rehundida en
el pavimento, parece enteramente estar inspirada en los jardines del palacio de
Farnesio, en Caprarola (...) estas modalidades del jardín barroco italiano habían
creado ya antes una escuela andaluza o concretamente sevillana de la que son
buena muestra los jardines del Alcázar y los de la casa de Cepero, en Sevilla
(...). Sin embargo, aunque estos motivos estilísticos o de composición sean
indudablemente elementos del barroco italiano, la idea general de la traza es de
corte clasicista francés, aunque desarrollada en un terreno con grandes desnive-
les en lugar de la superficie plana»68. Junto con Temboury, R. Camacho atribuye
al resto de la finca una fuerte influencia italiana; sin embargo, el Jardín
Cortesano parece más próximo a una estética rococó afrancesada. 

Es el momento también de la edad de oro de algunas de las tipologías
regionales que se desarrollan durante este siglo y que van a conocer un auge
especial. La influencia del modelo barroco o francés será en ellas muy dispar,
manteniéndose algunas fieles a una tradición renacentista italiana, como en el
caso de las possesions o sones mallorquines, o acercándose, más en lo superfi-
cial, al barroquismo cortesano, como en el caso de los pazos gallegos. 

EL JARDÍN BARROCO O LA TERZA NATURA . JARDINES BARROCOS PRIVADOS EN ESPAÑA

[ 109 ]

66 Ver Temboury, J., Informes Artístico-Históricos de Málaga. Caja de Ahorros Provincial de Málaga,
Málaga, 1968.

67 Camacho, R., Estudio introductorio a Descripción de la Casa de Campo del Retiro del Conde de
Villalcazar, ed. facs., Real Academia de Bellas Artes de San Telmo, Obra Socio-Cultural de Unicaja,
Málaga, 1996.

68 Temboury, J., ob. cit., p. 83-84.



El conjunto palaciego del pazo tiene un claro ascendente militar pero el tér-
mino no se refiere únicamente a las construcciones que se van ampliando y
enriqueciendo a medida que la posesión de las tierras permite un incremento
de las rentas, sino a todo el conjunto de arquitectura, jardín, tierras de labor,
capilla, etc. que determinan el núcleo de la vida campesina. El estilo barroco
en arquitectura adquiere peculiares características, apoyado en el hábil manejo
de los maestros canteros locales, y se convierte en el estilo gallego por anto-
nomasia. El suave clima galaico permite el florecimiento de una abundante
vegetación y la aclimatación de especies exóticas, que se incorporan a la pale-
ta vegetal del jardín. 

Los jardines estaban situados cerca de la casa, recintos separados de las tie-
rras de labor pero íntimamente ligados a ellas. El trazado más frecuente era sin
duda francés, con abundancia de setos recortados componiendo complicadas
figuras geométricas e incorporando al diseño fuentes, canales, estatuaria y
diversos motivos ornamentales generalmente realizados con granito y con una
característica ingenuidad que los hace fácilmente identificables. Es lo que
podríamos denominar un barroco doméstico. Quizás los ejemplos señeros den-
tro de este panorama serían los pazos de Mariñán y Oca69.

El esplendor del pazo de Mariñán se produce en la segunda mitad del siglo
XVIII, hacia 1765, cuando se transforma la primitiva torre de carácter militar del
siglo XV gracias a las iniciativas de D. Diego José de Oca y Cadórniga, cuarto
marqués de Mos, quien convierte el pazo en una pequeña corte de placer, por
lo que la edificación principal sufre importantes reformas y se incorporan las dos
grandes escalinatas de entrada y la del jardín. Aunque resulta problemático
fecharlo, parece que en esta época se remodelan los jardines, situados en una
terraza intermedia entre la edificación y las tierras de labor y adornados con
complicados parterres de setos recortados. El jardín se aristocratiza y se vuelve
jardín de placer70. El autor del proyecto de los jardines sigue siendo desconoci-
do, pero parece que fuera un jardinero madrileño quien realizara en la corte las
trazas por encargo del propietario, siguiendo fielmente, de nuevo, las pautas
marcadas por Dézallier, aunque con una palpable influencia italiana71. Lo francés,
en este caso, se limita quizás a la ornamentación o los motivos, pero no al espí-
ritu. El parterre central, cuyo eje coincide con la gran escalinata, marcado por la
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69 Afortunadamente en los últimos años ha comenzado a aparecer bibliografía sobre los pazos.
Consultar, por ejemplo, Rodríguez Dacal, C. e Izco, J., Pazos de Galicia. Jardines y Plantas, Xunta de
Galicia, 1994; Rodríguez Dacal, C. e Izco, J., El Pazo de Mariñán. Plantas, Jardines y Paisaje, Diputación
de A Coruña, A Coruña, 1998.

70 Ver Sánchez García, J. A., Mariñán. Pazo de los sentidos, Diputación de A Coruña, A Coruña, 2002.
71 Esto conduce a Sánchez García a calificar este jardín de «neoclásico» y por tanto más próximo a

las Casitas de El Escorial o la del Príncipe del Pardo.



fuente central y un cenador sobre la ría, es un parterre cuatripartito subdividido
a su vez en 16 cuarteles con dibujos formados por setos de boj recortados con
motivos de veneras, letras, divisas, blasones, flores, aspas, estrellas, etc.

También a mediados de siglo se producen importantes reformas y mejoras
en otros pazos, como el de Castrelos, el de la Pastora, el de Santa Cruz de
Rivadulla, y muchos otros donde se imponen los setos recortados formando
intrincados dibujos y diseños de origen barroco, que en muchos de ellos darán
lugar a laberintos de boj. Quizás el más importante de ellos sea el pazo de
Oca, que sufre su mayor transformación en época de Gayoso de los Cobos, a
fines del siglo XVIII, convirtiéndose en un conjunto único en el que destaca el
soberbio manejo del agua en los canales, los puentes, balaustradas y elementos
decorativos72. 

Las possesions mallorquinas o sones, como se les ha dado en llamar, mere-
cerían un análisis más extenso aunque, desde mi punto de vista, no deben
incluirse en la clasificación de barrocos salvo por su coincidencia temporal con
este estilo. Sin embargo, y aunque sea solo porque aparezca aquí citado, no
habría que olvidar como pertenecientes a este periodo los notables jardines de
Raixa, donde el cardenal Despuig, culto y refinado, buen conocedor de la cul-
tura clásica, despliega su inmenso amor por la Italia donde ha vivido, recrean-
do el giardino italiano de terrazas, escalinatas y estanques73, para lo que con-
trata a los arquitectos Eusebio Ibarreche y Giovanni Lazzarini. En plena época
barroca, el caso de Raixa remite a la villa clasicista por excelencia. Junto a
Raixa cabría destacar también la cercana finca de Alfabia, con su conocida pér-
gola de juegos de agua.

Queda citar brevemente algún caso más de apogeo jardinero en otros pun-
tos de la península, como es el caso de Toledo, donde se dará durante este
período «una completa redifinición del lenguaje jardinístico (...) y se puede
percibir la creación de un “paisaje” aristocrático en el lenguaje que conforma-
rán los recintos palaciegos y los paisajes “sacros” tanto en el interior de con-
ventos y monasterios como en los llamados “desiertos” o lugares para la medi-
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72 Portela, C., Pino, D. y Osorio, C., El Pazo de Oca, Ministerio de Obras Públicas y Urbanismo.
Madrid, 1984.

73 Vuelve aquí el tema del «jardín museo», como queda claro en una descripción de J. Cortada que
relata su visita hacia mediados del siglo XIX. «El frondoso jardín de naranjos, los costosos y bien enten-
didos trabajos hechos para transfomar en deleitable laberinto la colina que está a espaldas del edifico,
la hermosa vista que desde este punto se disfruta, los varios estanques que hay en la posesión son
bellos y merecerían describirse si no hubiese otro objeto que llama casi exclusivamente la atención y
que lleva a esa quinta a cuantos forasteros visitan la isla. Este objeto es el museo de estatuas y bustos
antiguos y modernos que está en dos salas bajas del edificio.» J. Cortada, Viaje a la isla de Mallorca en
el estío de 1845, Barcelona, 1845, 338, citado por Roman Quetgles, J., Els Jardins de Raixa, BSAL, 61
(2005), 197-212.



tación»74. García Martín, en su detallado estudio de los jardines toledanos, seña-
la como ejemplos a destacar los de la Casa de las Torres en Tembleque y el
apogeo de los cigarrales en la ciudad, que adquieren relevancia en este
momento: la nobleza busca en ellos un espacio campestre y los convierte en
el locus amoenus por excelencia. Entre los palacios citados de esta época hay
que destacar el de Ugena, del Conde de Saceda, de cuyo jardín existe una des-
cripción de 1782: «al mediodía unos jardines del conde de Saceda con varias
flores, fuentes y quadros de box y espliego para el adorno, muchos claveles,
y rosas camuesos, y parras y contigua una guerta con todo genero de hortali-
zas, árboles frutales y emparrados, con un estanque y norias de aguas de
pie...»75.

De este breve repaso por los antecedentes teóricos y prácticos del jardín
barroco en España y de la descripción de algunos de los ejemplos privados
más conocidos, se puede concluir que los jardines barrocos privados fueron
escasos. Jardines hubo muchos, es más, hay una explosión de las tipologías
regionales, pero los postulados barrocos se adaptan mal a nuestra topografía y
clima: esos enormes parterres abiertos, sin sombra, grandes llanuras con abier-
tas perspectivas y … ¡abundancia de aguas! El paisaje ordenado, transformado,
antropizado que incorpora a la naturaleza el arte, esa tercera naturaleza ligada
indisolublemente a las dos primeras, ya había sido experimentada en El
Escorial, llevada a cabo con maestría en Aranjuez. Y si en el jardín barroco hay
un punto de vista perfecto que lo conduce al infinito, convirtiéndolo en un ele-
mento principal de la composición formal, Felipe II ya nos había enseñado
cómo se conquista el infinito.
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74 García Martín, F., Jardines y Parques Históricos de la Provincia de Toledo, Ed. Ledoria, Toledo
2002, p. 79. Ver también sobre los cigarrales toledanos, Martín Gamero, A., Los cigarrales de Toledo,
Imprenta y librería de Severiano López Fando, Toledo, 1857. 

75 Citado por García Martín, F., ob. cit., p. 81.
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El heterogéneo material que compone los paratextos de los libros de Alonso de 
Castillo Solórzano (1584-¿1648?) ofrece noticias valiosas para situar al maes-
tresala de Tordesillas en sus coordenadas histórico-sociales y poéticas. Partimos 

de la premisa de que no se trata de documentos abstractos, o de la secuela de manidas 
convenciones legales y editoriales de aquel tiempo, y por ello inútiles a la hora de 
interpretar la trayectoria de su producción. Al contrario, creemos que hay que “vivifi-
car” esas piezas enfocándolas desde un punto de vista multidisciplinar para reconstruir 
los procesos que están en la base de su escritura. Los preliminares se convierten en 
una herramienta clave para ampliar nuestra perspectiva sobre el conjunto de su faena 
literaria, colocándola en su candente realidad. Eran, pues, un engranaje primordial du-
rante el largo itinerario de gestación del libro, sobre el que influían múltiples factores 
y contingencias: los avatares del escritor y su entorno, su postura frente a los poderes 
establecidos además de encrucijadas económicas, sociales y hasta morales.

El caso de Castillo resulta especialmente emblemático por el férreo nexo entre im-
plicaciones existenciales y literarias que supuso su carrera. En efecto, aunque siempre 
haya que recordar que la responsabilidad de un impreso correspondía más al taller 
que al autor (Cayuela, 2000: 39), el polígrafo tordesillano quiso influir cuanto pudo 
en las diversas fases de su fabricación. Supo servirse en su beneficio de todos los 
agentes en liza: impresores, censores, dedicatarios, autores de poemas encomiásticos, 
libreros y círculos literarios, como ya observaron Collantes Sánchez, Özmen y Ruiz 
Pérez (2019) en un artículo capital para el nuestro. Dicha cuidada planificación podría 
explicar también la anomalía cronológica de su bibliografía, puesto que su debut se 
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remonta a 1624, frisando ya la cuarentena. Quizá esa madurez podría haberle ayudado 
a tejer una trama de orquestaciones tan programada como razonable.

La obra de Castillo se concretó, además, cuando el producto libro, más allá de su 
progresiva mercantilización, cobraba una significación cada vez más simbólica. Un 
momento en el que –según apuntara García Aguilar (2008: 491) a partir de las catego-
rías de Even-Zohar y Bourdieu– dar a la imprenta un volumen implicaba «la inmediata 
socialización del hecho literario». Así las cosas, los escritores se valían «de todas las 
armas presentes en el campo literario para alcanzar posiciones de privilegio y centra-
lidad canónica» (García Aguilar, 2008: 493). El pucelano se ajusta perfectamente a 
este perfil de escritor consciente de que la fortuna de un texto no dependía solo de sus 
cualidades estéticas, sino también de las relaciones que establecía con las leyes y las 
fuerzas que se movían fuera del universo estrictamente literario.

Los preliminares de su vasto corpus atestiguan tales esfuerzos, en la doble direc-
ción de granjearse los favores de los círculos poéticos y, a la vez, de todos los sujetos 
e instituciones ajenos a la república de las letras –representados, en primer lugar, por 
sus mecenas y protectores– que, igualmente, podían favorecer su éxito.

Después de analizar todos los prolegómenos de sus obras, nos centraremos en la 
vertiente social y política de tales secciones, leyéndolas como testimonios de los pro-
ficuos encuentros de Castillo con los estamentos de poder. Finalmente, mostraremos 
la evolución de su postura en las cartas al lector, subrayando su gradual manejo del 
género prólogo.

1. El corpus de los preliminares

La regularidad editorial de Castillo, que desde su debut publicó casi un libro al año, 
le convirtió en uno de los autores más fecundos del Barroco. A pesar de que alguna 
comedia se quedó manuscrita, desde 1624 hasta 1648 –supuesta fecha de su falleci-
miento– dio a la imprenta veintidós volúmenes, sin contar las reimpresiones y las dis-
tintas emisiones (Bonilla Cerezo, 2012). Los preliminares de esos libros nos brindan 
una documentación sumamente útil para individuar sus tácticas a la hora de convertir 
los textos en productos comerciales y, de paso, enaltecer su figura y su obra en pos 
del anhelado lector. Por eso conviene detenerse en este material, tan diverso como 
complementario, siguiendo el orden en el que suele asomar por sus libros después 
de la portada. Nos detendremos especialmente en las secciones que mejor ilustran su 
capacidad para construir los vínculos con su entorno1.

1.1. Los paratextos legales

En la época que nos ocupa, los autores de las aprobaciones, así como de las licencias, 
tasas y sumas del privilegio, a menudo fueron profesionales de las letras; de modo 
que, a la vez que certificaban la moralidad del texto de turno, ofrecían sus pareceres 

1  Excluimos las partes iconográficas que, aunque de notable interés, se salen del ámbito de este estudio.
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estéticos, contribuyendo a canonizar al escritor (Ruiz Pérez, 2000: 365-368). Además, 
su elección podía depender de su familiaridad con colegas, impresores y libreros, y 
no era nada raro que la práctica se acercase al clientelismo: un fenómeno evidente en 
los trámites censorios de los libros de Castillo que, lejos de ser una simple formalidad 
burocrática para su publicación, confirman sus lazos con Lope y sus partidarios. Su 
debut (Donaires del Parnaso, 1624) presenta aprobaciones y licencias firmadas por 
algunos de sus ilustres protectores: el mismo Fénix, Sebastián Francisco de Medrano 
y Tirso de Molina. También en sucesivos impresos el papel de los supuestos vigilantes 
de la moral lo desempeñarían otros amigos, como Francisco de Quintana (La garduña 
de Sevilla y anzuelo de las bolsas, 1642), o plumas siquiera cercanas al maestro Lope: 
en Madrid, el poeta y pintor sevillano Juan de Jáuregui (Tardes entretenidas, 1625 y 
Tiempo de regocijo, 1627); y en Barcelona el dominico Tomás Roca (Noches de pla-
cer, 1631; Las harpías en Madrid, 1631; La niña de los embustes, 1632 y Los amantes 
andaluces, 1633), que había sido ya entusiasta aprobador, entre otras muchas, de las 
ediciones catalanas de la Arcadia (1602) y la Jerusalén conquistada (1609)2.

El nihil obstat del Lisardo enamorado (1629) lo firmaría, en cambio, Alonso Re-
món, uno de los más frecuentes aprobadores de colecciones de novelas de la época y 
que por eso representó un impulso para la consagración del fecundo autor de Tordesi-
llas dentro de este género (González Ramírez, 2020: 319). Finalmente, en tres libros 
zaragozanos de finales de los treinta (Patrón de Alcira, 1636; Aventuras del bachiller 
Trapaza, 1637 y Epítome de la vida y hechos del ínclito rey don Pedro de Aragón, 
1639) se repite el censor: Diego Amigo y Nuño, quien no escatimaría aplausos al «ele-
gante estilo» de Castillo. La recurrencia del mismo consultor del Santo Oficio, lejos de 
ser una casualidad, parece fruto de una vecindad amistosa antes incluso que poética, 
ya que por esos años el escritor residía en la capital aragonesa3.

1.2. Las dedicatorias

Castillo escribió treinta dedicatorias, incluyendo las dos de los Donaires del Parnaso 
y la docena que introducen cada una de las novelas de las Noches de placer. Esta 
considerable cifra revela a las claras la importancia que otorgó a dicha herramienta, 
de la cual solo carece Los amantes andaluces. Aunque no podamos afirmarlo a ciencia 
cierta, consideramos que dicha omisión obedeció a razones editoriales o a la prisa por 
despachar el volumen, y no a una expresa voluntad del autor (Mulas, 2020: 25-31). 

2  El Fénix le dedicó unos versos encomiásticos en La Filomena: «Mezcladas al laurel diversas flores, / 
dieron al catalán fray Tomás Roca / las artes liberales mil favores» (Vega, 1989: 768, vv. 250-252). Sobre 
sus tareas censorias, y más en general, sobre las aprobaciones de obras dramáticas, remitimos al proyecto 
de la Universidad de Valladolid «CLEMIT»: http://buscador.clemit.es/index.php.
3  Por no ser el objetivo de estas páginas, señalaremos apenas que los documentos legales ofrecen pistas 
para reconstruir algunas anomalías editoriales, como la de la Historia de Marco Antonio y Cleopatra 
(1639), que se aprobó en Madrid el 14 de octubre de 1625, pero se dio a los tórculos en Zaragoza solo 
catorce años después (Bonilla Cerezo, 2022: 95-96). Otro caso singular atañe a Tiempo de regocijo, edi-
tado sin licencia, aunque correría a cargo de Juan de Mendieta (García Aguilar, 2009: 33-41 y, para un 
detallado estudio de su tradición textual, Bonilla Cerezo y Mancinelli, 2023).
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Excluimos del cómputo las dedicatorias de las obras póstumas, escritas por Matías de 
Lizau en La quinta de Laura (1649) y José Alfay en la Sala de Recreación (1649); así 
que el último texto de este tenor que firmó Castillo es el dirigido, en La garduña de 
Sevilla, a Martín de Torrellas y Bardají, conde de Castellflorit4.

Como de costumbre en tales paratextos, también el de Tordesillas escribía para 
procurarse el auxilio de algún noble o mecenas influyente, aunque nunca hizo alu-
siones a beneficios económicos. Su horizonte era distinto, y se relacionaba principal-
mente con el mismo objetivo de imprimir el volumen: en primer lugar, la calculada 
elección de los destinatarios pudo favorecer la estampa de sus primeras colecciones, 
que vieron la luz en Madrid a pesar del veto de la Junta de Reformación para imprimir 
comedias y novelas en el reino de Castilla, en vigor desde 1625 hasta 1634 (Moll, 
1974 y Cayuela, 1993). Resulta significativo que Jornadas alegres (1626) saliera pre-
cisamente «con una dedicatoria a don Francisco de Eraso, conde de Humanes, miem-
bro del Consejo Real de las Indias y confidente del [conde duque de] Olivares […], 
creador de la Junta de Reformación» (González Ramírez, 2020: 330). Castillo quería 
congraciarse así con un personaje influyente que podía ayudarle a sortear la censura, 
como de hecho sucedió.

Fuera de la corte, las dedicatorias nos ponen en contacto con el entramado diplo-
mático por el que se movió, delatando una política más ambiciosa. Castillo buscaba 
amparo y reconocimiento, para sí y también para sus mecenas, en las ciudades que 
los hospedaron. Sobre todo, codiciaría la cohesión entre los aristócratas locales y el 
poder central de la Corona (Rodríguez Mansilla, 2012: 179). Esto se hizo evidente 
sobre todo en Valencia, donde su señor, don Pedro Fajardo y Requeséns-Zúñiga, había 
sucedido a su padre como virrey. Por eso en 1631 Castillo manifestó su gratitud a esa 
parte de la ciudad que apoyó su protector, dedicando cada uno de los relatos de las 
Noches de placer a una destacada figura de la media nobleza de la capital del Turia, 
emblemas de lealtad hacia las fuerzas vivas de la corte madrileña, en contraste con los 
empujes centrífugos de otros sectores de la alta aristocracia (Gandoulphe y Cayuela, 
1999: 94 y ss).

Otros tres libros editados en Barcelona entre 1631 y 1633 van dirigidos a linajudos 
de la aristocracia valenciana, dando a entender que en Cataluña solo entabló relacio-
nes comerciales o meramente librescas. En cambio, Valencia –de donde sus padres 
eran oriundos– continuaría siendo el centro de sus intereses políticos (Monzó Ribes y 
Blanco Campos, 2022: 421-422). Así, en 1635, dispuesto a merecer la benevolencia 
de cuantos más poderosos mejor, compuso una dedicatoria múltiple en el Sagrario de 
Valencia: a la «muy noble, leal y coronada ciudad de Valencia» y más en concreto a 
siete representantes de sus instituciones.

4  Son idénticas las dedicatorias (como todos los preliminares) en las dos ediciones de Las harpías de 
Madrid (1631 y 1632), así como las de la prínceps de La garduña de Sevilla y anzuelo de las bolsas 
(1642) y de su reimpresión de 1644. Tampoco consideramos la dedicatoria de la segunda emisión de Los 
alivios de Casandra (1641) a Josep de Ardena de Dernius, escrita con toda probabilidad por el impresor 
Jaime Romeu. El listado completo de los dedicatarios, en orden cronológico, puede leerse en Monzó 
Ribes (2017: 58).
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En todas sus dedicatorias, Castillo aspiró a crear el prototipo del «perfecto ca-
ballero» o del «gran señor», como calificaría en más de una ocasión a sus mecenas. 
Para ello, se valió de la misma pluma con la que había dibujado a los personajes de 
sus novelas cortesanas: aquellas que Velasco Kindelán (1983: 44) definiera de «tipo 
B», porque sus «protagonistas son reyes, príncipes o grandes nobles» y reúnen las 
perfecciones de la corte por su prudencia, honor, ingenio y méritos castrenses. Voy a 
traer a colación solo un ejemplo, sacado del Pronóstico cumplido (Noches de placer):

había un magnífico ciudadano cuyo nombre era Fabricio, de quien aquel prudente 
senado hacía siempre mucha estimación por su prudencia y virtud; tanto que en todas 
las ocasiones de más importancia que a la república se le ofrecían para sus embajadas, 
era la persona de quien siempre hacía elección, sabiendo cuán buena cuenta daba de 
todo (Castillo Solórzano, 2013: 225).

Compárese, entre otros, con el retrato de Francisco Maza de Rocamora en la dedicato-
ria de Las harpías en Madrid5: «tiene Vuestra Señoría con su afabilidad, prudencia y 
demás partes (iguales a su ilustre sangre), granjeados tantos servidores y aficionados» 
(Castillo Solórzano, 1631b: [2r])6.

Podría pensarse que quiso asentar un paralelismo también con los aristócratas que 
presiden y organizan los festejos en los marcos de sus colecciones: en particular las de 
su última etapa, cuando se inclinó hacia la modalidad cortesana (Lepe García, 2011). 
Son figuras igual de estereotipadas que representan una suma de virtudes y que, ade-
más, se caracterizan por apreciar y favorecer el arte de hacer novelas: lo mismo que 
Castillo le pedía a sus dedicatarios.

Con este mundo idealizado lograba dos fines: por un lado, magnificar al receptor 
interno, involucrado en las refinadas cortes descritas en las ficciones; y, por el otro, 
elevar el género de la novela gracias a la presencia de estos poderosos que el lector 
conocía. Escuchar o leer novelas, pues, se define como una actividad que singulariza a 
un público selecto, siendo el mejor ejemplo de recreo para los nobles. Así, parece que 
los altos valores que Castillo atribuyó a sus dedicatarios desde el principio, hallan su 
cauce y adecuada correspondencia poética solo al final de sus días, cuando privilegió 
un registro invariablemente elevado y el ennoblecimiento de todo el universo de sus 
relatos.

5  Para citar los paratextos de las obras de Castillo, a pesar de las ediciones modernas (gracias sobre todo 
al proyecto La novela corta del siglo xvii (y II)), hemos reputado más útil acudir a las príncipes. Sin 
embargo, en las transcripciones modernizamos la grafía a las reglas académicas actuales. Muchos de 
sus textos preliminares pueden leerse también en la «Biblioteca de paratextos» del proyecto «SILEM: 
Sujeto e Institución Literaria en la Edad Moderna»: http://www.uco.es/servicios/ucopress/silem/index.
php/bibliotecas/paratextos.
6  Cinco veces recuerda Castillo que sus dedicatarios visten el hábito de la Orden de Santiago, que en 
sus obras siempre es símbolo de aristocracia y cortesía. Baste reproducir unos versos (1954-1959) de la 
comedia El mayorazgo figura (Los alivios de Casandra): «Don Diego, esta tarde / he sabido que esa cruz 
/ al noble pecho dio esmalte: / gocéisla por largos siglos / con la encomienda más grande / de su orden 
militar» (Castillo Solórzano, 2020: 376)
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1.3. Los poemas laudatorios

A lo largo de la producción de Castillo se registran cuarenta y dos poemas, pero con-
centrados en solo diez libros. Para entender la dosificación de los encomios, nos apo-
yaremos, en primer lugar, en las palabras de Collantes Sánchez, Özmen y Ruiz Pérez 
(2019: 21), quienes, acerca de los Donaires, subrayan que no era relevante la notorie-
dad de los poetas, siendo «el número lo que se convierte en significativo». Una consi-
deración que puede extenderse a toda su producción. En su debut destaca la presencia 
de seis composiciones epidícticas: un número notable, siendo como era Castillo un 
autor todavía desconocido y ávido de laureles académicos. En las siguientes obras los 
versos encomiásticos disminuyeron: solo un poema en Tardes entretenidas, tres en 
Jornadas alegres y dos en Tiempo de regocijo; señal de que, por lo menos en la corte, 
estimaba que ya no eran tan necesarios, a diferencia de lo que ocurría cada vez que 
procuró introducirse en un nuevo círculo literario. 

Así, ya en 1628, en su primer impreso fuera de Madrid (Escarmientos de amor mo-
ralizados, Sevilla), la cifra vuelve a aumentar: cuatro poemas, el número más alto des-
de los Donaires. Lo mismo sucedió con su estreno valenciano, el Lisardo enamorado 
(1629), donde publicó once, siendo el volumen de todo su acervo en el que aparecen 
más composiciones. Ocho figuran en la otra colección coetánea que vio la luz en la 
misma ciudad, la Huerta de Valencia, confirmando el afán de Castillo por implicar a 
los poetas del importante virreino. King (1963: 127-128) apela a los paratextos líricos 
en su producción ulterior para conjeturar que allí el pucelano participó habitualmente 
en alguna academia:

Dos indicios hallamos de las propias obras de Castillo que otorgan a esta suposición 
un cierto grado de probabilidad: 1) En su Historia de Marco Antonio y Cleopatra, 
Castillo publica tantos poemas de autores valencianos […]; 2) en la Huerta de Valen-
cia, el romance que comienza «¡Oh qué linda sales, niña […]» se identifica como obra 
de uno de los escritores valencianos, Don Luis de Vilanova, representado en Marco 
Antonio.

La falta de interés en el mundillo literario catalán explicaría la total ausencia de poe-
mas en los cinco volúmenes editados en Barcelona, mientras que en el primero editado 
en otro centro de sus intereses políticos —Zaragoza (Patrón de Alcira)— se registran 
hasta cuatro.

Es significativo también que a lo largo de sus preliminares algunos nombres se 
repitan, fruto sin duda de contactos estrechos: Fulgencio Osorio y Pinelo, Alejo del 
Hierro y Sancho de Molina Cabeza de Vaca le dedicaron tres composiciones; y dos 
Alonso Jerónimo de Salas Barbadillo, Juan de Larrea y Zurbano y Luis de Villalón. De 
la misma manera que en las partes legales, le prestaron su pluma amigos como Medra-
no, Quintana o el citado Salas, pero las más de las veces se benefició de sujetos de la 
realidad sociopolítica, como indican de los firmatarios: Simón de Ayala y Macedonia, 
«secretario del Conde de Altamira», o Jusepe Gil Pérez de Bañatos, «caballero del 
hábito de Montesa», por poner dos ejemplos. A Castillo tampoco le interesaba la ori-
ginalidad: un soneto de Sancho de Molina Cabeza de Vaca, una décima de Fulgencio 
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Osorio y otra de Alejo del Hierro se reproducen sin cambios tanto en los Escarmientos 
como en la Huerta de Valencia, mientras que una décima de Simón de Ayala y Mace-
donia se lee en los mismos Escarmientos y, con leves variantes, en su reescritura –el 
Lisardo enamorado–, donde se le atribuye a Jacinto Fernández de Talavera.

Hay que señalar que la mayoría de las composiciones son décimas (treinta y cinco) 
y que solo contamos con siete en otros metros: cuatro sonetos, dos redondillas y un 
madrigal. El tipo de poema revela la distinta consideración de los géneros sellada en 
la rueda virgiliana y la rebuscada coherencia estilística entre obra y textos laudatorios. 
Casi siempre se destinan los poemas en arte menor a la ficción, mientras que los sone-
tos se introducen en los libros más graves, es decir, en los historiales y los panegíricos: 
los Escarmientos (de Sancho de Molina Cabeza de Vaca), el Patrón de Alcira (Pedro 
Barberán) y la Historia de Marco Antonio y Cleopatra (Sancho de Molina y Soto).

1.4. Los prólogos

De nuevo resulta irregular la presencia de la parte supuestamente menos ficcional, 
donde el autor, o mejor dicho, su desdoblamiento, apelaba a sus lectores. Nos referi-
mos a un total de dieciocho prólogos, precisando que dos de ellos se recogen en las dos 
partes de los Donaires del Parnaso y que en Sala de recreación se reprodujo el de La 
quinta de Laura. Además, en Tiempo de regocijo nos topamos con un largo proemio 
ajeno, escrito por el amigo Juan Pérez de Montalbán. En cambio, brillan por su au-
sencia en tres libros editados entre 1633 y 1636: Los amantes andaluces, Sagrario de 
Valencia y Patrón de Alcira. Ya se ha comentado la anomalía del primero, y es plausi-
ble que la laguna en los otros dos guarde alguna relación con su género, porque, según 
Morell Torrademé (2002: 305), en volúmenes históricos y hagiográficos «se prescinde 
más fácilmente» de la carta al lector. La misma estudiosa opina que los prólogos de 
Castillo repiten una «estructura trinaria», aunque no siempre en el mismo orden: la 
rauda presentación de la obra, la justificación de su escritura y, finalmente, sobre todo 
al principio, la defensa frente a los críticos. Castillo aprovechó dichos paratextos no 
tanto para presentar su libro como para ficcionalizarse, presentándose en ellos como 
autor humilde pero a la vez afirmado, sin ahorrar pequeñas alusiones a sus vicisitudes. 
Así, fuera de Madrid, quiso publicar a su lector su condición, encajándola dentro de la 
captatio a la ciudad en la que se había afincado: «[este libro] no espera menos favor, 
aunque en ajeno reino, donde tan agudos ingenios saben honrar a los forasteros».

2. Estrategias político-poéticas: Lope y la red de relaciones

A principios de la década de los veinte, Castillo dio sus primeros pasos literarios en 
la academia de Medrano, acudiendo luego a las tertulias presididas por Francisco de 
Mendoza. Allí se vincularía a un grupo de novelistas y poetas formado por Juan de 
Piña, Pérez de Montalbán, Francisco de Quintana y doña María de Zayas. Los cinco 
estaban unidos por el patrocinio literario Lope, al que los neófitos le enviaban «sus 
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textos antes de imprimirlos, con vistas a solicitarle el poemita o el proemio de tur-
no» (Bonilla Cerezo, 2022: 91). Además, urdieron una industria para darse a conocer 
mutuamente: un proyecto de intercambio de favores que incluiría preliminares aje-
nos dentro de las propias publicaciones, dialogando –e incluso batallando– dentro de 
los sucesivos prólogos. Junto con los citados poemas encomiásticos y el prólogo de 
Montalbán, huelga recordar que el propio Castillo, según ha probado Bonilla Cerezo 
(2022: 109-114), escribió el «Prólogo de un desapasionado» a las Novelas amorosas 
y ejemplares (c. 1626/1637) de Zayas. La singularidad del prólogo redactado por otro 
colega, que durante el Siglo de Oro se emplearía «en contadas ocasiones» (Porqueras 
Mayo, 1957: 112), informa de la pericia comercial y publicitaria del grupo.

No en balde, también oficiarían como aprobadores mutuos: el Fénix, Pérez de 
Montalbán y Quintana ejercieron para sus respectivas obras «una censura que podría-
mos calificar de amistosa» (Cayuela, 2017: 31). A ese trío, hay que sumar el nombre 
de Castillo. El nexo con sus censores fue incluso más íntimo en la década de los cua-
renta, como revela Francisco Andrés en su aprobación a La quinta de Laura: «Leí con 
mucho gusto, […] también por la amistad que debí a su autor los años que vivió en 
esta ciudad [Zaragoza]» (Castillo Solórzano, 1649: [5v]). Además, para el Patrón de 
Alcira y las Aventuras del bachiller Trapaza redactó los privilegios el marqués de los 
Vélez, o sea, el mecenas de Castillo por aquellos días.

La presencia de aprobadores cercanos al escritor funcionó también como reclamo 
para la obra anterior. El padre Fray Juan Gómez escribía en los Escarmientos:

he visto otros [libros] del mismo autor, y aunque en todos graciosa e ingeniosamente 
descubre su ingenio, este tanto se adelanta a ellos que a su mismo dueño deja atrás, 
porque de aquellos Donaires que fueron flores, ya en este logramos el fruto (Castillo 
Solórzano, 1628: [2r]).

Es un tópico trillado enfatizar la primacía de la última obra con respecto a las ya publi-
cadas, pero Juan Gómez fue más allá al referir los Donaires. Así, mientras celebraba 
el continuo crecimiento del pucelano, le recordaba al lector el título y la calidad de su 
doble poemario.

Se configura, en suma, la imagen de un grupo cohesionado y regido por correspon-
dencias personales. Lo avala no solo la frecuencia de algunos nombres, sino también 
la alternancia de sus papeles dentro de los distintos paratextos. Como en las Noches 
de placer, donde «trois dédicataires avaient composé des poésies laudatives incluses 
dans les preliminares de Lisardo enamorado» (Gandoulphe y Cayuela, 1999: 94). Los 
paralelismos podían ser aún más sutiles, y hasta incluir guiños, como en el Patrón de 
Alcira, donde el soneto de Pedro Barberán continúa y se ancla a la dedicatoria de Cas-
tillo a Baltasar Navarro de Arroyta, puesto que en ambos panegíricos se presagiaba el 
solio pontificio para el obispo de Tarazona.
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2.1. Los impresores

Las portadas de las ediciones príncipes confirman que Castillo entregó sus textos a los 
tórculos de algunos de los más importantes centros editoriales de la geografía españo-
la, a menudo conexos, una vez más, con el prestigio de Lope de Vega. Las dos partes 
de los Donaires fueron publicadas por Diego Flamenco, que, según Salvá y Mallén 
(1872, II: 362), era «uno de los mejores tipógrafos de su tiempo en Madrid». Un taller 
especialmente activo en esos años (Pintacuda, 2017: 26-27) y del que también salieron 
algunas obras del Fénix. 

Durante el siguiente trienio, desde 1625 hasta 1627, Castillo editó en Madrid una 
colección por año. La primera, Tardes entretenidas, vio la luz en el taller de la Viuda 
de Alonso Martín, una familia de impresores atraída por los textos clásicos y que 
se fue especializando precisamente en la narrativa, por ejemplo con ediciones de La 
Filomena, La Arcadia y El peregrino en su patria de Lope (Delgado Casado, 1996: 
I, 426-427). Las dos siguientes –Jornadas alegres y Tiempo de regocijo– salieron 
respectivamente de las prensas de Juan González y Luis Sánchez, ambas a costa del 
librero Alonso Pérez, padre de Montalbán. Los dos eran impresores célebres (Delgado 
Casado, 1996: I, 291-292 y II 633-636), y no se pierda de vista que Sánchez desem-
peño el cargo de impresor real y fue tío de María de Zayas. En 1627, Castillo seguiría 
Luis Fajardo, marqués de los Vélez y Molina, abandonando la corte justo cuando esta 
iba perdiendo su papel hegemónico en la impresión de las novelas, y otros talleres se 
especializaban en dicho género (Pacheco-Ransanz, 1986: 417). Fuera de Madrid, con-
siguió encomendarse alguna vez a los mismos talleres: editaron tres de sus volúmenes 
tanto Sebastián de Cormellas (Noches de placer y Los amantes andaluces) como Pe-
dro Vergés (el Patrón de Alcira, las Aventuras del bachiller Trapaza y la Historia de 
Marco Antonio), respectivamente en Barcelona y Zaragoza; mientras que el valencia-
no Silvestre Esparsa fue el artífice de otros dos entre 1634 y 1635 (Fiestas del jardín 
y el Sagrario de Valencia).

Cormellas padre e hijo fueron los impresores y libreros por antonomasia de la 
ciudad condal, y el primero fue amigo personal de Lope, del que estamparía once 
reimpresiones de sus partes de comedias (Pontón, 2014: 19 y ss.). Como mercaderes 
trabaron relaciones comerciales con Jerónimo Margarit, el impresor de otra novela 
picaresca de Castillo: La niña de los embustes (1632). Después de ese libro de estilo 
humilde, el maestresala se desviaría cada vez más de ese ámbito en favor de la novela 
cortesana y, simultáneamente, enderezó su pluma fuera de las fronteras de la ficción, 
revelando así sus mayores ambiciones (Grouzis Demory, 2019). Este camino culminó 
en su última etapa, la zaragozana, donde se encomendó a otros talleres prestigiosos 
y prolíficos para difundir sus historiales. Pedro Vergés imprimió «numerosas obras, 
entre las que destacan algunos textos de los mejores autores del Siglo de Oro, como 
Góngora […], Lope y Quevedo» (Delgado Casado, 1996: II, 704-705). En la misma 
urbe salió otra obra histórico-laudativa: el Epítome de la vida y hechos del ínclito rey 
don Pedro de Aragón (1639), esta vez en el negocio de Diego Domer, «uno de los 
principales tipógrafos zaragozanos y el más importante de los que trabajan en el siglo 
xvii» (Delgado Casado, 1996: I, 193). Las colecciones póstumas se editaron asimismo 
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en la capital aragonesa: La quinta de Laura, por los tórculos del Hospital Real de 
Nuestra Señora de Gracia, que tuvo un «considerable papel en la historia de la im-
prenta española»; y Sala de recreación por los herederos de Pedro Lanaja, dueños de 
una «producción muy extensa» (Delgado Casado, 1996, respectivamente: I, 326-327 y 
II, 368-369). De manera que la última obra que Castillo editó en vida fue La garduña 
de Sevilla, en Madrid, por la Imprenta del Reino, en la que habían trabajado tanto la 
viuda como la hija de Luis Sánchez, el responsable de imprimir quince años antes su 
tercera colección de relatos: Tiempo de regocijo7. Castillo cerraba su ciclo con una 
obra que sentenciaba, según veremos a continuación, su ocaso editorial paralelamente 
al declive político de su mecenas. 

3. La evolución de Castillo a través de sus preliminares

El afán de conquistar un público amplio y eternizar su nombre le obligó a mudar de es-
trategia según las circunstancias. Sus paratextos reflejan tanto la voluntad de apegarse 
a las modas como su pragmatismo, en tanto que espejo de su entera trayectoria: desde 
el asentamiento en la corte hasta la decadencia de los últimos años.

3.1 La antinomia entre utilidad y deleite

Después de los Donaires, Castillo quiso identificarse con un género tan boyante como 
era el de la novela corta. Así, siguió la estela de otros narradores de su tiempo, cuyas 
colecciones

repiten títulos parecidos o muy semejantes, que acaban convirtiéndose en una suerte 
de reclamo publicitario que los escritores y editores saben aprovechar muy bien: un 
título breve que, generalmente, atiende a dos coordenadas: una espacial […] y otra 
temporal […]; en ocasiones se añaden variantes que suelen incidir en el aspecto moral 
y de entretenimiento (Montero Reguera, 2006: 167). 

Por un lado, entonces, le hizo un guiño a los gustos de los lectores: Tardes entreteni-
das, Jornadas alegres y Tiempo de regocijo destacaban por su componente lúdico ya 
desde sus portadas (Festini, 2009: 99). Como si no fuera suficiente, la aprobación de 
Francisco Boil al último de estos volúmenes se convirtió en una «defensa del arte del 
novelar» (González Ramírez, 2019: 42). Sin embargo, para sortear la prohibición de la 
Junta de Reformación, Castillo hubo de acentuar en sus prólogos la moralidad de sus 
textos, verbigracia en Jornadas alegres: «Solo quiero que adviertas que mi intento se 

7  La viuda de Sánchez, Ana de Carasa, sustituyó a su marido en 1627 y lideró la imprenta hasta su muer-
te en 1633, cuando la relevó su hija Juana Isabel. Fueron ellas quienes publicaron para la Imprenta del 
Reino, que «parece que se desarrolla desde 1628, por lo menos, hasta finales del siglo XVII, siempre en 
manos de diferentes tipógrafos […]. No sabemos si disponía de un establecimiento propio o si las impre-
siones se hacían en los talleres de distintos tipógrafos. Parece que esto último era lo habitual y así ocurre 
con la viuda de Luis Sánchez y su hija» (Delgado Casado, 1996: I, 341-342; II: 633-636).
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enderezó más a amonestar con la moralidad que a entretener con los discursos amo-
rosos» (Castillo Solórzano, 1626: [6v]). Como se ve, durante su primer ciclo editorial 
entendió que debía abrazar los dos factores, aparentando una utilidad provechosa, 
pero asegurando al lector que le proporcionaría deleite. Sucesivamente, aunque sin 
abandonar jamás el entretenimiento honesto de cuño aristotélico-horaciano, las alu-
siones de este tenor se volvieron menos porfiadas. Cumplía así con otro propósito 
comercial, expresando la voluntad de satisfacer la demanda de su público que, a esas 
alturas, le pedía historias de regocijo y situadas en ambientes refinados. No obstante, 
juzgó que todavía las autodefensas centradas en la ejemplaridad eran necesarias en 
las obras arriesgadas desde una ladera moral, o sea, en las novelas protagonizadas 
por pícaros, como Las harpías en Madrid o el Trapaza, donde afirmaba: «un discurso 
sobre la rota vida de un embustero, escrita con el fin de que se guarden de los tales, 
pues ficciones semejantes son avisos prevenidos a los daños que suceden. Su autor 
te ruega no mires a la corteza de él, sino al fondo que tiene de aprovechar» (Castillo 
Solórzano, 1637: [5v]).

La evolución hacia el delectare se hizo nítida en la reescritura de los Escarmientos 
de amor moralizado, que sometió a una hábil operación de maquillaje, incluyendo 
nuevos paratextos y el elemento más inmediato y apetecido por el público: «debía re-
tocar ese título en el que el amor quedaba constreñido entre términos aleccionadores. 
Resultaba mucho más sugestivo el que ofrecía ahora de Lisardo enamorado, que daba 
protagonismo a un solo personaje […] y, además, preso del más noble de los senti-
mientos» (Castillo Martínez, 2019: 98).

Los títulos de los treinta confirmarían esa propensión, manifestando la centralidad 
del amor: Noches de placer y Los amantes andaluces. Paralelamente, los preliminares 
delatan cada vez más su orgullo de escritor de ficción, abundando en que la calidad 
de estas novelitas no podía supeditarse a criterios morales, sino que dependía de su 
capacidad para atraer al lector. Así Los alivios de Casandra y La quinta de Laura 
ponían de relieve ya en el título las figuras femeninas, depositarias de las atenciones 
amorosas, y el espacio cerrado donde unos distinguidos patricios se entregaban al arte 
y el galanteo. Una tendencia general de la novela postcervantina, que

celebra al grupo que leía dichos textos: una sociedad cortesana acostumbrada a todo 
tipo de placeres, tanto festivos como sentimentales […]. Castillo, en definitiva, se 
alinea [con] el momento histórico en que los títulos parecen hacerse más leves, más 
seductores y menos moralizadores […], parecen dar a entender que en los textos el 
deleite ha superado el aprovechamiento (Zerari-Penin, 2009: 244).

En Los alivios de Casandra, que inaugura la década de los cuarenta, el proceso parece 
haber tocado a su fin cuando el prologuista nos presenta así su libro: «Está escrito con 
el estilo que otros de este género que he sacado a luz, en que he sido favorecido; no 
menos lo espero ser de tu piedad presente, que con esto me anime a darte otras obras 
en que te entretengas» (Castillo Solórzano, 1640: [3r]). Castillo culminaba de ese 
modo el acercamiento a su lector, avisándole de que iba a dilatar el mismo cauce en el 
futuro. Lo confirma la aprobación de José Francisco Ginovés en el póstumo La quinta 
de Laura: «aunque [las novelas] no pueden ser de utilidad alguna, por ser tan fútil el 
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asunto, pero cuando no sean sino para divertir el ocio de los desocupados, pueden 
cohonestar el fin del autor» (Castillo Solórzano, 1649: [5r]).

Resulta interesante observar que, más de tres siglos después, los censores fran-
quistas todavía sintieron la necesidad de evidenciar la unión de entretenimiento y mo-
ralidad de las obras picarescas de Castillo para autorizar su impresión. Aunque, por 
supuesto, en un contexto muy diferente, la normativa no difería demasiado de aquella 
de la edad barroca, porque la ley preveía que cada publicación se sometiese a la lectura 
previa de un órgano estatal con poder de prohibirla o imponer cortes y modificaciones 
(Larraz, 2014: 17-106). El lector encargado por el Servicio de Inspección de Libros, 
Benjamín Palacios, dio su beneplácito a La niña de los embustes –solicitada por la 
editorial Aguilar el 30 de enero de 1964– con palabras muy cercanas a las de los 
aprobadores del siglo xvii y el mismo autor: «Ninguna nota desfavorable se advierte 
en este cuento de corte clásico […]. Aparte del entretenimiento, en su lectura se en-
cierra la enseñanza moral del escarmiento en cabeza ajena. Autorizable» (Expediente 
615-64, La niña de los embustes. Archivo General de la Administración, Alcalá de 
Henares, 03.50 21/14984). Otro expediente sucesivo atestigua cómo ese género podía 
percibirse como “peligroso” aún en 1970: la madrileña Libra no entregó directamente 
a depósito su edición del Trapaza –como era usual desde la promulgación de la Ley 
Fraga de 1966– para textos inocuos desde el punto de vista político, moral o religioso. 
Presentó el libro, en cambio, a la llamada «Consulta voluntaria», probablemente teme-
rosa de que el aparato franquista pudiese hallar reparos para su publicación y bloquear 
su venta. Por fortuna, la obra –en una considerable tirada de 20.000 ejemplares– fue 
autorizada apenas cuatro días después de la solicitud, el 10 de junio, y el lector no 
consideró necesario redactar un informe (Expediente 6003-70, Aventuras del bachiller 
Trapaza. Archivo General de la Administración, Alcalá de Henares, 03.50 66/5729).

3.2 El destinatario: desde el «gremio censurador» al «carísimo lector»

El crecimiento de Castillo se percibe de igual modo en sus cartas proemiales y en la 
relación con su lector, ese imán que tanto le atraía y condicionaba como cliente pero, 
a la vez, juez de sus libros. No se le escapó que era una pieza importante en la cadena 
del mercado, más poderoso aún que los dedicatarios.

Todos sus prólogos pueden tildarse –siguiendo las categorías de Porqueras Mayo 
(1957: 117)– de «afectivos», o sea, los que «intentan dirigirse al lector en un diálogo 
sin respuesta, englobándole en un clima afectivo –positivo o negativo– solidificado 
con abundante adjetivación». El maestresala alternó los dos polos, oscilando entre 
apelativos benévolos y acusaciones, excesivas alabanzas y un recelo mal disimulado.

En los dos tomos de los Donaires se sirvió de composiciones en verso con función 
prologal. Es como si creyese no haber alcanzado todavía la suficiente nombradía para 
redactar en prosa un paratexto autónomo y necesitara del filtro de la poesía. De esta 
forma, los prólogos, aunque situados en un lugar privilegiado, no se diferencian del 
resto de las trovas ni por su forma, ni por su registro. Y esto, inevitablemente, mermó 
su relevancia. Además, se dirigía al «cruel lector» con suspicacia: «si acaso no eres 
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pío, / este libro se ofrece temeroso» (Castillo Solórzano, 1624: [7r]). El prólogo al 
«culto lector» de la segunda parte exhibe un tono más distendido, centrándose en 
cuestiones poéticas, como la condena de la oscuridad («No es bien que el cisne como 
el cuervo cante, / ni el ruiseñor imite a la lechuza…») y la conveniencia de hibridar lo 
dulce con lo utile: «hallando entre diversos pensamientos / donairosos, tal vez morali-
dades» (Castillo Solórzano, 1625a: [6r-v], vv. 16-17 y 31-32).

En su tercera salida editorial redactó por primera vez un texto preliminar en forma 
de carta. Como en su primer libro, adoptó una postura desconfiada, enderezándolo «a 
los críticos», que luego identificaba como «gremio censurador» y «perniciosa congre-
gación», y añadiendo una retahíla de improperios satíricos: «no me admiro que tengas 
tantos aceros, si tienes por consorte a la murmuración, que a los más cubiertos de orín 
acicala, y a los más botos afila» (Castillo Solórzano, 1625b: [7r-7v]). En opinión de 
Morell Torrademé (2002: 295), se trató de una estrategia preventiva para anticiparse 
«al gremio censurador antes de que este pudiera encarnizarse con él dedicándole sus 
más crueles críticas como autor novel que aún era». Los murmuradores y zoilos son 
un blanco frecuente de los ingenios barrocos no solo en los preliminares. Baste remitir 
a las palabras de Licenciado Vidriera, para quien las lenguas de esa despreciable turba 
eran tan afiladas que podían «desmoronar cuerpos de bronce, no que de vidrio» (Cer-
vantes Saavedra, 2010: 381-382). 

Castillo no se separaría de esta tendencia, empleando con frecuencia las conocidas 
antonomasias del maligno Zoilo y del severo Aristarco. Otras veces se sirvió del arma 
de la ironía, rechazando otro epíteto frecuente: «Gremio censurador, lince en defectos 
ajenos y topo en los suyos, qué lejos estás de que te llame pío» (Castillo Solórzano, 
1629b: [3v]). No es fácil entender cuánto de las invectivas contra las malas lenguas 
responde a la simple adherencia a un tópico y vienen a nutrir la máscara de escritor 
humilde y vejado, o si le tenía pánico a aquellos que podían estorbar su triunfo. A la 
luz de la violencia y cantidad de sus invectivas, ambas cosas son posibles. Pero dicha 
actitud, un punto agria, empezaría a esfumarse en Jornadas alegres, donde apeló «Al 
lector bien o malintencionado», síntoma de un titubeo sobre un destinatario que to-
davía estimaba ambiguo y peligroso, aunque también ansiado8. A partir de entonces, 
aunque no desaparecieron las acusaciones a los críticos, se decantó por un trato con-
fidencial y casi adulador. El lector se convirtió en «amigo», «cuidadoso» o «curioso», 
y en las Noches de placer el respeto rozaba el servilismo: «Mi intento, señor lector, 
fue que este libro hiciese esta operación: sale a luz y pónese en sus manos de Vuestra 
Merced» (Castillo Solórzano, 1631a: [4r-4v]). En la misma colección también censu-
raba el tuteo, demasiado familiar («no deben andarse con los lectores a tú»), aunque 
se tratara de una fórmula que él mismo había a menudo empleado. De nuevo en Las 
harpías en Madrid continuaba por la misma senda, aquilatando su formalismo en el 

8  Morell Torrademé (2002: 302-304) ofrece unos completos cuadros de los adjetivos empleados por Cas-
tillo para referirse al lector en sus prólogos. Anotamos que siempre usó el masculino, y nunca se refirió a 
las lectoras, aunque debieron de ser destinatarias privilegiadas sobre todo de las novelas. Probablemente, 
igual que otros ingenios áureos, para él «lectores» era un «término neutro que engloba a receptores de 
ambos sexos» (Copello, 2001: 364).
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vocativo «señor lector (que así le tengo de llamar siempre)…» (Castillo Solórzano, 
1631b: [3v]).

La afectuosidad y la humillación del escritor respecto a su público llegarían a tal 
punto que devinieron ironía. Por ejemplo, al llamarlo «carísimo» en el Lisardo, un 
superlativo habitual en Cervantes y que no puede no despertar alguna sospecha, a te-
nor de cómo Castillo proseguía la frase: «Carísimo lector, juez árbitro, en tu retiro, de 
cuanto esperan ver tus ojos en este pequeño volumen, ya llevados del deseo de entrete-
nerte, o ya de la curiosidad de hallar qué censurarle» (Castillo Solórzano, 1629a: [4r]). 
Este apelativo sería usual para Castillo en los años treinta y cuarenta. Se registra en el 
proemio de Los alivios de Casandra y en las dos obras póstumas, amén del prólogo a 
las novelas de Zayas. En el mismo prefacio de Los alivios de Casandra matizaba tam-
bién la atmósfera hostil de sus inicios con una afectada resignación a la hora de aceptar 
la crítica: «Pues si la obra tienes que censurar, no has de dejar de hacerlo» (Castillo 
Solórzano, 1640: [3r]); y el mismo estoicismo se advierte en el melancólico prólogo 
de La garduña de Sevilla, donde se preguntaba: «Pero ¿de qué aprovechará captarte 
la benevolencia, si tu crítica condición ha de hacer lo que se le antojare?» (Castillo 
Solórzano, 1642: [3r-3v]). Pero ya algunos años antes, en los prólogos de la segunda 
mitad de los treinta, como el de las Aventuras del bachiller Trapaza, se advertía la su-
perioridad del escritor, traducida en una sátira de las mismas convenciones que había 
cultivado antaño: «¿Qué importa, lector amigo, que yo me valga en este prólogo de 
los epítetos que dan los escritores de libros en llamar a los que los leen píos, amables 
y bien intencionados, sin conocerlos, pareciéndoles que aquellas gratulaciones captan 
su benevolencia?» (Castillo Solórzano, 1637: [5v]). Adaptaba una visión asimilable 
a la de Quevedo en los Sueños: «a la larga o a la corta / diga yo lo que me importa / 
y di tú lo que quisieres» («El autor al vulgo», vv. 14-16), desprestigiando a los que 
echaban mano de esos gastados epítetos («Al pío lector» en El alguacil endemoniado): 
«Y si fueras cruel y no pío, perdona, que este epíteto, natural del pollo, has heredado 
de Eneas» (Quevedo y Villegas, 1990: 62 y 89).

En definitiva, Castillo alternó dos visiones: positiva y negativa, retórica e irónica; 
su lector se delineaba como amigo o enemigo, pío o envidioso, o, según sus palabras, 
«cuerdo y prudente», si no al revés, «con la preñez de tu malicia y los antojos de 
murmurar» (Castillo Solórzano, 1629b: [4r]). Pero solo fue incoherente en apariencia: 
todo estriba en el juicio que su público emitiría acerca de la obra que tocara: si la apre-
ciaba y comprendía sin prejuicios («si despasionado leyeres») o, en cambio, disfrutaba 
al buscarle lunares («Dios se le dé [lector] bienintencionado, que no siéndolo, en lo 
muy consumado buscará defecto que poner»); porque, en suma, «si no lees con buena 
intención, lo más selecto te parecerá trivial» (Castillo Solórzano, 1639: [4v]), 1631b: 
[3v] y 1642: [3v]). 

Quería que el lector (o al menos su lector ideal) fuera como los personajes del marco 
de sus novelas, que escuchan los cuentos y, al final de cada sesión, alaban con entu-
siasmo la habilidad del narrador por tan «gustoso entretenimiento». Castillo construía 
así a su “receptor ficcionalizado”, inscribiéndolo dentro de la misma élite de los dedi-
catarios y de los protagonistas de sus relatos. Un público que, como indicó en varios 
prólogos, era tan entendido y noble que sublimaba la lectura como uno de «los muchos 
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divertimientos que te ofrece la corte», y a esa ocupación se dedicaba como honrado 
momento de otium «en su retiro» (Castillo Solórzano, 1625b: [7v] y 1629: [4r]).

3.3 Hacia la consagración

Desde el periodo valenciano de finales de los veinte, Castillo empezaría a proyectar su 
figuración como autor afirmado. En la carta introductoria de Fiestas del jardín enfa-
tizaba su éxito dentro de un género que había ensayado bastante poco: «las comedias 
ya han granjeado aplausos en los teatros de España, representadas de Morales, el Va-
lenciano, y Avendaño, autores9 conocidos»; mientras que Felipe de Salazar subrayaba 
en su aprobación el control de esas piezas por su creador: «las comedias son suyas, 
no solo por haberlas compuesto, sino por no haberlas vendido» (Castillo Solórzano, 
1634: [3v]).

Otra técnica de autopromoción consistió en implicar al lector en sus avatares edi-
toriales, adelantándole otros títulos, con vistas a publicitar un catálogo reconocible. 
Así, en el prólogo del Lisardo declaraba: «Este espera en tus manos, para que con él 
se anime a dar a la estampa la Huerta de Valencia, libro de novelas» (Castillo Solórza-
no, 1629a: [4r]). El tordesillano cumplió su plan y el volumen vería la luz ese mismo 
año. En el título completo –Huerta de Valencia. Prosas y versos en las Academias 
della– se aprecia otra evidente estrategia comercial y la capacidad de adaptación a las 
circunstancias para atraer a nuevos lectores. Rubio Árquez (2017: 49) supone que fue 
el impresor Sorolla, quien «decidió añadir al localismo generalista del autor (Valencia) 
una clara alusión propagandística de uno de los fenómenos culturales más importantes 
de la ciudad, las academias, sabedor de que, con tal proceder, muchos de sus miem-
bros serían también lectores de la obra». El afán de promoción no se limitaba a esta 
aguda elección del título. En su miscelánea, Castillo ampliaba el abanico de los géne-
ros ensayados, presentándose como escritor multifacético de una obra que, imitando 
una ficticia academia, juntaba novelas cortas, poemas de temas y géneros distintos y 
terminaba con una obra de teatro. En suma, ofrecía «una variatio […] que busca, sobre 
todo, la aprobación de los lectores, con una obra total donde pueden encontrar todo 
aquello que el mercado editorial les ofrece» (Rubio Árquez, 2017: 56).

La seguridad adquirida le empujó a tonos más relajados no solo respecto a su 
público, sino también en otros frentes, que le sirvieron para reivindicar su originali-
dad. Al principio de su carrera se jactó de su autonomía de los italianos en distintas 
ocasiones. Conocida es la afirmación de las Tardes entretenidas en la que garantizaba 
que: «ninguna cosa de las que en este libro te presento es traducción italiana, sino 
todas hijas de mi entendimiento, que me corriera mucho de oír de mí lo que de los que 
traducen o trasladan» (Castillo Solórzano, 1625b: [7v]). Y lo mismo haría Montalbán 
al prologar Tiempo de regocijo: «No te digo que es bueno, porque lo que es tan cierto 
más debe suponerse que decirse. Solo te digo que es suyo» (Castillo Solórzano, 1627: 

9  Entiéndase según la cuarta acepción registrada por Autoridades: «el que es cabeza y principal de la farsa, 
que representa las comedias en los corrales o teatros públicos, en cuyo poder entra el caudal que adquiere».
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[6v]). Después esta idea se difuminó: evidentemente valoraba que su público había 
entendido que no se limitó a traducir a los novellieri.

También la defensa de la lengua castiza y del justo medio desempeña un papel 
importante en los primeros años. Los prólogos de alguna de sus colecciones (especial-
mente Tiempo de regocijo) se convirtieron en campo de batalla con Juan de Piña, al 
que afeó su tendencia culterana (Bonilla Cerezo, 2022: 100 y ss.). Pero en los treinta 
la disputa perdió su beligerancia y casi nunca volvería a asomarse en sus preliminares 
(Bonilla Cerezo, 2019). Aventuramos que Castillo quiso tomar claro partido cuando 
residía en la corte y más necesitaba del respaldo del Fénix.

3.4. La decadencia

En el tramo final, la fortuna impresa de Castillo y, de reflejo, la riqueza y el sentido 
de los paratextos, corrieron parejas al destino de su mecenas don Pedro Fajardo, res-
ponsable de la derrota de las tropas de la corona en la Guerra de los Segadores (1640). 
Según Arredondo (2009: 364-365), la tardía estampa del Epítome en 1639, cuyo privi-
legio se remontaba a cuatro años atrás, se explica por ese acontecimiento y «coincide 
con un momento difícil de la guerra franco-española, cuando conviene animar a los 
catalanes para que luchen contra el enemigo extranjero, recordándoles que Pedro III 
derrotó a los franceses, y que concedió importantes privilegios a Cataluña». La glori-
ficación del conde de Barcelona cobraba, entonces, una clara significación política en 
la actualidad.

La caída en desgracia de Fajardo afectó también a la miscelánea Los alivios de 
Casandra, publicadas por el catalán Jaime Romeu en 1640. La dedicatoria a Jaime 
de Híjar terminaría siendo peligrosa a ojos del impresor, dado el compromiso del 
aristócrata con la política de Felipe IV contra los sublevados (Bresadola, 2020: 19 y 
ss). Así Romeu, temeroso de enojar a la burguesía condal, decidió lanzar al merca-
do una segunda emisión, sustituyendo la dedicatoria por otra a Joseph de Ardena de 
Dernius, afecto a la facción catalanista. Pero las consecuencias del conflicto fueron 
aún mayores. El pucelano no volvió a publicar obras «altas», o sea, de tema histórico 
(Arredondo, 2006: 43) y otra señal de su aislamiento se cifra en que sus últimas ficcio-
nes salieron desprovistas de composiciones poéticas. En opinión de Arredondo (2009: 
365), incluso la vuelta a un género bajo con La garduña de Sevilla sería el resultado 
de ese trauma, ya que se percibe el «desánimo» de la dedicatoria (en la que pide dos 
veces perdón por «la materia que trata») y el prólogo, cuyo broche vuelve a satirizar 
con amargura las costumbres de los críticos: «Murmura, mofa, burla, ríe y no dejes 
cosa sana ni libre, que materia te he dado donde podrás ejercitar tu nociva costumbre» 
(Castillo Solórzano, 1642: [3v]).

4. Conclusiones

Varios factores contribuyeron al éxito de Castillo: su incuestionable facilidad para la 
escritura, la sabia dosificación de ese material, repartido en libros con periodicidad 
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anual (González Ramírez, 2019: 42 y ss.) y la industria para complacer al público con 
géneros populares pero también eruditos y no faltos de pinceladas locales (en Valencia 
y Zaragoza) que le dispensaron el aprecio de las élites y apuntalaron su lugar dentro 
del campo literario (Jiménez Belmonte, 2011: 319; Castillo Martínez, 2018: 413-414). 
Pero sin duda resultó determinante también su capacidad para promocionar los textos.

Según vimos, su fortuna no pudo separarse de sus vicisitudes vitales, y tampoco 
de los lances políticos de sus protectores. Cuando falló alguna de estas condiciones, la 
popularidad de sus obras se vino abajo. Solo Las harpías en Madrid y La garduña de 
Sevilla se reeditaron durante el seiscientos, mientras que durante la Ilustración alguna 
novelita de su repertorio circuló en antologías (González Ramírez, 2013: 166-167). En 
el siglo xviii, Pedro Alonso y Padilla resucitaría cuatro volúmenes: La quinta de Laura 
(1732), señalando en la portada que era la «Tercera impresión», aunque se desconozca 
si existió la segunda; Aventuras del bachiller Trapaza (1733); La garduña de Sevilla 
(1733 y 1773) y la Historia de Marco Antonio (1736). La importancia del tipógrafo y 
librero madrileño radica, pues, «en la recuperación de textos desconocidos o descata-
logados del Siglo de Oro y, sobre todo, en su afán por darlos a conocer a través de la 
creación de catálogos publicitarios» (Castillo Martínez, 2022: 193).

Los paratextos de las reimpresiones proporcionan algunas claves sobre los gustos 
del nuevo público y el espacio de los libros de Castillo en un mercado distinto. En 
primer lugar, observamos la total supresión de las dedicatorias: al estar la sección li-
minar más sujeta a las contingencias sociales y políticas de la primera mitad del siglo 
xvii, carecían de interés fuera de ese contexto. En cambio, Padilla siempre reprodujo 
los prólogos, que debió de leer como parte integrante de la obra, aunque se centraran 
en las polémicas de otros tiempos. Es probable que considerase a Castillo como una 
auctoritas dentro del campo literario del Barroco, en virtud de su enorme difusión, y 
por eso juzgó de alguna utilidad sus diálogos con los lectores. En la Historia de Marco 
Antonio reprodujo incluso el único poema de la edición de 1639 firmado por Sancho 
de Molina y Soto. Probablemente, Padilla apreció este soneto no tanto por su valor 
estético, como por contribuir a la mejora del estatus de la única obra histórica que im-
primió de nuestro polígrafo. Finalmente, se limitó a calcar las aprobaciones del seis-
cientos, aunque falten las licencias, como las extensas de la princeps del Trapaza10.

Los preliminares de las ediciones neoclásicas resultan mucho más parcos: sin duda 
fruto de la modificación en el gusto estético. Sin embargo, Padilla los redujo también 
porque no podían conservar el crisol de funciones que le había otorgado el autor en 
su momento, habiendo perdido sus objetivos más inmediatos. Castillo concibió los 
preliminares como un microcosmos con una relación osmótica y equilibrada entre sus 
componentes, viendo en el libro un unicum adaptado al efímero contexto exterior, que 
le empujó a moverse entre el mecenazgo, el prestigio social y el mercado. Aunque 

10  En todos sus preliminares, Padilla introdujo un Catálogo de libros entretenidos que engrosaría con los 
años, aunque solo una parte llegara a realizarse. Además, en La garduña añadió «ocho enigmas curiosas», 
mientras que en el Marco Antonio y La quinta de Laura incorporó una tabla (con el listado de los capítulos 
y las novelas, respectivamente), ausentes en la princeps, para orientar al lector ahora menos hecho a las 
laberínticas acumulaciones de argumentos y episodios del autor áureo.
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en los siglos siguientes sus esfuerzos en dicha dirección perdieron su primario sen-
tido, todavía hoy vale apreciar la capacidad para convertir su nombre en una marca 
y asimismo destacar las estrategias para crear un tipo de lector aficionado, que le 
siguió durante un par de décadas. Por eso podemos pensar que precisamente en esta 
aguda conciencia de la sociabilidad literaria, incluso más que en sus obras, se radica 
su modernidad.
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El apogeo de la novela corta, toda vez que Cervantes había puesto «en la plaza de 
nuestra república» una sugestiva y no poco ambigua «mesa de trucos»1, llegó en 1620, 
verdadero annus mirabilis de esta moda literaria. Ese año abrió una década decisiva 
para un género que levantó suspicacias entre los miembros de la Junta de Reformación. 
Fue ese también el momento que vio nacer al novelista más prolífico del siglo xvii, 
Alonso Castillo Solórzano, y en el que se concentra la mayor producción de otro 
Alonso, uno de los principales experimentadores de la prosa barroca: Salas Barbadillo. 
De la misma forma, fue la década en la que algunos de los dramaturgos que tenían 
colonizados los corrales de comedias, como Lope de Vega, Tirso de Molina o Pérez de 
Montalbán, se decidieron a componer novelas (y quién se lo iba a decir a Lope, que 
nunca pensó que el novelar entrase en su pensamiento). Quiero en este trabajo, en 
primer lugar, acercarme a ese año de gracia, 1620, para tratar de analizar cómo 
 

* Este trabajo se adscribe al proyecto «La poesía hispano-portuguesa de los siglos xvi y xvii: contactos, 
confluencias, recepción» (MICINN. Plan Nacional I+D+i. FFI2015-70917-P), dirigido por S. Pérez-Abadín 
Barro (Universidade de Santiago de Compostela) y al Equipo de Investigación EI_HUM6_2019, cuyo 
investigador principal es J. J. Martín Romero (Universidad de Jaén). A algunas cuestiones bibliográficas de la 
prosa de los años veinte y a Castillo Solórzano en particular le he dedicado un buen manojo de trabajos; el 
estudio que ahora presento es el resultado por tanto de una década dedicada a asediar el momento cumbre de 
la narrativa breve del xvii. Por una cuestión de rentabilidad, dado que el artículo abarca varias obras con 
amplia bibliografía cada una de ellas, remitiré a una selección de apoyos bibliográficos fundamentales sobre el 
tema que estudio, prescindiendo de otros (incluyendo los míos propios) que merecerían ser traídos a estas 
páginas. Les agradezco a J. R. Muñoz, P. Festini y M. Piqueras las apreciaciones que le han hecho a este 
trabajo para mejorarlo. 

1 Novelas ejemplares, p. 18. 
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interpretaron los novelistas de ese periodo —a los que se les ha venido llamando 
poscervantinos desde la crítica decimonónica— la concepción de un género de viejo 
cuño que Cervantes había en buena medida repristinado; y, en segundo lugar, observar 
cómo encajan las primeras obras de Castillo Solórzano en este panorama y apreciar 
aquellas novedades que introduce. 

Me voy a centrar en los mecanismos que fueron operando sobre la morfología de un 
género que partía sin una preceptiva precisa, pero con unos modelos notorios, pues si 
Boccaccio algo demostró es que bajo la novella cabían temas graves y burlescos, y 
formas que acogían desde la facecia a la historia, en una extensión siempre variable; si 
pensamos en Cervantes, considérese la diferencia que hay entre La gitanilla y La fuerza 
de la sangre, que es más breve que algunas del Decamerón, como la del escolar y la 
viuda (VIII, 7) o la de Alatiel (II, 7)2. Al igual que los italianos, que sometieron a la 
novella a un proceso de renovación estructural3, los escritores españoles, cuando se 
enfrentaron al género, quisieron demostrar su capacidad de innovación y su grado de 
originalidad a partir de la incorporación de aportaciones personales —que en ocasiones 
encontraban resonancias en otras tradiciones literarias— que afectaban a la estructura 
del sistema narrativo al que se acogían.  

Fue Cervantes quien, tras acariciar, en la encrucijada de los siglos xvi y xvii, las 
posibilidades del género —ténganse en cuenta las novelas del códice Porras de la 
Cámara o el mismo Quijote—, le da carta de naturaleza y al mismo tiempo lo legitima 
independizándolo del tradicional marco integrador. El descarte de la cornice —ya lo 
había hecho Timoneda en la tradición española— le otorga a la colección una 
discontinuidad de la que el lector podría disfrutar; las novelas se podían leer «sueltas». 
Al mismo tiempo, no estaba haciendo otra cosa sino formar una obra por compendio de 
obras, al modo de las partes que los editores habían ideado para recopilar las comedias 
de Lope de Vega y que tanta expectación estaba levantando entre los lectores4.  

 
* 

 
Se ha recordado mucho la definición de ‘novela’ que Suárez de Figueroa planteaba en 

El pasajero (1617), pero apenas se ha insistido en estas otras palabras de su Plaza 
universal de todas las ciencias y artes (1615). En el Discurso XXXII, dedicado a «los 
que componen libros», decía lo que aquí traslado:  

 
No es de pasar en silencio el abuso que hoy se tiene de imprimir papelones esterilísimos de 
todas buenas letras. Muchos (así viejos vanos como mozos ligeros), faltos de experiencia, 
ciencia y erudición, escriben y publican sobre temas absurdos librazos inútiles, guarnecidos de 
paja y embutidos de borra, cuyos verosímiles son patrañas; cuyos documentos, indecencias; y 
cuyo fin, todo mal ejemplo. Dicen ser tales cuentos a propósito para entretener y hacer perder 
la ociosidad […] (pp. 398-399) 
 

 
2 Muñoz Sánchez, 2018. 
3 Carapezza, 2011; Menetti, 2015. 
4 Piqueras Flores, 2016b. 



C A S T I L L O  S O L Ó R Z A N O  Y  L A  N A R R A T I V A  D E  S U  T I E M P O  3 1  

Y más adelante, el narrador vinculaba una serie de textos amatorios de origen 
caballeresco con «las novelas de Boccaccio, de Cinthio o de Cervantes», dando a 
entender que todos son «dislates lascivos» que tratan de quebrar «la virtud de las 
mujeres casadas, la castidad de las doncellas y la preciosa honestidad de las viudas» 
(Discurso LXXII, p. 785). 

A Cervantes —mientras sus Ejemplares ya circulaban por los tórculos de las 
imprentas— se le emparenta con un género que estaba bajo sospecha porque había sido 
señalado por la Inquisición (la traducción castellana medieval del Decamerón, como se 
sabe, fue incluida en el Índice valdesiano del 59 y hasta el siglo xix esta obra de 
Boccaccio no volvería a ser traducida). Suárez de Figueroa expresaba una opinión 
mantenida por el sector eclesiástico que acabó, tras intensas polémicas, con la propuesta 
en 1625 de la Junta de Reformación al Consejo de Castilla para que no se concediesen 
licencias. Este hecho provocó que el paratexto de las colecciones de novelas se 
convirtiese en algunos casos en lugar de reivindicación y defensa del arte del novelar. 

En el año 1620 se da una suerte de prisas y prosas en la corte de los Austrias; una 
carrera literaria que también fue acompañada de una carrera editorial de libreros y 
editores, en la que Alonso Pérez ganó por la mano a sus compañeros del gremio. Ven la 
luz cuatro obras que a su modo serán cuatro propuestas estéticas que marcarán un 
patrón y definirán la evolución del género (una quinta, acabada ese año, se publicará 
dos más tarde); las colecciones a las que me estoy refiriendo son las de Cortés de Tolosa, 
Ágreda y Vargas, Liñán y Verdugo, Salas Barbadillo y Lugo y Dávila5.  

 
C o r t é s  d e  T o l o s a  o  l a  r e n o v a c i ó n  l é x i c a 6 

Cortés de Tolosa tuvo un modo de entender la novela corta diferente al de sus 
contemporáneos al menos por dos razones. En primer lugar, para él esta se comprende 
como apéndice, como añadido de un libro mayor. Su intento era presentarse en público 
como continuador del Lazarillo, pero entendió que la novela podía funcionar como 
suma y complemento. De las cinco novelas que publica en esta colección, hay que 
destacar que cuatro de ellas ya fueron anticipadas en sus Discursos morales (Zaragoza, 
1617)7. Con esta maniobra, Cortés de Tolosa trató de evitar que sus novelas, ya 
difundidas, cayesen en el olvido; ahora (considérese que habían salido en el reino de 
Aragón) tenía la oportunidad de ponerlas en circulación en el mercado madrileño, 
donde el género era centro de interés en las academias. Es sintomático que en este 
 

5 He querido respetar, al dar este orden, las fechas de los primeros documentos expedidos (aprobaciones). 
La colección de Lugo y Dávila, aunque se publicó en 1622, tenía las licencias concedidas en 1620 y no se 
imprimió por las peripecias profesionales en las que se vio envuelto su autor, como sucintamente comentaré. 

6 Juan Cortés de Tolosa, Lazarillo de Manzanares con otras cinco novelas, Madrid, viuda de Alonso 
Martín, a costa de Alonso Pérez, 1620. Todos los documentos legales fueron concedidos a lo largo de 1619 
(fray Alonso Remón firmó su aprobación el 27 de abril, mientras que la tasa y el privilegio se dispensaron en 
el mes de diciembre), por lo que la obra saldría en los últimos días de 1619 o en los primeros de 1620. Fray 
Alonso Remón justifica que pese a ser un libro de entretenimiento, en este caso se trata de una obra instructiva 
y moralizadora: «aunque es libro de entretenimiento, no tiene cosa que ofenda las buenas costumbres, antes 
debaxo de los cuentos y novelas que en él se refieren, enseña a desengañarse de los engaños deste mundo» (cito 
por la edición de Sansone, 1974, p. 3).  

7 Esta obra apareció con un poema laudatorio de Salas Barbadillo, como gesto de agradecimiento por el 
que Cortés de Tolosa compuso para aderezar los preliminares de Corrección de vicios (1615).  
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movimiento de recuperación y actualización Cortés de Tolosa —quién sabe si esta idea 
partió de Alonso Pérez— se preocupase por resaltar en la portada que junto al Lazarillo 
se publicaban «otras cinco novelas»; si en 1617 no se hacía mención alguna en esa 
misma parte del libro, ahora no se podían desaprovechar los elementos de enunciación 
del texto para potenciar una información clave8.  

Tema y estilo, en segundo lugar, son los principales aspectos sobre los que trabaja 
Cortés de Tolosa, para quien la novela corta aparece como una modalidad ligada de 
algún modo a la narrativa picaresca. Parece claro que sus novelas fueron un campo de 
experimentación para preparar esa continuación del Lazarillo, como lo pudo ser para 
Castillo Solórzano El proteo de Madrid cuando ensayó con un esqueje de novela 
picaresca, o cuando eligió en exclusividad la temática apicarada para Las harpías en 
Madrid. Cortés de Tolosa se nos presenta como un escritor que renunció prácticamente 
a la variedad temática. Desde el punto de vista léxico, sus novelas quisieron aportar una 
renovación lingüística; con ellas se metió de lleno en la discusión sobre la lengua culta, 
que tantas tensiones suscitó en la primera mitad del siglo9. El autor del Lazarillo de 
Manzanares escribe con un estilo pretendidamente oscuro y con una sintaxis 
verdaderamente enrevesada. La trama, los personajes, los escenarios, etc., quedan 
supeditados a una lengua tortuosa donde no es raro que al lector se le escape el sentido 
del texto y acabe perdiendo por momentos la atención sobre la narración. 

 
Á g r e d a  y  V a r g a s  o  u n  m o d e l o  « a  l a  c e r v a n t i n a » 10 

La colección de Ágreda y Vargas es la única de las que abordaré que conoció la 
reedición inmediata (Valencia y Barcelona). Este éxito da cuenta de que los editores 
habían advertido una clara vinculación con la obra de Cervantes, que a esa altura 
contaba con un buen puñado de ediciones salidas de diferentes imprentas11. Entiendo 
que Ágreda no solo se benefició del filón editorial de las Novelas ejemplares al colocarse 
en la portada el término de referencia, ‘novelas’, sino que fue también la primera 
colección original que surgió en esa década y de algún modo ganó por la mano a sus 
principales competidoras. Estas apreciaciones se ven reforzadas por el título con el que 
se tradujo la colección al francés (por Baduin) solo un año más tarde: Nouvelles 
morales, en suite de celles de Cervantes12.  

 
8 Sospecho que Cortés de Tolosa tuvo dos «carreras»; la primera, por conseguir que sus novelas no 

perdiesen ventaja con las colecciones de otros autores que estaban en preparación; la segunda, por adelantarse 
a la Segunda parte de Lazarillo de Tormes de Juan de Luna, que se publicó en París (donde estaba afincado) 
también en 1620. Me resisto a creer que más de medio siglo después de salir la primera parte del Lazarillo 
fuese fortuito que apareciesen dos continuaciones en un mismo año.  

9 Bonilla Cerezo, 2005. 
10 Diego Ágreda y Vargas, Novelas morales útiles por sus documentos, por Tomás Junti, impresor del rey 

nuestro señor (suponemos que a su costa), Madrid, 1620. En ese mismo año también apareció en Valencia 
(Juan Chrisóstomo Garriz, a costa de Felipe Pincinali) y en Barcelona (Sebastián de Cormellas, y a su costa); 
de esta última existe una emisión, con portada rejuvenecida y fecha de 1621 (ya advertida por la crítica). 
Destaco aquí, para insistir en la vinculación entre los autores que analizo, que Ágreda y Vargas se encargó de 
firmar una de las aprobaciones de Fiestas de la boda de la incansable malcasada (1622) de Salas Barbadillo. 

11 Sánchez, 1982. 
12 Como ya se sabe, el francés fue la primera lengua a la que fue traducido Cervantes; allí aparecieron, en 

1608, dos traducciones de El curioso impertinente (una, bilingüe, al cuidado de Nicolás Baudouin, y otra 
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Sus novelas son, según reza el título, «útiles por sus documentos», y ‘documento’ 
significa, según nos recuerda M.ª Soledad Arredondo, «doctrina, enseñanza, aviso o 
consejo para no cometer yerro»13. Sus moralidades, a modo de avisos, aparecen como 
colofón de cada novela, y en ellas Ágreda y Vargas recalca el mensaje «ético» de cada 
pieza14. Valga aquí este ejemplo, tomado de la novela quinta: 

 
Acrecentándose esta por los amables lazos del matrimonio y ella ocupada en su crianza y 
gobierno, fue un ejemplo de virtuosas casadas […]. En el deseo que don Pablo muestra de 
casarse y de acrecentar con su grado nobleza se advierte a los que la han menester que confine 
más de su afabilidad […]. Las burlas que su mujer y criado le hicieron nos muestran que en 
queriendo los hombres salirse del camino de la razón es forzoso ser juzgados por locos […]. 
Las burlas que hizo doña Adriana al marido nos enseña lo que puede la fuerza de las 
sinrazones […]. Y en el criado y su poca fidelidad se nos enseña lo poco que hay que fiar […]. 
La necia piedad de los vecinos nos advierte que si no se usan con prudencia las más piadosas 
acciones […]. Olvidar el amante con tanta facilidad sus deseos […] enseña a los ministros […] 
que cuando eran hombres particulares tuvieron algunas mocedades; es bien que en teniendo 
mano en la República, olviden lo pasado y den buen ejemplo (El daño de los celos, pp. 237-
239).  
 
Esta insistencia en el sentido instructivo de sus narraciones se repite en cada una de 

ellas, con lo que Ágreda y Vargas pretende desvincular al género de la pátina de 
inmoralidad que venía arrastrando y contra la que se había manifestado la doctrina 
contrarreformista.  

La praxis de la narración está en consonancia con la teoría del discurso que 
manifiesta Ágreda y Vargas en el prólogo; en ese apartado nos avisa de que «[…] es la 
novela narración cuyo principal intento ha de ser, con la cubierta de agradables sucesos, 
de honestas e ingeniosas ficciones, advertir lo que pareciere digno de remedio, llevando 
el que escribe puesta la mira solo en el aprovechamiento del lector» (1620: f. 5). Si 
leemos con atención las Novelas de Cervantes, parece evidente que tal recurso lo 
aprendió Ágreda y Vargas de esta colección. En las narraciones de Cervantes el término 
ejemplar —ejemplo, ejemplaridad, etc.— aparece raramente, pero siempre que salta en 
el texto es en algunas glosas que el narrador coloca —intercolumnios, que diría Lope— 
en los que se vela por el aprovechamiento de las novelas15. 

Con la colección de Ágreda y Vargas nos situamos ante una clara continuación del 
modelo cervantino (al que no cita explícitamente, como recordó Arredondo, lo que hace 
que interpretemos tal escamoteo de la fuente como una delación) en el modo de 
visibilizar la ejemplaridad de las novelas. Pero si atendemos a la estructura, también 
reconoceremos una deuda importante con la colección de 1613, pues sus novelas 

 

como apéndice de La silva curiosa de Julián de Medrano, cuyo responsable fue César Oudin). Véase Inamoto, 
2008.  

13 Arredondo, 1989, p. 82. 
14 Arredondo, 1989, p. 86. 
15 Este procedimiento se detecta en algunas de las novelas de la colección de 1613, como El celoso 

extremeño o La española inglesa, pero previamente lo usó Cervantes en El curioso impertinente. En la 
tradición italiana, este recurso hunde sus raíces en el capolavoro de Boccaccio, donde el narrador escoge 
sutilmente una terminología ligada al didactismo. Véase González Ramírez, 2018. 
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aparecen sueltas, como en procesión de disciplinantes, sin argumento que las comprenda 
todas —como ironizaba Tirso—, y sintomáticamente su número es doce, con un 
prólogo, según el modelo de las Ejemplares (aunque quizás también recuerdo de las 
partes de comedias, cuyo número desde la primera de Lope, en 1604, era doce). 
Podríamos entender, por tanto, que con Ágreda y Vargas tenemos un modelo de 
colección «a la cervantina».  

 
L i ñ á n  y  V e r d u g o  o  l a  n o v e l a  c o m o  e s c a r m i e n t o 16  

En relación a la difusión de esta obra, aparecida en los meses finales de 1620, hay 
que advertir, de entrada, que existe una emisión de la princeps con distinto título 
aparecida supuestamente en 1621. A diferencia del caso comentado de Ágreda y Vargas, 
el libro de Liñán aparece con un título menos barroco que el anterior, aun manteniendo 
lo esencial: Avisos de los peligros que hay en la vida de corte. Novelas morales y 
exemplares escarmientos. Se resalta que se trata de un libro de avisos cortesanos, tan en 
boga en esos años —solo hay que pensar en lo que llegará inmediatamente después con 
Pellicer o Barrionuevo—, pero la voz ‘novela’, vinculada a la moralidad y ejemplaridad, 
resiste a la criba que se hace. Frente a los desengaños amorosos, aquí el lector 
encontrará unos desengaños cortesanos. 

Liñán (un seudónimo que podría encubrir la firma del mercedario Alonso Remón, 
que firmó censuras para varias de las obras que estoy analizando) apostó por un modelo 
alternativo. Recuperó la cornice italiana, el modelo de relatos enmarcados, pero le dio 
un sesgo diferente; no fingió una enfermedad, ni un viaje, ni una peste, ni días de 
carnestolendas; su propuesta se acerca más a la tradición del diálogo catequístico. El 
título ya remarca el sentido admonitorio de su obra: guiar, avisar, enseñar y advertir. 
Traigo de nuevo a colación a Suárez de Figueroa para recordar que en El pasajero, 
cuando uno de los dialogantes comentaba las particularidades de las novelas, se decía 
que «[…] tomadas con el rigor que se debe, es una composición ingeniosísima, cuyo 
ejemplo obliga a imitación o escarmiento» (p. 55). Tenemos de nuevo una obra que 
conjuga utilidad —en los avisos— y deleite —en las novelas—; ensaya en último término 
con un paradigma narrativo que se asemeja a la mixtificación de avisos y novelas que 
planteó Salas Barbadillo en su Corrección de vicios (1615), y que seguirán, mutatis 
mutandis, solo unos años después Lugo y Dávila en su Teatro popular (1622) y Matías 
de los Reyes en El curial del Parnaso (1624)17. Los avisos están empedrados de citas 
(muchas provenientes de fuentes de segunda mano), una marca de erudición que 
también veremos en el Teatro popular (1622) de Lugo y Dávila, y hasta en las 
dedicatorias de las novelas contenidas en Sucesos y prodigios de amor (1624) de Pérez 
de Montalbán (y que ya aparecían, por cierto, en Noches de invierno, de Eslava, obra 
publicada en 1609). 
 

16 Antonio Liñán y Verdugo, Guía y avisos de forasteros, adonde se les enseña a huir de los peligros que 
hay en la vida de Corte; y debajo de novelas morales y ejemplares escarmientos, se les avisa y advierte de cómo 
acudirán a sus negocios cuerdamente, viuda de Alonso Martín, a costa de Miguel de Silis, Madrid, 1620. En 
1635 el libro se volvió a editar en Valencia, Silvestre Esparza, a costa de Juan Sanzonio. 

17 En el prólogo, Matías de los Reyes dice lo que copio: «Estos avisos remití desde el Parnaso de mi 
estudio […] es solo mi intento comunicar algunos de sus agudos conceptos a nuestra lengua, episodiados con 
las novelas que los enlazan» (h. 5v).  
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La colección se compone sobre el esquema clásico del diálogo catequístico en torno 
al eje maestro-discípulo. Liñán utiliza como resorte el encuentro entre un Maestro, dos 
cortesanos —que cumplirán el rol de domandatori— y un recién llegado a la corte 
(pretendiente), al que le enseñarán, como primerizo que es, sus peligros —para que los 
huya— y cómo debe encaminarse a sus negocios18. Tenemos aquí caracterizadas las 
figuras del pretendiente y del pleiteante censuradas con especial acritud desde los textos 
de Guevara (ya se ve en el Aviso de privados o en el Menosprecio de corte) hasta los de 
Quevedo o Zabaleta. Durante una tarde, varios cortesanos darán una serie de avisos (la 
doctrina, la enseñanza) que serán ejemplificados con escarmientos (las novelas, los 
cuentos). Todo el material narrativo se orienta a la configuración de una carta de 
navegar que encamine al fiel cristiano a evitar los daños de la ociosidad (en la línea de lo 
que había planteado ya en 1614 Pedro de Guzmán en su libro Bienes de el honesto 
trabajo y daños de la ociosidad en ocho discursos). 

En la obra de Liñán y Verdugo, que ofrece un ejemplo manifiesto de la pervivencia 
del diálogo en el xvii y su fusión con la novela corta (al modo de las Noches de invierno 
de Eslava), encontramos una vez más el ajuste de la narrativa breve a un programa 
ideológico. Liñán aprovechó el enmarque que le proporcionaba el Decamerón y sus 
derivados, incluyó a cuatro interlocutores y dispuso un texto en el que hilvanó catorce 
novelas para concienciar sobre los riesgos de la corte y combatir el parasitismo social19. 

 
S a l a s  B a r b a d i l l o  o  l a  e x p e r i m e n t a c i ó n 20 

Al igual que la Guía de Liñán, Casa del placer honesto tuvo que salir en los meses 
finales del año. Salas había cumplido un papel esencial en la narrativa del xvii21; publicó 
varias colecciones de novelas tras ver la luz la de Cervantes y fue un gran renovador del 
género. Sus obras siempre guardan alguna novedad y podríamos decir que, en un 
momento seminal para la nueva novela corta española, Salas no se acomodó en los 
convencionalismos de esta modalidad narrativa; en cada libro fue experimentando 
nuevos modos de comprender y explicar la novela. Uno de ellos, Corrección de vicios 
(1615), será un referente para una de las vías del género: por un lado, es la primera 

 
18 En la primera novela de Corrección de vicios, en verso, Salas Barbadillo plantea el caso de un 

pretendiente que se deja arrastrar por las tentaciones cortesanas; en la tercera se narran los engaños que sufre 
un desprevenido en la corte por dos garduñas. En líneas generales, esta obra de Salas Barbadillo adelanta 
muchos elementos, en relación a los peligros de la corte, que ampliará después Liñán y Verdugo.  

19 Las piezas que se incluyen bajo el rótulo «novela y escarmiento» a veces no alcanzan esta categoría; 
algunas son puros cuentos, de escasas páginas, lo que supone por otra parte un elemento interesante sobre lo 
que se entendía desde la práctica literaria por novela. 

20 Salas Barbadillo, Casa del placer honesto, viuda de Cosme Delgado, a costa de Andrés de Carrasquilla, 
Madrid, 1620. La colección fue reeditada en 1624 en Barcelona, por Sebastián de Cormellas y a su costa. 

21 La obra de Salas Barbadillo supone un nexo fundamental entre la colección de Cervantes y las que 
irrumpen en 1620, una horquilla en la que aparecieron otras colecciones de narrativa breve (Muñoz Sánchez, 
2014 y 2018; Piqueras Flores, 2016a). A partir de los importantes trabajos de García Santo-Tomás (2008; 
véase su edición de Don Diego de Noche, 2013) esta figura está recibiendo el tratamiento que merecía desde 
hacía años; los trabajos doctorales de López Martínez y Piqueras Flores ya están dando frutos en forma de 
ediciones (edición de El caballero Puntual, 2016) y estudios monográficos (López Martínez, 2014; Piqueras 
Flores, 2018, por destacar un par entre varios); en el año que corre aparecerá una edición moderna de 
Corrección de vicios, en una labor conjunta que estamos desarrollando Piqueras Flores y yo. 
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colección tras la de Cervantes en la que se emplea el marco y, por otro lado, se utiliza la 
novela con un sentido de escarmiento, con un tono admonitorio. Piqueras Flores22 ha 
remarcado que 1620 es una fecha singular en la trayectoria de Salas, pues además de 
Casa del placer honesto (que contiene seis novelas), salen de la imprenta El sagaz 
Estacio, marido examinado, El caballero perfecto, El subtil cordobés Pedro de 
Urdemalas o El gallardo Escarramán. 

Estando en el Tormes, «una tarde de abril amenísima entonces en sus alegres campos 
albergó en ellos a cuatro caballeros andaluces primogénitos de sus casas […]. Vámosnos 
a la corte y vivamos allí con los alimentos y socorros, que es fuerza que nos envíen 
nuestros padres, en apacible y no escandaloso deleite fundaremos una casa que 
intitularemos del placer honesto» (ff. 1-2). Cuatro jóvenes —se repite el mismo número 
de participantes que en la Guía, pero también que en otros diálogos coetáneos como El 
pasajero de Suárez de Figueroa— se trasladan a la Corte para originar una academia 
literaria, con unas «constituciones» por las que se tendrá que regir. Estamos ante la 
primera de las colecciones que ficcionaliza una reunión académica23. Esta configuración 
será una de las fórmulas a las que acudirán algunos escritores para poder armonizar 
piezas dramáticas, poéticas y narrativas sin que el andamiaje estructural se vea 
resentido. Así lo encontraremos, por ejemplo, la Huerta de Valencia (1629) de Castillo 
Solórzano, las Academias del jardín (1630) de Polo de Medina, las Auroras de Diana 
(1631) de Castro y Anaya o el Para todos de Montalbán (1632). 

En cuanto a la morfología, Salas Barbadillo encontró una fórmula por la que 
discurrió parte de las colecciones de novelas en el xvii, pues la concepción del marco 
permitía agavillar textos de naturaleza diversa; de hecho, ya la narración breve deja de 
ser el género principal, lo que también abre un camino para nuevas experimentaciones 
en el que funcione el marco, pero donde las piezas dramáticas y poéticas se entremezclen 
en porcentajes similares o incluso mayores; esta tendencia, la de buscar la variedad en la 
unidad, forma parte del espíritu del manierismo y escritores como Lope o Tirso 
trabajarán por buscar modelos alternativos donde fraternicen los tres grandes géneros. 

 
L u g o  y  D á v i l a  o  l a  p r e c e p t i v a  d e  l a  n o v e l a 24 

Aunque publicado en 1622, Teatro popular de Lugo y Dávila estaba acabado y con 
las licencias concedidas entre octubre y diciembre de 1620; un viaje del autor a América, 
lugar al que salió para gobernar Chiapas, hizo que la obra quedase inédita hasta que su 
hermano Dionisio, cuya dedicatoria firma en junio de 1622, la mandó a la imprenta; es 
también este quien redacta el prólogo y explica que el texto lo dejó su hermano en sus 
«manos no tan castigado y corregido como él quisiera»; si bien, se decidió a editarlo tras 

 
22 Piqueras Flores, 2018. 
23 Sánchez, 1961; King, 1963. 
24 Francisco Lugo y Dávila, Teatro popular. Novelas morales para mostrar los géneros de vidas del 

pueblo, afectos, costumbres, y pasiones del ánimo, con aprovechamiento para todas personas, por la viuda de 
Fernando Correa Montenegro, a costa de Alonso Pérez, Madrid, 1620 (algunas novelas fueron traducidas al 
francés y publicadas en París en la antología de novelistas españoles que preparó Lancelot en 1628). Entre los 
textos laudatorios, encontramos dos compuestos por Salas Barbadillo y Pérez de Montalbán.  
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hacer una consulta entre los amigos25. Aunque Lugo y Dávila perdió la carrera con sus 
contemporáneos por sus circunstancias personales, su planteamiento narrativo hay que 
encuadrarlo en la misma fecha que los demás: 1620. 

La obra se construye como un diálogo narrativo, al igual que la Guía y avisos de 
forasteros, donde tres amigos, «huyendo el ocio (raíz de los vicios), se juntaban a tener 
apacibles ratos en el jardín de Celio» (p. 61)26, que funciona como lugar arcádico donde 
poder tratar sobre diferentes temas sin molestias27. Acuerdan dar «principio al 
entretenimiento concertado, ocupando las tardes en referir cada uno de los tres una 
novela, explicando el lugar curioso que ocasionare la conversación, pues así 
conseguiremos el precepto de Horacio, acertando en mezclar lo útil con lo deleitoso» 
(p. 63); una máxima que figuraba, esta vez en latín, en la portada de la obra de Liñán y 
Verdugo: Omni tulit punctum qui miscuit utile dulci.  

En total, la colección acoge ocho novelas, y la principal novedad que introduce en su 
texto Lugo y Dávila es la teorización que realiza sobre el género, principalmente en el 
proemio (primer nivel) y en la introducción (segundo nivel)28. Fabio le solicita a Celio, 
«como tan versado en todas las buenas letras que pide la curiosidad, nos dé a entender 
qué es fábula, quién sus inventores, qué género de fábula es la novela, qué partes 
requiere tener y qué precetos se deban guardar y de qué utilidad sean, porque sabido el 
camino se errara menos veces» (p. 64). Ha sido señalada la Filosofía antigua poética 
(1596) del Pinciano como «el principal elemento intertextual sobre el que se construye 
la propuesta»29.  

Para Lugo y Dávila, la idea cifrada en el título («teatro popular») se identifica con 
«una república […], donde siempre están representando admirables sucesos, útiles los 
unos para seguirlos, útiles los otros para huirlos y aborrecerlos» (p. 58); las novelas, por 
tanto, se construyen desde la referida dicotomía horaciana utilidad/deleite (a la que 
volveré cuando trate sobre Castillo Solórzano), pero siempre contemplando los dos fines 
que Suárez de Figueroa había apuntado ya: imitación/escarmiento. En relación al 
provecho, Lugo y Dávila comienza cada novela según las remataba Ágreda y Vargas: 
subrayando el didactismo. La novela tercera, De las dos hermanas, arranca así:  

 
Enseña cuánto dañan a las mujeres los trajes y acciones libres, aunque las costumbres sean 
virtuosas, y cuán poco aprovecha la ceremonia, ni el hábito honesto, para encubrir las falacias 
en las obras, y cómo aquellos fines que se pretenden por malos medios, deseando defraudar al 

 
25 Uno pudo ser Salas Barbadillo; en 1615 salió un escrito de Lugo y Dávila al frente de Corrección de 

vicios (previamente había firmado los prólogos de otras dos obras suyas: el poema épico Patrona de Madrid 
restituida, editado en 1609, y la versión definitiva de La hija de Celestina, que acabó titulando La ingeniosa 
Elena y publicó en 1614), mientras que Salas preparó una alabanza del autor que apareció en Teatro popular. 

26 Sigo la edición moderna de Arcos Pardo (2009), pero modernizo las grafías que no tienen valor 
fonético. 

27 Copello, 2010. 
28 Aunque el discurso apologético de Maximiliano de Céspedes en la Guía y avisos de forasteros de Liñán 

(pp. 162-164) tenga una finalidad distinta, también funciona como un primer nivel metatextual; le sigue la 
introducción (el marco, donde aparecen los avisos) y finalmente los escarmientos (las novelas), respetándose 
así los tres niveles narrativos que encontramos en Lugo y Dávila.  

29 Festini, 2018; es imprescindible también el trabajo de Bonilla Cerezo (2011). 
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prójimo, resultan (sin valer la astucia) en mayor daño en lugar del pretendido aprovecha-
miento (p. 125). 
 
Lector de Cervantes30, su colección se ve marcada por un prurito de erudición desde 

su inicio; no solo por las citas de autoridad y el material libresco que se intercalan en los 
dos primeros metatextos (proemio e introducción), sino también porque cada novela es 
inaugurada con una cita que servirá de resorte para elegir el tema de la novela, y en 
estas encontramos abundantes referencias de autores clásicos. Para Lugo y Dávila, que 
se acogió al modelo de la colección encuadrada, la novela supuso un intento de reflexión 
teórica; trató de ofrecer una sintética preceptiva sobre el género, no intentada en España 
hasta entonces (mientras que en Italia a mediados del xvi Bonciani y otros ya lo habían 
hecho31).  

 

D e  1 6 2 0  a  u n  n u e v o  n o v e l i s t a :   
C a s t i l l o  S o l ó r z a n o  e n  s u  c a m p o  l i t e r a r i o  

Básicamente, como apuntó Rabell y recordó Bonilla Cerezo32, existieron «dos “artes 
nuevos” de hacer novelas», divididos por la elección del marco aglutinador o su 
exclusión. Estos modelos a su modo fueron complementados por otros dos que serán 
cruciales en la narrativa de los años veinte: los de Lope y Tirso, dos escritores que 
pertenecían al mismo campo literario33 que Castillo Solórzano y para quien, dicho sea 
de paso, emitieron aprobaciones (Donaires del Parnaso, la obra con la que Castillo se 
presentó en sociedad, llevaba documentos firmados por ambos). Por las fechas en las 
que aparecieron las cinco obras comentadas, Lope y Tirso estaban preparando sus 
apuestas literarias; querían hacer fortuna también con la novela y probaron suerte con 
dos fórmulas contrapuestas (o complementarias, según se mire) que enriquecían los 
programas que estaban ya sobre la mesa. No llegaron a tiempo a 1620, momento de 
consagración de la novela corta, pero solo un año después estaban pidiendo licencias 
para publicar sus obras. 

La Filomena, con otras diversas rimas, prosas y versos (1621) salió en dos ciudades 
distintas (una de ellas Madrid); se trata de una propuesta arriesgada por un autor ya 
instaurado en la escena literaria. Lope le da una vuelta de tuerca a la novela corta; la 
inserta en una colección miscelánea en la que conviven piezas prosísticas y poéticas34. Se 
ha comentado que aunque aparentemente no existe una estructura cohesionadora, 

 
30 Su novela titulada El andrógino —ya ha sido señalado por la crítica— permite trenzar una serie de 

relaciones intertextuales con El celoso extremeño cervantino. 
31 Vega Ramos, 1993; Bonilla Cerezo, 2011. 
32 Rabell, 1992; Bonilla Cerezo, 2010, p. 18. 
33 La noción de ‘campo literario’ fue fijada por Bourdieu (2002) para explicar —y reduzco a la 

quintaesencia un concepto que es mucho más complejo— cómo los textos literarios forman parte de un 
sistema en el que existen relaciones de poder, de estrategia e intereses; en este orden estructurado, cada obra se 
distingue guardando una posición que, a un mismo tiempo, la vincula y separa del resto. 

34 En la tradición literaria española, para buscar un conjunto de piezas de diversos géneros (sin contar con 
el dramático), habría que remitirse al Inventario de Alonso de Villegas, una antología de versos que contiene 
una novela corta, Ausencia y soledad de amor, y una versión del Abencerraje distinta a las conocidas, que se 
añadió a última hora a modo de colofón para mejorar las opciones de venta del cancionero (Torres 
Corominas, 2008). 
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«Lope se preocupó —seguramente a posteriori— de proporcionar un marco que abriera 
y cerrara la obra, a la manera de los cancioneros petrarquistas»35. Presentó los poemas 
mitológicos pero incluyó Las fortunas de Diana junto con un Discurso de la nueva 
poesía y otros versos. A lo que me interesa, el criterio que rige la colección es el de la 
variatio (con Serafino Aquilano de fondo): «[…] y formado de varias partes un cuerpo 
quise que le sirviese de alma mi buen deseo. Pienso que no perderá por la variedad, de 
que tanto se alaba la naturaleza» (La Filomena, s. p.). No obstante, la pieza narrativa 
tiene su propio marco en el diálogo entre el narrador y la narrataria, sin duda una de las 
grandes originalidades de Lope. Al buscar en su proyecto literario el hibridismo de 
géneros, Lope persigue también un modelo anticervantino. El plan literario fue 
continuado en La Circe (1624), donde incluyó tres novelas nuevas. 

Los Cigarrales de Toledo, aunque salió algo más tarde (1624), contiene aprobaciones 
de 1621 (el propio Tirso se quejó en la dedicatoria de este retraso: «ocho meses ha que 
estoy en las mantillas de una imprenta»36). La obra alberga poemas laudatorios —por 
insistir en las relaciones literarias y de poder— de Lope de Vega y Castillo Solórzano. 
Tirso planteó un modelo diferente; fue en su prólogo, al prometer varios proyectos en 
fárfara —la segunda parte de los Cigarrales o las Doce comedias—, donde dejó aquellas 
palabras tan recordadas: «También han de seguir mis buenas o malas fortunas, Doce 
novelas, ni hurtadas a las toscanas, ni ensartadas unas tras otras como procesión de 
disciplinantes, sino con un argumento que lo comprehenda todo»37 (p. 108). En los 
Cigarrales, obra que posiblemente estaba concebida en un proyecto mayor que dejó 
inconcluso, incluyó Tirso únicamente una novela corta: Los tres maridos burlados, de 
un éxito inusitado que se ha mantenido hasta el siglo xx (pensemos en la recreación 
teatral de Dicenta)38. Se acogió el mercedario al modelo de estructura envolvente, en la 
que su obra queda «organizada en una unidad completa, de la que forman parte 
estructurante las narraciones, los poemas —cantados o declamados— y las comedias»39. 
Años más tarde, su Deleitar aprovechando (1634) continuará este modelo, insertando 
tres novelas; de las «Doce novelas» prometidas no hemos sabido nada...  

El año en el que Tirso publicó sus Cigarrales y Lope La Circe encontramos otro 
repunte importante del género (antes, Céspedes y Meneses publicó sus Historias 
peregrinas y ejemplares, 1623). Ven la letra de molde, todas en Madrid, las novelas de 
Camerino, De los Reyes, Montalbán y Piña, amén de una suelta de Moreno40. Este es el 
escenario inmediato con el que se encuentra Castillo Solórzano, cuya primera colección, 
Tardes entretenidas, se publica con seis novelas en 1625, año en el que la Junta de 
Reformación propuso prohibir comedias y novelas. Como explicó Moll (1974), «[n]o 

 
35 Campana, 2000. 
36 Logró sacar el libro en cualquier caso antes de la prohibición de 1625, que fue determinante para él, 

pues se vio sin la posibilidad de publicar nada durante ese periodo. Véase González Palencia, 1946. 
37 Cito por la edición de Vázquez Fernández (1996). 
38 Aunque de una condición diferente, Salas Barbadillo compuso por esos años otra colección, Fiestas de la 

boda de la incansable malcasada (1622), que, además de poemas y varias comedias en prosa, contenía una 
única novela.  

39 Vázquez Fernández, en la introducción a su edición de Cigarrales, p. 49. 
40 En 1624 también aparecen en Madrid las Noches claras de Faria y Sousa, obra más vinculada con los 

libros de erudición (Noches áticas) que con las colecciones de novelas, pero que encuentra similitudes con las 
fórmulas que se están empleando en estas últimas (Montero Reguera, 2006). 
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hay necesidad de dictar ninguna pragmática ni decreto, pues en manos del Consejo de 
Castilla está el conceder las licencias de impresión». Desde este momento, los escritores 
sortearon como pudieron las trabas administrativas; unas colecciones se imprimieron 
fuera del ámbito jurisdiccional de Castilla, aunque la mayoría contó con la connivencia 
de los censores, pues Madrid continuó siendo el epicentro literario y editorial41.  

Paradójicamente, es precisamente en ese tempus horribilis para la novela cuando 
Castillo Solórzano ve nacer y crecer su producción novelística42. Quiero, en un volumen 
monográfico como este en el que se abordarán detalles de la narrativa de Castillo, 
ofrecer algunos apuntes que expliquen el entronque de ese autor con los modelos 
predecesores y las novedades que ofrece. Por ceñirme a los años veinte, tendré en mente 
ahora principalmente las cuatro obras que Castillo publica en esta década (las tres 
primeras aparecidas en Madrid y costeadas por Alonso Pérez), concentradas todas en el 
segundo quinquenio. Aunque el lector las conoce de carrerilla, recuerdo sus datos: 

 
1. Tardes entretenidas, viuda de Alonso Martín, a costa de Alonso Pérez, Madrid, 

1625. 
2. Jornadas alegres, Juan González, a costa de Alonso Pérez, Madrid, 1626. 
3. Tiempo de regocijo y carnestolendas de Madrid, Luis Sánchez, a costa de Alonso 

Pérez, Madrid, 1627. 
4. Huerta de Valencia. Prosas y versos en las Academias della, Miguel Sorolla (y a 

su costa), Valencia, 1629. 
 
En primer lugar, en relación a la cornice, Castillo no prescinde del encuadre 

boccacciano. Se le ha imputado cierta debilidad a la hora de preparar estos marcos, pues 
no se esforzaba en buscar motivos originales que justificasen la reunión —lo recordaba 
G. Giorgi hace poco al estudiar las Noches de placer43—, valiéndose en este caso de los 
ya tradicionales: el retiro (Boccaccio, Margarita de Navarra, etc.), el viaje (Chaucer, 
Timoneda, Salazar —a quien no pudo haber leído—, etc.) o un momento celebrativo del 
año (Grazini, Straparola, etc.)44. Por otro lado, Palomo detectó «la escasa, por no decir 
inexistente, relación entre el marco y las unidades narrativas que parece querer 
armonizar», destacando además que en la Huerta de Valencia la precisión de detalles en 
la descripción de los narradores —edad, estado, etc.— no tiene implicaciones sobre las 
novelas contadas45. 

 
41 Esta permisividad con ciertos autores trató de repararse promulgándose una pragmática en 1627, en la 

que se planteó que «se ponga particular cuydado y atención en no dexar que se impriman libros no necessarios 
o conuenientes, ni de materias que deuan o puedan escusarse o no importe su lectura, pues ya ay demasiada 
abundancia dellos» (Moll, 1974). Véase también el inteligente trabajo de Cayuela (1993). 

42 La bibliografía de Castillo Solórzano más completa se puede ver en el exhaustivo trabajo de Bonilla 
Cerezo (2012). 

43 En su ed. de la obra, 2013, p. 14.  
44 Matizo, aunque sea en nota, que Fiestas del jardín (1634), cuya edición a cargo de Juan Luis Fuentes 

Nieto está en preparación, sí presenta un marco más complejo. Lepe García (2011) ha apuntado un intento de 
innovación desde el punto de vista temático y estilístico en sus dos últimas colecciones: La quinta de Laura y 
Sala de recreación. Un repaso minucioso por los temas de los marcos en la tradición española lo podemos 
encontrar en Colón Calderón (2001). 

45 Palomo, 1976, p. 65. 
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Con respecto a la dicotomía delectare et prodesse, hay que señalar que en cordialidad 
con la larga sombra contrarreformista, las introducciones son estratégicamente 
aprovechadas para subrayar la utilidad y el deleite que se debe sacar de la novela46. Los 
paratextos, como han demostrado Cayuela (1996) y recientemente Rubio Árquez 
(2014), servirán para insistir en esta dialéctica, pero los autores en el interior de sus 
obras tampoco desaprovecharán la oportunidad para insistir en este mensaje47. Castillo, 
como Ágreda y Vargas, Lugo y Dávila y tantos otros, será ejemplo de ello, y en sus 
novelas dará cumplida cuenta de la moralidad latente; en sus dos primeras colecciones 
lo hace al inicio, de esta forma:  

 
No solo deben mirar los que novelan que sus discursos entretengan y deleiten a los oyentes, 
sino que sirvan de ejemplo general a todos los estados para reformación de las costumbres y 
aviso de las inadvertencias. Esta novela que pretendo contaros, quiero que su moralidad sea 
avisar a los reyes cuánto les importa conocer los sujetos de los señores y caballeros de sus 
cortes para elegir los convenientes […] (El amor en la venganza, en Tardes entretenidas, 1992) 
 
Mientras que en otras, como en los Escarmientos de amor moralizados (1628) o en 

Las harpías en Madrid (1631), lo hará al final48. Castillo no renunció a este manifiesto 
ético, y en una de sus últimas colecciones (Sala de recreación, 1649) mantendrá este 
criterio: «Lo moral que hallares en estas novelas basta para muchos advertimientos; este 
ha sido mi fin» (p. 42); pero incluso cuando proponía una obra de diferente contextura, 
como el Lisardo enamorado (1629), la idea del aprovechamiento se hacía manifiesta. 

Por otro lado, cada colección introduce siempre algún aspecto novedoso con el que 
despertar el interés del «curioso lector». A esta finalidad concurre también la variedad 
temática de las novelas; Castillo Solórzano renueva, en efecto, los «tonos y asuntos 
dentro de la más genuina tradición de la variatio»49. No solo en su novelística breve es 
capaz de trabajar con diferentes argumentos en su medio centenar de piezas, sino que en 
una misma obra, como el Lisardo enamorado, se permite conjugar varios géneros, como 
ha demostrado Giorgi (2016). La experimentación con nuevas temáticas es característica 
inherente al arte literario de Castillo, quien se atreve con la hagiografía (Sagrario de 
Valencia), la historia (Epítome de la vida y hechos del ínclito Rey don Pedro de Aragón 
e Historia de Marco Antonio y Cleopatra) o la novela (la trilogía protagonizada por la 
niña de los embustes, el bachiller trapaza y la garduña sevillana). 

Sobre la morfología de los textos, en Tardes entretenidas añade algunos enigmas, 
siguiendo el modelo de Straparola50. En las Jornadas alegres cada novela va embutida 

 
46 Festini, 2008. 
47 González Ramírez, 2018. 
48 En esta última Castillo Solórzano abre un apartado («Aprovechamiento deste discurso») para remarcar 

esta modalidad; en la corriente picaresca, tal práctica remite directamente a La pícara Justina (1605), donde se 
empleaba con un sentido claramente burlesco. 

49 Campana, en la introducción a su ed. de Tardes entretenidas, p. xviii. 
50 Cabe recordar aquí que en los Donaires del Parnaso, una colección de poemas que publicó en dos partes 

entre 1624 y 1625 (por lo que es contemporánea de Tardes entretenidas), Castillo integró veinte adivinanzas. 
Aunque el modelo de Straparola es la referencia para Castillo, Arellano (1986, p. 123) y Cayuela (2000, 
pp. 449-450) han ofrecido un amplio número de ejemplos de otras obras del Siglo de Oro que están en las 
inmediaciones de la narrativa en las que encontramos la fórmula del enigma.  
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entre poemas, generando así una conjunción de «prosas y versos»; precisamente será 
este sintagma el que vaya a parar a la última de las colecciones que publicó en la década 
de los 20: Huerta de Valencia. Prosas y versos en las Academias della51. Pero además de 
estos dos géneros, también las modalidades dramáticas se filtran en sus obras: en 
Tiempo de regocijo ya encontramos un entremés. Castillo, al ensayar con nuevos 
experimentos, va trabajando progresivamente en un modelo que busca la mezcolanza de 
géneros y que culminará en la Huerta de Valencia, una colección metaficcional —donde 
una «academia» sirve de marco, siguiendo claramente a Salas Barbadillo— en la que se 
narran novelas, se cantan versos y se representa una comedia.  

Finalmente, hay que referirse obligadamente a su estrategia editorial y 
autopromocional. Castillo remata así sus Tardes entretenidas: «Y por no hacer mayor 
volumen, da fin su autor a esta primera parte, deseando satisfacer con ella el gusto de 
los lectores, para que eso le anime a sacar a luz la segunda con mucha brevedad» 
(p. 349). Cumple con su promesa y al año siguiente publica sus Jornadas alegres, donde 
dirá lo que sigue: «con este libro cumplo la palabra que te di en el de las seis Tardes 
entretenidas, ofreciéndote otras seis, sino Tardes, Jornadas» (p. 10); si bien respeta la 
idea del viaje de vuelta, los personajes no se corresponden, por lo cual, aunque se 
presenta como continuación, las Jornadas es una obra independiente. Este mecanismo 
será recurrente en prácticamente toda su producción (Aventuras del bachiller Trapaza, 
La garduña de Sevilla). Aquí está siguiendo los recursos que otros grandes ingenios de 
su época habían puesto en práctica, como Cervantes, Lope o Salas Barbadillo52.  

Pero lo que ahora quiero destacar es que Castillo nos confiesa que tenía en esas 
fechas más novelas escritas, pero «por no hacer mayor volumen», las reparte en dos 
libros. Cuando nos acercamos a Tiempo de regocijo (1627), vemos que contiene una 
aprobación fechada en 1625 de fray Francisco Boil (que es una defensa del arte del 
novelar y un dardo a la oscuridad de estilo que están adoptando algunos). Esto nos 
indica que Castillo a la altura de ese año (coincidiendo prácticamente con el segundo 
pico de la novela corta, 1624) tenía ya escritas alrededor de quince novelas, pero quiso 
dosificar su producción. Habrá que esperar a las Noches de placer para encontrar una 
docena de novelas reunidas, con la novedad de que habrá también doce dedicatarios, 
dejándose seducir probablemente por el planteamiento que hizo Pérez de Montalbán, 
quien dedicó cada una de sus ocho novelas contenidas en Sucesos y prodigios de amor 
(1624) a una persona diferente53. 

 

 
51 En el recuerdo inmediato tenemos, además de la citada obra de Lope, La Filomena, con otras diversas 

rimas, prosas y versos (1621), la colección de Gabriel Bocángel, Rimas y prosas (1627). La combinación ya 
aparecía a inicios de siglo en el libro pastoril de Suárez de Figueroa, La constante Amarilis. Prosas y versos 
(1609). 

52 De este último, recuérdese el prólogo de la Casa del placer honesto, donde, tras presentar su obra, 
añadía que dará «luego a la estampa el que se hace más apacible, con el nombre de La sabia Flora 
malsabidilla, y después desta el que llamamos Don Diego de Noche» (ff. 4-4v). 

53 En la tradición italiana, como es sabido, Bandello utilizó el mismo recurso y antepuso a cada novella un 
texto en elogio de alguna personalidad distinguida de su época. 
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C a s t i l l o  S o l ó r z a n o  y  l a  c o n s t r u c c i ó n   
d e  u n  p r o g r a m a  l i t e r a r i o  

Cortés de Tolosa y Ágreda y Vargas se acogieron al modelo de las novelas 
independientes, desgajadas de un marco ficticio; pero mientras que las narraciones de 
Cortés de Tolosa se van por lo chocarrero, lo satírico y lo picaresco, las de Ágreda y 
Vargas, sin renunciar a lugares comunes propios de la narrativa del xvii, tienden a lo 
moral. Liñán y Verdugo, Lugo y Dávila y Salas Barbadillo optaron por ese elemento 
aglutinador, esa cornice que le diese cobertura a sus novelas; sin embargo, los dos 
primeros se acercaron más a la forma dialogal (diálogo indirecto, al modo de 
Castiglione), con un marco en el que destaca la materia libresca y doctrinal (Liñán con 
un propósito reformista y Lugo como teorizador de la novela), mientras que Salas se 
inclinó por un modelo metaficcional, que le permitía encauzar, junto a las novelas, 
versos y textos dramáticos. 

Este es el contexto que precede a la actividad literaria de Castillo Solórzano, con la 
que contribuyó activamente a esa poética in progress54 que ya estaba perfilándose desde 
1613 y que las obras aparecidas en los primeros años de la década de los veinte acaban 
consolidando. La progresión de Castillo desde sus Tardes entretenidas hasta su Huerta 
de Valencia da cuenta de un enriquecedor proceso de hibridación e innovación (similar 
al que practicará en la picaresca desde El proteo de Madrid, 1625, a La garduña, 1642, 
como ha demostrado Rodríguez Mansilla55). En los mecanismos de la narración y la 
composición, Castillo estuvo atento a la aportación de novedades en cada colección 
(llegando incluso a cultivar la novela lipogramática en dos obras de senectute: Los 
alivios de Casandra, 1640, y La quinta de Laura, 1649); pero como novelista que tuvo 
la capacidad de renovar el mercado editorial casi anualmente, también aprovechó su 
fecundidad narrativa para repartir tácticamente sus escritos y medir sus estrategias 
editoriales.  

Consciente de las posibilidades que el género le brindaba y de sus capacidades como 
autor, no era inusual que Castillo presentase varias obras al Consejo para que fuesen 
aprobadas, siguiendo los pasos de Salas Barbadillo, con lo que se garantizaba que los 
censores hiciesen publicidad al mencionarlas en sus documentos legales. No 
desaprovechó el prólogo para adelantar su programa literario y en los cierres también 
lanzaba sus cuñas publicitarias al dar cuenta de sus ediciones futuras. Incluso en Tiempo 
de regocijo encontramos un texto preliminar de Montalbán en el que hacía una 
reivindicación de la novela y añadía algo interesante: anunciaba las obras que se 
publicarían próximamente, entre las que se encontraban una propia y otras de Gabriel 
del Corral, Quintana, etc.  

A la intensa labor de difusión puesta en práctica hay que sumar esta actividad 
promocional de grupo, donde un miembro de su campo literario, en alianza con el 
escritor elogiado, encontraba espacio para publicitar sus propias obras56. Que fuese 
capaz de controlar su producción, de prometer y cumplir, de elaborar proyectos en dos 

 
54 Bonilla Cerezo, 2010. 
55 Rodríguez Mansilla (2012). 
56 Rodríguez Mansilla (2012, p. 21) se ha referido a unas «tomas de posición» de Castillo para «afianzarse 

en el campo literario de la novela corta». 
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partes y de tener conciencia de grupo, es indicativo de que Castillo Solórzano, que a 
mitad del xvii llegó a ser antologado junto a Lope de Vega y un siglo más tarde fue el 
escritor con mayor presencia en la colección más relevante de novelistas españoles57, 
concibió su contribución a la narrativa como un programa literario que fue depurando 
obra tras obra; pero también revela que actuó como un escritor profesional (en tanto en 
cuanto fue capaz de poner su capacidad narrativa al servicio de estrategias 
socioliterarias), percibiéndose a sí mismo como parte de un sistema —de espacio 
literario, de poder y de mercado— al que le podía sacar rendimiento58. 
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RESUMEN: Se analizan las técnicas teatrales empleadas por Alonso de Castillo Solórzano a 
la hora de escribir algunas de las novelas que integran las Noches de placer (Barcelona, 
1631) y se estudian las posibles influencias ejercidas por el teatro nacional de la época en la 
producción narrativa del autor.  

PALABRAS CLAVE: Novelas cortas, tTeatro del Siglo de Oro  

ABSTRACT: This article analyzes the dramatic techniques used by Alonso de Castillo 
Solórzano to write some of the short novels of Noches de placer (Barcelona, 1631),  and 
studies the possible influences that the Golden Age theatre had on the author’s narrative 
production.  

KEYWORDS: short novels, Golden Age theatre  

 
 
Pese a los numerosos lazos intertextuales entre novela y teatro en el Barroco, son todavía 
escasos los estudios consagrados a la relación entre los dos géneros. Particularmente 
significativa resulta la posición de Yudin (1968, 1969), quien opina que la producción 
narrativa de los autores post-cervantinos se sustentaría casi exclusivamente en el repertorio 
dramático de la época1. Es más: Yudin llega a definir la novela corta como «novela 
comediesca», invirtiendo el más común marbete de «comedia novelesca». 

Es decir, la novela corta del Siglo de Oro parece adoptar estructuras, personajes, temas 
y motivos que se hallan en las obras dramáticas coevas; por otra parte, son innumerables las 
situaciones desarrolladas en los relatos que se podrían trasvasar fácilmente a la escena. 
Incluso los personajes de las novelas calcan a menudo las dramatis personae de las piezas 
teatrales: faltos de caracterización psicológica, se presentan principalmente a través de sus 
acciones y parecen encarnar los personajes fijos – e inmediatamente reconocibles – de la 
comedia nueva: el galán, la dama, el personaje de barba, el figurón, etc. Esta «ósmosis» entre 
novela y teatro queda aún más patente si consideramos la producción literaria de un escritor 
post-cervantino como Alonso de Castillo Solórzano. Autor muy prolífico2 y alabado por sus 
contemporáneos – Lope y Montalbán entre otros –, Castillo se configura como un 
«profesional de la escritura» al servicio del público cortesano; un novelista que ha creado una 
suerte de «manual de recetas» para escribir novelas (y no solo), un almacén de tópicos, 
                                                             
* Este trabajo se inscribe en el marco del Proyecto I+D+i del MINECO La novela corta del siglo XVII (y II) 
(FFI2013-41264-P). 
1 Véanse también las contribuciones de Morínigo (1957), Baquero Goyanes (1983), Gutiérrez Hermosa (1997: 
167-174) y Miñana (1998). 
2 Castillo Solórzano publicó nueve colecciones de novelas cortas o misceláneas, una antología poética (Donaires 
de Parnaso), varias novelas picarescas y amorosas, algunas obras dramáticas. Para un elenco exhaustivo de la 
vasta producción solorzaniana, véase Bonilla Cerezo (2012). 
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personajes y estilemas recurrentes que se pueden combinar a capricho para construir nuevas 
historias. Y en su producción el teatro nacional ejerció una enorme influencia. 

Además de sus obras teatrales – entremeses insertados entre una novela y otra de sus 
misceláneas y piezas más largas – el género dramático desempeña un papel fundamental 
también en la organización interna de sus colecciones narrativas y, aún más, en las mismas 
historias que cuenta. Un caso emblemático es el de las Noches de placer, colección de doce 
novelitas que edité hace algún tiempo (2013)3. La estructura «teatral» se percibe ya a partir 
del marco a la italiana en el que se incluyen los relatos. Un grupo de damas y caballeros, 
invitado a celebrar las Navidades en casa del noble valenciano don Gastón Centellas, acepta la 
propuesta de una de sus hijas, Laura, la cual sugiere pasar esas noches relatando novelas, 
precedidas y seguidas por músicas y bailes. La obra completa, pues, se sustenta en una 
arquitectura dramática, presentándose como una fiesta cortesana barroca donde las jornadas 
de la comedia son sustituidas por los cuentos. Cada velada, de hecho, repite este diseño: 1) 
una composición (generalmente, una canción o un romance) cantada a cuatro voces y 
acompañada por «diestros músicos»; 2) dos novelas narradas por una dama y un caballero; 3) 
músicas y danzas para cerrar cada noche con un sarao, un torneo o una máscara. Otro detalle 
significativo: el marco narrativo se abre, como de costumbre, con la descripción de Barcelona, 
sede donde se sitúan los acontecimientos. Siguiendo el muy común topos del encomium 
urbis4, la ciudad condal se ensalza por sus remotos orígenes («antiquísima ciudad», p. 73), por 
la riqueza y esplendor de sus edificios (definidos, de hecho, como «suntuosos y ricos», p. 73), 
por los cives que, con su nobleza y cultura, acrecientan su prestigio («célebre por sus nobles y 
claras familias, estimada por sus agudos y sutiles ingenios» p. 73) y también por la hermosura 
de sus mujeres. Dada la estructura «teatral» de las Noches de placer, no me parece 
descabellado relacionar dicha descripción con la loa, género menor del teatro español del 
Seiscientos que servía para inaugurar el espectáculo5. Igual que la loa – sobre todo la 
cortesana o palaciega – procuraba cautivar la atención del público y alabar al noble que 
organizaba la función o la ciudad donde vivía, la descripción inicial de la obra solorzaniana 
magnifica a don Gastón a través del encomio al lugar donde reside6.  

Además de su arquitectura dramática, algunas novelas de Noches de placer parecen 
reverberar temáticas, personajes y estilemas de otras piezas del Barroco. Asimismo, las 
historias se pueden dividir en tres partes, correspondientes a las tres jornadas de la comedia 
nueva, y también los personajes parecen corresponderse con los tipos fijos del teatro de la 
época, puestos en escena y liquidados en virtud de su funcionalidad; por último, no faltan 
algunas indicaciones sobre los gestos de los protagonistas antes de hablar o, incluso, glosas 
sobre la mímica facial que parecerían configurarse casi como acotaciones que permitan al 
lector visualizar la escena que se describe. Otra interesante característica de la narrativa 
solorzaniana es el sostenido empleo que el autor hace del diálogo para impulsar la narración7. 
                                                             
3 Se citan las Noches de placer a partir de nuestra edición; a cada cita seguirá el número de página 
correspondiente. 
4 Además de las retóricas del Quinientos que, para la topografía epidíctica, seguían las indicaciones ciceronianas 
reelaboradas por Quintiliano, las descripciones de las ciudades en el corpus narrativo de Castillo – como en la 
producción de otros autores contemporáneos – se amoldan a los copiosos «escritos apologéticos que en torno a 
las ciudades españolas más florecientes surgieron durante los Siglos de Oro» (cf. Ruiz Fernández, 1995: 133). 
Particularmente significativa, en este sentido, es la obra de Céspedes y Meneses: cada una de sus Historias 
peregrinas y ejemplares (Zaragoza, 1623) se abre con un elogio a la ciudad donde se ubican los acontecimientos. 
5 Véase Sileri (2004-2005: 266). 
6 Recordemos, además, que en esa época el mismo Castillo Solórzano vivía y publicaba sus libros en Barcelona: 
el encomium urbis que le dedica, si bien compuesto mediante tópicos recurrentes, puede interpretarse come una 
tentativa de captatio benevolentiae hacia su nuevo público. 
7 Como es evidente, el diálogo es prerrogativa de la producción breve, donde con pocas pinceladas se describen 
los lugares, los personajes y los acontecimientos y son las palabras de los mismos protagonistas a desarrollar la 
historia; en una novela larga como Lisardo enamorado (1629, reescritura de una obra previa, Escarmientos de 
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Veamos algunos ejemplos. Las dos dichas sin pensar, primera novela de Noches de 
placer, parece respetar la tripartición defendida por Lope en su Arte Nuevo8. En la primera 
parte, un grupo de pastores al servicio de Dorotea, halla en el bosque a Emerenciana, una 
joven gravemente herida y la lleva al palacio de la noble, donde se la cura y atiende. 
Recobrada la salud, cuenta su triste historia de amor. Análogamente, en la segunda, Dorotea 
narra a Emerenciana los avatares que empujaron a don Luis, el hombre al que ama, a huir de 
la ciudad. La tercera parte permite el desenlace feliz cuando, casualmente, las dos mujeres se 
topan en el mismo sitio con sus respectivos galanes. Y aplicando la división teatral: la primera 
jornada equivale al cuento de Emerenciana; la segunda se destina a la confesión de Dorotea; 
la tercera, finalmente, al viaje de las dos damas a Barcelona, con el desenlace encerrado en las 
últimas líneas.  

Merece la pena centrarnos especialmente en la primera sección del cuento – el 
monólogo de Emerenciana – en la cual el estrecho vínculo entre narrativa y teatro resulta más 
evidente. La relación de Emerenciana empieza recordando su primer encuentro con don 
Gastón, durante una representación teatral a la cual la dama acude con una amiga, disfrazadas 
para confundirse con el público más humilde9 («con los vestidos ordinarios de nuestras 
criadas, nos compusimos y disfrazadas fuimos a la comedia», p. 86). Es justo después del 
espectáculo cuando don Gastón vislumbra entre la muchedumbre a estas «embozadas 
señoras» y procura alcanzarlas, a pesar de la tentativa de las jóvenes de darse prisa en volver a 
casa. Comienza, así, una confrontación con réplicas muy ágiles entre los tres personajes que 
origina un diálogo en perfecto estilo comediesco. Ante las continuas mentiras de las damas 
(sobre todo de Emerenciana), el galán acaba estallando: «después de haber visto la comedia, 
que es a lo que salistes de vuestra casa para divertiros, lo queréis hacer ahora a mi costa» (p. 
87). Y el disfraz no afecta solo a los vestidos; es, también, lo que se podría definir como una 
suerte de camuflaje verbal. Emerenciana se dirige a don Gastón fingiendo un recato conforme 
al papel que está interpretando (el de criada); ante la oferta del galán de celebrar su encuentro 
con unos versos, la dama disfrazada declara: «lo que habéis oído no merece estos honores, 
pero consolarase el poeta con no ser el primero que habrá mentido encareciendo ni lisonjeado 
ponderando» (p. 88). La confusión entre los dos planes, ficción (el «traje hipócrita» de las 
damas) y realidad (su condición noble), se complica aún más si se considera que las dos 
mujeres acaban de asistir a un verdadero espectáculo. En este fragmento narrativo, pues, se 
pueden distinguir tres diferentes niveles de verdad-ficción: 1) la obra de teatro que vieron las 
damas, una piéce de la cual Castillo Solórzano cita el autor (Diego Jiménez de Enciso), el 
título (La mayor hazaña de la Cesárea Majestad del Emperador Carlos Quinto) y sintetiza su 
trama («su [de Carlos Quinto] retirada al monasterio de Yuste, renunciando su Imperio en su 
prudente hijo, Filipo Segundo», p. 85); 2) la «comedia» representada por Emerenciana y su 
amiga ante don Gastón, caracterizada por el disfraz, la disimulación y el camuflaje verbal; 3) 
la realidad, manifestada por el «bordado faldellín» que se divisa bajo los humildes vestidos de 
las mujeres.  

La historia de amor con don Gastón, contada con todo detalle por Emerenciana – 
quien refiere con precisión los diálogos con el amado y puede incluso declamar el primer 

                                                                                                                                                                                              
amor moralizados) la acción – casi inexistente – se interrumpe continuamente para que los personajes 
encontrados por Lisardo a lo largo de su camino puedan contar sus vicisitudes, convirtiendo enseguida los 
diálogos en largos monólogos.  
8 Para la división en tres jornadas de la comedia nueva, adoptada y aconsejada por Lope, cf. Rozas (1976: 99-
108). También en algunas de las Novelas a Marcia Leonarda se emplea la estructura tripartita, particularmente 
en Las fortunas de Diana (Cirot, 1926: 328-329). 
9 El disfraz de la dama, si bien Emerenciana no se presenta en hábito varonil, es un claro motivo del teatro 
barroco. A este propósito, véase Zugasti (1998: 109-144). Dentro de la vasta bibliografía sobre el disfraz varonil, 
cf. Bravo-Villasante (1955), Figure (1987), González (2004) y Lagresa (2011). 
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romance que se le dedicó –, se teatraliza cada vez más y adquiere paulatinamente tintes de 
comedia de capa y espada.  

La técnica teatral de la narración se muestra también en la rapidez con que los 
personajes abandonan la «escena» después de cumplir su cometido. Por ejemplo, al 
alejamiento de don Guillén, primo y pretendiente de Emerenciana que huye de la ciudad 
después del desafío con don Gastón, solo se dedica un rapidísimo e indiferente comentario: 
«mi primo se desesperó de tal suerte que se fue una noche de Zaragoza, sin haberse sabido 
más de él hasta hoy», p. 92).  

Finalmente, merece una anotación la descripción del diálogo entre la dama y su padre, 
vivo ejemplo del «personaje de barba» de la comedia nueva, ocupado en defender los valores 
de la sangre, que evoca la trama de los dramas barrocos en los cuales, a través de la muerte 
violenta de la hija, la familia recobra el honor perdido10. En perfecta consonancia con su 
papel, el padre de Emerenciana, tras despedir a los criados, con la cara pálida y una daga en la 
mano (nótese la acumulación de detalles gestuales), arremete contra la hija: «Este acero, 
infame y desobediente hija, te quitará en breve la vida, si de plano no me confiesas quién salió 
anoche cerca del día de esta casa» (p. 93), escena digna de las mejores tragedias auriseculares. 

No se perciben tantos rasgos teatrales en el más conciso monólogo de Dorotea, que 
sirve de enlace entre el primero y el tercer acto. De todos modos, también en su cuento 
asoman varias de las peculiaridades que vimos en la relación de Emerenciana: se habla, por 
ejemplo, del duelo entre don Luis, su amado, y el capitán, su antagonista, y de la muerte de 
este a manos del galán, que huye. También en la tercera jornada se describe un desafío que 
tiene como oponentes al propio don Luis y a don Gastón. La agnición posibilita el desenlace 
feliz de la peripecia y la novela se cierra, como es habitual, con la boda de las dos parejas. 

Otro ejemplo clarísimo de novela sustentada sobre una estructura dramática es La 
cautela sin efecto, divisible en tres partes en virtud de las diferentes ubicaciones de los 
acontecimientos11. La narración se apropia de recursos típicos del arte dramático, es decir, 
«foreshadowing, multiple disguise, magic, and coincidence» (Yudin, 1969: 592). Y no parece 
casual que exista, efectivamente, una adaptación dramática de esta novela, Los encantos de 
Bretaña12, publicada en la colección Fiestas del jardín (1634). No puedo centrarme en la 
relación entre la versión en prosa y su trasposición dramática, pero sí quiero mostrar algunas 
peculiaridades – ¿serán solo sugestiones? – que me parecen significativas. Brevemente, la 
historia se abre con el almirante que, valiéndose del arte mágico de Ardano, quiere tener presa 
a su sobrina Arminda para usurparle el poder. El mago, contra su voluntad, se ve forzado a 
comunicar a la dama un pronóstico falso que la obliga al exilio y a no dejarse ver por nadie, 
excepto por los de su familia:  
 

tú has de fingir un juicio que has hecho sobre el nacimiento de la reina, diciendo que 
hallas por tu ciencia que adversa estrella la pronostica muerte violenta si por espacio 
de dos años no observa el no dejarse ver el rostro de otra persona que no sea de las de 
su familia (p. 109). 

 
El mago acompaña a la reina en su exilio y, consciente de su verdadero destino – que 

prevé su casamiento con un noble extranjero –, muestra a Arminda una serie de caballeros que 
pudieran ser su esposo, transformando una pared del cuarto en un espejo. Casi a la manera de 
un truco teatral, desfilan las imágenes de varios príncipes extranjeros, entre las cuales no 
                                                             
10 Para las tragedias amorosas del Barroco español, véase, entre otros, Álvarez Sellers (1993).  
11 En realidad, también dentro de estas tres secciones hay continuos saltos de un sitio a otro (de Francia a 
Inglaterra) para desarrollar paralelamente las historias de los personajes a uno y otro lado del Canal de la 
Mancha. 
12 La edición moderna de la comedia se debe a Bacchelli (cf. Castillo Solórzano, 1980). Sileri (2008: 220-245) 
estudió la relación entre la novela y su adaptación teatral. 



LEJANA. Revista Crítica de Narrativa Breve Nº 7 (2014) HU ISSN 2061-6678

 

Giulia Giorgi: “Técnicas e influencias teatrales en la narrativa breve de Alonso de Castillo Solórzano…” 5

parecería descabellado reconocer a algunos de los personajes de La vida es sueño de 
Calderón. En efecto, el príncipe que  
 

debajo de aquel dosel de brocado ocupa la vista en la lectura de aquel libro que tiene 
en sus manos, cercado de otros muchos que ocupan el bufete que tiene delante de sí 
[…] docto en varias ciencias, experto en saber hablar muchas lenguas y erudito 
príncipe en todo lo especulativo (p. 112) 
 

parece evocar al rey Basilio, padre de Segismundo y emblema de rey-filósofo13. No es la 
única referencia a esta obra: otro monarca, Ladislao de Polonia – no hay que olvidar la 
ambientación «exótica» de La vida es sueño –, posee algunas de las peculiaridades de 
Segismundo («este que oprime los lomos de aquel andaluz caballo, y le bate los dos ijares en 
la veloz carrera, es Ladislao», p. 113). De todas formas, el príncipe que más se asemeja al 
protagonista del drama calderoniano es el de Escocia: «este que vestido de pieles miras 
luchando con un fuerte oso […] es el valiente Pinabelo […], áspero de condición y temido de 
los vasallos del rey su padre» (p. 113).  

Volvamos por un momento a la célebre obra de Calderón. La descripción de 
Segismundo trazada por Rosaura no es muy distinta, como se lee en los vv. 92-98: «puedo 
determinar, aunque de lejos, / una prisión obscura, / que es de un vivo cadáver sepultura. / Y 
porque más me asombre, / en el traje de fiera yace un hombre / de prisiones cargado / y solo 
de su luz acompañado»14.  

Considerando paralelamente las dos historias, obsérvese cómo en ambas la trayectoria 
vital de un personaje se ve extraordinariamente afectada por un pronóstico. A Segismundo se 
lo recluye en la torre, obligándolo a vivir como un salvaje, mientras que a Arminda se la 
enclaustra en una «recreable casa», sin que pueda mostrarse a nadie. Otro pronóstico y otro 
mago, también en El pronóstico cumplido, parecen apuntar un caso de intertextualidad con el 
drama calderoniano: aquí el mago Navateo informa a Fabricio sobre la futura dicha de su hijo 
Silvio, utilizando palabras muy parecidas a las que emplea Basilio. El rey de La vida es sueño 
declara:  

 
Yo, acudiendo a mis estudios, / en ellos y en todo miro / que Segismundo sería / el 
hombre más atrevido, / el príncipe más cruel / y el monarca más impío, / por quien su 
reino vendría / a ser parcial y diviso, / escuela de las traiciones / y academia de los 
vicios; / y él, de su furor llevado, / entre asombros y delitos / había de poner en mí / las 
plantas, y yo rendido / a sus pies me había de ver: / ¡con qué congoja lo digo! / siendo 
alfombra de sus plantas / las canas del rostro mío (vv. 708-725). 
 
Y Navateo dice: «hallo por mi ciencia que los astros le pronostican tan feliz dicha que, 

puesto en una alta dignidad que no me es permitido decir, os veréis humillado a sus pies, 
respetándole y dándole casi un género de adoración» (p. 227). 

El empleo de elementos dramáticos que pertenecen a la producción de otros autores no 
es prerrogativa exclusivamente solorzaniana. Como explica Soons (1978: 76), dos novelas de 
Castillo, La confusión de una noche (Los alivios de Casandra, 1640) y La dicha merecida 
(Sala de recreación, 1649), fueron reelaboradas unas décadas después por Moreto, 
respectivamente en La confusión de un jardín y La fortuna merecida15. Y el mismo Fénix 

                                                             
13 Para la figura de Basilio véase Morón (2011: 22-25). 
14 Las citas de La vida es sueño están sacadas de la edición de Morón (2011). 
15 Las dos piezas se publicaron por primera vez en la Verdadera tercera parte de las comedias de don Agustín 
Moreto (Valencia, 1676). En el volumen figura también la comedia de figurón El marqués de Cigarral, obra de 
Castillo Solórzano incluida en su colección Fiestas del jardín (1634). Para un análisis de La confusión de una 
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utilizó dos novelas de Castillo para componer dos comedias editadas en 163516 pero escritas 
supuestamente antes. Se trata de Amar, servir y esperar – que se inspira en El socorro en el 
peligro17 (Tardes entretenidas, 1625) – y Amar sin saber a quién – reescritura dramática de El 
amor por la piedad18 (Huerta de Valencia, 1629). Este continuo intercambio entre los dos 
géneros y los préstamos y pasos de materiales narrativos a las piezas dramáticas, y al revés, es 
indicativo de una época donde los límites y los confines entre novela y teatro se antojaban 
muy borrosos.  

Además de las que acabamos de analizar, Castillo Solórzano recupera otras influencias 
teatrales a la hora de escribir sus novelas. 

El honor recuperado, por ejemplo, propone una historia que parece recordar la 
primera aventura de don Juan en el Burlador de Sevilla. Doña Rufina espera a su amado, don 
Antonio, para «[darle] entrada en su casa y posesión en su pecho» (p. 292), naturalmente 
(como prescribe la normativa conciliar) «con fe y palabra de […] esposo» (p. 292). Sin 
embargo, el joven, llegando con retraso al lugar del encuentro, halla la puerta cerrada y vuelve 
a su casa desanimado. La mañana siguiente, visitando a Rufina, Antonio descubre que otro ha 
«gozado la ocasión» que estaba reservada para él. Ante la amada, que ignora lo que ha 
pasado, el galán se maldice por lo sucedido, expresando su enorme dolor: 

 
¡Ay, querida Rufina! ¡Qué desdichada ha sido mi suerte! ¡Qué contraria me ha sido mi 
estrella! ¡Qué vuelta ha dado la varia fortuna en mi daño! […] Otro más dichoso que 
yo gozó de la ocasión que me tenía prevenida, otro se hizo dueño de tu belleza; yo no, 
hermosa Rufina. Solo gozo de la pena de haberte perdido y de la desesperación de no 
ser tuyo (pp. 293-294). 
 
Pero Rufina no cree a Antonio, al que llama «falso engañador». Tampoco el juramento 

del galán puede algo contra la dureza de Rufina: «Fálteme el cielo, ábrase la tierra y trágueme 
vivo, sin hablaros más palabra, si fui quien anoche tuvistes en vuestros brazos» (p. 294). 

El caso reverbera el arranque del Burlador, cuando don Juan sustituye a don Octavio 
para seducir a Isabela. Hay que considerar, empero, que el reemplazo es completamente 
involuntario en la novela de Castillo, como explicará más tarde don Esteban:  

 
Más enterado del modo con que se le usurpó la dicha a don Antonio, reconoció don 
Esteban ser él mismo quien había gozado la ocasión en su lugar. Y así, con nuevas 
preguntas que le hizo, se aseguró más de esto, confesando allí ser el deudor de la 
honra de doña Rufina (p. 299).  
 
Al final, Esteban se casará con Rufina, permitiéndole recuperar el honor perdido; 

desenlace un tanto precipitado e inverosímil, pero necesario para «solucionar» el caso según 
los dictados tridentinos19. 

Bastante distinto es lo que sucede en el Burlador; en la pieza atribuida a Tirso; de 
hecho, es don Juan, «un hombre sin nombre», quien goza de las gracias de Isabela, en lugar 

                                                                                                                                                                                              
noche y la reescritura de Moreto, véase Vaccari (2012 a: 161-169). Para la producción de Moreto, cf. Cotarelo y 
Mori (1927). 
16 Se publicaron ambas en la Ventidós parte perfeta de las comedias del Fénix de España Lope de Vega Carpio 
(Madrid, 1635). 
17 Véase Campana (1992: XXXIV-XXXV). 
18 Para una comparación entre la novela de Castillo y su reescritura por parte de Lope, véase Vaccari (2012 b: 
87-105). 
19 De todas formas, no me parece del todo desinteresado el comportamiento de Esteban. Si bien ha oído la criada 
llamarle por otro nombre – don Antonio – no profiere ninguna palabra y no se niega a la ocasión de un 
inesperado encuentro amoroso.  
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de don Octavio. Me parece significativo comparar las palabras de Octavio, pronunciadas 
después de enterarse de la «traición» de Isabela, con las de don Antonio, citadas previamente:  

 
OCTAVIO: Dejadme, no me digáis / tan gran traición de Isabela; / mas… ¿si fue su 
amor cautela? / Proseguid, ¿por qué calláis? / […] Señor Marqués, ¿es posible / que 
Isabela me ha engañado / y que mi amor ha burlado? / Parece cosa imposible. / ¡Oh 
mujer, ley tan terrible / de honor, a quien me provoco / a emprender! Mas ya no toco / 
en tu honor esta cautela. / ¿Anoche con Isabela / hombre en Palacio? ¡Estoy loco! (vv. 
343-346; 363-372)20. 
 
Para terminar este recorrido sobre los ecos del teatro áureo en las Noches de placer 

hay que recordar también los guiños de Castillo al Perro del hortelano de Lope de Vega; 
especialmente el tema de la desigualdad de linajes, condición que no permite el matrimonio 
entre personas pertenecientes a clases diferentes21. Es la clave de la comedia del Fénix – y de 
mucha de la literatura del Barroco – y aflora también por los relatos del vallisoletano. 
Volvamos al drama del Fénix y recordemos las palabras de su protagonista, la condesa Diana 
de Belflor, la cual, enamorada de su humilde secretario Teodoro, se portará como el perro del 
hortelano del famoso refrán castellano, ora alejando al hombre con desprecio, ora 
pretendiendo sus favores cuando lo ve acercarse a otra dama: 
 

DIANA: Mil veces he advertido en la belleza, / gracia y entendimiento de Teodoro; / 
que a no ser desigual a mi decoro, / estimara su ingenio y gentileza. / Es el amor 
común naturaleza, / mas yo tengo mi honor por más tesoro; / que los respetos de quien 
soy adoro / y aun el pensarlo tengo por bajeza. / La envidia bien sé yo que ha de 
quedarme, / que si la suelen dar bienes ajenos, / que pueda lamentarme, / porque 
quisiera yo que por lo menos / Teodoro fuera más, para igualarme, / o yo, para 
igualarle, fuera menos (vv. 325-338)22. 
 
La igualdad entre Diana y Teodoro se consigue solo al final de la comedia, a través de 

una hábil estratagema orquestada por el gracioso Tristán y de una agnición un tanto 
artificiosa. Esta isotopía, el binomio «más-menos», declarado en muchas ocasiones por la 
condesa, se halla en varias novelas solorzanianas, donde la igualdad de sangre es elemento 
imprescindible para el respeto de las normas sociales que estigmatizaban las relaciones entre 
personas de diferente condición. Por ejemplo, en El premio de la virtud, la carrera militar y 
los estudios universitarios en Pavía no permiten a Anselmo – si bien es «hijo de un rico 
ciudadano» – considerarse «igual» a la rica marquesa Flora y seguir galanteándola: 

 
Siempre halló en ella [la marquesa] mucho gusto de ser servida de Anselmo, pero con 
más secreto que publicidad. Bien echó de ver Anselmo que el no ser igual con la 
marquesa le privaba de que en público la sirviese, y lastimábase mucho de esto (p. 
308). 
 
A diferencia de lo que ocurría en la comedia de Lope, en esta ocasión «quien es 

menos» logra alcanzar el nivel – por lo menos económico – de su amada gracias a una suerte 

                                                             
20 Las citas del Burlador de Sevilla se toman de la edición de Rodríguez López-Vázquez (2003). 
21 A este propósito, recuérdense unas palabras de Maravall (1972: 57): «Resultaba necesario mostrar en escena 
que las diferencias arrancaban de un origen natural; poseían un carácter forzoso e indeleble; de ellos resultaba el 
orden y la armonía; con ellos era mantenido el bien de cada grupo y de los individuos, los cuales sólo 
moviéndose en esa órbita y a través de las escalas en su interior dispuestos, podrían subir o bajar. Subir o bajar es 
el gran tema de la comedia, como de toda la literatura que se hace cuestión de los problemas de estratificación en 
su tiempo». 
22 Para la citas del Perro del hortelano nos basamos en la edición de Kossoff (1970). 
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de adopción, por parte de un anciano caballero que está a punto de morir. El anciano don 
César resucita el conocido topos de los homines novi y afirma: «las armas y las letras levantan 
las casas y dan las calidades; bástale a Anselmo, cuando no os iguale, ser capitán y ya hijo 
mío para que lo supla todo» (p. 309). 

En otra novela el mismo topos es empleado por una figura de poder, el rey, padre de 
Diana, que permite la boda de su hija con Silvio, aunque pertenecen a clases muy distintas:  

 
bien conozco que en sangre no te iguala, pero no es el hombre primero que por su 
valor se ha hecho monarca en el mundo, que las historias vemos llenas de ejemplos en 
que muestra haber subido humildes hombres, con el valor de las armas y virtud de sus 
costumbres (p. 236).  
 
Este breve y parcial recorrido ha pretendido mostrar cómo Castillo Solórzano utiliza y 

se inspira en el teatro de su época, no solo en la organización interna de sus colecciones – que 
se configuran a menudo como transposiciones narrativas de la estructura de la fiesta cortesana 
barroca –, sino también en la arquitectura de las historias (plasmadas según la tripartición 
defendida por el Fénix en el Arte Nuevo ), en la creación de los personajes – pálidas copias de 
las dramatis personae de la comedia nueva –, en el desarrollo de las vicisitudes narradas, 
impulsado sobre todo por el uso del diálogo y por la acumulación de detalles que se parecen a 
las acotaciones teatrales.  
 
 
 
BIBLIOGRAFÍA 
 
 
 
ÁLVAREZ SELLERS, María Rosa (1993): Análisis y evolución de la tragedia española en el 

Siglo de Oro. La tragedia amorosa. Valencia, Universitat de València. 
BAQUERO GOYANES, Mariano (1983): «Comedia y novela en el siglo XVII», Serta 

Philologica F. Lázaro Carreter. Madrid, Cátedra, vol. II, pp. 13-29. 
BONILLA CEREZO, Rafael (2012): «Alonso de Castillo Solórzano: bio-bibliografía 

completa», Tintas. Quaderni di letterature iberiche e iberoamericane, 2 (2012), pp. 
243-282. 

BRAVO-VILLASANTE, Carmen (1955): La mujer vestida de hombre en el teatro español 
(Siglos XVI-XVII). Madrid, Revista de Occidente. 

CALDERÓN DE LA BARCA, Pedro (2011): La vida es sueño. Ed. C. Morón Arroyo, 
Madrid, Cátedra. 

CAMPANA, Patrizia (1992): «Introducción», en A. de Castillo Solórzano, Tardes 
entretenidas. Barcelona, Montesinos, pp. VII-XLVII. 

CASTILLO SOLÓRZANO, Alonso de (1980): Los encantos de Bretaña. Ed. F. Bacchelli, 
Verona. 

––––– (1992): Tardes entretenidas. Ed. P. Campana, Barcelona, Montesinos.  
––––– (2013): Noches de placer. Ed. G. Giorgi, Madrid, Sial Ediciones. 
CIROT, Georges (1926): «Valeur littéraire des Nouvelles de Lope de Vega», Bulletin 

Hispanique, 28-4, pp. 321-355. 
COTARELO Y MORI, Emilio (1927): «La bibliografía de Moreto», Boletín de la Real 

Academia Española, XIV, pp. 449-494. 
FIGURE, Paul (1987): «El disfraz varonil y la mujer en el teatro: su génesis, evolución y 

elaboración dramática en la obra de Tirso de Molina», en J. M. Solà-Solé y L. 



LEJANA. Revista Crítica de Narrativa Breve Nº 7 (2014) HU ISSN 2061-6678

 

Giulia Giorgi: “Técnicas e influencias teatrales en la narrativa breve de Alonso de Castillo Solórzano…” 9

Vázquez Fernández (coords.), Tirso de Molina: vida y obra. Actas del I Simposio 
Internacional sobre Tirso (Washington, noviembre de 1984), pp. 137-143. 

GONZÁLEZ MARTÍNEZ, Lola (2004): «La mujer vestida de hombre. Aproximación a una 
revisión del tópico a la luz de la práctica escénica», en M. L. Lobato y F. Domínguez 
Matito (eds.), Memoria de la palabra. Actas del VI Congreso de la Asociación 
Internacional Siglo de Oro (Burgos-La Rioja, 2002). Vol. I, Madrid-Frankfurt am 
Main, Iberoamericana-Vervuert, pp. 905-916. 

GUTIÉRREZ HERMOSA, Luisa María (1997): «La constitución de un arte nuevo de hacer 
novelas», Exemplaria. Revista Internacional de Literatura comparada, 1, pp. 157-
177. 

LAGRESA, Elizabeth (2011): «Monstruos de la naturaleza. Violencia y feminidad en La 
varona castellana de Lope de Vega», eHumanista, 17, pp. 99-133. 

MARAVALL, José Antonio (1972): Teatro y literatura en la sociedad barroca. Madrid, 
Seminarios y Ediciones. 

MIÑANA, Rogelio (1998): «La novela en escena: aspectos de la influencia del teatro sobre la 
novela corta del siglo XVII», en E. Friedman, H. J. Manzari y D. Miller (eds.), A 
Society on Stage. Essays on Spanish Golden Drama. New Orleans, UP of the South, 
pp. 155-164.  

MORÍNIGO, Marcos A. (1957): «El teatro como sustituto de la novela en el Siglo de Oro», 
Revista de la Universidad de Buenos Aires, II, pp. 41-61. 

MORÓN ARROYO, Ciriaco (2011): «Introducción», en P. Calderón de la Barca, La vida es 
sueño. Ed. C. Morón Arroyo, Madrid, Cátedra. 

ROZAS, Juan Manuel (1976): Significado y doctrina del «Arte Nuevo» de Lope de Vega. 
Madrid, SGEL.  

RUIZ FERNÁNDEZ, María Jesús (1995): Novela corta española del siglo XVII: teoría y 
práctica en la obra de Juan Pérez de Montalbán. Tesis doctoral, Cádiz, Servicio de 
Publicaciones de la Universidad de Cádiz. 

SILERI, Manuela (2004-2005): «Apuntes sobre clasificación y evolución de la loa: una 
propuesta», Etiópicas, 1, pp. 243-270. 

––––– (2008): Le novelas cortas di Alonso de Castillo Solórzano tra narrativa e teatro. Tesi 
dottorale, Pisa, Università degli Studi di Pisa. 

SOONS, Alan C. (1978): Alonso de Castillo Solórzano. Boston, Twayne. 
TIRSO DE MOLINA (atribuido, 2003): El burlador de Sevilla. Ed. A. Rodríguez López-

Vázquez, Madrid, Cátedra. 
VACCARI, Debora (2012 a): «De La confusión de una noche a La confusión de un jardín: 

Moreto reescribe a Castillo Solórzano», en V. Nider, Il prisma di Proteo. Riscritture, 
ricodificazioni, traduzioni fra Italia e Spagna (sec. XVI-XVIII). Trento, Università 
degli Studi di Trento, pp. 161-169. 

––––– (2012 b): «Lope de Vega y la reescritura de la novela corta: el caso de Amar sin saber 
a quién», en R. Bonilla Cerezo, J. R. Trujillo y B. Rodríguez (eds.), Novela corta y 
teatro en el Barroco español (1613-1685). Studia in honorem Prof. Anthony Close. 
Madrid, Sial, pp. 87-105. 

VEGA, Lope de (1970): El perro del hortelano - El castigo sin venganza. Ed. A. David 
Kossoff, Madrid, Castalia.  

YUDIN, Florence L. (1968): «The Novela Corta as Comedia: Lope’s Las fortunas de Diana», 
Bulletin of Hispanic Studies, XLV, pp. 181-188.  

––––– (1969): «Theory and Practice of the Novela Comediesca», Romanische Forschungen, 
81, pp. 585-594. 

 
 
























































































