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CARTA DE LA DIRECTORA CIENTÍFICA 

 

DISPUTATIO–CONFUTATIO, PROPOSITIO–CONFIRMATIO: EL 

DEBATE HUMANÍSTICO DE ACTALAURIS 

 

 

Hemos llegado al segundo volumen de la revista con algunas dificultades. 

Los textos que se incluyen deberían haberse presentado públicamente en forma 

de lectio dentro de la Academia del Lauro, pero esto no ha sido posible por 

distintas razones, sobre todo, de índole económica. No obstante, aunque los 

dirigentes políticos y académicos se esfuercen en poner freno al saber 

humanístico con la manida excusa de la crisis internacional, la investigación, el 

arte y la cultura siguen adelante adaptándose y superando obstáculos cada vez 

más absurdos. 

Este número posee una característica esencial relacionada con la Retórica 

y la Oratoria, es decir, que sin saberlo los autores, sus textos se complementan 

entre sí y refuerzan o no sus argumentaciones. Dicha particularidad es 

inherente a la naturaleza de ActaLauris, una revista que pretende la 

interdisciplinariedad en los estudios sobre el Renacimiento europeo. Me 

limitaré, por lo tanto, a presentar las cuatro contribuciones en forma de 

narratio. 

El artículo del filósofo Ricardo Piñero trae al centro del debate la figura 

del demonio cual disputatio típica de círculos académicos universitarios como 

la Academia del Lauro. En Pulchritudo daemonum: seres malignos en nuestro 

imaginario cultural, Piñero nos habla del demonio no sólo mediante la mirada 

de la Antigüedad, sino también a través del imaginario colectivo creado y 

difundido por la televisión, los comics y el cine. Parafraseando a Tomás de 

Aquino, Ricardo Piñero nos recuerda que el demonio no tiene debilidades 

carnales en cuanto «no conoce la fatiga, no es aficionado al alcohol, no se 

complace en las obscenidades genitales, no tiene apetito desordenado por los 

bienes materiales». 
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La soberbia y la envidia son, en cambio, los pecados espirituales más 

conocidos del diablo. Para reforzar estas afirmaciones, Piñero incluye un 

apéndice con algunos textos de Summa Theologiae de Tomás de Aquino y De 
civitate Dei de San Agustín. En estos escritos se explica la diferencia entre los 

pecados carnales y los espirituales para afirmar, consecuentemente, la soberbia 

y la envidia como pecados del demonio. A quienes conozcan personal y 

académicamente a Ricardo Piñero no les sorprenderá el párrafo final, de tono 

más divulgativo, que dedica al análisis de Ángel y demonio (2011), considerada 

por el filósofo como una de las peores series de televisión, el «inquietante» 

cómic Hellblazer (1988) y The Exorcist (1973), uno de los filmes más célebres 

sobre la temática del demonio. En el apéndice II, Piñero nos ofrece su 

traducción de un artículo publicado por el diario Washington Post en 1949 

sobre un exorcismo practicado a un joven de catorce años. 

Para validar eficazmente la propositio del filósofo Ricardo Piñero, resulta 

oportuna la confutatio –igualmente fuerte– del trabajo dedicado al aborto de la 

historiadora Ana Ortega Baún: Lo real del aborto en la Castilla de finales de la 
Edad Media y principios de la Edad Moderna (1400–1555). En este estudio se 

podría llegar a reconocer, en la práctica, la soberbia y la envidia de un demonio 

encubierto. Con mucha habilidad, Ortega presenta el dilema ético de los 

moralistas de Castilla y las motivaciones jurídicas que sustentaban las 

reflexiones sobre el cuerpo femenino. Apoyándose en distintas fuentes, la 

historiadora nos muestra que la práctica popular de anticonceptivos y abortivos 

estaba muy difundida y era muy conocida en Castilla a caballo entre los siglos 

XV y XVI. También conocemos que los Padres de la Iglesia llegaron a 

transformar el concepto aristotélico de psyche (pasando su significado de 

“animación” a “alma”) para penalizar el aborto y el infanticidio. Otro aspecto 

destacado es el relativo a la educación sexual ya que se subrayan las diferencias 

de género entre unas mujeres educadas hacia la vergüenza sexual y unos 

hombres educados hacia la virilidad. Ana Ortega resalta también el papel 

cómplice jugado por el hombre en el aborto a fin de evitar persecuciones 

jurídicas y consecuencias negativas en su reputación social. En esta línea, se 

observa que el universo masculino protagoniza las prescripciones médicas, 
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jurídicas y éticas en forma de Estado, Iglesia, Familia, Marido y Sociedad. Las 

fuentes consultadas por Ortega son ricas de información y su interpretación en 

este trabajo representa un significativo aporte a la Historia del Cuerpo. 

De distintas temáticas, aunque complementarias entre sí, son los dos 

artículos musicológicos sobre la práctica musical durante el Cinquecento. 

«Discantar sobre Conde Claros». Técnicas de improvisación instrumental en la 
tradición española del Renacimiento: de la oralidad a la escritura y de la 
escritura a la oralidad es el título del artículo de Giuseppe Fiorentino, 

vihuelista y musicólogo, que se adentra en algunos aspectos sobre los términos 

discante y discantare. La línea melódica o tenor conocida como Conde Claros 

consiente a Fiorentino el adentrarse en los tratados más relevantes del 

Cinquecento para ahondar en algunas convicciones o interpretaciones 

incorrectas actuales. Al analizar en la tratadística el uso no sinonímico del verbo 

discantare y de las expresiones discante y contrappunto como práctica 

instrumental entre los optimi modulatores, salen a flote unas técnicas de 

improvisación latentes. La explicación ofrecida por Diego Ortiz en su Trattado 
de glosas es esencial para entender las tres formas de discantar: «por fantasía», 

«sobre canto llano» y «sobre compostura»; es decir, por contrapunto 
concertado (improvisación a tres o más voces), por contrapunto suelto 
(improvisación sobre un tenor) y glosando una o más voces, o creando ex 
tempore otra voz. El análisis de estas técnicas hace que Fiorentino pueda 

demostrar que Francesco da Milano, uno de esos optimi modulatores, haya 

improvisado una recercada sobre el tema de Conde Claros en la corte del papa 

Pablo III. Desafortunadamente, como muchas otras de estas ejecuciones en 

donde la improvisación era praxis instrumental habitual, no quedan trazas de 

ella, pero la tesis de Fiorentino nos acerca mucho a cómo pudo haber sido. 

Más específico en relación a la vihuela es el trabajo La transmisión de la 
música profana en el siglo XVI: una mirada a través de Silva de Sirenas de 
Enriquez de Valderrábano de la joven musicóloga y también vihuelista Gracia 

María Gil Martín. La atención se centra en el tratado de Enriquez de 

Valderrábano publicado en Valladolid en 1547, pero sin dejar de lado su relación 

con la Recopilación de sonetos y villancicos a quatro y a cinco de Juan Vásquez 
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publicado en Sevilla en 1560. Naturalmente, Gracia Gil no pasa por alto otros 

tratados de compositores como Luis de Narváez (1538), Diego Pisador (1552), 

Miguel de Fuenllana (1554) y Esteban Daza (1576) para ofrecer un recorrido 

coherente con las obras analizadas. Mediante cuatro ejemplos musicales 

concretos –dos villancicos, un romance y una canción– Gil Martín observa que 

la transmisión de la polifonía dentro de la música en cifra para vihuela estaba en 

constante transformación y se adaptaba según los distintos autores. De esta 

manera y también en este caso, la propositio de Fiorentino se consolida con la 

confirmatio de la tesis de Gracia Gil en cuanto la técnica de improvisación, 

como forma de transmisión oral, responde a la circularidad entre oralidad y 

escritura, y viceversa. 

Como podrá apreciar el lector, los textos que hemos recogido en este 

segundo volumen de ActaLauris encajan dentro de los preceptos de la oratoria 

clásica, que debía delectare, docere et movere: por un lado se demuestra con 

argumentaciones filosóficas o musicológicas una tesis, por el otro se emplean la 

confutatio y la confirmatio para contrastarla y reafirmarla. La Academia del 

Lauro y ActaLauris seguirá siendo un punto de encuentro y debate humanístico 

sobre temáticas, sólo aparentemente “renacentistas”, que son motivo de 

reflexión sobre nuestro mundo contemporáneo. 

 

Cecilia NOCILLI 
Directora científica de ActaLauris 

Valladolid, julio 2015 
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PULCHRITUDO DAEMONUM: SERES MALIGNOS EN NUESTRO 
IMAGINARIO CULTURAL 

Pulchritudo daemonum: evil beings in our cultural imaginary 

 

 

Ricardo PIÑERO MORAL 
Universidad de Navarra 

 
Fecha de recepción: Abril 2014 

Fecha de aceptación: Diciembre 2014 

 

RESUMEN: 

Este artículo examina la importancia de la 
Este trabajo ofrece un recorrido histórico de 
las figuras del Demonio, el ángel caído y otros 
demonios desde los escritos de los Padres de 
la Iglesia hasta el día de hoy. Partiendo de un 
estudio que explica y analiza el origen de estos 
seres malignos y las causas de su conversión al 
mal, se pretende demostrar su existencia 
como parte del imaginario cultural occidental. 
Para ello se tendrán en cuenta distintas 
caracterizaciones de los demonios en el 
ámbito de la cultura popular contemporánea 
(TV, cómic y cine), donde la descripción de 
estos personajes coincide con el retrato de la 
tradición Judeocristiana. 

 

ABSTRACT: 

The aim of this article is to offer an historical 
view of the figures of the Devil, the Fallen 
Angel and other demons, from the early 
church fathers to the present day. First, we 
will explain the origin of these beings, as well 
as the causes of their conversion into the evil. 
Then, we will try to demonstrate their 
existence as part of Western cultural 
imaginary. To this end, we will take into 
account various characterizations of demons 
in contemporary popular culture (TV, comic 
and cinema), where the description of these 
characters matches their traditional Judeo-
Christian portrayal. 

 

Palabras clave: 

Demonio, exorcismo, cine, comics, medios de 
comunicación. 

Key Words: 

Demon, exorcism, films, comics, media. 
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Pero la malicia del demonio, enemigo de toda virtud, es de tal manera perversa y está 
tan arraigada que, desde el momento que no consigue eliminar el uso santo y de 
alabanza de las imágenes, actúa de manera que se realicen abusos en ellas y que se 
banalice por tanto su valor. […] Una ciudad se pierde antes con un tratado que con un 
asedio, y por esto el demonio, abandona el asedio con el que quería eliminar las 
imágenes, y prepara un tratado: corromperlas y llenarlas de abusos (PALEOTTI, 1582). 

 

La presencia de los seres malignos 

La fascinación que ejerce en el ser humano lo desconocido, lo remoto, lo 

oculto, aquello que podría circundar nuestro universo vital, pero que sin 

embargo pertenece a un ámbito próximo a lo no racional, es superlativa. Somos 

seres curiosos por naturaleza. Además, esa curiosidad puede llegar hasta límites 

malsanos cuando nos acercamos a todos aquellos seres vinculados en mayor o 

menor medida al Mal: vampiros, monstruos, nigromantes, videntes, ocultistas, 

brujas, etc., y ¿qué decir del Satán y los ángeles caídos? Todos ellos provocan 

una atracción que imanta nuestra imaginación, ejercen un poder tan encantador 

que terminan por convertirse, más que en un ‘tema’ de interés, en una auténtica 

obsesión.  

No hace falta recordar cómo, desde antiguo, las leyendas sobre los que 

caen en la seducción de los poderes maléficos han despertado un especial 

interés. Podemos referirnos, por ejemplo a la historia de «la cueva de 

Salamanca» (situada en la antigua iglesia de San Cebrián). En ella se nos narra 

cómo el diablo en persona aleccionaba a un número de elegidos, de iniciados 

para instruirlos en saberes tan peculiares como hechizos, pócimas o 

encantamientos, aunque el precio que podía pagar uno de los seleccionados era 

muy caro. La leyenda cuenta que en este espacio Satanás, en ocasiones bajo la 

apariencia de sacristán, impartía doctrinas de ciencias ocultas, adivinación, 

astrología y magia a siete alumnos durante siete años, tras de los cuales, uno de 

ellos, debía quedar de por vida en la cueva a su servicio. El origen de esta 

leyenda está en las clases que en la sacristía impartía el párroco de la iglesia. Se 

llamaba Clemente Potosí, y llegó a ser identificado con el diablo. Éste daba 

lecciones de astrología, geomancia, hidromancia, piromancia y quiromancia, 

con el objetivo de aprender técnicas adivinatorias. Los alumnos que acudían a 

las clases no revelaban qué era lo que aprendían y este hermetismo fomentó la 
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leyenda. Según la tradición el número de alumnos era siempre siete y el tiempo 

de los estudios siete años, numero con implicaciones místicas. Los alumnos 

debían pagar por las clases recibidas. El método era peculiar, se sorteaba qué 

alumno debía pagar por todos, si al que le tocaba no podía pagar debía 

permanecer encerrado en la cueva. Un año, quien perdió el sorteo y debía pagar 

las clases a todos sus compañeros fue el Marqués de Villena, Enrique de Aragón, 

que se encontraba en la ciudad de Salamanca como estudiante en la 

Universidad. Cuando tuvo que pagar se encontró en la situación de no tener 

dinero para saldar su deuda, por lo que fue encerrado en la cueva. Sin duda el 

marqués fue uno de los estudiantes aventajados del Diablo, del que consiguió 

escapar con vida, aunque dejó en manos de El Malvado su sombra, quedando 

así marcado para siempre como uno de sus adeptos (BOTELLO DE MORAES 1987; 

EGIDO 1994; GARCÍA BLANCO 1961). 

En todas las culturas del planeta hay siempre unos seres malignos que se 

entremezclan con la vida de los hombres y que tienen como meta aparente la 

perdición de los individuos, infligirles daños, burlarse de ellos, torturarlos, 

condenarlos y embaucarlos, aunque siempre sus intenciones aparentes son 

bondadosas, atractivas y agradables. De todo el espectro posible de criaturas 

malignas, en esta ocasión, voy a hablar sólo de aquellas que la tradición judeo-

cristiana denomina demonios, ángeles caídos, y de algunos seres humanos que, 

de un modo u otro, se relacionan con ellos. 

Pongamos las cosas claras: ¿qué es un demonio? Lo más sencillo es 

definirlo como un ser espiritual que incita al mal. A su vez podemos 

preguntarnos: ¿es que hay seres espirituales? Tomás de Aquino nos diría que 

hay tres tipos de criaturas: «et primo, de creatura pure spirituali, quae in 

Scriptura sacra Angelus nominatur; secundo, de creatura pure corporali; tertio, 

de creatura composita ex corporali et spirituali, quae est homo» (S. Th I, q. 50), 

es decir, criaturas puramente espirituales, que la Sagrada Escritura1 denomina 

                                                
1 Entre las funciones que la Biblia atribuye a los ángeles están las siguientes: alaban a 

Dios (Salmo 148:1,2; Isaías 6:3); adoran a Dios (Hebreos 1:6; Apocalipsis 5:8-13); se regocijan 
en lo que Dios (Job 38:6-7); sirven a Dios (Salmo 103:20; Apocalipsis 22:9); se presentan 
delante de Dios (Job 1:6; 2:1); son instrumentos de los juicios de Dios (Apocalipsis 7:1; 8:2); 
traen respuestas a la oración (Hechos 12:5-10); ayudan a ganar a la gente para Cristo (Hechos 
8:26; 10:3); observan el orden, trabajo y sufrimiento de los cristianos (1 Corintios 4:9; 11:10; 
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ángeles; criaturas puramente corporales, y nosotros mismos, los seres humanos. 

Ahora bien, todo ser que ha salido de la mano de Dios, toda criatura, pues, ha 

sido creada en origen buena, y con una serie de capacidades específicas. Las 

criaturas puramente espirituales están dotadas de unos dones extraordinarios: 

una inteligencia privilegiada (Mateo 8:29; Corintios 11:3; Pedro 1:12) aunque su 

conocimiento, en cuanto criaturas que son, sea limitado; una movilidad 

supersónica, no tener cuerpo tiene sus ventajas; también tienen emociones 

(Lucas 2:13; Santiago 2:19; Apocalipsis 12:7), y poseen voluntad (Lucas 8:28-31; 

2 Timoteo 2:26; Judas 6). Ahora bien, si todos los ángeles fueron creados 

buenos ¿por qué hay ángeles caídos? 

 

Cómo se pasa de ángel a demonio 

La tradición cristiana nos indica, por activa y por pasiva, que Lucifer es el soberbio, es la 

encarnación de la soberbia, es el orgulloso que se rebela contra Dios, siendo Éste el 

objeto directo contra el que enfrentarse. Sin embargo, los primeros pensadores del 

cristianismo apuntan a otra causa de rebelión, una causa mucho menos divina, mucho 

menos espiritual y más cercana a la debilidad de cualquier criatura. Esa causa son los 

celos. Pero ¿celos de quién?, ¿de quién puede sentirse celoso el mismísimo diablo, el 

ángel más inteligente y hermoso? La respuesta de los primeros Padres de la Iglesia es 

muy simple: el diablo siente unos celos insoportables del hombre (PIÑERO 2006, p. 16). 

 

Si subestimamos al Maligno caeremos en sus garras. Si menospreciamos su 

esencia, su existencia y sus capacidades, estaremos derrotados desde el inicio. 

El demonio sabe lo que hace tanto o tal vez mucho mejor que nosotros. 

Consideremos, pongo por caso, su nivel especulativo: es mejor teólogo que 

cualquiera de nosotros. No es que tenga fe, es que sabe que Dios existe. A este 

respecto es suficiente recordar cómo y con qué soltura maneja y cita las 

Escrituras cuando se presenta en el desierto para tentar al mismo Cristo. Si 

analizamos otros aspectos, resulta claro que no tiene ninguna debilidad carnal: 

no conoce la fatiga, no es aficionado al alcohol, no se complace en las 

obscenidades genitales, no tiene apetito desordenado por los bienes materiales. 

                                                                                                                                          
Efesios 3:10; 1 Pedro 1:12); animan en momentos de peligro (Hechos 27:23,24); cuidan de los 
justos al momento de su muerte (Lucas 16:22), etc. 
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Esto no lo digo yo, lo apunta el mismísimo Tomás de Aquino en la Suma 

Teológica (S. Th I, q. 63, 2)2. Es casto y pobre sin haber tenido que hacer votos 

consagrados, es decir, lo es por naturaleza. Tampoco hay en él ignorancia 

alguna del lado de su inteligencia natural: no tiene necesidad de aprender a 

hablar, no ha tenido que ir a la escuela, ni siquiera tiene que formular, como 

nosotros, el más mínimo razonamiento. Por su condición natural, del mismo 

modo, es algo así como un sabio al que no le ha costado esfuerzo alguno serlo, es 

un maestro sin rabí, sin ni siquiera títulos de grado conformes a Bolonia. 

Podemos preguntarnos entonces: ¿cuál es su mal? Exclusivamente espiritual. Lo 

expone San Agustín en La ciudad de Dios: «Es infinitamente soberbio y 

envidioso» (S. Ag. De civ., libro XIV, III). Aclarado esto, no deberíamos 

dejarnos caer en una imaginería tan engañosa ni tan grosera como la del macho 

cabrío del aquelarre o la del sátiro maligno. La envidia diabólica es rica en 

sutileza; y su soberbia es absolutamente exquisita, llena de refinamiento. 

Ahora bien, de esos dos vicios, ¿cuál podríamos apuntar como el 

primero? Algunos Padres de la Iglesia, y no de los menores, insisten en que la 

envidia estaría en el principio del pecado angélico. Algunos ángeles habrían 

cobrado celos de dos seres supuestamente “inferiores”: los arcillosos Adán y 

Eva. ¿Cómo va a ser posible que esas criaturas estuvieran también, como ellos, 

llamados a la bienaventuranza divina? Las palabras de San Bernardo son 

deliciosas: 

Lucifer, lleno de sabiduría y perfecto en belleza, pudo saber de antemano que un día 

habría hombres y que alcanzarían también una gloria igual a la suya. Pero además de 

saberlo de antemano, sin duda alguna lo vio en el Verbo de Dios y, en su rabia, concibió 

la envidia. Así es como proyectó tener súbditos, rechazando con desdén tener 

compañeros. Los hombres, dijo, son débiles e inferiores por naturaleza: no les conviene 

ser mis conciudadanos ni mis iguales en la gloria (S. BERNARDO DE CLARAVAL, XVII, 5-6).  

 

Lo más chocante y apreciable de esta tesis es que, en ella, el diablo se muestra 

puritano, ladinamente puritano. Y nada lo motiva más que su puritanismo a 

                                                
2 Véase el Apéndice I sobre la soberbia y envidia de los ángeles en la propia Summa 

Theologiae. 
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empujar a los hombres a la lujuria, para revolcarlos mejor en ese vergonzoso 

fango y pavonearse en su superioridad incorpórea. 

Es innegable el valor explicativo de esta tesis a propósito de la caída 

envidiosa. Aunque, ciertamente, sigue siendo parcial y no tendría un alcance 

suficiente. El libro de la Sabiduría dice que por envidia del diablo entró la 

muerte en el mundo (Sb 2, 24). Por otra parte, el libro de Ben Sirá nos recuerda: 

«el comienzo del pecado es el orgullo» (Ecl. 10, 15). San Agustín observa cómo 

algunos dicen que el demonio cayó de las moradas celestes porque envidió al 

hombre hecho a imagen de Dios. Pero la envidia sigue a la soberbia y no la 

precede: la envidia, en efecto, no es causa de orgullo, pero la soberbia sí da 

razones para envidiar. La envidia de la que se trata supone el previo rechazo al 

designio generoso de Dios. Cuando los obreros de la primera hora se irritan por 

que los de la última reciben el mismo salario, rechazan sin paliativos la voluntad 

del dueño. Ese rechazo manifiesta la soberbia, que podría ser formulada de esta 

manera: quiero definir por mí mismo lo que debe ser el bien para mí. 

El primado de la envidia nos posibilita pensar a Satán como un tirano 

que desprecia a los hombres, pero dificulta que alguien pueda considerarlo 

como un pseudo-liberador. De todos modos al Maligno le encanta parecer un 

impoluto profesor de dignidad, un doctor excelso en autonomía y, por tanto, un 

verdadero anticristo o contra-Mesías, que susurra al oído de quien le quiera 

escuchar que la única salida es que cada uno que se salve a sí mismo. Aún más, 

nos anima a fabricar nuestro propio pequeño cielo privado. 

 

Espíritus inmortales des-graciados 

Casi siempre hablamos de lo que los demonios tienen: su poder, su 

ambición, sus capacidades extraordinarias, sus dones preternaturales, incluso 

su fe en Dios. Sin embargo, podríamos preguntarnos: ¿de qué carecen?, ¿qué es 

lo que no tienen? Por expresarlo de manera directa, telegráfica, diremos: los 

demonios no tienen ni carne, ni muerte, ni gracia. 

El hecho de afirmar la fe de los demonios comporta una serie de 

consecuencias que inciden de manera precisa en la consideración de la ética, 
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muy especialmente a la hora de reflexionar acerca del mal moral. Hemos de 

desechar, desde este punto, cualquier concepción o paradigma gnóstico de la 

redención. Además, hay que prescindir de un reduccionismo con respecto al 

origen del “pecado”: no es “la carne” el origen exclusivo del pecado. Intentaré 

explicarme brevemente. Entendemos por concepción gnóstica de la redención 

aquella idea por la que el mero conocimiento especulativo o una técnica de 

autodominio serían suficientes para lograr la salvación, lo que conduciría a 

reducir siempre el pecado a la ignorancia o a la debilidad, o dicho de otra forma, 

a nuestra condición carnal, siendo la carne a la vez el velo y el obstáculo. Esta 

visión de las cosas contaminó el pensamiento cristiano a través del estoicismo, 

sin duda todavía muy querido para el Pascal de las Entrevistas con el señor de 

Sacy. Epicteto, que enuncia «cuando alguien te hace un mal, él es quien se 

equivoca», escribe además «sólo hay un camino que lleve al hombre a ser libre, 

despreciar todo lo que no depende de nosotros» (PASCAL 1994, XIII y XIX). El 

único camino de la salvación, la vía para lograr una autonomía plena que nos 

permitiera ser dueño de uno mismo, sería en este planteamiento de corte 

estoico, el de no dejarnos dominar por las pasiones de la carne ni caer en las 

garras de las representaciones erróneas del espíritu.  

Resulta incuestionable que la mayor parte de nuestros tropiezos 

proceden de la ignorancia y de la debilidad. Y el demonio sabe aprovecharse de 

ellas hasta tal punto que fiarse absolutamente de todo lo que es carnal sería caer 

en el error contrario. Pero ignorancia y debilidad no alcanzan lo demoníaco 

puro. Contrariamente a la tan difundida (se puede adivinar por quien) idea, lo 

peor no se corresponde ni con la barbarie ni con la bestialidad, y lo que hace de 

nosotros aún hoy seres tan permeables a cosas tales como, por ejemplo, el 

nazismo, es que lo denunciamos como si se tratara de una explosión salvaje que 

se llevó por delante a los «untermenschen», aunque afectaba especialmente a 

seres refinados que sabían mantenerse durante cinco horas escuchando Tristán 

e Isolda. 

Que el espíritu está pronto pero la carne es débil (Mc 14, 38), eso se da 

por descontado. Ahora bien, esa palabra de Cristo puede tomarse en un sentido 

que acusa el peligro de un pecado puramente espiritual. La prontitud del 
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espíritu puro le da la posibilidad de cometer culpas sin error, de echarse 

completamente en brazos de un mal que él toma como su bien, sin circunstancia 

atenuante alguna. Reducir toda culpa a la ignorancia y a la debilidad es no ver la 

raíz de la culpa que mata. Y caer, con el desprecio a la carne, en el desprecio a la 

caridad. 

Carne y caridad se parecen por dos razones. Por una parte, amar como 

ser carnal es tener un punto débil, experimentar cierta dependencia y, por tanto, 

ser vulnerable. Por otra parte, tanto la carne como la caridad desbordan la 

simple claridad natural de la razón, aquélla por debajo, ésta por encima: ambas 

exigen una moral que no es sólo la del dominio, que en todo caso no tiene nada 

que ver con una moral heroica. La carne y la caridad, ligadas la una a una 

muerte física y la otra a una muerte mística, implican cierto padecimiento: el 

hecho de ser entregado a otro, para lo mejor y para lo peor, y de pasar, por lo 

tanto, en su condición terrestre, por una prueba. La tentación de las filosofías 

fue proponer una consolación que por sí misma nos hiciera eludir esa prueba. 

Allí donde San Pablo habla de gemidos, las filosofías paganas hablan de 

ataraxia. Allí donde Cristo pide coger la propia cruz para un gozo desgarrador, 

las espiritualidades humanas ordenan borrar la angustia con un contentamiento 

perfecto. Siempre flirtean con el pecado del ángel: que no es haber fracasado en 

la prueba (Dios vendría entonces a rescatar), sino haberla rechazado, pura y 

solitariamente, haberle negado toda pertinencia, porque la autonomía le pareció 

preferible a la comunión. 

En el decisivo Libro XIV de La ciudad de Dios, San Agustín descubre en 

esa tentación estoica una complicidad demoníaca. En descarga de la carne, 

recuerda: 

¿no puede ocurrir que la idolatría o la herejía sean con frecuencia una razón para 

abstenerse de las voluptuosidades de la carne? [...] Aunque de la corrupción de la carne 

nacen cierta inclinación al vicio y ciertos deseos desordenados, guardémonos de 

atribuirle a la carne todos los desórdenes de la vida; porque eso sería justificar al 

demonio, que no está en la carne. No se puede, en efecto, llamar al demonio fornicador 

o borracho, ni acusarlo de ningún otro vicio carnal, aunque sea el instigador oculto de 

parecidos crímenes, pero sí de ser infinitamente soberbio y envidioso (S. Ag. De civ., 

libro XIV, 2-3). 
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Para defender el amor, aun en lo que tiene de cegador, añade:  

todas las pasiones son buenas o malas según que el amor sea bueno o malo [...] A veces, 

la emoción, no de una codicia reprensible, sino de una loable caridad nos arranca 

lágrimas a pesar nuestro [...]. Si, pues, se llama apatía a la completa insensibilidad del 

alma, ¿quién no ve que esa insensibilidad es el mayor de todos los vicios? (S. Ag. De civ., 

libro XIV, 7 y 9). 

 

Aquel que hace a la carne responsable de todos los desórdenes «justifica al 

demonio». Ése estima que domar sus deseos carnales sería suficiente para 

hacerse bueno y olvida, por tanto, el mayor desorden, que es el orgullo. Quien 

hace del dominio de sí el non plus ultra de la moral cae en «el mayor de los 

vicios», pues desconoce ese amor que nos arranca de nosotros mismos y nos 

hace llorar «a pesar nuestro» y rechaza, por tanto, la moral de la misericordia. 

Porque la verdadera moral no es una moral de éxitos. Es una moral de fracasos, 

de fallos, de esa miseria que la misericordia viene a aprovechar, de esa 

concupiscencia que nos hinca en tierra para que con nosotros, pero también a 

pesar nuestro, la gracia venga a levantarnos. Si, por cualquier criterio 

idealizante eliminamos los fallos a la hora de considerar la condición humana, 

estaremos construyendo una imagen de un ser que no tiene correlato real; 

habremos perdido la perspectiva de nuestra propia condición.  

El arte ha captado, justamente, tal vez mejor que otros acercamientos 

culturales, ese carácter trágico y también épico de la naturaleza humana. Los 

fracasos, las miserias, los horrores revelan paradójicamente no sólo la pequeñez 

de la existencia, sino también su grandeza. Así son posibles, a un tiempo, los 

personajes más bajos y los héroes, los demonios más maléficos que uno pueda 

imaginarse y aquellos hombres que dedican su existencia a combatirlos. Del 

mismo modo, el arte no sólo pretende mostrar todos esos conflictos en los que 

todo llega a teñirse de apocalipsis, sino que nos ayuda a comprenderlos y a 

comprendernos a nosotros mismos. El ser humano siempre ha podido acceder a 

esos escenarios de formas bien diversas. En la Grecia de Aristóteles la tragedia 

era esa obra de arte total en la que los conflictos cósmicos entre el Bien y el Mal 

entraban en el alma de los espectadores. El la Edad Media, los pórticos de las 
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catedrales, las vidrieras, los capiteles narraban esa historia sobrenatural acerca 

del mundo y de la vida, pero, hoy en día, lo tenemos aún más fácil: basta ir al 

cine, encender la tele o comprarse un cómic para ver cómo los seres malignos 

siguen azuzando nuestra existencia. 

 

De demonios en nuestros horizontes visuales: la televisión, el cómic, 

el cine, etc. 

Hoy en día, la presencia imaginaria de los seres malignos es 

sobreabundante. Nos impacta su presencia y también la de aquellos congéneres 

nuestros, seres humanos (de carne y hueso, de celuloide o de papel) que o bien 

colaboran con ellos o bien se enfrentan a ellos. Las acciones de las criaturas 

malignas se reducen a dos tipos: ordinarias y extraordinarias. Entre las 

ordinarias la más común, sin duda, es la tentación. Entre las acciones 

extraordinarias, la más llamativa es la posesión. Ante esas acciones se pueden 

tomar medidas: unas más o menos sencillas, otras más bien complejas, como el 

exorcismo. Si pretendiéramos hacer una relación exhaustiva de los materiales 

generados por esta temática en cine, televisión o cómic, el listado sería 

interminable. Por eso me referiré, en mi modesta opinión y muy brevemente, a 

la peor serie televisiva de los últimos tiempos sobre demonios, a uno de los 

cómics más inquietantes y, finalmente, en mi opinión, a la mejor película de 

todos los tiempos sobre la acción del diablo. 

La televisión ha generado un buen número de series sobre brujas 

(¿recuerdan la toda sonriente Embrujada de nuestros años Sesenta?), espíritus 

o seres inmundos, vampiros (incluso algunas muy divertidas y con muy buen 

humor: qué decir de Los Monster posteriormente reconvertidos en La familia 

Adams) y demonios. Una de las peores, aunque al principio una de las más 

vistas (lo cual como todos sabemos no es incompatible), es la que produjo Plural 

Entertainment y emitió Telecinco en el año 20113: me estoy refiriendo a Ángel o 

demonio. La trama es absolutamente simple: Valeria (Aura Garrido) es una 

joven estudiante que, tras huir de casa un día, descubre que es un ángel en 

                                                
3 Esta serie, que murió el 12 de julio de 2011 tras veintidós capítulos, estaba prevista 

para Cuatro. 
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medio de una batalla entre el bien y el mal. Ahora, con la ayuda del ángel 

Nathael (Manu Fullola) y un libro en blanco deberá evitar caer en la tentación 

del mal y convertirse en un ángel caído. Pero no será tan fácil: los demonios 

capitaneados por la anciana Duna (Carmen Sánchez) van a ponérselo difícil 

cuando infiltren en el círculo de confianza de la joven a Damián (Jaime Olías) 

para que le arrastre al mal.  

Repasemos algunas características de los personajes: Valeria, la 

protagonista de la historia ve cómo sus poderes de ángel acaban de despertar, 

debiendo proteger a quienes la necesiten. Para ello, contará con la ayuda de 

Nathael y un misterioso libro en blanco; Damián, al igual que Valeria, fue 

marcado, pero terminó escogiendo el camino del mal. Su misión es conquistar a 

que Valeria para que termine siendo un ángel caído, aunque su problema es que 

la quiere de verdad y se siente dividido en ser un buen demonio o sus 

sentimientos hacía Valeria. Dos datos buenos, muestra que los demonios 

pueden escoger libremente su camino y tiene sentimientos. Un dato que 

muestra poca consistencia, se nos dice que quiere de verdad, pero el amor no es 

algo propio de los malos. Al final, se apuñala (¡como si tuviera cuerpo!) y 

comprueba que es inmortal (¡qué novedad para un ángel!); Nathael, un ángel, 

parece haber sido asignado para ayudar y guiar a Valeria en su cometido. Fue 

quien le proporcionó el libro blanco. Es algo así como el ángel de la guarda de 

otro ángel (curioso, ¿no?); Duna, un demonio de más de seiscientos años de 

edad, que sin embargo posee el físico de una niña de unos nueve o diez años. Es 

la líder de los demonios en la historia, ya que todos la obedecen. Su objetivo es 

que Valeria caiga en la tentación. A Duna le podríamos preguntar lo mismo que, 

en Crepúsculo, Bela Swan le pregunta a Edward Cullen: «¿cuántos años hace 

que tienes diecisiete?»; Iris, un demonio que trabaja para Duna. Tiene una 

personalidad muy morbosa, parece que le encanta tener relaciones sexuales (a 

pesar que, como ya hemos apuntado anteriormente, los demonios no tienen 

cuerpo). Parece ser el demonio de menor rango bajo las órdenes de Duna, ya 

que todos sus compañeros parecen superar sus poderes; Alexia, Mar Saura está 

muy guapa, y eso que es un demonio que tiene una edad de cuatrocientos años. 

También tiene tendencia a querer relaciones sexuales, aunque en su caso lo hace 
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más por la necesidad de que sus víctimas vayan por el mal camino. Conoce del 

pasado a Nathael, y todo indica que tuvieron una relación amorosa; Miranda, 

ex-novia de Damián, que la utiliza para dar celos a Valeria. Es asesinada por 

Teo, un alumno poseído por Satanás, y en vez de matar a Damián, Valeria 

empuja a éste y la bala le alcanza a ella; Graziel, este siervo de Duna, trabaja 

torturando a sus víctimas ganándose su confianza para que luego desconfíen de 

los demás, rompiendo sus lazos de amistad. 

De manera muy peculiar, el cómic nos ha presentado siempre una gran 

cantidad de héroes y antihéroes en todos los campos: la historia, las campañas 

bélicas, la vida cotidiana, los conflictos políticos, las aventuras, la investigación 

policiaca y por supuesto –a lo que nosotros nos referiremos– los combates 

contra lo paranormal o lo sobrenatural. De ellos, los lectores aprendemos a 

conocer una serie de acontecimientos y personajes cuya particular condición 

genera un interés en el que se mezcla la curiosidad y el temor, el morbo y la 

angustia, el miedo a lo desconocido y el placer, casi perverso, del que contempla 

un escenario que va de lo épico a lo apocalíptico y todo ello metido en medio de 

nuestro mundo. En el cómic que comentaremos a continuación, uno no va con 

la imaginación a una especie de no lugar (u-topós) o a un no-tiempo, sino que 

las acciones relatadas pasan en un aquí y en un ahora muy cercanos, tan 

próximos que revelan la magia de lo verosímil. Este cómic recuerda, además, 

algunos caracteres de aquella definición clásica de la tragedia que Aristóteles 

nos presenta en su Poética 1449b 24: acción, lenguaje embellecido, figuras, 

partes definidas, personajes que actúan, y una especialísima mezcla de piedad y 

terror que terminan con la katharsis del espectador. Estamos hablando de 

Hellblazer.  

En 1988 en los Estados Unidos, la editorial DC Comics comienza a 

publicar una serie cómics para adultos. Hellblazer es una serie de estética 

oscura y opresiva, en la que su personaje principal, John Constantine, aparece 

retratado como un hombre que sobrevive en un mundo moderno donde los 

conflictos entre la realidad, lo mágico y lo sobrenatural le provocan una tensión 

realmente dramática. La serie mantiene una línea de expresión netamente 

británica, tanto en su humor como en sus problemáticas, y refleja claramente 
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algunos tópicos políticos y sociales característicos del Reino Unido. El personaje 

fue creado por Alan Moore y apareció por primera vez como secundario en la 

serie de cómics Swamp Thing. En 1987, Alan Moore cedió a la petición de otros 

autores para crear una serie sobre el personaje y, con el título John 

Constantine: Hellblazer, se publica la primera historia sobre este detective de lo 

oculto. Primero con Jamie Delano como guionista, John Ridgway como 

dibujante y Dave McKean encargado de las portadas. Asimismo, han trabajado 

en la serie escritores como Jamie Delano, Garth Ennis, Paul Jenkins, Warren 

Ellis, Darko Macan, Brian Azzarello, John Smith, Mike Carey y Denise Mina; y 

artistas como Mark Buckingham, Tim Bradstreet, Steve Dillon, Marcelo Frusin, 

Leonardo Manco y Sean Phillips. A partir del número 63 (marzo de 1993), la 

serie pasó a formar parte del sello Vertigo.  

John Constantine (nacido, según la ficción, en Liverpool, Inglaterra, en 

1953) es un hechicero o exorcista carente de moral, poseedor de valores 

cuestionables y métodos poco ortodoxos. Físicamente puede ser reconocido por 

su gabardina y su parecido con el músico inglés Sting. Constantine es un 

antihéroe atrapado en la estética del detective clásico. Narrando sus 

pensamientos en una voz en off aparece como un perdedor, consciente de su 

suerte, alcohólico y adicto a la nicotina, individualista y amoral, cínico y 

solitario. En su cínica carrera hacia el éxito como nigromante ha sacrificado a 

otras entidades (sean estas humanos o criaturas míticas) cuyos espíritus le 

atormentan continuamente. Su único objetivo es su propia supervivencia, para 

lo cual practica todo tipo de trucos y engaños con los seres sobrenaturales a los 

que se enfrenta y con los seres humanos que le rodean en su vida cotidiana. 

Además de su aparición en Swamp Thing, ha tenido otros cameos en The 

Sandman y Muerte, obras de Neil Gaiman, así como en Los Libros de la Magia.  

En 2005 vio la luz la adaptación cinematográfica del cómic, en la película 

titulada Constantine del director Francis Lawrence. En esta versión, el 

personaje principal es encarnado por el actor Keanu Reeves. El film tuvo poco 

éxito entre los fans del cómic por el desacierto a la hora de reflejar un personaje 

tan complejo como Constantine, y transmitir su mundo desbaratado y 

surrealista con poco acierto. El escritor John Shirley ha publicado una serie de 
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novelas desde 2005 en las que trata de adaptar la película, con el fin de hacer 

más pequeño el salto desde la película al cómic y viceversa. Desde 2009 llevan 

produciéndose fallidas reuniones para realizar una secuela de la película en la 

que John Constantine conoce a su padre y le desvela un inesperado secreto: en 

realidad es un demonio. Pero su posibilidad de elegir entre el bien y el mal ha 

hecho de él el que es. Al parecer desde principios de 2011, Keanu Reeves habría 

aceptado iniciar conversaciones para sumarse al proyecto, aunque en un 

principio lo había rechazado.  

Permítanme cambiar de escenario y terminar con algo más serio. El cine 

tiene un icono insuperable en The Exorcist dirigida en 1973 por el realizador 

William Friedkin, sobre un guión escrito por William Peter Blatty basado en su 

propia novela homónima, que se publicó hace cuatro décadas en 1972, y que 

sólo en los Estados Unidos llegó a vender cerca de trece millones de ejemplares. 

La cinta relata los fatídicos hechos de la posesión diabólica de Regan MacNeill, 

una niña de doce años, y todos los exorcismos a los que más tarde fue 

sometida4. Su estreno en la década del Setenta provocó una abrumadora 

                                                
4 En una excavación arqueológica en Al-Hadar cerca de Nínive, en Irak, el arqueólogo 

padre Lankester Merrin (Max von Sydow) visita un sitio donde una pequeña piedra se asemeja a 
una mueca, se encuentra la criatura bestial. Merrin viaja hacia adelante para encontrar la 
extraña estatua de Pazuzu, que tiene una cabeza similar a la que se encuentra antes. Mientras 
tanto, el Padre Damien Karras (Jason Miller), un joven sacerdote en la Universidad de 
Georgetown, empieza a dudar de su fe, mientras que hace frente a la enfermedad terminal de su 
madre. Chris MacNeil (Ellen Burstyn), una actriz en Georgetown, nota cambios dramáticos y 
peligrosos en el comportamiento de sus hija de 12 años, Regan MacNeil (Linda Blair). Regan 
tiene una convulsión, a continuación, muestra los poderes antinaturales como la levitación y 
una gran fuerza. Regan maldice en una voz masculina demoníaca. Chris, inicialmente cree que 
los cambios están relacionados con la pubertad, pero los médicos sospechan que es una lesión 
en el cerebro. Regan soporta una serie de desagradables pruebas médicas. Cuando los rayos X 
no muestran nada fuera de lo común, un médico informa que Regan tiene que ser llevada a un 
psiquiatra. Sucesos paranormales continúan, incluyendo la cama de Regan, sacudiendo 
violentamente, ruidos extraños, y los movimientos inexplicables. Cuando todas las explicaciones 
médicas se han agotado, un médico le recomienda un exorcismo, lo que sugiere que si se 
presentan síntomas de Regan son el resultado psicosomática de una creencia en la posesión 
demoníaca, entonces tal vez un exorcismo tendría el efecto de acabar con ellos. En su 
desesperación, Chris consulta Karras, ya que es a la vez un sacerdote y un psiquiatra. Durante 
un período en el que Karras observa Regan, que se refiere constantemente a sí misma como el 
diablo, Karras inicialmente cree que ella es como aquellas que sufren de psicosis, hasta que la 
registra de hablando en un idioma extraño que resulta ser Inglés hablado al revés. A pesar de 
sus dudas, Karras decide solicitar el permiso de la Iglesia para llevar a cabo un exorcismo. 
Merrin, un exorcista con experiencia, es llamado a Washington para ayudar. Él y el padre Karras 
tratan de expulsar el espíritu del cuerpo de Regan. El demonio se burla de los sacerdotes, los 
amenaza y los agrede, tanto física como verbalmente (incluyendo el demonio con la voz de la 
madre de Karras) hasta que Merrin sufre un ataque al corazón. Karras intenta realizar la 
reanimación cardiopulmonar sin éxito, mientras Regan ríe. Tras esto y con una furia 
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aceptación por parte del público y de la crítica, que terminaron considerándola 

como una de las mejores películas en la historia de su género. Además, la 

película obtuvo un total de diez nominaciones para los Premios Oscar, 

incluyendo Mejor Película, de los cuales logró llevarse finalmente dos (mejor 

guión adaptado y mejor sonido), y siete nominaciones para los Premios Globo 

de Oro, de los que ganó cuatro (Mejor Película, Director, Actriz de reparto y 

Guión). Fue también ganadora del Premio Saturn a la Mejor película de terror. 

Blatty, el autor de la novela, explicó que la historia se inspiró en hechos 

verídicos en los cuales trabajó cuando él aún era estudiante universitario, acerca 

de unos informes que aparecieron sobre un exorcismo real realizado en la 

localidad de Mount Rainier, Washington, en el año 1949, y del que se hizo eco 

The Washington Post.5 En el caso, la persona poseída era un niño de catorce 

años de edad llamado Robbie Mannheim.  

Hay que destacar, también, algunos hechos, cuando menos, chocantes 

que envolvieron a la propia película. Durante el rodaje se incendió uno de los 

sets de producción, lo que provocó un retraso en la filmación de seis semanas; 

se velaron rollos sin razón aparente y distintos técnicos sufrieron una serie de 

accidentes laborales en circunstancias poco claras. Tanto antes como poco 

tiempo después del estreno de la película, fallecieron varios familiares de los 

actores, así como el actor irlandés Jack MacGowran (en la película Burke 

Dennings) tras filmar la muerte de su personaje. El director Friedkin llegó a 

llamar incluso a un sacerdote para que diera su bendición a todo el equipo de 

producción del filme. Todo esto sin olvidar que personas afines a círculos 

satánicos presionaron al realizador para que abandonara el proyecto e incluso, 

la propia Iglesia católica reprobó algunos pasajes del guión por su tono 

blasfemo. En el estreno, numerosos espectadores sufrieron «ataques de 

                                                                                                                                          
incontrolable, Karras se abalanza sobre ella, retando al demonio a salir del cuerpo de Regan y 
entrar en el suyo. El demonio lo hace, tras lo cual el sacerdote se arroja por la ventana del 
dormitorio de Regan y cae por unas escaleras. Con el padre Karras agonizando en el suelo, un 
devastado Padre Dyer (William O'Malley) administra los últimos sacramentos. Regan se 
recupera y no parece recordar su terrible experiencia. Chris y Regan parten de Georgetown, 
dejando atrás su terrible trauma. 

5 El 20 de agosto de 1949, el Washington Post publicó un artículo en primera plana bajo 
el titular «Sacerdote libera en Mount Rainier a un chico poseído por el Diablo». El reportero que 
lo firma es Bill Brinkley, que más tarde trabajaría para la revista Life y se convirtió en un 
novelista best-seller. Murió en 1993 de una sobredosis de barbitúricos. 
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nervios» y los propietarios de las salas de exhibición decidieron, como reclamo 

publicitario, apostar a las puertas de los cines ambulancias con camillas y 

enfermeros para atender a los eventuales espectadores desmayados. Esta serie 

de desgracias, o esta supuesta maldición, alcanzó la versión teatral de la 

película, cuando el estreno de la obra en el Comedy Theatre de Londres tuvo que 

aplazarse por un suceso fatal: la muerte en extrañas circunstancias en la 

habitación de su hotel de Mary Ure, la actriz principal. En fin, cosas del diablo. 

 

In inferno nulla est redemptio 

Todo este recorrido de los seres malignos de nuestro imaginario cultural 

contemporáneo no hace que olvide esa obra de Hans Memling en la que aparece 

un demonio de aspecto bestial portando una filacteria en la que podemos leer 

esta sentencia: in inferno nulla est redemptio. Es escalofriante. En el fondo la 

cuestión es simple; se reduce a considerar si creemos que los ángeles y los 

demonios realmente existen o no. Si no existen realmente, al menos tienen una 

existencia imaginaria, es decir, existen en tanto que iconos construidos por el 

ser humano como medio de expresión –tal vez de liberación– de nuestras 

inquietudes, de nuestros temores, de nuestros miedos más íntimos. Ahora bien, 

si creemos en la existencia de seres angélicos, criaturas puramente espirituales, 

no debemos pensar que somos una especie de inmaduros racionales que, como 

no pueden explicar todo lo que pasa, proyectan sobre estas extraordinarias 

entidades un universo imaginario para calmar o aquietar algunos interrogantes 

que habitan en el hombre interior. 

Que el mal existe, de eso no tenemos duda, porque es evidente. No 

obstante, 

una cosa es creer en el diablo, y otra bien distinta reconocerle como único ser digno de 

adoración. En el primer caso, se encuentra cualquier creyente de la mayoría de las 

religiones, incluidos los de la fe cristiana, mientras que, en el segundo, se ubican los 

adoradores del diablo. Ahora bien, el satanismo, lejos de ser una clase de ateísmo, 

necesita afirmar con toda severidad la existencia de Dios. Un satanismo ateo sería un 

imposible teórico, vendría a ser una inconsistencia imperdonable. Creer en el diablo 

sólo tiene sentido si se cree en Dios, pues de qué serviría Satán si Dios no existiera, a 
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quién se enfrentaría, contra quién litigaría, a quién lanzaría sus desafíos soberbios y 

displicentes (PIÑERO 2006, p. 15). 

 

En definitiva ¿dónde encontraría a un rival de su altura? De todos modos 

nuestro mundo contemporáneo gusta más de la imaginería que de la reflexión 

ponderada, aprecia más los destellos de lo instantáneo que la severidad de la 

metafísica, y, a veces, prefiere jugar a ser cínico ocultando virtualmente las 

miserias, que afrontar la realidad de la condición humana. 
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Apéndice I. Sobre la soberbia y envidia de los ángeles. Santo Tomás de Aquino: 

Summa Theologiae, I, 63, 2. 

En los ángeles, ¿puede haber sólo el pecado de soberbia y de envidia? 

Objeciones por las que parece que en los ángeles no puede haber más que el pecado de soberbia 

y el de envidia:  

1. En quien cabe el deleite de algún pecado, cabe dicho pecado. Sin embargo, como dice 

Agustín en II De Civitate Dei, los demonios se deleitan en las obscenidades de los pecados 

carnales. Por lo tanto, en los demonios puede haber también pecados carnales.  

2. Si la soberbia y la envidia son pecados espirituales, también lo son la pereza, la 

avaricia y la ira. Ahora bien, los pecados espirituales son propios del espíritu, como los carnales 

son propios de la carne. Por lo tanto, en los ángeles no solamente puede haber soberbia y 

envidia, sino también pereza y avaricia.  

3. Gregorio, en Moralibus, dice: «De la soberbia nacen muchos vicios; de la envidia 

también». Pero, puesta una causa, se sigue su efecto. Por lo tanto, si en los ángeles puede haber 

soberbia y envidia, por lo mismo puede haber también otros vicios. 

 

S. Ag., De Civitate Dei, XIV:  

El diablo no es fornicador ni borracho ni nada parecido; y, sin embargo, es soberbio y envidioso. 

Respondo. De dos maneras puede haber algún pecado en alguien: una, en cuanto al reato; otra, 

en cuanto al efecto. En cuanto al reato, los demonios tienen todos los pecados, porque al inducir 

a los hombres a cometer todo género de pecados incurren en el reato de todos ellos. En cuanto al 

efecto, solamente puede haber en los ángeles malos aquellos pecados a los que puede tender la 

naturaleza espiritual. Con todo, la naturaleza espiritual no tiende a los bienes propios del 

cuerpo, sino a los que pueden encontrarse en las cosas espirituales, ya que nada tiende más que 

a lo que, de algún modo, puede convenir a su naturaleza. En los bienes espirituales, cuando 

alguien se aficiona a ellos, no puede haber pecado, a no ser que en tal afecto no se observe la 

regla del superior. Pero no someterse a la regla del superior en lo debido es precisamente lo que 

constituye el pecado de la soberbia. Por lo tanto, el primer pecado del ángel no pudo ser más que 

el de soberbia. 

Así todo, y como consecuencia, pudo haber en ellos también el de envidia. En efecto, la misma 

razón que el apetito tiene para inclinarse a una cosa, la tiene para rechazar la contraria. Por eso, 

el envidioso se duele del bien del otro, pues estima que el bien ajeno es un obstáculo para el 

propio. Pero el bien de otro no pudo ser tenido como obstáculo del bien al que se aficionó el 

ángel malo, a no ser en cuanto que apeteció una grandeza que quedaba eclipsada por la 

grandeza de otro. Por eso, tras el pecado de soberbia apareció en el ángel prevaricador el mal de 
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la envidia, porque se dolió del bien del hombre y también de la grandeza divina, en cuanto que 

Dios se sirve del hombre para su gloria en contra de la voluntad del demonio. 

A las objeciones:  

1. Los demonios no se deleitan en las obscenidades carnales en el sentido de que 

aprecien deleite carnal, sino en el sentido de que, por envidia, se deleitan en cualquier pecado 

del hombre, en cuanto que todo pecado es un obstáculo para el bien del hombre.  

2. La avaricia, en cuanto pecado especial, es un apetito desordenado de toda clase de 

bienes temporales que sirvan para la vida humana y puedan estimarse por dinero. Los demonios 

no apetecen estas cosas, como tampoco apetecen los deleites carnales. Por eso, en ellos no puede 

haber avaricia propiamente tal. Si llamáramos avaricia al deseo inmoderado de poseer un bien 

creado cualquiera, este género de avaricia está contenido en la soberbia que hay en los 

demonios. La ira, por su parte, va siempre acompañada de alguna pasión, lo mismo que la 

concupiscencia, y, por lo tanto, no puede hallarse en los demonios más que en sentido 

metafórico. En cuanto a la acedía, es una forma de la tristeza que hace al hombre lento para 

aquellos ejercicios del espíritu a causa de la fatiga corporal. Esto no lo pueden experimentar los 

demonios. Por todo lo cual resulta claro que solo la soberbia y la envidia son los pecados 

puramente espirituales que le pueden competer a los demonios, siempre y cuando la envidia no 

se tome como pasión, sino como voluntad reacia al bien ajeno. 

3. Bajo la envidia y la soberbia, tal como se atribuyen a los demonios, están 

comprendidos todos los pecados que de ellas se derivan. 

 

Apéndice II. Artículo de Bill Brinkley en The Washington Post, 20 de agosto de 

1949, «Sacerdote libera en Mount Rainier a un chico poseído por el Diablo» 

En lo que es quizás una de las experiencias más notables en la historia religiosa reciente, 

un niño de catorce años de edad, en Mount Rainier, ha sido liberado por un sacerdote católico 

de la posesión por el diablo, informaron ayer fuentes católicas Sólo después de veinte a treinta 

actuaciones con el antiguo ritual de exorcismo, aquí y en San Luis, el diablo era finalmente 

expulsado del joven, se dijo En todos, excepto en el último de ellos, el niño rompió en una 

violenta explosión de gritos, insultos y expresión de frases en latín -una lengua que nunca había 

estudiado- cuando el sacerdote llegó a los puntos culminantes del ritual de veintisiete páginas en 

el que ordenó al demonio que se apartase del niño. Yo te ordeno, quienquiera que seas, espíritu 

inmundo, y a todos tus compinches que habéis poseído a este amigo de Dios. Dame tu nombre, 

el día y la hora de tu salida, junto con alguna señal. Yo te mando que obedezcas en todas estas 

cosas y que nunca más ofendas a esta criatura de Dios» En total dedicación a su tarea, el 

sacerdote se quedó con el niño durante un período de dos meses, durante los cuales dijo que él 

personalmente fue testigo de manifestaciones tales como que la cama en la que el niño estaba 

acostado de repente se ponía en movimiento por toda la habitación Un pastor protestante de 
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Washington ya ha informado personalmente y ha sido testigo de manifestaciones similares, 

incluyendo una en la que el somier en el que el niño estaba durmiendo se deslizó lentamente por 

el suelo hasta la cabeza del muchacho y golpeó contra la cama, despertándole En otro caso 

reportado por el ministro protestante, un sillón pesado en el que el niño estaba sentado, con las 

rodillas dobladas debajo de la barbilla, se inclinó lentamente hacia un lado y se cayó, lanzando al 

niño al suelo El rito final de exorcismo con el que el niño fue liberado del demonio tuvo lugar en 

mayo [mes de la Virgen], se informó, y desde entonces no ha tenido manifestaciones Un 

sacerdote aquí ha expresado la creencia de que era probablemente la primera vez que se 

expulsaba al diablo a través del ritual en al menos un siglo de presencia de la Iglesia católica en 

esta área Pero antes de que se llevara a cabo, confirmó un sacerdote, se realizaron todos los 

exámenes médicos y psiquiátricos para la curación del niño El niño fue llevado al Hospital 

Universitario de Georgetown, donde se ha estudiado de forma exhaustiva su situación, y al de 

St. Louis University Por último, los hospitales católicos, dijo el sacerdote, informaron sobre el 

hecho de que fueron incapaces de curar al niño a través de medios naturales El ritual se llevó a 

cabo por un sacerdote de San Luis -un jesuita de 50 años- que se dedicó a la tarea a través de la 

oración y el ayuno. 

Los detalles del exorcismo, que se describen a The Washington Post, han sido 

facilitados por un sacerdote Durante dos meses, el sacerdote se quedó con el niño, que le 

acompaña de ida y vuelta en el tren, duerme en la misma casa y, a veces en la misma habitación 

con él El sacerdote fue testigo de muchas de las manifestaciones realizadas por el ministro 

protestante en una reunión de la Sociedad de Parapsicología celebrada este mes a puerta 

cerrada Fue en esta sesión cuando el Dr. JH Rin, director del laboratorio de parapsicología 

famosa Universidad de Duke, que vino aquí para estudiar el caso, fue citado diciendo que era «el 

más impresionante» fenómeno de poltergeist que había llegado a su conocimiento en todos sus 

años de investigación en este campo En repetidas ocasiones, cada vez que se llevó a cabo el 

ritual, la reacción violenta del joven se repetía en los momentos en los que el sacerdote ordenaba 

al espíritu maligno que saliera de él. En estos puntos, el muchacho se llenaba de furia y se ponía 

a blasfemar y los gritos y las frases en latín eran asombrosos. Pero, finalmente, en la última 

actuación del ritual, el chico se mantuvo en silencioEl éxito del exorcismo llegó después de que 

el niño fuera llevado a la Iglesia Católica, con el consentimiento de sus padres no católicos, y 

recibiera la instrucción religiosa. Fue a principios de este año cuando los miembros de la familia 

del niño informaron a su ministro de los extraños sucesos en su casa de Mount Rainier que 

empezaron el 11 de enero. 
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RESUMEN: 

Este artículo examina diferentes aspectos del 
aborto durante el siglo XV y la primera mitad 
del XVI: el deseo de limitar el número de 
nacimientos, el origen de las normas civiles y 
eclesiásticas contra el aborto, los motivos para 
abortar, la práctica del aborto, la 
consideración social de quienes abortan y las 
opciones existentes frente al aborto. Se 
estudia también otras vertientes menos 
conocidas como el papel del hombre, los 
dilemas éticos o diferentes opiniones ante el 
aborto. 

 

ABSTRACT: 

This paper examines different aspects of 
abortion during the fifteenth century and the 
first half of the XVI: the desire to limit the 
number of births, the origin of the civil and 
ecclesiastical rules against abortion, reasons 
for abortion, the practice of abortion, social 
cosideration and the options in front of 
abortion. Aspects of abortion less known is 
also studied as man's role, ethical dilemmas or 
different opinions towards abortion. 
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Aborto: un simple vistazo a la hemeroteca de cualquier periódico español 

nos indica que durante el curso político 2013-2014 (concretamente desde que en 

diciembre de 2013 se anunció que el gobierno cambiaría la Ley del Aborto hasta 

septiembre de 2014, cuando se decidió no seguir adelante con la reforma), el 

número de noticias sobre el aborto aumentó considerablemente. Pero las 

noticias no sólo hablaban sobre el aborto en España, ya fuese en el pasado 

reciente, en el presente o en el futuro, sino también en cómo se vivía esta 

realidad en otros países. Polonia, Brasil, diversos países de toda América y hasta 

del lejano Oriente visitaron las páginas de nuestros periódicos para hacernos 

conocer una realidad, la compleja realidad del aborto, común a toda la 

humanidad pero que se vive, o hay que vivir, de diferentes maneras. Nuestro 

presente y los de otras personas que habitan fuera de nuestras fronteras, ya sean 

físicas o culturales, acaban suscitando preguntas sobre nuestro pasado. ¿Existía 

el aborto? ¿Cómo era el aborto en épocas pasadas? ¿Por qué se abortaba 

voluntariamente? La respuesta a esta última pregunta señala una problemática 

casi atemporal: la pobreza, el no querer ser padres, el no desear hijos de un 

determinado sexo, una deformidad, que su existencia suponga el linchamiento 

social de los padres, el que sean resultado de una violación o el no querer tener 

hijos en tiempos difíciles (BOSWELL 1999, pp. 146-157)1. 

En la tan conocida como devota y piadosa Edad Media, también se 

practicaban abortos aunque la Iglesia condenase tales prácticas. En palabras de 

Jean-Louis Flandrin, no debemos caer en la creencia de que la doctrina religiosa 

estructura conciencias vírgenes, pues estas no tienen por qué ser aceptadas 

pasivamente. Es más, en diversas ocasiones no sólo no son aplicadas sino que 

directamente no se aceptan (FLANDRIN 1984, pp.123-126). La lucha que 

mantuvo la institución eclesiástica durante todos los siglos medievales para 

hacer aceptar a su clero el celibato, es probablemente el mejor ejemplo medieval 

sobre la no aceptación de una norma eclesiástica y por los propios miembros de 

la Iglesia (SÁNCHEZ HERRERO 2008). Tampoco hemos de olvidar que el rechazo 

social al aborto no impide que sea una práctica aceptada a nivel individual 

                                                
1 Aunque el autor menciona estos motivos para el abandono de niños en el Alto Imperio 

Romano, sirven igual para otros tiempos históricos y para justificar otras acciones como el 
aborto y, no en todas, el uso de anticonceptivos. 
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(RODRÍGUEZ ORTIZ 2014, p.77). A fin de cuentas, tanto ayer como hoy, la ética es 

una cuestión que atañe a cada persona en su fuero interno. 

 

El deseo de limitar los nacimientos 

 La creencia de que la contracepción era poco utilizada hasta épocas 

recientes (FLANDRIN 1984, p. 124), deja de tener sentido cuando la Historia 

descubre que existía entre las gentes del Medievo un claro deseo de limitar el 

número de hijos sin renunciar a las relaciones sexuales. La demografía histórica 

apunta a que los grupos menos favorecidos limitaban de algún modo el número 

de nacimientos durante los siglos XIV y XV. Las investigaciones de Razi para 

Halesowen (Inglaterra), las de Herlihy en Pistoia (Italia) o las de Klapisch-

Zuber para el sur de Francia apuntan en este sentido (BOSWELL 1999, pp. 526-

527). También las realizadas en la Andalucía de finales del Medievo confirman 

esta situación, aunque no se pueda aclarar exactamente si se debe a cuestiones 

naturales (mayor mortalidad infantil en los grupos menos favorecidos, 

esterilidad por mala alimentación) o a la intervención humana (anticonceptivos, 

prácticas anticonceptivas, aborto, infanticidio, abandono (FLORES VARELA 2001, 

p. 275).  

 Por otro lado, la Historia de la Medicina ha revelado el gran interés en el 

Medievo por los productos anticonceptivos, abortivos y emenagogos2. Aunque 

su eficacia fuese nula, su existencia hace patente la intención de limitar el 

número de embarazos (FLANDRIN 1970, p. 44). Pese a las prohibiciones 

eclesiásticas sobre las prácticas anticonceptivas y abortivas, la información 

sobre estos productos va en aumento conforme va transcurriendo la Edad 

Media (JACQUART-THOMASSET 1989, p. 92). En el Tesoro de los pobres 

(Thesaurus pauperum) escrito en el siglo XIII, se tratan los problemas relativos 

a la sexualidad en un considerable número de ocasiones, siendo muchos de ellos 

anticonceptivos y emenagogos (JACQUART-THOMASSET 1989, pp. 93-94). El que 
                                                

2 Los emenagogos son estimulantes de la menstruación. Evidentemente esta ausencia 
puede deberse a un desarreglo hormonal o a un embarazo. Puesto que el efecto es el mismo y no 
se conocían en la Edad Media formas tempranas para saber si una mujer estaba embarazada, los 
emenagogos eran productos ambivalentes. Hoy en día, en países suramericanos o en Polonia 
donde el aborto está muy restringido o prohibido se publicitan, eufemísticamente, servicios 
médicos que hacen venir la menstruación.  
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se trate de una obra muy difundida por Europa demuestra que la 

anticoncepción no era una curiosidad intelectual, que no iba más allá de los 

médicos o de las universidades (JACQUART-THOMASSET 1989, pp. 93-94). Un 

siglo antes Santa Hildegarda de Bingen mencionaba en su obra médica una 

planta emenagoga y abortiva que no aparece en escritos del mundo antiguo u 

obras a las que tenía acceso, sino que la toma de la medicina popular (RIDDLE 

1996, pp. 268-269). Otro ejemplo de este interés y conocimiento popular es el 

manuscrito de Lorsch, fechado hacia el año 800. En él encontramos una 

fórmula que no se halla en ninguna obra anterior, lo que demuestra que se 

buscaban continuamente más remedios para abordar el problema de un 

embarazo no deseado, señalando así el interés general hacia la anticoncepción 

desde los primeros siglos de la Edad Media (RIDDLE 1996, pp. 261-263).  

 Finalmente, la Iglesia censuraba no sólo el que las parejas utilizasen 

brebajes anticonceptivos y abortivos, sino que se entregasen a prácticas y 

posturas sexuales que impedían o no tenían como objetivo la reproducción. La 

mayor o menor prohibición eclesiástica hacia estas prácticas, repetida durante 

siglos en escritos teológicos, de derecho canónico y pastorales, señala su 

conocimiento y uso entre los creyentes (BRUNDAGE 1996, p. 41). Por ejemplo, 

hasta 1480 el coitus interruptus fue ignorado por muchas autoridades 

religiosas, prohibido por un pequeño número de estas, pero no atacado por 

ninguna (JACQUART-THOMASSET 1989, p. 98). A finales de la Edad Media la 

Iglesia concentra sus ataques sobre estas prácticas más que sobre las pócimas 

esterilizantes, probablemente porque se habían convertido en los medios 

contraceptivos más utilizados (LETT 2000, p. 185). Sirva como ejemplo 

castellano el cura Antonio de Pareja. El estudio de sus prácticas sexuales hace 

sospechar que sabía cómo no intentar engendrar hijos. Su confesión más clara 

es aquella en la que relata su aventura sexual con una casada que vino 

pidiéndole dinero: «tome atrevimiento vellaco y procure parte con ella y de su 

consentimento y estando ansi dixo que mirase no se enprennase» (AHN, 

Inquisición, 1532). El aviso de la mujer al cura en pleno coito o muy cercano a él 

para que tenga cuidado y no la deje embarazada, hace pensar que ambos 

conocían el coitus interruptus y que Antonio lo llevaba a cabo con sus otras 
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parejas: «se hecho carnalmente con Catalina hija de Juan Roldan pero que a su 

saber no fue de manera que podiese aver concepcion in conmixtio de semiente» 

(AHN, Inquisición, 1532). 

 

Un tiempo para abortar 

Tanto en la Antigüedad como en la Edad Media todo lo que tenía que ver 

con la concepción era un misterio, lo cual no eliminaba el dilema ético sobre el 

aborto ni su consideración jurídica. Para el mundo romano el feto era una parte 

más de las vísceras de la madre, por eso los casos en los que se consideraba el 

aborto como un delito eran aquellos en los que la mujer decidía tomar esta 

decisión sin tener en cuenta a su marido. Al castigar el aborto no se condenaba 

el acto de privar de vida al feto, sino el hecho de que la mujer había tomado una 

decisión que le correspondía solamente al paterfamilias (RODRÍGUEZ ORTIZ 

2014, pp. 135-136).  

Se suele presentar el juramento hipocrático como la más antigua 

declaración médica contra al aborto. No obstante, la traducción más exacta del 

juramento no es «no administraré a una mujer abortivos», sino «nunca daré a 

una mujer pesarios abortivos» (RIDDLE 1996, p. 272). De esta manera 

Hipócrates no censuraba el aborto en general, sino ciertas prácticas abortivas 

que ponían en peligro la vida de la madre, muy probablemente por encontrarse 

en avanzado estado de gestación. Siguiendo esta línea, Aristóteles también va a 

mostrar también reservas a la hora de abortar si la vida de la madre es puesta en 

peligro. La ética que aquí muestra el filósofo no tiene nada que ver con respetar 

la vida del feto, pues Aristóteles era un defensor del aborto y del infanticidio por 

el bien de controlar la población de la polis (RODRÍGUEZ ORTIZ 2014, pp. 19-21). 

Pero curiosamente es de los escritos del Estagirita desde donde el cristianismo 

va a conformar su dilema ético frente al aborto hasta 1869. 

El mundo jurídico romano no se planteaba la existencia del alma del feto, 

algo que sí se hacía desde el punto de vista filosófico. Para Aristóteles, en los 

inicios de la gestación el alma o vida de feto era vegetal. Después cuando el 

cuerpo iba adquiriendo una conformación animal, el alma vegetativa era 
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sustituida por un alma animal. Por último, cuando la apariencia del feto era 

claramente humana, recibía un alma humana, inteligente y espiritual. Este alma 

aparecía hacia los cuarenta días en el caso de que el feto fuese masculino, y de 

unos noventa si fuese femenino (RODRÍGUEZ ORTIZ 2014, p. 88). Hemos de tener 

en cuenta que Aristóteles no hablaba tanto de alma sino de psyche, un concepto 

que sería transformado por la teología cristiana, pasando de significar 

animación a alma, espíritu (RIDDLE 1996, pp. 265-266). Esta teoría aristotélica 

denominada de la animación retardada, va a ser adoptada por Padres de la 

Iglesia como San Jerónimo o San Agustín. La importancia de esta teoría es 

capital ya que supuso plantear diferencias a la hora de penalizar el aborto. 

Puesto que el alma no llegaba al embrión hasta pasados 40 días como muy 

pronto, abortar antes de esta fecha era menos grave. En el terreno religioso 

abortar un feto ya animado suponía caer en el pecado de homicidio. En el 

Penitencial de Beda del siglo VII, la mujer que aborta antes de los cuarenta días 

recibe como castigo un año de ayuno, pero la que rebasa esa barrera debe 

hacerlo durante tres (LETT 2000, p. 186). En Castilla, en el Libro de las 
confesiones de Martín Pérez de 1317, el autor diferencia claramente entre 

aquellos que abortan un feto ya vivo de otro que todavía no lo está, diciendo que 

los primeros son homicidas pero no los segundos, aunque ambos pequen 

mortalmente (GARCÍA-ALONSO-CANTELAR 2002, p. 244). La misma distinción 

aparece en el Tratado de confesión para confesar seglares publicado en 1517, 

cuando pregunta a la mujer si alguna vez abortó voluntariamente y, en caso 

afirmativo, si la criatura ya tenía ánima (BNE 1007 (3), f. 76r). La teoría de la 

animación retardada también la vamos a encontrar en los escritos jurídicos. En 

las leyes visigodas del siglo VI se diferencia entre quienes abortan un feto 

formado de uno que no lo está (FUERO JUZGO 1815, libro VI, título III, ley II). Lo 

mismo ocurre en el Fuero de Soria, única normativa de esta naturaleza al 

designar penas diferentes entre quienes matan a una mujer embarazada de un 

feto animado del que todavía no lo está (SÁNCHEZ HERRERO 1919, Ley 502). 

Otros Padres de la Iglesia como Tertuliano o Basilio el Grande se van a 

dejar influir por una idea estoica minoritaria, algo nada raro si tenemos en 

cuenta la gran influencia de esta corriente filosófica en las ideas sobre la 
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reproducción y la sexualidad cristianas. Para los estoicos el alma llegaba con la 

primera respiración, pero algunos integrantes apuntaban a que en el momento 

de la concepción ya estaba presente el potencial del embrión para tener alma 

(RIDDLE 1996, p. 265). Partiendo de esta idea el aborto era un homicidio 

independientemente del mayor o menor desarrollo embrionario (RODRÍGUEZ 

ORTIZ 2014, p. 131). Ambas teorías fueron abrazadas por los teólogos cristianos 

desde la Antigüedad, pero en la Plena y Baja Edad Media se extendió la teoría de 

la animación retardada tanto en el campo del derecho como en el de la religión, 

siendo defendida en multitud de Decretales y hasta por Tomás de Aquino 

(RODRÍGUEZ ORTIZ 2014, pp. 87-90). Esta teoría se mantendrá en los escritos 

cristianos hasta 1869, cuando el Papa Pio IX eliminó la distinción entre feto 

formado/no formado y, por lo tanto, el momento en el que el alma entraba en el 

feto. Eliminada esta teoría, la Iglesia comenzó a predicar que la vida (y la 

llegada del alma) comenzaban en el mismo momento de la concepción (RIDDLE 

1996, p. 274). 

 

El aborto en la legislación civil 

Para saber cómo y por qué se condena el aborto en la legislación civil de 

los siglos XV y XVI, hemos de recurrir a Las Siete Partidas (LAS SIETE PARTIDAS 

1843-1844, partida VII, título VIII, ley VIII). En ellas el aborto es fuertemente 

condenado. El ambiente cristiano en el que se escribió esta obra legal se deja 

notar fuertemente a la hora de su conceptualización. La tesis aristotélica de la 

animación retardada aparece diferenciando entre las penas de quien comete el 

aborto voluntario de un feto con alma del que no la tiene. El primero es 

equiparado con el homicidio al castigar a las mujeres que abortan mediante 

hierbas o autoagrediéndose con la muerte, mientras que el segundo es punido 

con un destierro de cinco años. Por otro lado, debido a la fuerte herencia que 

reciben Las Siete Partidas del derecho romano, consideran al feto una persona 

ya nacida en lo que le beneficiase, pero también el no considerarlo un verdadero 

ser humano hasta después del nacimiento, y no reconocer su derecho a heredar 

si nace con deformidades (RODRÍGUEZ ORTIZ 2014, p. 115-120). 
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No va a ser en las obras inmediatamente anteriores a la obra cumbre 

alfonsí, donde vamos a encontrar la recepción de la influencia eclesiástica en el 

derecho castellano. Un buen número de fueros contienen disposiciones contra el 

aborto tan fuertes como las presentadas en Las Siete Partidas, pero no nos 

permiten evaluar el por qué se penaliza el aborto ni por qué con esa fuerza. Para 

ello debemos retrotraernos a las más antiguas leyes visigodas, pues en ellas la 

problematización del aborto va a ir poco a poco en aumento debido a la 

influencia del cristianismo. En el Código de Eurico (466-488) sólo se penaba el 

aborto practicado contra la voluntad de la mujer, ya fuese mediante brebajes o 

utilizando la violencia física. El castigo en ambos casos es la pena capital. Con 

Leovigildo (578-586) estas mismas leyes van a ser reformadas, comenzando a 

castigar a las mujeres que abortasen voluntariamente, ya fuese con la 

indignidad y la esclavitud si era libre o con doscientos latigazos si era sierva. De 

este modo las leyes visigodas empiezan a contemplar la vida del no nacido. Con 

Chindasvinto (642-653) las penas contra las mujeres que abortasen libremente 

van a aumentar, castigándose el aborto con la muerte (RODRÍGUEZ ORTIZ 2014, 

pp. 68-73). La ley no distingue entre fetos animados y no animados, e incluye a 

los maridos que tolerasen tales actos a sus mujeres. Parece que esta reforma se 

vio empujada por la alarma social que producía el elevado número de abortos 

que se realizaban en el reino aunque las leyes ya fuesen duras. Pese a las 

reformas de Leovigildo, el III Concilio de Toledo (589) se hace eco de que 

muchas parejas casadas, olvidando la piedad, recurrían al aborto y al 

infanticidio para no tener más descendencia en vez de abstenerse de las 

relaciones sexuales. La noticia hace reaccionar al rey Recaredo, que pide a sus 

jueces que se investiguen más estas prácticas y que para ello se ayuden de los 

sacerdotes, los cuales son instados por el Concilio a colaborar con las 

autoridades. No obstante, aunque la Iglesia visigoda pide que se persiga por más 

tesón el aborto y que sea castigado duramente, no desea que sea castigado con la 

pena capital (TEJADA Y RAMIRO 1861, p. 247). Por tanto, es muy factible que el 

endurecimiento de la normativa por parte de Chidasvinto corresponda a una 

voluntad de hacer cumplir una ley que no era observada pero que se quería 

hacer cumplir, lo que indica que pese a la gravedad de los castigos el aborto se 

seguía practicando. Lo mismo va a ocurrir en los siglos XV y XVI. La escasez de 
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documentos de aplicación práctica parece confirmar la idea de que los culpables 

quedaban impunes porque el delito se localizaba difícilmente y porque era muy 

complicado diferenciar entre un aborto no provocado de otro que sí lo era, 

aplicándose una pena menor que la establecida cuando el delito no quedaba 

probado (CARRACEDO FALAGAN 1990, pp. 25-29). 

 

¿Por qué abortar?  

Aunque la muerte fuese la pena reservada a las mujeres que abortaban o a 

quienes obligaban a abortar, el aborto se seguía practicando en la Castilla de los 

siglos XV y XVI. El Arcipreste de Talavera cita algunos de los motivos por los 

que la ley era desafiada: 

¡Oh cuántos males de estos se siguen, así en donzellas como en viudas, monjas e aun 

casadas, quando los maridos son absentes: las casadas por miedo, e las biudas e monjas 

por la desonor, las donzellas por grand dolor, pues que, sabido, pierden casamiento e 

honor (GONZÁLEZ MUELA 1985, p. 49). 

 

El honor y el deshonor forman parte del sistema de valores que estaba en plena 

vigencia en la Castilla de finales de la Edad Media y principios de la Moderna. 

Con respecto al aborto, la importancia del honor es capital, pues las mujeres que 

en nuestras fuentes recurren al aborto lo hacen porque no pueden permitirse 

que el resto de la sociedad sepa que están embarazadas, que se haga público que 

han mantenido relaciones sexuales. El aborto en la Edad Media no es sólo 

producto del fallo y/o desconocimiento de métodos y prácticas anticonceptivas 

para limitar el número de bocas que alimentar, sino de una sociedad que trata 

duramente a las mujeres adúlteras y a las madres solteras, a todas aquellas 

mujeres que al quedarse embarazadas evidencian ante toda la sociedad que han 

mantenido relaciones sexuales fuera del matrimonio y, por tanto, deshonran e 

infaman a sus familias y a ellas mismas.  

Las palabras del antropólogo Pitt-Rivers para las sociedades 

mediterráneas tradicionales del siglo XX, sirven perfectamente para describir a 

qué se enfrentaban las madres solteras o adúlteras en el solar ibérico de los 
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siglos XV y XVI. En estas sociedades el honor no es sólo el valor de una persona 

a sus ojos, sino también a ojos de la sociedad. Es su estimación de su propio 

valor o dignidad, su pretensión al orgullo y su reconocimiento. Pero el honor 

sólo queda comprometido si hay testigos, representantes de la opinión pública. 

El conocimiento público es el ingrediente esencial, pues a mayor difusión, 

mayor infamia (PITT-RIVERS 1968, p. 27). Martín Pérez expresa claramente que 

el aborto es la consecuencia de unas relaciones sexuales que no deben salir a la 

luz: «demandaras a los omes e a las mugeres que han miedo de ser 

descubiertos» (GARCÍA-ALONSO-CANTELAR 2002, p. 49). Por este motivo las 

mujeres embarazadas se someten a una práctica mucho más peligrosa que el 

trance del parto. Las mujeres solteras y las adúlteras se veían abocadas al aborto 

voluntario para ocultar sus deslices extraconyugales ante los demás. María 

Raposa está embaraza de su amante, un clérigo, y decide abortar cuanto antes 

para que la gente de Villaverde «no la reputasen ni sintiesen su prennez» 

(ARCHV, Ejecutorias, 1519). Estamos, por tanto, ante una cultura de la vergüenza 

más que de la culpabilidad (PERISTIANY 1993, p. 23). En la Edad Media y en la 

Moderna gran parte del honor femenino descansa en su comportamiento sexual 

antes, durante y después del matrimonio, mientras que la disoluta vida sexual 

heterosexual de un varón no tiene repercusión sobre su imagen. Es más, si un 

hombre mantiene su virginidad pone en duda su masculinidad, acabando así 

con su honor, por mucho que la castidad sea un valor religioso (PITT-RIVERS 

1968, p. 45). 

Cuanto más se asocia el honor femenino a la modestia sexual, como en el 

Medievo, a más personas implica: a ella, a su familia, a su género, a su grupo 

(PERISTIANY 1968, pp. 166-167). Ana Ortiz, que se queja de que ha sido varias 

veces violada por un huésped de su propia casa y que se ve incapaz de 

defenderse ante las acometidas de su agresor, dice que huir con unos familiares 

que viven en otra población no es solución, pues teme la reacción de estos si sus 

sospechas de estar embarazada se cumplen: «pecadora de mi, si voy a Velinchon 

entre mis parientes y estoy prennada qué diran […], pecadora de mi, si estoy 

prennada que cuenta dare de mi» (AHN, Órdenes Militares, 1531). Finalmente 
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Ana Ortiz no está embarazada, al contrario que Mari Sánchez que intenta 

ocultar su embarazo de cinco meses pero no lo logra: 

Puede aver quinze dias que este testigo vido a la dicha Mari Sanchez en la fuente de la 

villa, e que este testigo e otras mugeres trataron a la dicha Mari Sanchez e que vieron 

como thenia gran bulto de barriga de muger prennada, e que al presente este testigo avia 

visto a la dicha Maria Sanchez que no tiene la dicha barriga (AHN, Órdenes Militares, 

1534). 

 

Al ser descubierta por algunas mujeres, Mari aborta en un movimiento para 

proteger su honor. El mismo movimiento parece hacer Francisca, aunque su 

familia dice que «nunca estuvo prennada sino que hera una opilaçion que se le 

hizo el estomago y que con çierto ungüento que le avia hecho el dicho su 

hermano se lo avia deshecho» (AHN, Órdenes Militares, 1554). Es decir, la 

barriga era fruto de una enfermedad y su desaparición según la familia fue 

gracias a un tratamiento médico. Pero tiempo antes su hermana, en un 

momento que se supone feliz en su vida al haberse desposado, se muestra triste, 

respondiendo a quienes le preguntaban de una forma muy expresiva, «que 

quereys que no este triste questa mala de Francisca esta prennada e nos dize 

que esta prennada de un molinero o baquero que la enprenno en un molino» 

(AHN, Órdenes Militares, 1554). El honor de Francisca, pero sobre todo el de su 

familia estaba en juego. De ahí el enfado de su hermana y la colaboración de sus 

familiares a la hora de, al menos, negar y ocultar la verdad. 

Ante un embarazo no deseado, las mujeres solteras veían como su futuro 

matrimonial se complicaba y alejaba si el embarazo se hacía público, algo de lo 

que el Corbacho vimos hacerse eco. La problemática de las mujeres casadas 

embarazadas de hombres que no eran sus maridos es mucho más grave, pues el 

adulterio femenino es un delito penado con la muerte, pero que puede arrastrar 

muchas otras violencias. Lo sabe bien Mari Pérez de Mendibil que prefiere 

morir en el parto a sobrevivir y ver como el fruto de sus entrañas se convierte en 

motivo de violencias y venganzas en nombre del honor: «porque ella misma se 

perdiese no seria nada sino que a su causa avian de morir muchos onbres» 

(ARCHV, Sala de Vizcaya, 1535). La situación de estas mujeres embarazadas 
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provoca un gran escándalo y por ello una amplia reacción en su entorno social. 

El honor es el nexo entre los ideales de una sociedad y su reproducción, lo que 

implica un derecho a cierto tratamiento como recompensa, así como todo lo 

contrario si no se cumplen (PITT-RIVERS 1968, p. 27). El castigo contra estas 

mujeres es la exclusión social, el ser distanciadas de su familia y de su círculo 

más cercano, convirtiéndolas en mujeres solas en un mundo donde las 

solidaridades familiares eran más que necesarias para sobrevivir (LAURENT 

1989, pp. 156-157). Por tanto, en muchos casos el aborto en los siglos XV y XVI 

encubre una falta grave contra el honor, que a su vez evita que la mujer caiga en 

la exclusión social. 

Las diferencias de género en torno al honor son patentes en el tipo de 

educación sexual que reciben los jóvenes de ambos sexos. No nos referimos a 

una educación reglada, sino a aquellas formas de comportarse que transmiten 

los padres a sus vástagos en sus casas. Dejando a un lado las virtudes de la 

castidad que la moral católica propugna para ambos sexos, son las mujeres las 

que reciben exclusivamente una educación basada en la vergüenza sexual. 

Mientras que las hijas deben ser educadas en la castidad y en mantenerse 

vírgenes (VILLA PRIETO 2011-2012, p. 112), los hijos son educados en que la 

«tendencia lujuriosa» es dañina, es decir, en que los excesos sexuales son malos 

(VILLA PRIETO 2011-2012, p. 103). Para ellas el sexo siempre será 

contraproducente porque afectará a su honor, para ellos sólo en el caso de que 

se excedan, y afectando exclusivamente a su salud física y psíquica. 

Un buen ejemplo de educación femenina es la obra castellana del siglo 

XV Castigos y doctrinas que un sabio daba a sus hijas, donde el honor es la 

base de la vida de la mujer casada: el amor al marido se demuestra a través de 

una intachable fidelidad sexual, es mejor morir que ser violada, no sólo hay que 

ser casta sino aparentarlo teniendo cuidado con el vestido, los afeites, las 

compañías, el ocio, el vocabulario (HERRERA GUILLÉN 2005, pp. 11-17). El 

conocimiento de la existencia de métodos anticonceptivos y abortivos dependía 

de la disponibilidad a hablar de otras féminas, ya fuesen familiares o amistades 

más experimentadas. Mientras, los hombres jóvenes escuchaban de sus 

mayores o de sus iguales informaciones erróneas creadoras de complejos 
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(JACQUART-THOMASSET 1989, p. 113). Alejadas de los secretos de la 

anticoncepción y hasta del placer, muy probablemente en su mayoría girarían 

en torno a la virilidad sexual, a la potencia sexual y su cumplimiento como 

hombres. En la teoría, el honor es más valioso que la vida en la sociedad 

castellana de los siglos XV y XVI. En la práctica todo es más complejo. La 

evidente pérdida de la virginidad que suponía un embarazo conocido por todos, 

no tenía por qué acabar con ese futuro deseado que era llegar al matrimonio. 

Este era un ideal que pertenecía más al mundo teórico que al real para las 

mujeres de las clases más bajas, al estar más expuestas a la violencia y al engaño 

sexual. La pérdida de la virginidad, si se probaba la buena fe de la mujer y la 

culpabilidad del hombre, no excluía del mercado matrimonial (LÓPEZ BELTRÁN 

1999, pp. 39-49). Además, una sustancial dote suplía muchas virginidades 

(CARO BAROJA 1968, pp. 95-96).  

Las mujeres casadas y sus maridos no nos aparecen ante la justicia civil 

por haber abortado. Pueden recurrir al infanticidio, a la sofocación o al 

abandono y así no tener que ocultar el embarazo (FLANDRIN 1984, pp. 190-192). 

También es posible que los abortos dentro de parejas legítimas no sean 

perseguidos por la justicia porque no llaman la atención, la sociedad supone que 

son abortos espontáneos. Es más plausible que una soltera aborte 

voluntariamente para no ver su honor dañado que una mujer casada. Es 

probable que a la buena casada, la casada de buena fama, por el simple hecho de 

estar esperando un hijo de su marido, se le suponga un margen de duda mayor, 

un número mayor de abortos no provocados porque no tiene nada que ocultar: 

las mujeres solas abortan y las casadas tienen abortos. 

 

El hombre ante el aborto 

En el Corbacho las casadas, las viudas, las monjas y las doncellas recurren 

al aborto para ocultar que están embarazadas. Sólo las mujeres aparecen en el 

texto del Arcipreste de Talavera como las únicas preocupadas por acabar con un 

embarazo extraconyugal. La misoginia de la obra no permite al autor considerar 

la participación sexual masculina, que sí está muy presente en los confesionales 

que circularon por Castilla en los siglos XIV y XV. En el Libro de las 
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Confesiones de Martín Pérez se hace expresa mención a ambos géneros, 

partícipes del mismo pecado contra la moral sexual y, por tanto, interesados en 

que no salga a la luz: 

Demandaras a los omes e a las mugeres que han miedo de ser descubiertos del pecado 

que les contesçe, si destorvaron fructo o si procuraron que la criatura non viniese a luz, o 

si vino a luz, si lo guardaron o non (GARCÍA-ALONSO-CANTELAR 2002, p. 49). 

 

El cura Sebastián Gallego buscó abortivos para su prima y, a la vez, amante, 

«porque no se descubriese tan innorme e feo delito» (AHN, Órdenes Militares, 

1530). Pedro López abusa de la confianza de su primo y deja embarazadas a las 

dos hijas de este teniéndolas en su casa; «conosçiendo el grande herror porque 

savia que heran hermanas e sus sobrinas hijas de su primo carnal», va a intentar 

que aborten, aunque acaba siendo procesado por incesto (ARCHV, Ejecutorias, 

1517). Finalmente, Juan de Landoverde no sólo cae en el incesto, sino también 

en el adulterio al dejar embarazada a su prima durante la ausencia de su 

marido, obligándola a abortar «porque no se supiese questaba prennada e paria 

del», siendo acusado de intento de homicidio, intoxicación, incesto y adulterio 

(ARCHV, Sala de Vizcaya, 1535).  

En el siglo XV el autor del Tratado de confesión para confesar seglares 

recomienda preguntar al hombre que se confiesa «si ferio a muger prennada en 

tal manera que muriese la criatura» (BNE 8744, f. 240r). Pedro Ciruelo aconseja 

interrogar a cualquier penitente «si a dado golpe o hecho espanto, o enojos a las 

preñadas por donde ayan mal parido» (BNE 4296 (2), f. 31r). Y el de fray Juan de 

Dueñas de 1545 «si procuro que alguna muger mal pariesse, o la hizo mal parir y 

echar la criatura o la ahogo de noche dormiendo en la cama. Si dio a alguna 

muger alguna cosa para que mal pariesse» (BNE 13213, f. 69v). La literatura 

confesional muestra que ni el aborto ni el infanticidio son pecados exclusivos de 

las mujeres; tampoco son sólo delitos femeninos. A la hora de defender el honor 

o evitar tener que dar de comer a una boca más, los hombres también se 

implicaban (BAZÁN DÍAZ 2006, p. 48). Nuestros protagonistas masculinos son 

familiares y amantes de las mujeres embarazadas, clérigos y amantes de casadas 

que, por miedo a que su imagen social se vea arruinada, que la justicia civil o 
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eclesiástica les persiga o a que el marido de ella acabe con su vida, optan por 

ayudar a sus parejas sexuales a abortar o a obligarlas a hacerlo como indican los 

confesionales mediante golpes y la administración engañosa de abortivos. Estas 

fuentes en conjunto hablan de una participación masculina en el aborto, sobre 

todo en contra de la voluntad de la mujer, de forma directa y violenta. 

 

El dilema ético 

 En la documentación de archivo no es raro que los testigos afirmen que 

los acusados les pidieron ayuda para llevar a cabo el aborto, pero que se 

negaron. Mari Pérez de Burgos alegó que para ella «la criatura balia tanto como 

un enperador», y aunque la recompensa económica que la ofrecían era alta se 

negó con las siguientes palabras: «que no sabia de tal arte e que no lo aria ni 

hera de hazer» (ARCHV, Sala de Vizcaya, 1535). Mari niega todo conocimiento 

sobre abortivos o sobre suministradores de estos productos aunque la pareja en 

apuros formada por su tocaya Mari Pérez de Mendibil y Juan de Landoverde no 

lo crean así. Por otro lado, Hernando Alonso no quiere que Barvola González 

aborte, aunque no esté embarazada de él, «pues no quiero yo que ella sea 

bellaca» (AHN, Órdenes Militares, 1551). El dilema ético está claramente 

influenciado por la Iglesia, algo que se ve con nitidez en las palabras de Juan. 

No sólo se niega a ir a por unos polvos abortivos porque es pecado, sino que 

echa en cara a Pedro López de Sojo el homicidio de su hijo no nacido: «le 

respondiera quel siempre estava abraçado con los diablos e que sy avia 

verguença de matar a su hijo en el bientre de la muger e que el no queria perder 

su alma» (ARCHV, Ejecutorias, 1517). No obstante, no hemos de olvidar que 

muchos de estos testimonios antiabortistas fueron pronunciados ante las 

autoridades civiles, en procesos judiciales donde se condenaba la práctica del 

aborto, fuertes razones para ocultar lo que verdaderamente se pensaba. 

 El rechazo al aborto por motivos religiosos no es algo excepcional en los 

siglos XV y XVI. Y es que la problematización del aborto está imbricada 

profundamente a la moral sexual cristiana. La anticoncepción y el aborto 

permiten una sexualidad exclusivamente volcada en el placer, y la condena del 

placer carnal estaba en la Antigüedad y en la Edad Media en la base de todas las 
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actitudes cristianas hacia la sexualidad. La imposibilidad de evitar el placer 

sexual problematizó el deseo de la Iglesia de conciliar matrimonio y castidad, 

aunque el primero hubiese sido justificado por San Pablo como una castidad 

menor (por ser monógamo) para aquellos que no podían vivir sin relaciones 

sexuales. El matrimonio, por tanto, era una institución que el cristianismo no 

podía desechar al haber sido aprobada por Jesucristo y San Pablo aunque 

justificase la existencia de la castidad (FLANDRIN 1970, pp. 19, 23 y 65). Esto 

complicaba y contradecía el ensalzamiento de la virginidad. Lo único que se 

podía hacer era limitar el placer sexual dentro del matrimonio y, dentro de este, 

a la procreación. El binomio matrimonio-procreación no se encuentra en el 

Viejo Testamento pero tampoco en el Nuevo, sino que era una idea que 

circulaba entre diversos grupos dentro del Imperio Romano. A finales del siglo 

II d.C. Clemente de Alejandría tuvo que enfrentarse a varios movimientos 

heréticos en defensa del matrimonio. Unos entendían la sexualidad como una 

comunión mística con Dios y se oponían a que el sexo quedase limitado al 

matrimonio; otros rechazaban por completo la sexualidad y atacaban por ello a 

la institución matrimonial. Para defenderlo, Clemente de Alejandría tuvo que 

justificarlo mediante el bien de la procreación, una idea que tomó prestada del 

estoicismo y su ley natural: como en los animales, la unión sexual humana sólo 

debe practicarse con fines procreativos (FLANDRIN 1970, pp. 28 y 30-33). De este 

modo la sexualidad, que ya había sido restringida al matrimonio, quedó 

reservada o lo puramente reproductivo, sin placer. El uso de todo aquello que 

impida, dificulte o acabe con la fecundación como el aborto, va a ser convertido 

en pecado en base a esta moral sexual. En palabras del arzobispo sevillano 

Pedro Gómez Barroso a finales del siglo XIV, «otrosy pecan las que fazen  

algunas ccosas porque no enprenen e puedan mas libremente pecar. Estas 

pueden ser dichas matadoras de sus fijos» (BNE 9299, f. 69r-v). 

 En los siglos XV y XVI el aborto no es sólo un pecado grave, sino que su 

confesión y perdón no es fácil. Desde el año 1323 en Castilla, la procuración del 

aborto va a aparecer en multitud de listas de pecados cuya absolución está 

reservada al obispo o a sus delegados. Ciertamente los pecados que componen 

estas listas son pecados graves y que a ojos de la Iglesia merecen ser 
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especialmente castigados, pero no por ello son excepcionales (FLANDRIN 1970, p. 

51). El listado de pecados reservados elaborado en el sínodo de Toledo de 1323, 

es el primer testimonio que de esta forma condena la procuración del aborto 

tanto en uno mismo como en otra persona, castigando de este modo no sólo a 

las mujeres que abortaban voluntariamente, sino a quienes les ayudaban a 

lograr su objetivo o las hacían abortar contra su voluntad (GARCÍA Y GARCÍA 

2011, pp. 544-545). Esta lista es la primera conocida en la que el aborto aparece, 

pero no la única. Se repetirá a lo largo del tiempo en otros sínodos toledanos 

como los de 1356 y 1481 (GARCÍA Y GARCÍA 2011, pp. 584-585 y 674). Con el paso 

de los años la inclusión del aborto en estas listas se irá haciendo habitual como 

atestiguan las publicadas por los Sínodos de Cuenca en 1364, 1406 y 1446 

(GARCÍA Y GARCÍA 2011, pp. 35-36, 127-128 y 230-231), Ávila en 1384, 1481 y 

1549 (GARCÍA Y GARCÍA 1993, pp. 34-35, 213 y 227-228), Cartagena en 1389-1390 

y 1475 (GARCÍA Y GARCÍA 2013, p.194-196 y 307-309), Canarias en 1497 (GARCÍA Y 

GARCÍA 2013, p.29) y en el sínodo de la diócesis Coria-Cáceres en 1537 (GARCÍA Y 

GARCÍA 1990, p.286). De este modo el aborto se irá considerando un pecado 

grave en las mentes de muchos castellanos, logrando alcanzar uno de los 

objetivos de su inclusión en estas listas: la creación de una conciencia. 

En los confesionales vemos las mismas condenas al aborto. El Tratado de 
confesión para confesar seglares del siglo XV menciona el herir a la mujer 

embarazada para que aborte (BNE 8744, f. 240r). El Arte de confesión breve sólo 

menciona a la mujer que toma abortivos o que, olvidando su estado, se provoca 

el aborto al realizar diferentes esfuerzos o actividades (BNE 1007 (3), f. 76r). A 

esto último va a hacer referencia Fray Juan de Dueñas en su Remedio de 
pecadores, junto con las personas que intentan o consiguen que una mujer 

pierda su hijo (BNE 13213, f. 69v).  

 Aunque el aborto era censurado fuertemente, dentro del seno de la 

Iglesia se llegaron a contemplar algunas excepciones que rebajaban su 

pecaminosidad. Tertuliano, defensor de la vida del embrión desde la 

concepción, contempló la práctica del aborto como una crueldad necesaria 

cuando peligrase la vida de la madre (RASPI 2010, pp. 158-159). Mientras, en la 

literatura penitencial que una mujer pobre recurra al aborto porque no puede 
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alimentar una boca más no es aprobado, pero es tolerado, sobre todo si es 

comparada con aquella que aborta únicamente para ocultar su falta (RIDDLE 

1996, p. 267). Superado el siglo XII y con él la época de la literatura penitencial, 

estas consideraciones parecen desaparecer al menos en Castilla, incluso en 

confesionales tan detallados como el de Martín Pérez. 

 

¿Cómo abortar? La ética médica 

 Enfados, ropas que oprimen el vientre, atracones o comer frutas verdes 

eran formas que se decía provocaban el aborto y que toda mujer embarazada 

debía evitar (RALLO GRUSS 2010, pp. 122-126). Para abortar, en los procesos 

judiciales no encontramos estos sistemas, pero sí otros más eficaces. Existen 

pastillas, bebedizos y polvos que pueden provocar el aborto si contienen las 

dosis correctas de plantas con activos abortíferos. Y como vimos en los fueros, 

también se puede recurrir a hechizos, aunque estos también se ayuden de la 

química: «con hechizos e purgas e pildoras avia abortado e mal parido diversas 

vezes criaturas conçebidas en el dicho adulterio con el dicho clérigo» (ARCHV, 

Ejecutorias, 1513). No obstante no es fácil llegar al producto abortivo si no se 

conoce previamente o se sabe de alguien que posea tales conocimientos, sobre 

todo porque son actividades que si salen a la luz pueden acarrear graves 

consecuencias legales. Y quien recurre al médico para abortar tiene que mentir. 

Catalina Rodríguez logra abortar mediante una sangría en el tobillo practicada 

por su médico, al que previamente no había informado sobre su estado (AHN, 

Órdenes Militares, 1533). Según la literatura médica las mujeres embarazadas 

debían evitar las sangrías en el tobillo por el bien del feto (KETHAM 1997, f. 9r). 

Médicos y boticarios presentan muchos reparos a la hora de suministrar 

abortivos, su conciencia les impide hacerlo, aunque no siempre es así.  

 Theodore Priscianus, médico romano del siglo IV, conocía la 

contradicción entre el juramento y las obras de Hipócrates, lo que le permitió 

reflexionar sobre el aborto con fines terapéuticos. Su dilema ético se presenta 

cuando ante la juventud de la mujer o la estrechez de su vagina, la continuación 

del embarazo da como resultado la muerte del niño y de la madre. Ante esta 

situación Priscianus dice que un médico debe intervenir finalizando el embarazo 



Lo real del aborto en la Castilla de finales de la Edad Media (...) 

ActaLauris, n.º 2, 2015, pp. 27-58 
ISSN: 2255-2820 

45 

(RIDDLE 1996, pp. 269-270). Trótula de Salerno va a abogar también por el 

aborto terapéutico en pleno siglo XI. Recomienda a las mujeres de vulva y útero 

estrechos que se abstengan de mantener relaciones sexuales por el peligro que 

corren durante el parto; no obstante, para aquellas que no lo consigan y queden 

embarazadas recomienda el aborto (RODRÍGUEZ ORTIZ 2014, p. 91). Poco más se 

hablará del aborto terapéutico, aunque las fuentes griegas y árabes de la 

medicina medieval cristiana hablen de él. Todas las preocupaciones, tanto 

médicas como teológicas, se van a concentrar sobre el futuro recién nacido 

(LAURENT 1989, pp. 165-166). Un ejemplo de ello es el tratamiento de las plantas 

con activos abortivos en las obras de botánica y medicina. 

 El autor del texto botánico Floridus Macer (también llamado Macer 

floridus o simplemente Macer) reconoce explícitamente que las plantas 

emenagogas también son abortivas. Este dato del Macer es especial ya que, por 

lo general, los escritos médicos y farmacológicos medievales no son tan abiertos 

como sus fuentes del mundo clásico a la hora de hablar de sustancias abortivas. 

Pero no las eliminan de sus escritos, sino que muchas pasan a ser estimulantes 

de la menstruación, un eufemismo que oculta la realidad a los no entendidos 

(RIDDLE 1996, pp. 269-270). Lo vimos más arriba con el aborto de Catalina 

Rodríguez provocado por una sangría en el tobillo, un remedio clásico para 

«estimular la menstruación» (KETHAM 1997, f. 9r). Lo vemos en un ejemplar 

castellano del siglo XV del Macer, que por ejemplo ya no reconoce abiertamente 

que la artemisia tiene virtudes abortivas, sino que es un buen emenagogo 

(MAGDUNENSIS 1997, f. 1v). El eufemismo es conocido plenamente, por eso 

aparece en relatos de testigos hablando de mujeres que querían abortar: «la 

dicha Mari Perez solia decir a unas personas que le truxiesen tartagos e otras 

cosas para purgarse porque sus flores se le pareçiesen» (ARCHV, Sala de Vizcaya, 

1535). En nuestro Macer la artemisia también ayuda a expulsar del útero el feto 

muerto, otra forma de citar productos que provocan el aborto sin caer en el 

escándalo al hablar a medias de su utilidad. Los juníperos como los enebros y 

las sabinas son conocidos por médicos árabes como Al-Razi o Avicena por sus 

propiedades abortivas, pero cuando Gerardo de Cremona en el siglo XII traduce 

sus obras al latín, expresa solamente que extrae los fetos muertos (RIDDLE 1996, 
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p. 271). En otras ocasiones se menciona que tal o cual hierba ha de ser evitada 

por una mujer embarazada, desaconsejando una serie de medicinas peligrosas 

para el embrión que en el fondo poseen propiedades abortivas (LAURENT 1989, 

pp. 147 y 149). Nuestra versión castellana del Macer utiliza este recurso con la 

ajedrea (MAGDUNENSIS 1997, f. 2r). Bernardo de Gordonio a caballo entre los 

siglos XIII y XIV, cita en su Lilio de Medicina diferentes remedios para extraer 

fetos muertos (GORDONIO 1997), pero advierte a sus lectores de que serán 

castigados eternamente si los utilizan para abortar fetos vivos. Las creencias 

religiosas van a pesar mucho en este médico a la hora de posicionarse con 

respecto al aborto. Ante los casos difíciles donde la vida de la embarazada corre 

peligro de seguir a término el embarazo, Gordonio lo deja todo en manos de la 

divina providencia (RODRÍGUEZ ORTIZ 2014, pp. 92-94). La negativa a practicar 

un aborto terapéutico cerraría inmediatamente la puerta a otros motivos para 

abortar mucho más comunes, como el embarazo de mujeres violadas, el de 

mujeres solas o pobres. 

 En los siglos XV y XVI parece que la única vía para que un médico recete 

un abortivo es que el feto esté muerto. Las palabras del médico Antonio Sánchez 

son muy claras en este aspecto cuando una mujer le pide «que le diese alguna 

cosa para hechar la criatura o que la matase e queste testigo el dixo que si la 

criatura estava biva que no lo haría» (AHN, Órdenes Militares, 1530). Y aunque 

la criatura esté muerta, no sirve ni la palabra de la mujer embarazada ni la de 

sus familiares relatando una fatídica caída, los médicos quieren comprobarlo 

como el médico Pedro Sánchez, «quel avia de ir a ver la persona e la orina y el 

pulso para ello e visto se pondria remedio enello» (AHN, Órdenes Militares, 

1530). Recurrir al boticario también es problemático, pues parece que para 

administrar abortivos necesitan de la receta de un médico y, por tanto, que este 

haya comprobado que el feto ya no vive. Martín, boticario en Bilbao, lo cuenta 

así: 

… allo ende a Juan de Landoverde e le dio una reçeta de medico de que hizo demostraçion 

y presentaron ante mi y en sumario desta causa y en dandole la dicha reçeta le dixo a este 

testigo como su muger andando prenada se abia caido e del golpe de la dicha caida se le 

abia muerto la criatura que tenia en el bientre e para le azer abortar la criatura muerta 

tenia nesçesidad que le diese las cosas contenidas en la dicha reçeta e asi este testigo 
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pagando lo que por ello justamente debia pagar le dio lo que en la dicha reçeta contenía 

(ARCHV, Sala de Vizcaya, 1535). 

 

El abortivo que buscaba Juan de Landoverde no era para su mujer sino para su 

amante y el feto no había muerto. Las autoridades se preguntan cómo Juan 

consiguió la receta, desechando que fuese una falsificación: «fue preguntado a 

este testigo si hera la letra de la dicha reçeta del Brearrien, porqueste medico 

Brearrien abia reçetado otras bezes a su botica deste testigo enbiando reçetas de 

otras partes e asi por esto conosçio su letra e reçeta» (ARCHV, Sala de Vizcaya, 

1535).  

Para el médico Antonio Sánchez supone un «cargo de conçiençia» 

abortar un feto que no ha muerto. Lo mismo les ocurre al médico García y al 

boticario Francisco de Hontiveros, que ante la insistencia del cura Sebastián 

García por conseguir un abortivo a su amante y prima Catalina, la acaban 

suministrando remedios inocuos. Pero en otros casos esta conciencia ética no 

está tan clara. Francisco de Hontiveros deja caer que el bachiller García no tuvo 

reparos en sangrar y purgar a Catalina para que abortase; tal vez entendía el 

escándalo que supondría que ella diese a luz de su primo el clérigo, algo que 

cuenta a todos los especialistas en medicina del lugar para lograr el aborto. El 

honor por encima de la ética médica y de la conciencia religiosa. Finalmente 

Sebastián y Catalina parece que consiguen abortar gracias a un cirujano de otra 

villa, aunque él niega que les haya brindado su ayuda pues según él mismo «no 

hera persona quel avia de entender en cosa semejante» (AHN, Órdenes Militares, 

1530). Quien tampoco parece mostrar reparos en administrar un abortivo sin 

que el feto de señales de haber muerto es Francisco, médico en Orduña. Pedro 

López de Sojo recurre a él por la profunda amistad que les une, buscando «unos 

polbos para que moviese la muger e muriese la criatura en el vientre», y así 

hacer abortar a sus sobrinas (ARCHV, Ejecutorias, 1517). Su olvido de la ética 

médica parece responder a que los amigos protegen el honor de los otros. El 

dinero también es un aliciente para dejar a un lado una conciencia anti 

abortista. Juan de Landoverde ofrecía dos ducados de oro a su vecina Mari 

Pérez de Burgos si le obtenía un abortivo (ARCHV, Sala de Vizcaya, 1535). Pero 
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tal vez la mayor muestra de que existen diferentes actitudes ante el aborto en 

este periodo es la conversación que mantiene Hernando Alonso con su primo 

Gonzalo Martín. A Hernando le parece mal que Barbola aborte, aunque el hijo 

que está esperando no sea suyo, a lo que Gonzalo responde contundentemente 

«esa barriga que trae es vuestra? Que se hos da a vos que se aga lo que 

quisiere?» (AHN, Órdenes Militares, 1551).  

 

Otros suministradores de abortivos 

Ante la negativa de los médicos, ya fuese por motivos éticos o por miedo a 

las penas legales, las mujeres recurrirían a remedios transmitidos de boca a 

boca entre miembros del género femenino, destacando los conocimientos de las 

parteras y las prostitutas (LAURENT 1989, p. 150). Las primeras conocían los 

secretos que rodean a la concepción, el embarazo y al parto, y las segundas eran 

famosas entre los médicos por no quedarse embarazadas. Médicos como 

Johannes de Ketham opinan que la esterilidad de las prostitutas es debida a que 

el exceso de sexo daña el útero haciéndolo incapaz de concebir (KETHAM 1997, f. 

23r). La realidad bien podría ser otra, moviéndose entre el conocimiento de 

anticonceptivos y abortivos efectivos, y el padecimiento de enfermedades 

venéreas que provocasen la esterilidad (JACQUART-THOMASSET 1989, pp. 187-

192). 

Landoverde obtuvo tres bebedizos «ordenados por una mujer» de la que 

nada sabemos (ARCHV, Sala de Vizcaya, 1535). Los administradores de abortivos 

no están muy presentes en los fueros. Pese a que en la familia de Cuenca-Teruel 

se condene a la hoguera a las herboleras, sus actividades parecen centrarse más 

en elaborar venenos que en el uso de las plantas con fines medicinales y 

curativos, de ahí que sean identificadas y confundidas con las hechiceras por 

compartir los mismos objetivos (SARRIÓN GUALDA 1995, pp. 296-299). No 

obstante, sus conocimientos también podían servir para provocar el aborto por 

la descripción que hacen Las Partidas de los envenenadores (LAS SIETE 

PARTIDAS 1843-1844, partida II, título XVI, ley VIII). En los Diez 
Mandamientos, una traducción de un confesional francés vertido al castellano 

hacia 1275, siendo la obra más antigua de este género que se conserva en 
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nuestra lengua, se condena no sólo a quien administra abortivos, sino a quien 

también actúa como maestro al enseñar cuáles son las hierbas que provocan el 

aborto (FRANCHINI 1992, pp. 34-35). Esta misma figura volverá a aparecer en el 

catecismo que incluye el sínodo de Salamanca de 1410, pero de manera aislada 

(GARCÍA Y GARCÍA 1987, p. 218). Se castiga tanto al que simplemente administra 

como a quien transmite el conocimiento. El confesional de Pedro Ciruelo 

publicado en 1534, arroja algo más de luz sobre quiénes eran estas personas. Al 

interrogar a las mujeres sobre el quinto mandamiento pregunta si toman o, lo 

que es más importante, si elaboran bebidas anticonceptivas o que favorezcan el 

embarazo, pues en ocasiones pueden ser perjudiciales para la salud (BNE 4296 

(2), f. 31r). De este modo Pedro Ciruelo estaría señalando indirectamente a las 

parteras, mujeres que conocen los secretos de la fertilidad y, con toda 

probabilidad, también de la esterilidad (OPITZ 1992, pp. 349-350). En su 

Tratado de Cirugia, Guy de Chauliac (1300-1368) al tratar el parto no se dirige 

a los médicos sino a las parteras. Eliminar la muela, sacar el feto muerto o 

conseguir expulsar la placenta son conocimientos que para Chauliac toda 

comadrona debe saber, y todos ellos requieren de sustancias abortivas 

(CHAULIAC 1997, ff. 160r-161v). 

Sin la colaboración de un médico y sin abortivos apenas quedaban 

opciones. En su confesional Pedro Ciruelo menciona algunas causas que 

provocan el aborto espontáneo en base a los conocimientos médicos de la época 

(BNE 4296 (2), f. 31r). Golpes, espantos y enojos, a los que se podría unir caídas, 

tropiezos, disgustos por no obtener lo deseado, dar voces, correr, la ira, el 

miedo, truenos y rayos (GORDONIO 1997, ff. 176v-177r). A su vez recomienda al 

confesor que pregunte a las mujeres embarazadas si por su culpa han tenido un 

aborto (BNE 4296 (2), f. 31r). Con toda probabilidad Ciruelo se refiere a si las 

mujeres, para provocarse el aborto, han hecho ejercicio o peor aún, han 

levantado peso, han subido escaleras o han saltado hacia atrás (GARCÍA 

GUTIÉRREZ 2000, p. 149). El Arte de confesión breve no deja lugar a dudas sobre 

la intencionalidad de estas acciones al preguntar también por abortivos y por el 

infanticidio (BNE 1007 (3), f. 76r). Pero Ciruelo no menciona estas acciones 

como los médicos, para evitarlas, sino porque se están utilizando para provocar 
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el aborto. Esto indica no sólo que estas nociones eran conocidas fuera del 

ámbito médico, sino también que desde el punto de vista ético de la medicina se 

estaban utilizando indebidamente. 

 

Los riesgos del aborto  

 Pese a que los testimonios sobre abortos reales son escasos en la Corona 

de Castilla durante nuestra cronología, esta limitación documental no nos 

impide ver cómo el uso de abortivos no está exento de riesgos. Parece que el 

más común es que no funcionen o que no lo hagan como deberían, continuando 

el embarazo hasta su término. Mari Pérez de Mendibil se vio obligada a tomar 

hasta cinco bebidas teóricamente abortivas y ninguna de ellas tuvo el efecto 

para el que fueron creadas. Aun así, es probable que cada una de ellas fuera más 

tóxica que la anterior (ARCHV, Sala de Vizcaya, 1535). Alberto Magno en el siglo 

XIII advertía de los peligros para la salud de algunas plantas abortivas como la 

ruda o el coriandro, si se tomaban en demasiada cantidad (NOONAN 1967, p. 

227). Mari Pérez de Mendibil lo comprobó en sus propias carnes ya que el 

último abortivo que le fue suministrado la enfermó gravemente. Parece ser que 

la elevada toxicidad a la que podían llegar estos preparados, provocaba tales 

daños sobre las embarazadas que no sólo conducían a la muerte del feto sino 

también a la de la mujer, de ahí que fuese más seguro para la salud el abandono 

o el infanticidio. Podía ocurrir que la mujer consiguiese recuperarse del tóxico 

administrado pero no así el feto. La toxicidad de estos productos y el 

debilitamiento de la madre provocaban que el niño naciese muy débil y muriese, 

siendo este el final del hijo de Mari Pérez de Mendibil y Juan de Landoverde. 

 

La consideración social  

Tras el aborto, si el hecho transciende a la luz pública la consideración 

social, la fama, entra en juego. Hernando Alonso no duda en decir que si 

Barbola recurre al aborto será bellaca, será considerada como una mujer mala, 

una delincuente, sin honor (AHN, Órdenes Militares, 1551). Lo mismo ocurre con 

los hombres que participan en los abortos.  
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Siguiendo la doctrina de Las Partidas, en los juicios se suele negar la 

validez de algunos testigos demostrando que su palabra no ha de ser tenida en 

cuenta. De este modo, en cualquier proceso judicial se intenta que se 

desestimen los testimonios de los testigos de la otra parte para ganar el juicio. A 

finales de la Edad Media y principios de la Moderna abundan las 

descalificaciones por pobreza, por dependencia económica o familiar ya sea con 

los presuntos acusados o con las víctimas, e incluso que sus testimonios han 

sido comprados. La palabra de todos ellos queda así comprometida. Algunos, 

directamente, quedan estigmatizados para siempre por sus malas obras: 

falsificadores de documentos y de monedas, homicidas, casados abarraganados, 

violadores, casados con sus familiares dentro del cuarto grado, traidores, locos, 

ladrones, alcahuetes, travestidos. Y entre ellos los envenenadores, ya fuesen 

fabricantes o compradores de abortivos: «aquellos a quienes fuese probado que 

dieran hierbas o ponzoña para matar a algunos, [...] o para hacer perder los 

hijos a las mujeres preñadas» (LAS SIETE PARTIDAS 1843-1844, partida II, título 

XVI, ley VIII). Una muestra de la aplicación de esta ley la encontramos en la 

persona de Francisco Romero, rebajado al plano de los violadores, los 

homicidas y los traidores al obligar a abortar con un bebedizo a la sobrina de 

Francisco Gómez (AHN, Órdenes Militares, 1537). 

 

Otras opciones: anticoncepción, abandono e infanticidio 

Quienes no se veían ni con fuerzas ni apoyadas por su entorno para 

superar la presión social y la deshonra, pero tampoco para abortar, podían optar 

por el abandono o por el infanticidio. Ambas opciones tienen un largo recorrido 

histórico. Durante toda la Edad Media el abandono de niños no fue un 

fenómeno aislado y parece que fue mayoritario frente al infanticidio. La 

demografía y las fuentes legales parecen demostrar que en la mayor parte de 

Europa los niños abandonados sobrevivían gracias a que eran recogidos por 

extraños. Por ello se abandonaba a los hijos con cierto optimismo, esperando 

que vivieran una vida mejor que la que ellos podían ofrecerles (BOSWELL 1999, 

pp. 75-76 y 514-515). No fue hasta la creación de los hospicios y su expansión 

por Europa en la Baja Edad Media que los niños abandonados empezaron a 
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morir al ser recluidos en estas instituciones, aunque con excepciones (BOSWELL 

1999, pp. 542-544). 

Las dificultades para acceder a un aborto eficaz y seguro, pues en muchas 

ocasiones la salud corría menos riesgo si se daba a luz, empujaban a muchas 

mujeres a ocultar sus embarazos y a enfrentarse al parto solas. Estas dos 

situaciones, cuando las madres declaraban que sus hijos habían nacido muertos, 

hacían sospechar a las autoridades que se encontraban ante un caso de 

infanticidio (LAURENT 1989, pp. 157-158). La vergüenza también motivaba 

algunos infanticidios. La Iglesia durante la Edad Media no dejó de recordar que 

los niños que nacían enfermos lo hacían como muestra de los pecados de sus 

padres. Permitir seguir viviendo a estos hijos significaba hacer público ante la 

sociedad pecados inconfesables (FLANDRIN 1984, pp. 185-186). Tanto el aborto 

como el infanticidio inmediatamente después del parto, era utilizado sobre todo 

para ocultar nacimientos extraconyugales. Las parejas legítimamente casadas 

que decidían recurrir al infanticidio, lo hacían porque no tenían necesidad de 

ocultar ni el embarazo, ni el parto. Desde la Alta Edad Media las autoridades 

eclesiásticas recelaron de las muertes de niños ocurridas mientras dormían con 

sus padres. La opresión y la sofocación de los hijos era un trágico accidente, 

pero tan común y tan sencillo que podía ocultar las verdaderas intenciones de 

los padres (FLANDRIN 1984, pp. 190-192). Las disposiciones del Concilio de León 

de 1267 piden a los clérigos que amonesten a sus feligreses para que no 

duerman con sus hijos en el mismo lecho. Y a inicios del siglo XIV Martín Pérez 

interroga sobre los detalles del accidente para poder evaluar si la muerte fue 

premeditada o el resultado de un descuido (ORTEGA BAÚN 2011, pp. 86-87). 

La práctica del aborto, el abandono y el infanticidio en la Edad Media 

podrían suponer un desapego a la infancia, unas relaciones entre padres e hijos 

carentes de vínculos afectivos. Las ideas de Philippe Ariès sobre este tema 

encajan muy bien con los niveles de abandono medievales (ARIÈS 1987). Aunque 

lo cierto es que estos aumentan en el momento en que según el autor, Europa 

empieza a descubrir la infancia. Las nociones de infancia han cambiado con el 

tiempo, pero la ternura hacia los niños siempre aparece al igual que el amor 

devoto de los padres como ejemplo de entrega total (BOSWELL 1999, pp. 64-67). 
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Conclusiones 

A lo largo de estas páginas hemos podido conocer quiénes eran los 

protagonistas del aborto a finales de la Edad Media y principios de la Moderna, 

así como muchas de las situaciones reales que frente al aborto se vivían. Las 

mujeres embarazadas no son las únicas voces de la Historia del aborto junto con 

el Estado y la Iglesia, sino que sus parejas sexuales y su familias, los médicos, 

los suministradores de abortivos y la sociedad en general nos han hablado de 

leyes y pecados sobre el aborto, de su fuerte componente social, de la conciencia 

de cada uno, de la ética médica y de cómo abortar. Situaciones desesperadas, 

miedos, límites, conocimientos, conciencias, hipocresía, juegos políticos, 

diferentes posturas frente al aborto. Es muy posible que muchas de estas 

situaciones tan lejanas en el tiempo nos hayan recordado vivamente el presente. 

Y nos hayan empujado a reflexionar. El pasado siempre es una excelente 

herramienta para reflexionar sobre el mundo que nos rodea, pues en él se 

cimientan muchas de las actitudes respecto al aborto con las que vivimos y 

viviremos. Nuestro pasado nos habla de nuestro presente y también nos indica 

cuál puede ser nuestro futuro. 
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RESUMEN: 

A lo largo del siglo XVI, uno de los temas más 
explotados por los músicos españoles para 
componer diferencias instrumentales fue el de 
Conde Claros. En el De música libri septem, 
Francisco Salinas confirma que el tema era 
muy popular en la época y que era utilizado 
por los mejores músicos para discantar (ad 
discantandum); él mismo tuvo la ocasión de 
escuchar a Francesco da Milano, «el más 
importante de todos los laudistas», tocar 
sobre el tenor de Conde Claros en Roma 
frente al Papa Paolo III. En esta contribución, 
a partir del caso concreto descrito por Salinas 
y examinando tanto tratados teóricos como 
fuentes musicales, se estudiarán los procesos 
de improvisación relacionados con el verbo 
discantar para identificar las características 
de estas praxis interpretativas, establecer las 
modalidades de transmisión de los 
conocimientos teórico-prácticos necesarios 
para “descantar” y establecer algunas 
relaciones entre la tradición oral y escrita de la 
música instrumental en la España del siglo 
XVI. 

 

ABSTRACT: 

During the Renaissance, Conde Claros was 
largely used by Spanish musicians as a ground 
to write instrumental variations. Francisco 
Salinas confirms that this theme was 
extremely popular at his age, and that the best 
instrumentalists used it “to discant” (ad 
discantandum). Salinas himself heard 
Francesco da Milano “the most skilled of all 
the lutenists” playing on this tenor in the 
presence of Pope Paul III (1468-1549). In this 
article, analyzing both treatises and musical 
sources, I will examine the improvisational 
processes related to the verb “discantar” in 
order to establish the characteristics of this 
performing praxis. Particular attention will be 
paid to the modalities of transmission of those 
practical skills and theoretical knowledge used 
to discant, and to the relationships between 
oral and written traditions of instrumental 
music in Renaissance Spain. 

 

Palabras clave: 

Conde Claros, discantar, contrapunto, 
improvisación, vihuela. 
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El Conde Claros ha sido uno de los temas más empleados por los 

vihuelistas a la hora de escribir juegos de diferencias. Encontramos variaciones 

sobre Conde Claros en las colecciones de música para vihuela de Luis de 

Narváez (1538), Alonso Mudarra (1546), Enríquez de Valderrábano (1547, tres 

juegos), Diego Pisador (1552) y, para tecla, en la colección de Luis Venegas 

Henestrosa (1557)1. Tal y como podemos apreciar en la versión “llana” de Conde 

Claros proporcionada por Henestrosa (Ej. 1) o en la primera de las setenta y 

cuatro diferencias de Valderrábano (Ej. 2), este tema destaca por su brevedad, 

por la sencillez del esquema armónico (I-IV-V) sobre el que se basa cada 

diferencia, así como por el marcado ritmo de hemiolia. 

 
Ej. 1. Cinco differencias del conde Claros, VENEGAS DE HENESTROSA 1557 f. 65v, cc. 1-2. 

 

 
Ej. 2. Otras […] diferencias sobre el tenor del conde Claros, VALDERRÁBANO 1547, f. 99r, cc. 1-2. 

 

El título del tema, Conde Claros, se debe al nombre del protagonista del 

romance que, supuestamente, se solía cantar sobre esta tonada y cuyo texto fue 

impreso numerosas veces a lo largo del siglo XVI, por ejemplo en el Libro de los 

cincuenta romances (1520-1530) y en la colección Cancionero de Romances 

                                                
1 NARVÁEZ 1538, ff. 87r-91r: «Veintidos diferencias de Conde Claros. Para descantar»; 

MUDARRA 1546, I, ff. 15v-16v: «Conde Claros en Doze maneras»; VALDERRÁBANO 1547, ff. 48v-
49r: «Música […] sobre el canto llano del conde claros [para dos vihuelas, trece diferencias]»; 
ID., ff. 97v-99v: «Diferencias sobre el tenor del conde claros […] para discantar [cuarentainueve 
diferencias]»; ID., ff. 99v-103r «Otras […] diferencias sobre el tenor del conde claros por otro 
tono […] para discantar [setentaicuatro diferencias]»; PISADOR 1552, ff. 1r-2v: «Conde Claros 
con treynta y siete diferencias»; VENEGAS DE HENESTROSA 1557, f. 65v: «Cinco differencias del 
conde Claros [versión llana y cinco diferencias]». 
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(1550) donde encontramos una versión de cuatrocientos cincuenta y dos versos 

(RODRÍGUEZ MOÑINO 1969, p. 74; ARMISTEAD-SILVERMAN-KATZ 2008): 

Media noche era por filo 

los gallos querían cantar 

Conde Claros con amores 

no podía reposar 

dando muy grandes sospiros 

que el amor le hazia dar 

por amor de Clara Niña 

no le dexa sosegar. 

(“Romance de Conde Claros de Montalván” en Cancionero de Romances 1550, f. 85r). 

 

Los comentarios que Bermudo hace en dos pasajes de la Declaración nos 

confirman que el tema destacaba por su popularidad y sencillez, de hecho este 

autor considera el Conde Claros acompañado por una guitarra destemplada o 

tocado por acordes como lo peor de lo peor de la música de la época. 

Pues no sé, si es más sabio: el que pretende contentar oydos, o por mejor dezir 

orejas de pueblo: al qual contentan con el canto de conde claros, tañido en guitarra, 

aunque sea destemplada (BERMUDO 1555, f. 3v). 

Por eso debe el músico ser muy cauto en disponer el canto en aquel modo en el qual 

se cognosce deleytarse mucho los oydos que le oyen. Si por ruego de algunos mancebos 

compusiere, cantare o tañere alguna cosa, sea juvenil y regozijada. Pero si fuere para 

oydos ancianos sea música grave y severa. Tañeys para oydos populares: basta el conde 

claros de Música golpeada (BERMUDO 1555, f.122r). 

 

Probablemente debido a la evidente monotonía del tema, Juan de la 

Encina compuso una música para cantar el romance de Conde Claros, copiada 

en el Cancionero Musical de Palacio, que muy poco tiene que ver con las 

versiones instrumentales (Madrid MS II 1335, ff. 77v-78r; LAWRENCE 2011). 

Como la de Encina es la primera versión de Conde Claros en fuentes musicales, 

podrían surgir dudas acerca de la relación entre el tema que se utilizaba para 

cantar el romance y el tema empleado para escribir diferencias instrumentales 

(LAWRENCE 2011). Sin embargo, en el De musica libri septem Francisco Salinas 
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nos proporciona algunos datos que permiten conectar la tradición de Conde 

Claros como romance a la tradición de Conde Claros como tema para escribir 

diferencias (POPE 1953). 

Uno de los metros explicados en el libro VI del De música libri septem es 

el tetrámetro cataléctico compuesto de un moloso (─  ─  ─), dipodia trocaica    

(─  U  ─  U), moloso (─  ─  ─) y dipodia trocaica incompleta (─  U  ─).  Para que 

los lectores entiendan mejor las características de este metro, Salinas emplea 

una melodía «con la que los Hispanos suelen entonar muchos de sus romances» 

que encaja rítmicamente con el tetrámetro cataléctico (Ej. 3).  

 
Ej. 3. SALINAS 1577, p. 342 (particular). 

 

Según Salinas, uno de los romances que se cantaban con esta melodía es 

el de Conde Claros. Es evidente que los versos «Conde claros con amores / no 

podía reposar», de quince sílabas, no encajan perfectamente con la melodía del 

ejemplo 3 que solamente tiene trece notas; así que el mismo Salinas nos dice 

que hay que dividir la segunda o la tercera semibreve del moloso (─  ─  ─) en dos 

mínimas («Ad quem cantum Hispani plurimos ex his, quos Romances vocant, 

enuntiare solent secunda longa aut tertia resolutis»). Más adelante en el tratado 

(Ej. 4), Salinas nos proporciona la melodía arreglada para el verso «no podía 

reposar». 

 
Ej. 4. SALINAS 1577, p. 346 (particular). 
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Esta información es suficiente para reconstruir la melodía empleada para 

los versos impares y pares del romance de Conde Claros (Ej. 5): dos frases 

musicales muy parecidas que se utilizarían para cantar los cientos de versos del 

romance y que encajan perfectamente con el tema empleado en las colecciones 

de música instrumental (compárense los Ej. 6 y 7 con los Ej. 1 y 2). 

 
Ej. 5. Melodía de Conde Claros, SALINAS 1577. 

 

 

Ej. 6. Melodía de Conde Claros sobrepuesta a una versión instrumental, VENEGAS DE HENESTROSA 1557. 

 

 
Ej. 7. Melodía de Conde Claros sobrepuesta a una versión instrumental, VALDERRÁBANO 1547. 

 

Salinas afirma que una variante de la melodía de Conde Claros (Ej. 8) era 

empleada por los italianos para tocar gallardas y por los mejores músicos «para 

discantar» («cuius cantu ab Hispanis accepto utuntur Itali ad saltationis genus, 

quem Gallardam appellant, & optimi modulatores ad discantandum, ut dicunt», 

SALINAS 1577, p. 342). Él mismo escuchó a Francesco da Milano (1497-1543), «el 
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mejor laudista de su época», tocar sobre este tenor frente a Papa Paulo III 

(«Super quem tenorem ego Romae modulantem audivi coram Paulo 3. Pont. 

Max. Franciscum Medionalensem, qui fuit sui temporis Citharoedorum facile 

princeps, & mihi valde familiaris» SALINAS 1577, p. 342). 

 

Ej. 8. Variante de Conde Claros empleada en la música instrumental, SALINAS 1577, p. 342. 

 

Este pasaje ha sido a menudo malinterpretado ya que se ha considerado 

la melodía del ejemplo 8 como un tema de gallarda elaborado por los italianos a 

partir del Conde Claros y empleado en una ocasión por Francesco da Milano 

(POPE 1953, p. 401). En realidad, Salinas nos dice que este tema, de origen 

español, era utilizado por los italianos para tocar gallardas y «por los mejores 

músicos para discantar»; el autor no especifica la nacionalidad de los optimi 

modulatores. De hecho, si sobreponemos la melodía del ejemplo 8 a una 

versión instrumental de Conde Claros y tocamos el resultado unas cuantas veces 

nos damos cuentas de que ambos temas coinciden perfectamente (Ej. 9): las dos 

versiones constituyen diferentes interpretaciones rítmicas del mismo tema. Por 

tanto, el tema que se utilizaba para entonar el romance de Conde Claros 

coincide básicamente con el tema empleado para escribir diferencias; entre los 

optimi modulatores que empleaban el tema de Conde Claros para discantar, 

Salinas incluye tanto a los vihuelistas españoles como a Francesco da Milano. Es 

más, al definir a Francesco da Milano como el mejor de los Citharoedorum, 

Salinas no hace distinción entre la tradición vihuelística española y la tradición 

laudística italiana ya que el término «citarista» o «citharoedo» se utilizaba para 

designar tanto a los tañedores de laúd como a los de vihuela o de harpa 

(BERMUDO 1555, f. 3: «El tañedor de órgano se llama organista, el de flauta se 

dice tibicina, y el de vihuela, o harpa, se nombra citarista»). 

Lo que escuchó Salinas en la corte papal fue un ejemplo del uso del tenor 

de Conde Claros ad discantandum, o sea para discantar, y por sus palabras 

parece ser que esta praxis estaba más vinculada a la improvisación que a la 
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interpretación de música escrita o a la composición. Según afirma Salinas, el 

verbo discantare pertenecía al vocabulario del gremio de los optimi 

modulatores («[…] optimi modulatores, ad discantandum, ut dicunt» SALINAS 

1577, p. 342) y, por tanto, esta técnica debía de ser específica de la tradición 

instrumental. En el repertorio para vihuela, por lo menos dos autores, Narváez y 

Valderrábano, escriben explícitamente que sus diferencias sobre Conde Claros 

sirven «para descantar», empleando la misma expresión de Salinas traducida al 

castellano. 

 

Ej. 9. Variante de Conde Claros empleada ad discantandum y versión del tema, VENEGAS DE HENESTROSA 1557. 

 

La tradición de polifonía vocal: discantar, discante y contrapunto 

improvisado 

¿A qué se refiere exactamente el verbo discantar en la tradición musical 

española del siglo XVI? ¿Se trata de una técnica de improvisación o de un 

proceso compositivo? En la Edad Media, el verbo latino discantare se refería a 

la improvisación vocal sobre cantus firmus y el término discantus podía 

referirse tanto a la voz aguda de una composición polifónica notada por escrito, 

como a la línea melódica improvisada sobre un tenor (CROCKER 1962). Como 

indican algunos textos normativos catedralicios, en la tradición musical 

española del siglo XV el verbo latino discantare sigue siendo utilizado en 

relación a la improvisación vocal (FIORENTINO 2015). Sin embargo, en el siglo 

XVI se impone el uso del término castellano contrapunto para indicar la 

polifonía improvisada, mientras que para la polifonía escrita se utiliza la 

expresión canto de órgano (FIORENTINO 2014a). La tipología más sencilla de 
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polifonía improvisada era el contrapunto a dos voces, o contrapunto suelto, 

donde un solo cantor improvisaba sobre el cantus firmus. Según Bermudo, el 

contrapunto a dos voces podía ser llano, cuando a cada nota del canto llano 

correspondía una nota del contrapunto, y disminuido, cuando no se observaba 

esta correspondencia (BERMUDO 1555, f. 129r; LEÓN TELLO 1962, pp. 513-515; 

OTAOLA GONZÁLEZ 2000, pp. 246-247). En una segunda clasificación, Bermudo 

distingue entre «contrapunto de paso forzoso», donde el cantor debe atenerse a 

unos límites prefijados que pueden indicar el número o el valor de las notas por 

realizar sobre cada nota del cantus firmus, y «contrapunto libertado», donde el 

cantor puede combinar libremente las notas y los valores que mejor se ajustan 

al cantus firmus (BERMUDO 1555, f. 129r y f. 133v). En el «contrapunto 

concertado a tres o cuatro bozes», se improvisan simultáneamente dos o tres 

voces sobre un cantus firmus: se trataba de la forma más compleja de 

contrapunto improvisado ya que los cantores tenían que estar pendientes no 

sólo del cantus firmus, que podían leer en el cantoral, sino también de las 

improvisaciones simultáneas de los compañeros2. Los cantores más diestros 

podían incluso realizar imitaciones entre las voces o cánones estrictos tomando 

como sujeto el mismo canto llano o una de las voces improvisadas3. Otra forma 

compleja de improvisación contrapuntística era el contrapunto sobre canto de 

órgano, cuando un cantor improvisaba una nueva voz sobre una composición 

polifónica preexistente (BERMUDO 1555, f. 129v). 

Algunas fuentes indican que, además del término contrapunto, a lo largo 

del siglo XVI en España se empleaban también las expresiones castellanas 

discante y discantar para designar técnicas de improvisación vocal. De hecho, 

según Mateo de Aranda contrapunto y discante son sinónimos: 

Contrapuncto diminuto es mistión de figuras diminutas como dicho es: por la qual  

mistión el contrapuncto diminuto es de mayor harmonía y discanto: y de más diferentes 

passos que el contrapuncto llano: de donde y de todo lo sobredicho en las conclusiones 

                                                
2 BERMUDO 1555, f. 134r: «el ultimo genero de contrapunto, y de quien se haze mucho 

caudal, es el concertado, y es quando dos cantores sobre un canto llano hazen de improviso 
musica concertada». 

3 BERMUDO 1555, f. 134r: «Unas vezes guardan la fuga del canto llano (entrando el canto 
llano  a lo postre) y otras vezes entre la una boz de contrapunto junto con el canto llano, y 
aguarde la otra que seguirá la tal fuga». 
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resultan tres nombres: música memorativa y contrapuncto como dicho es y discanto 

(ARANDA 1535, ff. 34r-34v). 

 

En el “Libro de costumbres” del monasterio de El Escorial, discantar es 

asociado al verbo contrapuntear aunque, como subraya Michael Noone, los dos 

verbos no parecen ser exactamente sinónimos: 

Item en esta casa no se acostumbra cantar canto de órgano ni aver capilla dello, porque 

assi lo ordenó se Mag[es]t[ad] del Rey don Philippe n[uest]ro fondador y señor por los 

respectos q[ue] el ha sido servido, pero permitte se contrapuntear, y descantar los q[ue] 

tienen voces y abilidad y buena gra[cia] para ello assi en la psalmodia como en lo de mas 

q[ue] cabe contrapunto (E-AGP, MS legajo 137; NOONE 1998, pp. 304-305). 

 

Es particularmente interesante notar cómo la primera aparición del 

término discante en una fuente teórica en castellano coincide con la primera 

aparición de la palabra diferencia ya que los dos términos se acompañarán muy 

a menudo en las fuentes de música instrumental del siglo XVI. El autor 

anónimo del tratado conocido como Manuscrito Escurialense (1480) critica los 

cantores modernos que se apartan de las reglas por improvisar en contrapunto 

disminuido haciendo «muchas diferencias de contrapunto»; estos cantores 

cantan contrapunto más por uso que por arte sin seguir «el saber del discante»:  

Estas reglas se guardan maxime en el contrapunto llano porque en el diminuido segund 

los modernos cantan/no se guardan todas vezes mas ante [sic] se apartan dellas por hazer 

muchas diferencias de contrapunto esto sera segunt el saber del discante porque esto no 

lo alcançan todos aunque presuman de cantores porque si cantan contrapunto es mas por 

vso que no por arte (E-E c-III-23 [BNE M/1282, p. 150]). 

 

Tal y como parece indicar Sebastián Covarrubias, también a principios del siglo 

XVII se seguía utilizando el verbo discantar para indicar la praxis de 

improvisación vocal sobre canto llano: 

«Llano». Lo que está igual y tendido como campo llano y camino llano […] Canto llano en 

música es el punto quadrado y la introducción para el canto de órgano. Y así dezimos 

llevar el canto llano quando va muy sucinto, dando lugar a que otros discanten sobre lo 

que ha dicho (SEBASTIÁN DE COVARRUBIAS 1611). 
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La tradición instrumental: el discantar en el Trattado de glosas 

 Aunque las fuentes analizadas sugieren que discante y discantar eran 

asociados en España a la improvisación vocal contrapuntística, según las 

palabras de Salinas el verbo discantare estaba estrechamente relacionado con 

las prácticas instrumentales de la época ya que pertenecía al vocabulario del 

gremio de los optimi modulatores. Por tanto, vamos a ver cómo el término es 

utilizado en unos de los tratados de improvisación instrumental más 

importantes de mediados del siglo XVI, el Trattado de glosas de Diego Ortiz, un 

autor muy cercano a Salinas ya que los dos trabajaron juntos en la corte 

virreinal de Nápoles (ORTIZ 1553). 

 Según leemos en el prefacio del libro primero del Trattado de glosas, hay 

dos manera de tocar la vihuela de arco o violón: «en concierto de vihuelas», o 

«discantando con otro instrumento». Por esta razón, en el primer libro del 

tratado el lector puede aprender a glosar, es decir, a improvisar 

ornamentaciones sobre una melodía cuando esté tocando «en concierto de 

vihuelas», mientras que el segundo libro está dedicado al «modo que se ha de 

observar discantando con otro instrumento, con sus ejemplos necesarios»: 

… y por que este instrume[n]to se suena de dos maneras en concierto de vihuelas, o 

discantando con otro Instrumento [el autor] diuidió el tratado en dos partes, la vna 

muestra la orden que se ha de tener tañendo con exemplos de todas las glosas que se 

pueden hazer en las clausulas con toda suerte de puntos que se hallaren y en la otra da 

el modo que se ha de obseruar discantando con otro Instrumento , con sus ejemplos 

necesarios, a tal que los que hubieren de ejercitarse, en una y otra parte tengan en la 

vihuela d’arco algún principio como de la precedente obra colegirán, en la cual 

fácilmente hallarán lo que desean (ORTIZ 1553, f. 3r). 

 

En este tratado, el significado de discantar no es simplemente el de tocar 

en conjunto con otro instrumento ya que en el prefacio de la edición italiana del 

libro Ortiz traduce este verbo con otro que claramente se refiere a la 

improvisación: contrappuntare:  
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... ma perche questo instrumento si sono di doi maniere, overo in concertó de Viole, 

overo contrapuntando con un altro instrumento, pero si è parso divider’ il trattato in doi 

parte. In la prima insegnando l’ordine che se ha da tenere nel sonar con essempi de tutte 

le glose che si posson far nele cadenze con ogni sorte e maniera de punti che si ritrovino. 

In la seconda parte insegna il modo che se ha de tener contrapuntando con altra sorte 

de instrumento con li suoi essempi necessarii (ORTIZ 1553/i, f. 3r). 

 

Por tanto, en el segundo libro del Trattado de glosas podemos aprender, 

a través de ejemplos concretos, a improvisar con la vihuela de arco sobre la 

música que esté tocando otro instrumento, como puede ser el clave u otro 

violón. Más concretamente, como leemos en la introducción del segundo libro 

del tratado, existen tres maneras diferentes de tañer el violón con el clave, es 

decir, de descantar: «La primera es fantasía, la segunda sobre canto llano, la 

tercera sobre compostura» (ORTIZ 1553, f. 26r). Ortiz se niega a explicar cómo 

improvisar fantasías ya que cada uno tiene su forma de hacerlo y básicamente 

hay que estar acostumbrado a tocar con el otro músico y manejar los principios 

del contrapunto concertado, es decir, el contrapunto improvisado a tres o más 

voces: 

Declaración de las maneras que hay de tañer el violón y el címbalo. Este segundo libro 

trata de la manera que sea de tañer el violón con el címbalo y hay tres maneras de tañer. 

La primera es fantasía, la segunda sobre canto llano, la tercera sobre compostura. La 

fantasía no la puedo yo mostrar porque cada uno la tañe de su manera, mas diré lo que 

se requiere para tañerla. La Fantasía que tañere el címbalo que sea en consonancias bien 

ordenadas y que el violón entre con algunos pasos galanos y cuando supusiere en 

algunos puntos llanos le responda el címbalo a propósito, y hagan algunas fugas 

aguardándose el uno al otro al modo de como se canta contrapunto concertado (ORTIZ 

1553, f. 26r). 

 

Para discantar sobre canto llano («la segunda manera de tañer el violón 

con el címbalo») hay que improvisar un contrapunto suelto sobre la melodía 

que tocará el clave en su registro más grave; a su vez, el clavecinista podrá 

improvisar consonancias o acordes sobre este bajo y algo de contrapunto; Ortiz 

propone como ejemplos para aprender a tocar «sobre canto llano» seis 

recercadas sobre la célebre melodía de La Spagna:  
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De la segunda manera de tañer el violón con el címbalo que es sobre canto llano. De 

esta manera de tañer pongo aquí seis recercadas sobre este canto llano que se sigue, el 

cual se ha de poner en el címbalo por donde esta apuntado por contrabajo, 

acompañándole con consonancias y algún contrapunto al propósito de la recercada que 

tañera el violón de estas seis. Y de esta manera la Recercada dirá bien por que es de 

contrapunto suelto (ORTIZ 1553, f. 30r). 

 

Por lo que se refiere a la «tercera manera de tañer el violón con el 

címbalo», existen dos formas de «tocar sobre cosas compuestas», es decir, sobre 

composiciones polifónicas. La más sencilla es glosando una o más voces de la 

pieza polifónica; la más difícil, empleada sólo por los músicos más hábiles, es 

creando ex tempore otra voz que encaje con las demás según las reglas del 

contrapunto y de la composición: 

La tercera manera de tañer el violón con el címbalo que es sobre cosas compuestas. 

Hase de tomar el Madrigal o Motete, o otra cualquier obra que se quisiere tañer y 

ponerla en el címbalo, como ordinariamente se suele hacer, y que el que tañe el violón 

puede tañer sobre cada cosa compuesta, dos o tres diferencias o más. Aquí pongo cuatro 

sobre este madrigal que sigue. La primera es el mismo contrabajo de la obra con algunas 

glosas y algunos pasos largos. La segunda manera es el soprano glosado, y en esta 

manera de tañer tiene más gracia que el que tañe el címbalo no taña el soprano. La 

tercera manera es a imitación de la primera, si no que es más dificultosa de tañer 

porque requiere más soltura de manos. La cuarta es una quinta voz a la cual no 

obligamos a nadie porque presupone habilidad de compostura en el tañedor para 

hacerla (ORTIZ 1553, f. 35r). 

 

Para aprender a «tocar sobre cosas compuestas», Ortiz propone cuatro ejemplos 

(tres recercadas donde se glosan el bajo y el soprano de la composición y una 

donde se añade la quinta pars) sobre el madrigal a cuatro voces O felici occhi 

miei de Jacques Arcadelt (ca. 1507–1568) y otras cuatro sobre la chanson 

Doulce memoire de Pierre Sandrin (ca. 1490 – 1561). 

El segundo libro del tratado de Ortiz termina con ocho ejemplos de 

«recercadas sobre tenores italianos» (ORTIZ 1553, ff. 47r-61r). Mucho se ha 

escrito sobre estos tenores y sobre su naturaleza de esquemas armónico-

melódicos (GOMBOSI 1934; REESE 1965; APFEL 1975; ESSES 1992; FIORENTINO 
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2013): básicamente, los tenores italianos son versiones a cuatro voces de temas 

populares de la época como el Passamezzo antico (esquema armónico I-VII-I-V; 

I-VII-I-V-I: recercada 1), el Tenore di Zeffiro (esquema armónico I-IV-I-V; I-

VII-I-IV-V-I: recercada 2), La cara cosa o La gamba (esquema armónico V-I-

VII-III-VII-I-V-[I]: recercadas 4 y 8), el Tenore grande alla napolitana (III-VI-

I-VII-III; III-VII-I-IV-V-I: recercada 6) o la Romanesca con riprese (esquema 

armónico III-VII-I-V-[I]; IV-V-I: recercada 7). 

 
Ej. 10. Tenor de la Recercata quarta, ORTIZ 1553, f. 52v. 

 

Sin embargo, con las recercadas sobre tenores italianos, Ortiz no 

pretende mostrar unos modelos de cómo «tocar sobre cosas compuestas», sino 

que estas piezas constituyen otros ejemplos de cómo «tocar sobre canto llano»: 

De la segunda manera de tañer el violón con el címbalo que es sobre canto llano. […] 

advierta el lector que de esta manera de tañer hay otros ejemplos sobre tenores en lo 

último de este libro por satisfacer a diferentes gustos, cada uno tome lo que mejor le 

pareciere (ORTIZ 1553, f. 30r). 

 

Para discantar sobre los tenores italianos, el músico tiene que fijarse 

exclusivamente en el bajo del tenor y tocar un contrapunto suelto sobre esta 

línea melódica, como cuando se improvisa sobre canto llano; las demás voces 

del tenor italiano tocadas por el clave son opcionales y pueden ser excluidas del 

acompañamiento: 



Giuseppe Fiorentino 

ActaLauris, n.º 2, 2015, pp. 59-87 
ISSN: 2255-2820 

72 

Para mayor cumplimiento de esta obra me pareció poner aquí estas recercadas sobre 

estos cantos llanos que en Italia comúnmente llaman tenores, en los cuales se ha de 

advertir que queriéndolos tañer como aquí están, apuntadas las cuatro voces, y la 

recercada sobre ellas es el efecto principal para que las hice. Mas queriendo tañer el 

contrapunto sobre el bajo solo, queda el contrapunto en perfección como si para esta 

sola voz se hiciera (ORTIZ 1553, f. 47r). 

 

Según Maurice Esses, el concepto de tenor expresado en el Trattado de 

glosas es un ejemplo de viejos términos aplicados a un nuevo método de 

composición porque esta expresión es utilizada para indicar un esquema 

armónico-melódico más que una melodía (ESSES 1992, p. 575)4. Efectivamente, 

con la frase «se ha de advertir que queriéndolos tañer [los tenores] como aquí 

están apuntadas las cuatro voces», Ortiz parece identificar los tenores con las 

cuatro voces. Sin embargo el proceso de improvisación-composición empleado a 

la hora de discantar sobre un tenor italiano es claramente de tipo 

contrapuntístico e involucra solamente dos voces: el músico improvisa la nueva 

melodía basándose exclusivamente en el bajo del tenor italiano. 

 Según el testimonio de Salinas, lo que tocó Francesco da Milano en la 

corte papal fue algo muy parecido a las «recercadas sobre tenores italianos» 

descritas por Ortiz. Sin embargo, Francesco da Milano hizo algo que solamente 

los optimi modulatores eran capaces de hacer: evidentemente no interpretó 

música escrita, sino que improvisó unas recercadas discantando sobre el tenor 

del Conde Claros. Francesco da Milano pudo haber improvisado sus recercadas 

tocando sobre el tenor interpretado por un segundo instrumento (de la manera 

descrita en el tratado de Ortiz) o bien a solo, ya que con el laúd o con la vihuela 

es posible «llevar el canto llano con el pulgar y discantar» a la vez, tal y como 

aclara Venegas de Henestrosa al describir las «maneras de redoblar»: 

Tambien se ha de saber, que ay quatro maneras de redoblar: una con el dedo segundo 

de la mano derecha, que llaman redoblar de dedillo, la segunda es de figueta castellana, 

que es cruzando el primer dedo sobre el segundo: la tercera es de figueta estranjera, que 
                                                

4 «Here we have an illustration of old terms being applied to a new compositional 
procedure. The music does not use the traditional control of a cantus firmus. Instead it employs 
a new kind of harmonic control. For each note in the bass (which is the so called canto llano), 
the harpsichord realizes a four-voice triad in root position». 
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es al contrario, doblando el segundo dedo sobre el primero: la quarta, es con el segundo 

y tercero dedos: lo qual es bueno para llevar el canto llano con el pulgar y discantar con 

los dos dedos de contado, o redoblar de dedillo sobre el canto llano: las quales dos 

vozes, no se podian llevar con los redobles de figueta (VENEGAS DE HENESTROSA 1557, ff. 

8r-v). 

 

Por tanto, las diferencias sobre Conde Claros que encontramos en las 

colecciones de música para vihuela de Narváez, Valderrábano o Pisador nos 

pueden dar una idea del tipo de música interpretada por Francesco da Milano. 

El Conde Claros no es un tenor italiano simplemente por el hecho de tener su 

origen en la Península Ibérica. Sin embargo, el tenor de Conde Claros presenta 

las mismas características de los tenores italianos (véanse Ej. 1, 2 y 10): un tema 

muy breve y sencillo donde tres o cuatro voces superpuestas con textura 

homofónica producen una secuencia de acordes triádicos con las notas 

fundamentales de los acordes en el bajo. Aunque existieran tenores de origen 

italiano y de origen español, estos repertorios podían ser perfectamente 

intercambiados (como demuestra la presencia de Conde Claros en el repertorio 

de los laudistas italianos o de La cara cosa en el repertorio de los vihuelistas) ya 

que el proceso de improvisación empleado para descantar sobre estos tenores 

era el mismo, tanto en Italia como en España (FIORENTINO 2013, pp. 99-168). 

 

Aprender a improvisar por uso y por arte: los tratados españoles 

Es evidente que, según lo que afirma Ortiz en el segundo libro de su 

tratado, para discantar con otro instrumento un tañedor de violón de mediados 

del siglo XVI necesitaba desarrollar competencias muy parecidas a las que 

tenían todos los cantores profesionales de la época: improvisar contrapunto 

suelto (una voz improvisada sobre el cantus firmus) para discantar «sobre canto 

llano» o «sobre tenores italianos»; improvisar contrapunto concertado (dos o 

más voces improvisadas) para «tañer fantasía»; improvisar contrapunto sobre 

canto de órgano para «tañer sobre cosas compuestas». La única manera de 

discantar típicamente instrumental parece ser la de glosar una o más voces de 

una composición polifónica. Ortiz explica perfectamente cómo aprender a glosar 
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una línea melódica, dedicando a este tema todo el primer libro de su tratado 

donde proporciona decenas de fórmulas que el aprendiz tendrá que memorizar 

y emplear sobre todo tipo de intervalo. Por otro lado, en el segundo libro del 

Trattado de glosas, Ortiz evita explicar en detalle cómo improvisar una fantasía 

ya que «cada uno la tañe de su manera» y desaconseja a los lectores la 

improvisación de una quinta voz sobre canto de órgano «porque presupone 

habilidad de compostura en el tañedor por hacerla» (ORTIZ 1553, f. 35r). Pero 

tampoco Ortiz explica cómo aprender a improvisar contrapunto suelto, 

requisito imprescindible para discantar «sobre canto llano» o «sobre tenores 

italianos». ¿Cómo se supone que los lectores del tratado iban a aprender a tocar 

contrapunto suelto? Evidentemente tenían que asimilar e imitar los ejemplos 

necesarios propuestos por Ortiz para que «los que hubieren de ejercitarse […] 

tengan en la vihuela d’arco algún principio» (ORTIZ 1553, f. 3r) e «ir a oído […] 

no llevando certinidad de lo que se hace» (ORTIZ 1553, f. 4r) para realizar sus 

improvisaciones. 

Salinas nos había advertido de que sólo los optimi modulatores como 

Francesco da Milano eran capaces de discantar sobre un tenor, aunque muy 

sencillo como el de Conde Claros, y el tratado de Ortiz no iba dirigido a los 

músicos profesionales, sino a aficionados y principiantes. Por esta razón Ortiz 

no enseña los procesos de improvisación que constituyen la base de las 

diferentes maneras de descantar, sino que proporciona unos ejemplos 

normativos que el aprendiz tendrá que aprender e imitar. Sin embargo, autores 

como Miguel de Fuenllana (1554) advierten que, para llegar a ser un buen 

vihuelista y un músico completo, el aprendiz no tendrá que limitarse al estudio 

del repertorio notado en cifra, sino que deberá aprender también a leer la 

música escrita en notación mensural, a improvisar contrapunto y a componer 

(«[…] muy de veras conviene que aprenda la música sino la sabe: quiero dezir, 

canto de órgano, contrapunto, y aun entender la compostura» FUENLLANA 1554, 

f. [vii]v). La misma advertencia es proporcionada por Tomás de Santa María 

que, en el Arte de tañer fantasía (1565), recomienda a quien «quisiere ser 

perfecto tañedor […], darse y exercitarse poco a poco, en tañer contrapunto […], 
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sobre canto llano, y sobre todo de órgano hasta hazerse perfecto en ello» (SANTA 

MARÍA 1565, Libro II, f. 122r). 

Evidentemente, la diferencia entre los optimi modulatores y los músicos 

aficionados no residía exclusivamente en las competencias técnicas para 

interpretar el repertorio del instrumento, sino también –y sobre todo– en 

aquellos conocimientos teórico-prácticos relacionados con la composición y la 

improvisación. Para aprender a improvisar contrapunto, un músico español del 

Renacimiento tenía que dirigirse a los tratados de la época centrados en la 

música vocal y haber tenido la oportunidad de formarse en alguna capilla 

musical o en el curso de música de la Universidad de Salamanca (FIORENTINO 

2014a). Sin embargo, a partir de mediados del siglo XVI encontramos 

explicadas, con varios niveles de profundización, nociones teórico-prácticas de 

contrapunto improvisado también en colecciones y tratados de música 

instrumental: la Declaración de instrumentos musicales de Bermudo (1555), el 

Libro de música en cifra para tecla, harpa y vihuela de Venegas de Henestrosa 

(1557) y el Arte de tañer Fantasía (1565) de Santa María. 

A diferencia de todas las colecciones de música instrumental 

anteriormente impresas en la Península Ibérica, en la introducción del Libro de 

música de Venegas de Henestrosa, además de las instrucciones necesarias para 

interpretar las tablaturas, encontramos un pequeño tratado de nociones básicas 

sobre canto llano, canto de órgano y contrapunto: el autor consigue explicar en 

menos de cinco páginas los rudimentos «del canto llano, sin pasar por la 

confusión y prolixidades de la mano», del canto de órgano, del contrapunto y 

del contrapunto concertado (VENEGAS DE HENESTROSA 1557, ff. 1v-3v). La 

práctica del contrapunto improvisado tenía que ser una herramienta importante 

para un tañedor de órgano mucho más que para un vihuelista: el mismo 

Venegas de Henestrosa nos explica que las obras de contrapunto que se hallan 

en su colección sirven también para aprender a improvisar y acompañar a los 

cantantes durante la liturgia: «[en el libro puse también] algunos sanctos a tre 

voces de contrapunto sobre el canto llano fáciles, para que se tañessen y 

cantassen de improviso en la missa, diciendo la letra por el canto llano una 

buena voz» (VENEGAS DE HENESTROSA 1557, ff. 13-14v). 
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El tratado Declaración de instrumentos musicales fue concebido por 

Bermudo como un compendio de todo «lo que hacen los músicos prácticos 

puesto en arte» (BERMUDO 1555, f. [vii]: Prólogo segundo). Por tanto, además de 

los libros centrados en los instrumentos musicales (libros II y IV), en la 

Declaración, Bermudo proporciona nociones teórico-prácticas sobre canto 

llano (libro III), canto de órgano (libro III [bis]), contrapunto improvisado y 

composición (libro V). Los contenidos de los capítulos dedicados al contrapunto 

improvisado, que constituyen uno de los compendios más claros y completos 

sobre este arte publicados en España hasta entonces, no están pensados 

explícitamente para la práctica instrumental (FIORENTINO 2014a, pp. 151-153). 

Sin embargo, debido al planteamiento general de la obra, es evidente que 

Bermudo consideraba estas nociones como imprescindibles para la formación 

de cualquier músico. De hecho, en el Prólogo primero de su tratado Bermudo se 

queja de aquellos maestros tañedores de vihuela, órgano u otros instrumentos 

que tienen recelo a transmitir a sus discípulos «la sciencia», limitándose 

evidentemente a la enseñanza de las técnicas básicas para la interpretación de 

obras musicales: 

Bien entiendo, que ha avido y los ay en nuestra España hombres excelentísimos en 

vihuela, órganos, y en todo género de instrumentos, y doctísimos en composición de 

canto de órgano; empero es tanta la sed y codicia y avaricia de algunos, que les pesa si 

otro sabe algún primor y más si lo ven comunicar. Hablo en cosas juzgadas y vistas muy 

de cerca. Lo que Dios por su misericordia y clemencia les dio, antes se quieren ir al 

infierno con todo ello que comunicarlo en parte […]. De aonde procede que, aviendo en 

nuestra España tan grandes ingenios, tan delicados juicios, tan inventivos 

entendimientos, estén todas las artes quasi muertas. […] Piensan algunos maestros (no 

sin falta de error) que conmunicar los primores a sus discípulos ha de faltar a ellos la 

sciencia y les han de quitar el partido (BERMUDO 1555, f. [iv]). 

 

Más adelante Bermudo critica a «aquellos tañedores, que tañendo […] no 

quieren que les vean la postura de las manos, porque no se las hurtan» y de 

aquellos maestros que enseñan a sus discípulos a leer la tablatura, pero no les 

transmiten los conocimientos necesarios «para cifrar». Si los músicos 

profesionales de la época tenían cierto recelo al enseñar las manos mientras 
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tocaban o al instruir sus alumnos para que supiesen poner en cifra la música 

polifónica, debemos suponer que las técnicas de improvisación constituían uno 

de los secretos mejor guardados por los optimi modulatores. 

Seguramente con la publicación del Arte de tañer fantasía, Santa María 

tuvo que haber molestado a muchos de los maestros criticados por Bermudo ya 

que con este tratado se divulgan por primera vez, y con gran detalle, las 

principales técnicas de interpretación e improvisación instrumental para 

aprender «el arte de la fantasía de la música» (SANTA MARÍA 1565, Libro II, f. 

1r). Santa María dedica un tratado entero, dividido en dos libros de noventa y 

ciento veintitrés folios respectivamente, al mismo tema que Ortiz había 

resumido en pocas líneas; en el primer libro encontramos los rudimentos para 

tocar los instrumentos de tecla y leer la música, mientras que el segundo libro 

está dedicado a enseñar las técnicas de improvisación instrumental para «tañer 

fantasía». Aunque los contenidos del segundo libro más estudiados por los 

musicólogos son aquellos inherentes a la técnica para «tañer a consonancias» 

basada en una concepción vertical y acordal de la música (RUBIO 1981; ROIG-

FRANCOLÍ, 1995), estos preceptos constituyen en realidad solamente la base para 

aprender a «tañer a concierto», o sea para aprender a improvisar contrapunto. 

A este tema Santa María dedica la segunda mitad del libro II de su tratado (ff. 

63r-122r), adaptando a las necesidades de la praxis instrumental algunos de los 

procesos de improvisación contrapuntística que hasta entonces sólo habían sido 

divulgados en los tratados dirigidos a los cantores. 

Santa María escribió su tratado por unas razones muy parecidas a las que 

impulsaron a Bermudo, es decir, para que los músicos pudieran aprender por 

arte lo que solían aprender por uso: 

… considerando muchas veces el gran trabajo que hasta aquí se pasava, y los muchos 

años que se consumían en saber cantar y tañer […] comencé a investigar y rastrear como 

todo esto se pudiese poner en arte, para que en breve tiempo y con menos trabajos se 

pudiese alcançar y no por solo uso, porque el uso es largo e incierto, y el arte corto y 

cierto, y así vemos por experiencia que ninguno sin el arte es perfecto en su facultad, 

porque los que van sin arte son como los que ignorando el camino van sin guía y como 

los que andan a scuras sin luz […] y así con justo título se puede decir que los que obran 

iñorando el arte no saben (SANTA MARÍA 1565, Libro II, f. [i]v). 
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El planteamiento didáctico de Santa María es radicalmente diferente del 

que encontramos en el tratado de Ortiz: Santa María, explicando y 

transmitiendo los procesos de improvisación, enseña a improvisar por arte; 

Ortiz, que propone unos modelos de música que el aprendiz tendrá que asimilar 

e imitar, enseña a improvisar por uso. 

Aunque el título completo del tratado de Santa María sea Arte de tañer 

fantasía assí para tecla como para vihuela y todo instrumento en que se 

pudiere tañer a tres y a cuatro voces y a más, en realidad este compendio fue 

concebido para los tañedores de tecla ya que en él se ignoran casi totalmente las 

exigencias técnicas de otros instrumentos. De hecho, en ninguna de las 

colecciones de música para vihuela se hace mención sobre cómo improvisar 

contrapunto. Evidentemente, en la mayoría de los casos, los ejemplos de música 

que se hallan en estas colecciones tenían también una función didáctica y 

normativa como en el caso del tratado de Ortiz: las fantasías, tientos, 

diferencias, glosas y contrapuntos para tecla o vihuela no constituían sólo un 

repertorio musical, sino también unos modelos para aprender a improvisar. 

 

Discantes y diferencias para descantar 

En el repertorio de música española del siglo XVI encontramos tanto el 

término discante como el verbo descantar (o discantar) empleado en relación 

con obras que guardan cierta afinidad con las técnicas y el repertorio descritos 

por Ortiz. Por ejemplo, en la última sección de la colección Obras de música 

para tecla, arpa y vihuela de Cabezón encontramos un grupo de diez obras 

designadas en el índice con el título genérico de discantes (CABEZÓN 1578, ff. 

185r-201v). De los diez discantes de Cabezón, todos menos el último (D’ou vient 

cela) son diferencias: el autor utiliza un material de partida, siempre sacado del 

repertorio de música profana, que repite varias veces y que elabora de manera 

diferente a cada repetición. En sus discantes Cabezón emplea técnicas distintas; 

por ejemplo, en las Diferencias sobre el canto llano del Caballero utiliza la 

melodía del tema como cantus firmus, repitiéndola cuatro veces y creando un 
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contrapunto a cuatro voces muy elaborado (CABEZÓN 1578, ff. 189r-190r). En 

D’ou vient cela, glosa las diferentes voces de la célebre chanson de Thomas 

Crequillon (CABEZÓN 1578, ff. 200v-201v); la técnica de las glosas es también 

empleada en las Diferencias sobre la gallarda milanesa (CABEZÓN 1578, ff. 

188r-189r). En las diferencias sobre Las vacas, la Pavana italiana y La dama le 

demanda, emplea una técnica mixta (CABEZÓN 1578, ff. 185r-189r; 190v-193v; 

197r-200r)5: teniendo como base la versión llana a cuatro voces de estos 

tenores, a veces, sobre todo al comienzo de las diferencias, parece preferir la 

técnica de la glosa; las voces glosadas van adquiriendo más complejidad a lo 

largo de las diferencias hasta desvincularse del tejido polifónico originario y 

convertirse en nuevas voces creadas sobre el bajo del esquema armónico, según 

los preceptos del «descantar sobre tenor» descritos por Ortiz. Finalmente, en las 

diferencias sobre el villancico Quién te me enojó Isabel, Cabezón emplea unos 

recursos más libres y variados que juntan elaboración motívica, rítmica y 

armónica (CABEZÓN 1578, ff. 193v-196v; KASTNER 1981). 

Los discantes de Cabezón pueden ser considerados como el resultado 

final del proceso de descantar, así como una recercada de Ortiz es el resultado 

del proceso de recercar. Es decir, tal y como hace Ortiz, Cabezón publica unos 

ejemplos de cómo se solía improvisar en la época «sobre compostura» o «sobre 

canto llano» para elaborar diferencias: de hecho, básicamente Cabezón emplea 

los mismos procesos de improvisación mencionados por Ortiz: glosa, 

contrapunto suelto y contrapunto concertado. Sin embargo, no podemos 

afirmar con certeza que los discantes de Cabezón –recopilados por su hijo 

Hernando– tuviesen una finalidad didáctica para aprender a discantar, como 

ocurre en el caso de las recercadas de Ortiz6. 

La función didáctica del repertorio español de música instrumental se 

hace evidente en aquellas obras para descantar que se encuentran en las 

colecciones de música para vihuela de Narváez (1538), Valderrábano (1547) y 

Pisador (1552). Además de las diferencias sobre el tenor de Conde Claros para 
                                                

5 Sobre la presencia de estos temas en el repertorio instrumental internacional, véase 
FIORENTINO 2013, pp. 99-168. 

6 Probablemente tenían carácter didáctico las «cosas para discantar» que Venegas de 
Henestrosa quería publicar en el séptimo libro de su Libro de cifra nueva y que nunca vio la luz 
(VENEGAS DE HENESTROSA 1557, f. 1v: Prólogo y argumento de este libro). 
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discantar de Narváez (un juego de diferencias) y Valderrábano (dos juegos), 

tenemos la «música para descantar sobre un punto o consonancia que es un 

compás de atambor» del mismo Valderrábano y las «diferencias sobre las vacas 

para descantar» de Pisador7. Sabemos por las palabras de Salinas que Conde 

Claros era uno de los tenores más empleados por los músicos a la hora de 

descantar y por los comentarios de Bermudo que era un tema muy popular. Por 

lo que se refiere a Guárdame las vacas, la presencia de este tema y de su 

esquema armónico en casi todas las colecciones de música española del 

Renacimiento nos revela su popularidad (NARVÁEZ 1538, ff. [92v-94v] y [94v-

96v]; MUDARRA 1546, ff. 17r-18r y 24r; Enrique DE VALDERRÁBANO 1547, ff. 96v-

97r; PISADOR 1552, ff. 2v-4r; VENEGAS DE HENESTROSA 1557, ff. 65v-66v; 

CABEZÓN 1578, ff. 185r-186r, 197r-199r y 199r-200r); además Covarrubias, 

empleando una terminología propia del contrapunto improvisado, nos confirma 

que también Guárdame las vacas era muy empleado para improvisar «grandes 

diferencias de contrapunto y pasos forçados» (COVARRUBIAS 1611)8. 

El discante «sobre el compás de atambor» tiene origen en las 

improvisaciones que hacían los tañedores de atambor, un instrumento de origen 

popular muy empleado durante procesiones, bodas, bailes y danzas, y que 

consistía en un salterio de tres o cuatro cuerdas afinadas por quintas y octavas 

que se solía llevar colgado al hombro (FIORENTINO 2014b). Los músicos 

percutían las cuerdas del atambor con un palillo sujetado por la mano derecha, 

mientras que con la izquierda tocaban una pequeña flauta. Se trata pues de tres 

temas muy relacionados con las tradiciones orales de la España renacentista y 

con la improvisación. Por tanto, aunque no sean improvisaciones ya que las 

tenemos por escrito, estas piezas pueden ser el resultado de un proceso de 

improvisación y, sobre todo, pueden constituir un modelo para aprender a 

                                                
7 NARVÁEZ 1538, ff. 87r-91r: «Veintidos diferencias de Conde Claros. Para descantar». 

VALDERRÁBANO 1547, ff. 97v-99v: «Diferencias sobre el tenor del conde claros […] para 
discantar»; ID., ff. 99v-103r: «Otras […] diferencias sobre el tenor del conde claros por otro tono 
[…] para discantar»; ID., ff. 103v-104v: «Esta música es para descantar sobre un punto o 
consonancia que es un compás que comúnmente se llama el atambor»; PISADOR 1552, ff. 2v-4v: 
«Diferencias sobre las vacas para discantar». 

8 «Vaca. […] Es una cierta sonada entre músicos y sobre ella han hecho grandes 
diferencias de contrapunto y pasos forçados». 
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improvisar, es decir, para descantar sobre tenores, tal y como ocurre en el caso 

de las recercadas de Ortiz sobre los tenores italianos. 

Imitando la tipología del repertorio de los tamborines, Valderrábano 

pone por escrito la «música para descantar sobre compás de atambor» para dos 

instrumentos: una vihuela, imitando el salterio, tiene que repetir el «compás de 

atambor», llamado también canto llano, hasta que la otra «acabe de 

descantar»; la segunda vihuela, imitando la improvisación de la flauta, lleva la 

melodía principal indicada como discante en la tablatura (Ej. 11): 

 
Ej. 11. Compás de atambor, VALDERRÁBANO 1547, f. 103v. 

 

El «compás de atambor» o canto llano, presenta una melodía de 

solamente tres notas en la voz aguda sobre un único acorde de fa mayor. 

Valderrábano escribe que esta música «es para discantar sobre un punto o 

consonancia»: al hablar de un solo punto (o nota) o de una consonancia, el 

autor se refiere respectivamente al bajo y al acorde del «compás de atambor». 

Este canto llano es por tanto análogo a aquellos «cantos llanos que en Italia 

comúnmente llaman tenores» descritos por Ortiz. El canto llano, o tenor, está 

constituido por una serie de consonancias, pero su esencia estructural se 

encuentra en el bajo de la consonancia. Por tanto, cuando un vihuelista 

“discantaba” sobre un tenor como el «compás de atambor», Guárdame las 

vacas o Conde Claros, lo hacía improvisando sobre la línea de bajo de un 

esquema armónico, es decir, realizando un contrapunto suelto sobre esta voz. Si 

el «compás de atambor» por su extrema sencillez podía constituir el recurso 

ideal para ejercitarse a discantar, también el tenor de Conde Claros de tres 

acordes (I-IV-V) y el de Guárdame las vacas de cinco acordes (III-VII-I-V-[I]) 

tenían que ser muy empleados por los músicos que aprendían a improvisar por 

uso. De hecho, la finalidad didáctica de las «diferencias para descantar» parece 

ser innegable en los dos juegos de Valderrábano sobre Conde Claros. Según las 

palabras del mismo Valderrábano, estas piezas no están concebidas como 
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composiciones autónomas e inamovibles, sino como un prontuario de fórmulas 

que cada vihuelista puede aprender y utilizar de manera totalmente libre para 

aprender a discantar sobre el tenor de Conde Claros. 

Siguense las diferencias sobre el tenor del conde claros, estas primeras son del primero y 

segundo grado y adelante se hallarán para discantar cada diferencia del dicho conde 

claros se conocerá en una señal como esta .|. para que cada uno taña la diferencia que 

mejor el agradare (VALDERRÁBANO 1547, f. 97v). 

Siguense otras diferentes diferencias sobre el tenor del conde claros por otro tono, adonde 

ay mas diferencias para discantar que en el passado. Las primeras diferencias hasta venir 

los redobles son del primero grado (VALDERRÁBANO 1547, f. 99v). 

 

Estas fórmulas están agrupadas en ambos juegos según dos criterios: 

primero que todo de acuerdo con el nivel de mayor o menor dificultad («primer 

grado» o «segundo grado»), pero también según las características rítmicas, 

melódicas o técnicas (diferencias en primera posición, diferencias en posiciones 

avanzadas, diferencias de redobles, diferencias de consonancias, etc.). Pisador 

también advierte que entre sus diferencias sobre Conde Claros hay ciertas «para 

principiantes y para los que más saben», dejando abierta la posibilidad de elegir 

y combinar las diferencias según el nivel del vihuelista (PISADOR 1552, f. 1r). 

Valderrábano invita a cada vihuelista a que construya su proprio juego de 

diferencias según el gusto personal, añadiendo así el elemento combinatorio al 

modelo de aprendizaje modelo-imitación propuesto en el tratado de Ortiz.  

 En el repertorio español para vihuela y tecla hay más diferencias sobre 

temas famosos como la pavana ternaria (conocido en Italia como La cara cosa) 

o la Pavanilla llamada también pavana italiana, que constituyen el resultado 

de las técnicas empleadas para descantar sobre tenores (FIORENTINO 2013, pp. 

99-168). Sin embargo, solamente los temas más vinculados con las tradiciones 

orales y populares de España son utilizados en la elaboración de diferencias que 

sirven explícitamente «para descantar», así como Ortiz utiliza en su tratado, 

publicado en Italia, los tenores italianos, es decir, temas muy populares en ese 

país como modelos para aprender a improvisar recercadas. 
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 Seguramente para discantar con soltura sobre cualquier tipo de tenor o 

canto llano era necesario haber adquirido unas técnicas y unos conocimientos 

que aparecen explicados solamente en un número limitado de tratados 

instrumentales y en ninguna colección específica de música para vihuela. 

Además, como hemos visto en el caso de los discantes de Cabezón o de las 

recercadas de Ortiz, las técnicas de descantar no se limitaban a la 

improvisación sobre tenores sino que podían implicar otros procesos de 

improvisación más complejos. Pero mientras puede ser prácticamente 

imposible aprender por uso o de oído a improvisar una fantasía, un contrapunto 

a tres voces sobre cantus firmus o una quinta pars sobre canto de órgano, es 

posible aprender por uso a glosar o a improvisar una melodía sobre una sencilla 

línea de bajo como la de Conde Claros, Guárdame las Vacas o la del «compás 

de atambor». Valderrábano nos confirma que tanto los vihuelistas en España, 

como los violistas en Italia, aprendían a discantar no sólo a través del estudio 

teórico, sino a través de la asimilación, práctica y reelaboración de modelos 

preexistentes. 

 

Conclusiones 

 En el siglo XVI, los intérpretes profesionales de música instrumental, 

además de saber glosar una o más voces de una composición, poseían 

competencias muy parecidas a las que tenían los cantores profesionales de la 

época, siendo capaces de improvisar contrapunto suelto, contrapunto 

concertado y contrapunto sobre canto de órgano. Para indicar el uso de estas 

técnicas aplicadas a la improvisación de diferencias (y también de fantasías, 

según Ortiz) sobre temas de música profana, se empleaba generalmente el verbo 

discantar. Por tanto, aunque las expresiones discante y discantar eran 

asociadas en algunas fuentes del siglo XVI a la improvisación vocal polifónica, 

los tañedores de instrumentos emplearon estos términos para indicar unas 

tipologías específicas de improvisación. 

 El discantar sobre un tenor, que constituye una variante del discantar 

sobre canto llano, era una de las modalidades más fáciles de improvisación 

instrumental. Los tenores eran versiones polifónicas (generalmente a cuatro 
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voces) de temas populares y muy sencillos, como Conde Claros o Guárdame las 

vacas; el músico tenía que realizar sus diferencias tomando como base 

solamente el bajo del tenor e improvisando sobre esta línea un contrapunto 

suelto. Por tanto, el improvisador podía tocar sus diferencias o recercadas sobre 

la versión del tenor a cuatro voces o sobre la línea de bajo; si el improvisador 

tocaba un instrumento polifónico no era necesaria la intervención de un 

segundo instrumento ya que el mismo músico podía tocar tanto el discante 

como el tenor (aunque reducido a la sola línea de bajo). 

 No debemos suponer que todos los tañedores de vihuela o de laúd eran 

capaces de discantar sobre un tenor aunque sencillo como el de Conde Claros. 

Bermudo describe en varias ocasiones su aversión hacia «el conde claros de 

Musica golpeada» y Salinas, aunque confirme que el Conde Claros era uno de 

los temas más conocidos, cantados y tocados de la época, afirma también que 

solamente los optimi modulatores solían emplear este tenor ad discantandum. 

Efectivamente, el estudio de las fuentes de música instrumental (tratados y 

colecciones de música) indica que solamente los optimi modulatores tenían los 

conocimientos teórico-prácticos para discantar, improvisar contrapunto o 

«tañer fantasía»; la mayoría de los músicos aprendía a improvisar por uso o de 

oído estudiando, asimilando y reelaborando los modelos musicales propuestos 

en las colecciones de música o en los tratados como el de Ortiz. 

 Seguramente eran optimi modulatores Mudarra, Valderrábano, Narváez, 

Venegas de Henestrosa; sin embargo, entre todos los ejemplos de discantes 

sobre Conde Claros que hubiera podido citar, Salinas mencionó una 

interpretación de Francesco da Milano de la cual no ha quedado ningún rastro 

en las fuentes musicales. Esto tiene sentido: la esencia del discantar no se halla 

en la escritura sino en la improvisación y en la interpretación en directo. Lo que 

queda en las fuentes escritas constituye el reflejo de la oralidad y el modelo a 

seguir para aprender: de la oralidad a la escritura y de la escritura a la oralidad. 

 

Fuentes impresas 

ARANDA 1535 ARANDA, Mateo (de): Tractado de canto 
mensurable y contrapuncto (Lisboa: German 
Galharde,1535). 
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BERMUDO 1555 BERMUDO, Juan: Declaración de instrumentos 
musicales (Osuna, Juan de León, 1555). 

CABEZÓN 1578 CABEZÓN, Antonio (de): Obras de música para 
tecla, arpa y vihuela recopiladas y puestas en 
cifra por Hernando de Cabezón su hijo 
(Madrid: Francisco Sánchez, 1578). 

CANCIONERO DE ROMANCES 1550 Cancionero de Romances (Antwerp: Martín 
Nudo, 1550). 

COVARRUBIAS 1611 COVARRUBIAS, Sebastián (de): Tesoro de la 
lengua castellana (Madrid: Luis Sánchez, 1611). 

FUENLLANA 1554 FUENLLANA, Miguel (de): Libro de música para 
vihuela, intitulado Orphénica Lyra (Sevilla: 
Martín de Montesdoca, 1554). 

MUDARRA 1546 MUDARRA, Alonso: Tres libros de música en 
cifra para vihuela (Sevilla: Juan de León, 
1546). 

NARVÁEZ 1538 NARVÁEZ, Luis (de): Los seys libros del Delphín 
(Valladolid: Diego Hernández de Córdoba, 
1538). 

ORTIZ 1553 ORTIZ, Diego: Trattado de glosas sobre 
clausulas y otros generos de puntos en la 
musica de violones (Roma: Valerio y Luigi 
Dorico, 1553). 

ORTIZ 1553/i ORTIZ, Diego: Glosse sopra le cadenze et altre 
sorte de punti in la musica del violone (Roma: 
Valerio y Luigi Dorico, 1553). 

PISADOR 1552 PISADOR, Diego: Libro de música para vihuela 
(Salamanca: Diego Pisador, 1552). 

SALINAS 1577 SALINAS, Francisco: De musica libri VII 
(Salamanca: Mathias Gastius, 1577). 

SANTA MARÍA 1565 SANTA MARÍA, Tomás (de): Arte de tañer 
fantasía, así para tecla como para vihuela 
(Valladolid: Francisco Fernandez, 1565). 

VALDERRÁBANO 1547 VALDERRÁBANO, Enríquez (de): Silva de Sirenas 
(Valladolid: Francisco Fernández de Córdoba, 
1547).  

VENEGAS DE HENESTROSA 1557 VENEGAS DE HENESTROSA, Luis: Libro de cifra 
nueva (Alcalá de Henares: Joan de Brocar, 
1557). 

 

Fuentes manuscritas 

E-AGP, MS legajo 137 El Escorial, Real Biblioteca del Monasterio de 
San Lorenzo de El Escorial, AGP, MS legajo 137, 
“Libro de costumbres”. 

E-E c-III-23 El Escorial, Real Biblioteca del Monasterio de 
San Lorenzo de El Escorial, E-E c-III-23 
(Tratado de canto llano, contrapunto y de 
canto de órgano, Sevilla, 1480); copia 
manuscrita conservada en Madrid, Biblioteca 
Nacional de España, M/1282. 
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Madrid Ms II-1335 Madrid, Real Biblioteca del Palacio Real, MS II-
1335, “Cancionero Musical de Palacio”. 
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RESUMEN: 

Entre 1536 y 1576 se editaron en España siete 
libros de música en cifra para vihuela. Uno de 
ellos, titulado Silva de Sirenas, fue publicado 
por Enríquez de Valderrábano en Valladolid 
en 1547. En este artículo se analizan cuatro 
piezas de este vihuelista basadas en melodías 
populares comunes con obras de Juan 
Vásquez incluidas en Recopilación de sonetos 
y villancicos (Sevilla, 1560). Un dato 
importante es que cuando Silva de Sirenas se 
editó en 1547, el polifonista aún no había 
publicado su obra. Para explicar este hecho 
habrá que considerar la existencia de copias 
manuscritas que se difundían rápidamente 
entre los músicos. Como consecuencia de la 
transmisión oral de este repertorio profano, 
encontramos en las fuentes hoy conservadas 
distintas versiones del mismo tema, así como 
variantes musicales y textuales gestadas en 
función del tiempo y la zona geográfica. 

 

ABSTRACT: 

Between 1536 and 1576 seven different books 
for vihuela were edited in Spain. Of these, 
Silva de Sirenas by Enríquez de 
Valderrábano, was published in Valladolid in 
1547. In this article I undertake an analisys of 
four different pieces of Enríquez de 
Valderrábano which are based on popular 
melodies present in Recopilación de sonetos y 
villancicos, published much more later by the 
composer Juan Vásquez in Seville in 1560. We 
should then consider the existence of 
handwritten manuscripts that spread out 
rapidly among musicians. As a consequence of 
the oral transmission of this secular repertoire 
we observe in the sources different versions of 
the same melody, and musical and textual 
variants generated according to time and 
geographic area. 
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Entre los años 1536 y 1576 se publicaron en España siete libros de música 

en cifra para vihuela que recogen el pensamiento humanista de la época, la 

pedagogía musical y las prácticas interpretativas más tradicionales, además de 

los géneros musicales de mayor éxito del momento. El cuarto de estos libros se 

llama Silva de Sirenas y vio la luz en Valladolid en 1547 (VALDERRÁBANO 1547). 

Su autor, Enríquez de Valderrábano (ca. 1500 – ca. 1560), es uno de los más 

desconocidos. Escasísimos son los datos fehacientes de su vida, los lugares 

donde trabajó o los círculos que frecuentó, pero lo cierto es que la música 

contenida en su libro refleja con claridad la pertenencia a la misma tradición y 

práctica que el resto de los vihuelistas. Entre las colecciones de música para 

vihuela pueden encontrarse adaptaciones de música religiosa, motetes y 

secciones de misas, música instrumental representada en diferencias y 

fantasías, y música profana, como villancicos, romances, canciones 

acompañadas y madrigales, entre otros. La gran cantidad de estas piezas son 

arreglos para vihuela de la música vocal de renombrados polifonistas españoles 

y franco-flamencos. 

Este trabajo se centra en una pequeña parcela de los géneros profanos 

contenidos en Silva de Sirenas. Se estudiarán las obras de Valderrábano que 

coinciden con las de Juan Vásquez incluidas en su publicación Recopilación de 

sonetos y villancicos a quatro y a cinco, publicado en Sevilla en 1560 (VÁSQUEZ 

1560) y que están basadas en melodías y textos popularizados. La comparación 

de fuentes y versiones permitirá abordar algunas cuestiones relativas a la 

creación y difusión de los repertorios profanos en el siglo XVI. Las piezas en 

cuestión son los villancicos De dónde venís amore1 (VALDERRÁBANO 1547, Libro 

II, f. 23); Con que la lavaré (f. 24); el romance Los braços traygo cansados      

(f. 25) y la canción Quién me otorgase señora (Libro III, f. 42). 

El punto de partida de este estudio es el hecho de que las obras aquí 

analizadas pertenecientes a Silva de Sirenas (1547) coincidentes con las del 

polifonista no serían incluidas por Vásquez en su colección hasta trece años 

después, en 1560, cuando aparece Recopilación de sonetos y villancicos. Ante 

                                                
1 A lo largo de este texto se verá escrito amores como lo edita VÁSQUEZ 1560, y amore como 

aparece en ENRÍQUEZ DE VALDERRÁBANO 1547. La pérdida de la “s” final en el vihuelista parece 
una consecuencia de la transmisión oral.  
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este hecho cabe preguntarse: ¿En 1547 estas piezas ya habían sido compuestas 

por Vásquez?, ¿pertenecían realmente al polifonista o más bien eran de dominio 

público y también conocidas y elegidas por Valderrábano?, ¿se conocían 

Vásquez y Valderrábano y le prestó sus composiciones para que las adaptara a la 

vihuela? 

Valderrábano no fue el único vihuelista que incorporó obras basadas en los 

mismos textos o melodías populares empleadas por Vásquez. También aparecen 

en las colecciones de Luis de Narváez (1538), Diego Pisador (1552), Miguel de 

Fuenllana (1554) y Esteban Daza (1576), la mayoría editadas antes de que lo 

hiciera el propio Vásquez. La respuesta más probable para estas preguntas 

puede hallarse considerando que las piezas se copiaban en manuscritos que se 

difundían rápidamente entre los músicos. Durante el proceso iban sufriendo 

transformaciones en el texto o la música cuyo resultado conducía a la existencia 

de distintas versiones sobre la misma pieza. Gracias a estas transformaciones es 

posible referirse hoy a la creación de lo que parece ser un vasto repertorio 

profano basado en melodías populares, del cual quedan relativamente pocos 

restos. Lamentablemente, las fuentes que han llegado hasta nuestros días son 

tan escasas que no permiten reconstruir la historia con todos los detalles, pero 

sí aportan muchas pistas (RESTREPO 2009; FIORENTINO 2008; GRIFFITHS 2002; 

VALCÁRCEL 1993). 

Quién me otorgase señora es un arreglo para vihuela en Silva de Sirenas 

(ENRÍQUEZ DE VALDERRÁBANO 1547, Libro III, f. 42v) donde el propio 

Valderrábano declara su pertenencia a Juan Vásquez. Según esto, a priori 

cabría esperar que ambas versiones coincidieran en texto y melodía, pero no es 

así. Además de Vásquez y Valderrábano, existe una tercera fuente textual 

publicada en la primera edición del Cancionero General, de 1511, perteneciente 

a Garci Sánchez de Badajoz, famoso poeta y vihuelista (CASTILLO 1511, f. 118v). 

Lo curioso es que esta última y la de Valderrábano son exactamente iguales, 

pero mantienen discrepancias en los versos 2, 3 y 4 con la de Vásquez. 
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CASTILLO 1511, f. 118v 

VALDERRÁBANO 1547, f. 42v    VÁSQUEZ 1560, f. 9 

Quién me otorgase, señora    Quién me otorgase, señora 

Que en el infierno ascondiesses    Que allá contigo tuvieses 

Mi alma y la defendieses    Mi vida y bien la quisieses 

Por tuya y muriesse agora    Y esto fuese desde agora 

Hasta que de mi partieses    Hasta que de mi partieses 

 

También existen diferencias musicales. La voz principal de la vihuela 

coincide con la quinta parte de Vásquez en la primera sección y con el superius 

en la segunda. (Ej. 1 y 2). Este no parece ser un sutil fallo de memoria al copiar 

la pieza o al transcribirla, sino un cambio deliberado, decidido ya sea por el 

vihuelista o por Vásquez.  

 
Ej. 1. Comienzo de Quien me otorgase señora, VÁSQUEZ 15602, cc. 1-10. 

 

                                                
2 Todas las ediciones de Vásquez que aquí aparecen pertenecen a ANGLÉS 1946. Las 

obras de Valderrábano han sido transcritas por mí. Téngase en cuenta que los compases no 
coinciden en las versiones, ya que los criterios de reducción de Anglés y los escogidos por mí 
para transcribir la tablatura no son iguales. Mi elección ha sido transformar las semibreves en 
blancas siguiendo las recomendaciones de BERMUDO 1555, Libro IV. Anglés, sin embargo, toma 
la semibreve como redonda. 



Gracia M.ª Gil Martín 

ActaLauris, n.º 2, 2015, pp. 88-108 
ISSN: 2255-2820 

92 

 
Ej. 2. Comienzo de Quién me otorgase señora, VALDERRÁBANO 1547, cc. 1-6 [cc. 1-12 en ANGLÉS 1946]. 

 

 Otras pequeñas diferencias en el arreglo para vihuela parecen deberse a 

una voluntad expresa de Valderrábano de cambiar el carácter. La primera es el 

cambio que realiza en el compás 22. La tercera voz realiza un descenso en 

negras que Valderrábano no escribe, paradójicamente, a pesar de ser un recurso 

muy instrumental y perfectamente adaptable a la vihuela (Ej. 3 y 4). En su lugar 

prefiere la sonoridad de unos acordes placados. Quizá le resultara un 

movimiento demasiado rápido para ese contexto de voces tenidas. O quizá el 

texto fuera el causante de esta permutación. Mientras que en la obra de Vásquez 

las voces en esos compases están realizando una imitación contrapuntística 

sobre el verso «y esto fuese desde agora», en la de Valderrábano dice «hasta que 

de mi partiese». El dolor que entraña esta frase queda intensificado con un 

movimiento homofónico de las voces que facilita la comprensión del verso. 

 
Ej. 3. Sección de VÁSQUEZ 1560, cc. 42-44. 
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Ej. 4. Adaptación de Valderrábano de la misma sección (vid. Ej. 3), VALDERRÁBANO 1547, cc. 21-23. 

 

 La segunda diferencia es la manera que Valderrábano tiene de arreglar la 

cadencia de la primera sección, donde parece que busca una sonoridad más 

contundente, la del V grado (Ej. 5 y 6). Por otra parte, este recurso no resulta 

extraño ya que es frecuente en el proceso de adaptación de música vocal a la 

vihuela el tomarse más libertades en los ámbitos cadenciales. 

 
I           IV       I 

Ej. 5. Cadencia de la primera sección de Quién me otorgase señora, VÁSQUEZ 1560, cc. 71-73. 
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             IV    V         I 

Ej. 6. Cadencia de la primera sección de Quién me otorgase señora, VALDERRÁBANO 1547, cc. 35 y 36. 

 

Frente a estas discrepancias, resulta evidente que la versión que 

Valderrábano adaptó a la vihuela no fue la que apareció en Recopilación de 

sonetos y villancicos en 1560 (VÁSQUEZ 1560). Las posibilidades de explicar este 

hecho pueden ser múltiples: que Vásquez modificara su versión en el ínterin 

entre la publicación del vihuelista y la suya; que a Valderrábano le llegara una 

versión ya “desvirtuada” de la original inicial debido a una transmisión 

manuscrita que fue acumulando un cambio tras otro; que incluso él mismo se 

equivocara al transcribir algunas secciones, quizá haciéndolo de memoria en 

lugar de recurriendo al papel; que fuera una mezcla de todas, puesto que no 

podemos calcular la distancia que separa la versión de Valderrábano del 

original.  

Fuera como fuese, lo que parece claro es que las piezas sufrían un continuo 

proceso de evolución y en este caso la versión de Valderrábano pertenece a un 

modelo original hoy desconocido. Es probable que la copia que llegara a sus 

manos llevara escrito el nombre de su autor, Juan Vásquez, y por eso lo 

incluyera en la edición de Silva de Sirenas, pero no necesariamente debido a 

una admiración entre colegas. 

Un caso distinto es la concordancia de la versión para vihuela con las 

ediciones impresas de Vásquez, pero sin atribución de autoría. La probabilidad 

de que Valderrábano no añadiera el nombre del autor de la pieza sencillamente 
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porque no aparecía en su copia manuscrita, es bastante alta. En las 

adaptaciones de este tipo se identifica perfectamente la obra polifónica, pero 

además suelen contener gran cantidad de ideas originales del vihuelista que se 

entrelazan continuamente con el  material prestado. Podría decirse que son 

arreglos bastante más libres que el ejemplo anterior. Quizá por esta razón los 

vihuelistas reivindicaran su creación decidiendo no incluir el nombre del 

polifonista original. Este podría ser el caso del villancico De dónde venís amore. 

Considerando las versiones de Vásquez y de Valderrábano manejadas en 

este trabajo, no es posible asumir que Valderrábano realizara todos los cambios 

que aparecen en su adaptación, por lo que muy probablemente ya dispusiera de 

una versión distinta del original. Como se ha explicado, la tarea de adaptación 

de polifonía a la vihuela es un proceso largo y poco documentado. Simplemente 

se pretende reflejar aquí las diferencias entre las dos versiones y patentar el 

hecho de que los vihuelistas disponían de copias de polifonía en las que se 

basaban para realizar sus arreglos. 

VALDERRÁBANO 1547, f.23v     VÁSQUEZ 1560, f.30v 

De donde venís amore      De dónde venís amores 

Bien sé yo de dónde      Bien sé yo de dónde 

Cavallero de mesura      Cavallero de mesura 

No venís a la postura      Do venis la noche escura 

 

 Atendiendo a características musicales, observamos que Vásquez coloca 

el cantus prius factus en la voz del superius, presentando en los cinco primeros 

compases el modelo melódico a partir del cual va a construir toda la polifonía. 

El resto de las voces fueron añadidas después para formar un entramado 

polifónico rico, articulado en función de las breves frases del texto. Cada verso 

se identifica con un modelo melódico «De dónde venís amores» y «Bien sé yo de 

dónde». Comparando ambos comienzos parece que la intención de 

Valderrábano es plasmar lo mismo, aunque toma como voz principal esos cinco 

primeros compases, más la línea del tenor (Ej. 7 y 8). 
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Ej. 7. Comienzo de De dónde venís amores, VÁSQUEZ 1560, cc. 1-10. 

 

 
Ej. 8. Comienzo de De dónde venís amores3, VALDERRÁBANO 1547, cc. 1- 6. 

 

 Los registros extremos permanecen igual que en la composición de 

Vásquez, pero en la vihuela aparecen intercambiadas las voces del altus y del 

tenor. Asimismo, se observa la eliminación del silencio del superius en la 

versión para vihuela (Ej. 9 y 10), apareciendo en su lugar el movimiento que 

hace la segunda voz de la polifonía vocal en esos mismos compases. Esta es una 

medida lógica si lo que Valderrábano pretendía era buscar la sonoridad de la 

prima. El resto de las voces y sus movimientos se corresponden con la versión 

polifónica, adaptación que el vihuelista no hubiera podido realizar sin una copia 

escrita. 

                                                
3 El texto se ha colocado en el altus porque es la tesitura de la voz principal que 

Valderrábano ha elegido. De esta manera se puede comparar mejor con el ejemplo 7. 
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Ej. 9. Sección polifónica. El superius está en silencio, VÁSQUEZ 1560, cc. 14-18. 

 

 
Ej. 10. En la voz superior aparece el movimiento del altus, arreglo de VALDERRÁBANO 1547, cc. 9-11. 

 

El romance Los braços traygo cansados pertenece también al grupo de 

las piezas con coincidencias en fuentes polifónicas de Vásquez, pero sin 

atribución de autoría4. Es un romance que parece tener su origen en la gesta del 

Cantar de Roncesvalles (RIVERA 2011) y que gozaba de gran popularidad, a la 

vista de las ocho fuentes en las que se encuentra hoy (Tabla 1). La transmisión 

oral a través del tiempo ha generado variaciones textuales. La más llamativa se 

encuentra entre Reynalte y Beltrán. La palabra Reynalte figura en la fuente más 

antigua, el Cancionero de Palacio (Madrid Ms II-1335, f. 291) y también en la 

versión de Peñalosa (Barcelona Ms. 454, f. 144). Reynalte de Montalbán aparece 

en numerosos cantares de gesta españoles del siglo XIII al lado de Carlomagno, 

en la tradición épica hispana de Roncesvalles (CATALÁN 2001, p. 678). En el 

resto de las fuentes dice Beltrán. De la fuente más antigua hasta la última de 

Vásquez se observa además una transformación de la f en h en español (por 

                                                
4 No se ha actualizado la ortografía del título porque aparece así en las fuentes textuales. 
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ejemplo fallo a hallo). Por lo tanto, se deduce que además de la música, el texto 

también estaba en permanente evolución. 

El ejemplo 11 muestra las fuentes musicales actuales del romance Los 

braços traygo cansados. Todas tienen puntos en común e interválicas 

semejantes, por lo que parece que estas líneas melódicas derivaran de una 

monodía común. 

 
Ej. 11. Fuentes musicales de Los braços traygo cansados. 

 

Atendiendo a la composición de Vásquez, el tema popular (cantus firmus) 

ha sido colocado en la voz del altus, añadiendo posteriormente el resto de las 

voces con algo más de movimiento (Ej. 12). 
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Ej. 12. Comienzo de Los braços traygo cansados, VÁSQUEZ 1560, cc. 1-13. 

 

Comparando ahora el romance de Vásquez con el de Valderrábano, ambas 

versiones sitúan la melodía principal en el registro del altus. Los primeros dos 

compases del bajo de la vihuela están escritos a distancia de quinta descendente 

respecto de la versión vocal, presumiblemente con la finalidad de abrir el 

ámbito y aumentar la sonoridad del instrumento (Ej. 13). La versión de 

Valderrábano presenta líneas melódicas semejantes, aunque un poco más 

idiomáticas que las de Vásquez, con adornos y disminuciones. Además, añade 

alteraciones a la melodía principal, con lo que aporta un carácter más dramático 

al modo frigio en el que se desarrolla la pieza. 

En este romance Valderrábano se permite una mayor licencia a la hora de 

adaptar la polifonía a la vihuela, por eso, además de las disminuciones y enlaces 

típicos del lenguaje instrumental, incluye entre los versos «Los braços traygo 

cansados» y «De los muertos rodear», un compás instrumental de carácter libre 

(Ej. 14). No es frecuente encontrar en los arreglos polifónicos de Valderrábano 

secciones como esta, donde literalmente música y texto se detienen para darle 

relevancia a la vihuela. El recurso más utilizado es la introducción de este tipo 

de elementos instrumentales en el propio tejido polifónico. 
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Ej. 13. Comienzo de Los braços traygo cansados, VALDERRÁBANO 1547, cc. 1–10. 

 

 
Ej. 14. Sección vihuelística añadida por ENRÍQUEZ DE VALDERRÁBANO 1547, cc. 9-12. 

 

 El último caso de este estudio es el del villancico Con qué la lavaré 

(SOHNS 1987). Fue uno de los más difundidos en el siglo XVI, a la vista de las 

siete versiones que han llegado hasta nosotros (Tabla 1). Pertenece a un grupo 

donde no aparecen concordancias con la versión de Vásquez, sin atribución de 

autoría por parte del vihuelista y sin saber si es un arreglo de polifonía –de 

fuente hoy desconocida– o una obra original para instrumento. Estos rasgos tan 

singulares dificultan la identificación de su procedencia. Algunos vihuelistas 

como Luis Milán y Alonso Mudarra compusieron canciones originales, pero no 

todos los vihuelistas estaban familiarizados con estas prácticas (GRIFFITHS 

2003). Otros, como Luis de Narvaez, utilizaron temas populares a modo de 
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cantus firmus para elaborar composiciones instrumentales; quizá este podría 

ser el caso de Valderrábano (Ej. 15). 

 
Ej. 15. Fuentes musicales de Con qué la lavaré. 

 

 La pieza de Valderrábano contiene una extensa sección instrumental 

inicial donde las voces van entrando de manera progresiva hasta la aparición del 

texto en el compás 16. El material perteneciente al tema principal se ha utilizado 

para construir una textura imitativa a modo de fantasía libre (Ej. 16).  

 Algunas características asociadas con la oralidad se hacen presentes en la 

pieza, como la extensa introducción o la brevedad del texto –únicamente dos 

versos del estribillo–, así como la repetición de material melódico de manera 

literal o variada en todas las voces. Aún así, el origen de su composición es una 

cuestión por resolver. Pudo componerla Valderrábano de manera original en 

forma de fantasía, basándose en el tema conocido de Con qué la lavaré, o pudo 

ser una obra de otro autor que Valderrábano recibió de manera manuscrita y 

adaptó a su instrumento. 
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Ej. 16. Con qué la lavaré, VALDERRÁBANO 1547, cc. 1-21. 

 

En conclusión, mediante la comparación de cuatro casos presentes en 

Silva de Sirenas con textos coincidentes con obras de Juan Vásquez y el estudio 

de las fuentes actuales, se ha esbozado un posible medio de transmisión de 

polifonía basado en la existencia de manuscritos, que a través del tiempo y la 

geografía, se iban transformando y enriqueciendo de unas manos a otras. Lo 

que en un primer momento fue una adaptación de una obra vocal a la vihuela de 

un autor conocido como Juan Vásquez, hoy son, a la luz de las fuentes, dos 

versiones discrepantes con algunas características en común. Se supone que la 

primera versión original dio lugar a distintas transformaciones melódicas y 

textuales hasta llegar a la última, pero ese proceso es hoy desconocido. El papel 

que los vihuelistas desarrollaron en la difusión de la música profana fue de vital 
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importancia, ya que sin sus ediciones, estos géneros habrían desaparecido por 

completo. Gracias a sus colecciones de música en cifra, podemos hoy en día 

proponer algunas hipótesis sobre su formación. 

Una consecuencia inmediata que nace de la difusión es la creación de un 

extenso repertorio de música profana cortesana. En España, al igual que en 

otros países europeos, muchos compositores como Vásquez creaban obras 

polifónicas vocales a partir de melodías tradicionales, generalmente monódicas, 

sobre la famosa técnica del cantus firmus. Así se forjaron géneros como el 

villancico, el romance y la canción acompañada, entre otros, como parte del 

repertorio nacional (MAZ 1997; QUEROL GAVALDÁ 1954; BINKLEY-FRENK 1995; 

BARON 1977). Su transmisión oral propició variantes en la poesía y en la música 

de las que desgraciadamente conservamos muy pocas fuentes, pero suficientes 

como para demostrar la gran actividad musical del siglo XVI español. 

 

Fuentes impresas 

BERMUDO 1555 BERMUDO, Juan: Declaración de instrumentos 
musicales (Osuna, Juan de León, 1555). 

CANCIONERO DE ROMANCES 1550 Cancionero de Romances (Antwerp: Martín 
Nudo, 1550). 

CANCIONERO DE UPPSALA 1556 Villancicos de diversos autores, a dos, y a tres, 
y a quatro, y a cinco bozes, agora nuevamente 
corregidos. Ay mas ocho tono de Canto llano, y 
ocho tonos de Canto de Organo para que 
puedan, aprovechar los que, a cantar 
començaren (Venecia: Hieronymum Scotum, 
1556). 

CASTILLO 1511 CASTILLO, Hernando (del): Cancionero General 
de muchos y diversos autores (Valencia: 
Cristóbal Koffman, 1511). 

DAZA 1576 DAZA, Esteban: Libro de música de cifras para 
vihuela, intitulado El Parnasso (Valladolid: 
Diego Fernández de Córdoba, 1576). 

FUENLLANA 1554 FUENLLANA, Miguel (de): Libro de música para 
vihuela, intitulado Orphénica Lyra (Sevilla: 
Martín de Montesdoca, 1554). 

NARVÁEZ 1538 NARVÁEZ, Luis (de): Los seys libros del Delphín 
(Valladolid: Diego Hernández de Córdoba, 
1538). 

PISADOR 1552 PISADOR, Diego: Libro de música para vihuela 
(Salamanca: Diego Pisador, 1552). 

SALINAS 1577 SALINAS, Francisco: De musica libri VII 
(Salamanca: Mathias Gastius, 1577). 
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SILVA DE VARIOS ROMANCES 1550 Silva de varios romances (Zaragoza: Esteban 
de Nágera, 1550). 

VALDERRÁBANO 1547 VALDERRÁBANO, Enriquez (de): Silva de Sirenas 
(Valladolid: Francisco Fernández de Córdoba, 
1547). 

VÁSQUEZ 1560 Vásquez, Juan: Recopilación de sonetos y 
villancicos a quatro y a cinco (Sevilla: Martín 
de Montesdoca, 1560). 

 

Fuentes manuscritas 

Barcelona Ms 454 Barcelona, Biblioteca Nacional de Catalunya, 
Ms 454, “Cancionero de Barcelona”. 

Coímbra Ms 242 Coímbra, Biblioteca Geral da Universidade de 
Coimbra, Ms 242. 

Madrid Ms II-1335 Madrid, Real Biblioteca del Palacio Real, Ms II-
1335, “Cancionero Musical de Palacio”.  

París Ms 56 París, Bibliothèque École Nationale Supérieure 
des Beaux-Arts, Ms Masson 56. 
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Tabla I. Fuentes textuales y musicales 
 
 
Quién me otorgase, señora 
 

Documento Lugar  Texto Música / Autor 

Cancionero General 
1511, f. 118v. 
 

Valencia ¡Quien me otorgasse, señora, 
que en el infierno escondieses 
mi alma y la defendieses 
por tuya y mueriesse agora 
hasta que de mi partieses 
el enojo que’n ti mora! 
Y aunque mil años durasses 
en tu saña y me olvidases, 
allí ternía el reposo, 
señora si señalases 
un tiempo tan venturoso 
en que de mi te acordases. 
Garci Sánchez de Badajoz 

 

ENRÍQUEZ DE 

VALDERRÁBANO 1547, f. 
42v. 

Valladolid Quién me otorgase, señora 
que en el infierno ascondiesses 
mi alma y la defendiesses 
por tuya y muriesse agora, 
hasta que de mi partiesses el 
enojo que en ti mora. 
Y aunque mill años turasses 
en tu saña y me olvidases 
allí ternía rreposo. 
Señora, si señalases 
un tiempo tan venturoso 
en que de mi te acordases. 

Enríquez de 
Valderrábano (vihuela y 

voz) 

VÁSQUEZ 1560, f. 9. Sevilla Quién me otorgase, señora 
que allá contigo tuvieses  
mi vida y bien la quisieses 
y esto fuese desde agora 
hasta que de mi partieses 
el enojo que’n ti mora 
y aunque mil años durases 
en tu saña y me olvidases 
allí ternía reposo. 
Señora si señalases  
un tiempo tan venturoso 
en que de mi te acordases. 

Juan Vásquez  
(villancico a cinco 

voces) 

 
 
 
De dónde venís amore 
 

Documento Lugar Texto Música / Autor 

ENRÍQUEZ DE 

VALDERRÁBANO 1547, f. 
23v. 

Valladolid De donde venís amore. 
Bien sé yo de dónde 
cavallero de mesura 
no venís a la postura 

Enríquez de 
Valderrábano (vihuela y 

voz) 

VÁSQUEZ 1560, f. 30v. Sevilla ¿De dónde venís, 
amores? 
Bien sé yo de dónde 
cavallero de mesura 
¿Do venís la noche 
escura? 

Juan Vásquez 
(villancico a cuatro 

voces) 
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Los braços traygo cansados 
 

Documento Lugar Texto Música / Autor 

Madrid Ms II-1335, 
1480-ca.1505, 

f. 291. 

 Los braços trayo cansados 
de los muertos rodear: 
Fallo todos los franceses, 
no fallo a don Reynalte. 

Francisco Millán 
(romance a tres voces) 

Barcelona Ms. 454, 
1520-1534, f. 144. 

 Los braços trayo cansados 
de los muertos rodear 
Fallo todos los franceses 
y no fallo a don Reynalte. 

Francisco de Peñalosa 
(romance a tres voces) 

París Ms 56, ca. 1523, 
f. 66v. 

 Los braços traygo camsados 
de los muertos rrodear 
Alho todos los franceses 
y no alho a dom Beltrane 

Anónimo (monofónico) 

ENRÍQUEZ DE 

VALDERRÁBANO 1547, 
f. 25v. 

Valladolid Los brazos traygo cansados 
de los muertos rodear: 
Ví a todos los franceses, 
y no hallo a Don Beltrán. 

Valderrábano (vihuela y 
voz) 

Cancionero de 
Romances 1550, f. 

188. 

Amberes En los campos de Aluentosa 
mataron a don Beltrán 
nunca lo echaron de menos 
hasta los puertos pasar[…] 
Por la matança va el viejo 
por la matança adelante. 
Los braços lleva cansados 
de los murrtos rodear. 
No hallaua al que busca 
ni menos la su señal. 
Vido todos los Franceses 
y no vido a don Beltrán… 

 

Silva de varios 
Romances 1550 f. 

112. 

Zaragoza En los campos de Aluentosa 
mataron a don Beltrán 
nunca lo echaron de menos 
hassa los puertos pasar […] 
Por la matança va el viejo 
por la matança adelante. 
Los braços lleva cansados 
de los muertos rodear. 
No hallaua al que busca 
ni menos la su señal. 
Vido todos los Franceses 
y no vido a don Beltrán. 

 

VÁSQUEZ 1560, f. 27v. Sevilla Los braços traygo cansados 
de los muertos rodear 
Vide a todos los francesesy 
y no vide a don Beltrán. 

Juan Vásquez  
romance a cuatro 

voces) 

SALINAS 1577 Salamanca Los braços traygo cansados 
de los muertos rodear 

 

 
 
 
Con qué la lavaré 
 

Documento Lugar Texto Música / Autor 

Coímbra Ms 242, 
segunda mitad del siglo 
XVI, f. 8v. 

 ¿Con qué la lavarei 
la flor de la mi cara? 

Antonio Carreira 
(villancico para tecla). 

NARVÁEZ 1538, f. 77. Valladolid ¿Con qué la lavaré 
la tez de la mi cara? 
¿Con qué la lavaré 
que vivo mal penada? 

Luis de Narváez 
(villancico para vihuela 

y voz) 
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Lávanse las casadas 
con agua de limones 
Lávome yo cuytada 
con penas y dolores. 
Mi gran blancura y tez 
la tengo ya gastada. 
¿Con qué la lavaré 
que vivo mal penada? 

ENRÍQUEZ DE 

VALDERRÁBANO 1547, f. 
24. 

Valladolid ¿Con qué la lavaré 
la flor de la mi cara? 
Con qué la lavaré 
¿Que vivo mal penada? 

Enríquez de 
Valderrábano 

(villancico para vihuela 
y voz) 

PISADOR 1552, f. 9. Salamanca ¿Y con qué la lavaré, 
la flor de la mi cara? 
¿Y con qué la lavaré, 
que vivo mal penada?. 
Lavávanse las moças, 
con agua de limones. 
Lavarme yo cuitada, 
con ansias y dolores. 
¿Y con qué la lavaré, 
que vivo mal penada? 

Diego Pisador 
(villancico para vihuela 

y voz) 

FUENLLANA 1554, f. 138. Sevilla ¿Con qué la lavaré 
la flor de la mi cara? 
¿Con qué la lavaré 
que vivo mal penada? 
Lávanse las casadas  
con agua de limones 
Lávome yo cuitada 
con ansias y dolores. 
¿Con qué la lavaré 
que vivo mal penada? 

Miguel de Fuenllana 
(villancico para vihuela 

y voz) 

Cancionero de Uppsala 
1556, f. 23v. 

Venecia ¿Con qué la lavaré 
la flor de la mi cara? 
¿Con qué la lavaré, 
que biuo mal penada? 
Láuanse las casadas 
con agua de limones. 
Láuome yo cuitada 
con penas y dolores 
Con qué la lavaré 
que biuo mal penada? 

Anónimo  
(villancico a cuatro 

voces) 

VÁSQUEZ 1560, f. 30v. Sevilla ¿Con qué la lavaré 
la tez de la mi cara? 
¿Con qué la lavaré 
que bivo mal penada? 
Lávanse las galanas 
con agua de limones; 
Lávome yo cuytada 
con ansias y pasiones. 

Juan Vásquez 
(villancico a cuatro 

voces) 
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NORMAS PARA EL ENVÍO DE ORIGINALES 

Condiciones de recepción y envío 

- Los artículos que se envíen para su publicación deberán ser originales e inéditos y no 
estar aprobados para su publicación en ninguna otra revista. 

- El texto y sus correspondientes anexos serán enviados al Consejo de Redacción de 
ACTALAURIS por correo electrónico a la dirección de la revista: 
redaccion@actalauris.com en formato Word o RTF. 

- El Consejo de Redacción de ACTA LAURIS acusará recibo de los originales en el plazo de 
treinta días hábiles desde la recepción y resolverá sobre su publicación en un plazo 
máximo de seis meses. 

- En los artículos tiene que figurar el título del trabajo y el nombre del autor, la dirección 
electrónica particular, el número de teléfono de contacto, la situación profesional 
(categoría o cargo con indicación de la institución en la que desempeña su actividad). 
Deberá indicarse, en su caso, si el trabajo recibió algún tipo de subvención o beca, o si 
está vinculado a proyectos I+D o a proyectos europeos En este caso es necesario indicar 
el título del proyecto, la referencia del Ministerio y el/la investigador/a principal. 

- Todos los artículos irán acompañados por un resumen de veinte líneas máximo (150 
palabras), en castellano e inglés. Además deberán incluirse en esos mismos idiomas 
tanto el título como los descriptores del contenido (palabras clave) para su indexación. 
Se admiten originales en los siguientes idiomas: español, inglés, portugués, italiano y 
francés. 

Proceso de dictamen 

- El Consejo de Redacción de ACTA LAURIS considerará la publicación de trabajos inéditos 
de toda índole, siempre que demuestren un alto nivel de calidad y se ocupen de aspectos 
relativos a la cultura de los siglos XV y XVI. 

- Los artículos recibidos serán evaluados por revisores externos a la revista mediante el 
sistema conocido como de doble ciego. La decisión se comunicará a los colaboradores 
proponiendo, si es el caso, las oportunas modificaciones en el plazo máximo de cinco 
meses. La dirección se reserva el derecho de publicación. 

- ACTALAURIS no se hace responsable de las manifestaciones u opiniones expresadas por 
los autores en la revista. 

Normas editoriales 

- Todas las colaboraciones deberán ser presentadas en fuente Times New Roman, peso 
del cuerpo 12 puntos, interlineado sencillo y páginas numeradas. 

- Se evitará un número excesivo de citas textuales que, en todo caso, si exceden de dos 
líneas irán sangradas. Por otra parte, los intercalados del autor en las citas textuales 
deberán ir entre corchetes para distinguirlos claramente del texto citado. 

- Las referencias bibliográficas van en el texto o en el texto citado entre paréntesis, NO en 
las notas a pie de página, indicando el APELLIDO en versales (si los autores son más de 
dos se indica el primero seguido de et al. en cursiva) el año de publicación y el número 
de página/s (p. o pp.): (SPARTI 1993, p. 10). 

- Si las citas bibliográficas son muchas se organizará una bibliografía específica al final 
del artículo sobre la temática expuesta. Por ejemplo: Bibliografía sobre basse danse. 
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- Las notas a pie de página irán numeradas correlativamente en caracteres árabes y 
voladas sobre el texto. Todas las notas se incluirán a pie de página y servirán para 
realizar breves explicaciones o aclaraciones sobre el texto. 

- La bibliografía se detallará al final del artículo, por orden alfabético, con la puntuación y 
el formato indicados en cada ejemplo. 

Publicaciones no periódicas: 

APELLIDOS en versales, nombre del autor, título de la publicación en cursiva, lugar de edición, 
editorial, año de publicación y, según el caso, páginas citadas. 

Ej. ADSHEAD, Janet, BRIGINSHAW, Valerie A., HODGENS, Pauline, HUXLEY, Michael, Teoría y práctica 
del análisis coreográfico, Valencia, Centre Coreogràfic de la Comunitat Valenciana-Teatres de la 
Generalitat Valenciana-Conselleria de Cultura-Generalitat Valenciana, 1999 (ed. orig. Dance 
Analysis: Theory and Practice, London, Dance Books, 1988). 

Ej. SPARTI, Barbara (ed.), Guglielmo Ebreo da Pesaro, De Pratica seu Arte Tripudii, Oxford, 
Clarendon Press, 1993. 

Para capítulos de libro, actas de congresos y publicaciones similares:  

APELLIDOS en versales, nombre del autor, “título del capítulo o trabajo citado” entre comillas, autor 
del libro o semejantes precedido por “en”, título de la monografía en cursiva, lugar de edición, 
editorial, año de publicación y páginas referidas. 

Ej. NOCILLI, Cecilia, “The Art of Dance in Early Seventeenth-Century Italy: Prima or Seconda 
Prattica?”, en Barbara Grammeniati (ed.), Seventeenth-Century Ballet. A multi-art spectacle, 
Londres, Xlibris Corporation, 2011, pp. 61-78. 

Para publicaciones periódicas:  

APELLIDOS en versales, nombre del autor, “título del artículo” entre comillas, nombre de la revista o 
publicación en cursiva, número/volumen sin coma, año de publicación entre paréntesis y páginas 
referidas. 

Ej. DEL VAL, Isabel, “La política exterior de la monarquía castellano-aragonesa en la época de los 
Reyes Católicos”, en Investigaciones históricas 16 (1996), pp. 11-27. 

Las fuentes electrónicas serán citadas incluyendo: 

APELLIDOS en versales, nombre del autor, título del artículo en cursiva, dirección de URL precedida 
por “en” y la fecha de consulta entre paréntesis. 

Ej. PRADIER, Adrián, El resurgimiento de Talo: El camino no explorado de la génesis de la 
humanitas, en http://revistaversiones.udea.edu.co (23/09/2011). 

Las grabaciones de audio incluirán: 

NOMBRE DEL INTÉRPRETE o del GRUPO en versales, título de la publicación entre comillas, título de la 
obra precedido por “en”, editor, fecha, nombre del director y se señalará el formato. 

GRUPO SEMA, “Fanfarria alfonsina”, en Las Cantigas de Alfonso el Sabio, Discos Oblicuos, 1999, Dir. 
Rey, CD. 

- Las tablas, gráficos e imágenes (en formato .jpg, 300 píxeles) se puede incluir en el texto 
y llevarán su propia numeración en tipos romanos. Si son numerosas irán en un 
apéndice aparte. En este último caso los archivos de imágenes, gráficos, etc. se enviarán 
por separado preferiblemente en JPG. Cada archivo tiene que tener la misma 
numeración que se ha propuesto para el texto. Cada cuadro, gráfico o mapa deberá 
indicar la fuente y el autor. 

- Los ejemplos musicales estarán compuestos con el software Finale ya sea en original de 
Finale (.mus) ya sea en archivo de imagen (.tif) con resolución de 600. 

- Los permisos para publicar cualquier tipo de documentación deberán haber sido 
previamente solicitados y concedidos al autor, quien asumirá las responsabilidades 
civiles que puedan derivarse en caso de utilización indebida de la documentación 
publicada. 
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Corrección de pruebas 

- Los autores recibirán una sola prueba de maquetación que se comprometerán a corregir 
en un plazo de 15 días contados desde el envío de las mismas. 

- No se aceptarán cambios totales de texto (texto nuevo) ni variaciones significativas en el 
contenido general. 

- La corrección de segundas pruebas se confiará al Consejo de Redacción. 
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