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Con el titulo de Cancionero de Pedro de Padilla,
con algunas obras de sus amigos el emérito profesor
José J. Labrador Herraiz y su habitual colaborador,

CANCIEI\){EES Ralph A. DiFranco, en las honrosas tareas de
EEELEEl transcripcion y edicion de 1os numerosos manuscritos

e L que recopilan poemas del Siglo de Oro revisan y
reeditan el manuscrito 1587 de la Biblioteca Real de
Madrid, anteriormente publicados por ellos mismos
bajo el epigrafe de Cancionero de poesias varias.
Manuscrito 1587 de la Biblioteca Real de Madrid
(Madrid, Visor Libros, 1994). Tal repaso responde a
una mayor profundizacion en el objeto de estudio y

O c" sus elementos constituyentes que redundara,

: aparte de en una mayor exhaustividad filoldgica y

. Dibliografica en el consabido cambio de titulo,

atribuyéndosele asi a Pedro de Padilla la autoria del cancionero: “Nuestra quinta

edicion fue el manuscrito 1587, un «poesias varias» entonces que ahora, vuelto a

estudiar con mas detenimiento, aparece como un cancionero que no dudamos en
asignarlo a Pedro de Padilla” (62).

El esmero y el cuidado de la presente publicacion del manuscrito 1587 viene
avalada por la ingente tarea editora y catalogréfica llevada a cabo por Labrador y
DiFranco en sus anteriores trabajos, fruto del rastreo incansable en unos 1270
manuscritos y documentos impresos custodiados en 96 bibliotecas de todo el mundo.
Entre sus muchos trabajos anteriores son dignos de mencionarse, por su relacion con
el aqui tratado y con el poeta linaerense, el Cancionero autdgrafo de Pedro de Padilla.
Manuscrito 1579 de la Biblioteca Real de Madrid (México: Frente de Afirmacion
Hispanista, A. C., 2007) y el Thesoro de Varias Poesias (México: Frente de
Afirmacién Hispanista, A. C., 2008), también del propio Padilla. Asimismo, la
laboriosa investigacion de estos editores ha culminado en la Bibliografia de la Poesia
Aurea (BIPA), una mas que meritoria base de datos informatica que se hace
indispensable para el investigador especializado en la lirica del Siglo de Oro y que
posibilita la identificacion, la localizacion en bibliotecas o las posibles atribuciones de
un poema a partir de su primer verso.
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Un prélogo de Samuel G. Armistead (11-20), miscelanea de dos textos separados
por casi veinte afios, es el encargado de presentar la edicion del manuscrito 1587 de la
Biblioteca Real de Madrid. Fundamentalmente, Armistead enfoca su discurso
preliminar en funcion de la relacion existente entre los textos recopilados en el
manuscrito y el romancero viejo (con fronteras cada vez menos infranqueables con el
nuevo, 12) y destaca la labor de Labrador y DiFranco por aportar un “instrumento de
trabajo indispensable para el descubrimiento progresivo de los mas intrincados
vericuetos del Romancero en todas sus épocas y en todas sus modalidades” (15). Asi,
pone de relieve los abundantes subtipos tematicos caracteristicos del romancero nuevo
que se hallan presentes en distintos poemas del cancionero de Padilla. Al mismo
tiempo, la presencia del romancero viejo se hace palpable, en mayor o menor medida,
en diversas composiciones, en las que o bien se rescatan literalmente versos y motivos,
0 bien se parafrasean. Finalmente, el prélogo de Samuel G. Armistead postula la
deuda que los hispanistas han de contraer con el trabajo de Labrador y DiFranco por
facilitarles unas herramientas de investigacion imprescindibles a la hora de dar a
conocer textos desconocidos del Siglo de Oro (16).

Le sigue al prologo un estudio de José Manuel Pedrosa, “Los estados de la mujer
amada, o la doncella, la casada, la viuda, y la monja frente al amor (entre el folclore y
Boccaccio)”, 21-57, el cual aprovecha dos composiciones insertadas en el manuscrito
1587, que “acumula joyas poéticas en cantidad y de calidad asombrosas” (21), para
realizar un estudio intertextual tanto del motivo de las gracias femeninas o estadios de
la mujer a los que se alude en el titulo como de la estructura seriada, presentes en la
composicién nimero 1 (unas coplas encomiasticas de Fray Melchor de la Serna) y
nimero 93 (un villancico con tristicos cejelescos: “jAy, Dios, quién hincase un
dardo”). Partiendo de estas dos composiciones contenidas en el cancionero de Pedro
de Padilla, José Manuel Pedrosa explora una amplia tradicion literaria que va desde
una cancioncilla de Lope de Vega incluida en el Peribafiez (“jTrébole, jay, Jesus,
coémo guele!”, 28-31) hasta distintas tradiciones modernas de caréacter oral (catalana,
portuguesa, hispanoamericana, sefardi oriental, 31-38) que sugieren un comun
parentesco de afines moldes estructurales, poéticos e ideoldgicos (31). Asimismo, los
semejantes ejemplos intertextuales se siguen ampliando y desarrollando en otros
textos literarios (39-55), tales como el Filocolo de Boccaccio (novela extensa
traducida al castellano en 1541 en el Laberinto de amor, que plantea en su capitulo IV
las controversias sobre los amores en los distintos estados de las mujeres), el Tirant lo
Blanc de Joanot Martorell, el Didlogo de mujeres de Castillejo, el romance “Hortelano
era Belardo” de Lope, o el romance de Quevedo “Madre, asperisima sois” (quien, a su
vez, en su Premética va dilatando y deformando con su corrosiva pluma barroca el
topico de los distintos estados de la mujer amada. José Manuel Pedrosa concluye su
estudio ocupandose también del tratamiento del topico de los estados en distintas
versiones escritas de caracter serio (filosofia, didactica, moral), frente al tono més
desenfadado y de oralidad de la tradicion anteriormente analizada (56-57).
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Las numerosas composiciones que constituyen el repertorio lirico del cancionero
de Pedro de Padilla vienen precedidas por un minucioso “Estudio preliminar” de los
editores (59-92). En dicho estudio, aparte de la descripcion meramente fisica y
material del manuscrito (tipo de letra, encuadernacion, numeracion, catalogacion
bibliotecaria) se tratan otros aspectos que atafien tanto al entramado de gestacion
compositiva del codice (autoria, datacion, amanuense) como a la propia tipologia
literaria e historiografica de los textos que alli se reunen (contenido, variedades
métricas y tematicas, cotejo de los poemas en otras fuentes o posibles atribuciones).
De esta forma, el manuscrito1587, que Labrador y DiFranco fechan como del afio
1588 (en funciéon de determinados datos histéricos a los que se hace referencia
explicita en las obras que lo integran [68-70]) recoge un repertorio de 322 poemas
numerados y pertenecientes a “un grupo de poetas amigos que por los ochenta vivian
en Madrid agrupados en torno al maestro Lopez de Hoyos” (62). Especialmente
significativa es la amplisima presencia en el manuscrito 1587 de una larga lista de
poemas elaborados “con toda seguridad” (70) por Pedro de Padilla y que no hacen
sino revalorizar la importancia del codice editado, al no haber mas constancia de ellos
(en su gran mayoria) que en este manuscrito (62-63). Junto con los 27 poemas que
Labrador y DiFranco le asignan indubitablemente a Pedro de Padilla (78-79) se halla
en el cancionero una larga lista de composiciones sin atribucion explicita, lo que lleva
a pensar a los editores que su autor seria el mismo Padilla (67). Respecto a la génesis
del codice, Labrador y DiFranco determinan en su estudio que Pedro de Padilla
reuniria un grupo de poemas de su agrado (suyos propios y de amigos) y se los
entregaria a un amanuense a sueldo para que los copiase de forma conjunta. La
finalidad de este repertorio no tendria mas uso que el personal y privado del carmelita
linaerense, quedando descartada la imprenta, segun se desprende del indisciplinado
proceso de copia que los multiples errores en las composiciones atestiguan (66-67).
Entre los ilustres “amigos” de Pedro de Padilla a los que se les atribuyen
composiciones del manuscrito estarian, entre otros, Hernando de Acufia, Cervantes,
Gutierre de Cetina, Vicente Espinel, Figueroa, Diego Hurtado de Mendoza, Pedro
Lainez o Juan de Almeida. En cuanto al repertorio lirico del codice, los 323 poemas
que integran el cancionero adoptan las mas variadas formas métricas de la época y
aunan la tradicion castellana hispanica con la influencia clasica e italiana. Asi,
aparecen octavas, tercetos, sonetos, liras, cuartetos coplas, glosas y, por supuesto,
romances, siendo ésta la variedad métrica mas habitual en la coleccion (49 romances),
hecho que revela la gran afluencia y el éxito del género en el momento. De este modo,
el manuscrito 1587 reine romances derivados del romancero viejo y de todos las
variedades tematicas confluyentes en el romancero nuevo: moriscos, pastoriles, del
ciclo carolingeo, de Bernardo del Carpio, del cerco de Zamora, nacionales de tema
épico, clasicos-mitoldgicos, de tema ariostesco, caballerescos y amorosos. A cada uno
de los poemas los editores les asignan un nimero de orden con el fin de facilitar su
localizacion en los textos e indices complementarios. Asimismo, segun queda
constancia en los criterios de edicion del final del estudio preliminar (90), en la
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transcripcion del cancionero se sigue la foliacion antigua, se indica la foliacion y las
columnas (en el caso de haberlas), se transcriben los epigrafes, se respetan las grafias
y se enmiendan los errores del copista en funcion de otras lecturas.

Al igual que la publicacion del manuscrito 1587 todas las ediciones preparadas por
Labrador y DiFranco se han venido distinguiendo, ademas de por la fidedigna
rigurosidad de sus transcripciones, por aportar en las “Notas” elaboradas con la ayuda
de la BIPA (369-453) todo un exhaustivo aparato critico perfectamente documentado
con las referencias cruzadas de las fuentes manuscritas e impresas de las
composiciones recopiladas. A menudo, se ofrecen también comentarios y
observaciones de otros investigadores y se remite a otras ediciones. Tal contribucién
catalografica, reforzada, asimismo, con la completisima “Bibliografia” (de fuentes
manuscritas, impresas, ediciones modernas, antologias, catalogos y estudios, 455-483)
se torna en una herramienta imprescindible y en una referencia obligada para el
acercamiento a los textos poéticos de la poesia aurea hispanica, relegados hasta
entonces en los polvorientos anaqueles de las bibliotecas. Resulta muy dtil, por
ejemplo, el rastreo de un determinado codice en la “bibliografia de fuentes
manuscritas”, que aparecera catalogado por su localizacién bibliotecaria vy
acompariado, ademas, de las referencias de indices o ediciones modernas. Igualmente,
una practica herramienta de consulta a la hora de establecer la localizacion en el
cancionero de un autor o poema concreto es la que se constituye con los “Indices” (de
autores, de poemas que comparte con otras fuentes, de nombres propios y de primeros
versos, 485-509) que posibilitan el anélisis textual de los poemas desde diversas
perspectivas de busqueda. Finalmente, unas “Laminas” (511-16) sirven de colofon a la
edicion del manuscrito 1587 y de ilustrativo ejemplo de la apresurada caligrafia del
amanuense al que Padilla entreg6 sus legajos.

El manuscrito 1587 se erige, por consiguiente, como un palpable testimonio de los
problemas de transmision y autoria al que las composiciones poéticas del siglo XVI
estaban sujetas. Asi, a pesar de que en el momento de elaboracién del cancionero
(1588) Pedro de Padilla ya tenia publicadas algunas de sus obras (religiosas y
profanas) en forma impresa (Thesoro de varia poesia, 1580; Segunda parte de las
obras de Pedro de Padilla, 1582; Romancero, 1583; Jardin espiritual, 1585;
Grandezas y excelencias de la Virgen sefiora nuestra, 1587), el andlisis de la génesis
del codice, plasmado por Labrador y DiFranco en su estudio preliminar, demuestra,
como ligeramente se ha soslayado, que el destino ultimo del cancionero que Padilla
estaba componiendo no eran los tipos de la imprenta, habida cuenta de las continuas
imperfecciones en las que el amanuense incurria a menudo, impelido por el cansancio
y por la rapidez de copia y al que, ademas, en muy poco ayudaba la mala caligrafia de
los testimonios originales que Pedro de Padilla le habia facilitado: “Es evidente que
tenia gran dificultad para leer los documentos originales que le entregd, a nuestro
entender, Pedro de Padilla” (66). Esto no hace sino refrendar el descuido editorial al
que los escritores-poetas del siglo XVI estaban sometidos y que, en ultima instancia,
daria lugar, por una parte, a las mdaltiples controversias sobre la autoria y el
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mimetismo de los poemas con los que la critica moderna se ha de enfrentar en la
actualidad y, por otra parte, vendria a motivar las enormes dificultades consideradas a
la hora de establecer una fijacion definitiva en muchas de las composiciones que, de
forma idéntica o con variantes, pululan en los cuantiosos manuscritos de la época. De
este modo, en el cancionero de Pedro de Padilla s6lo aparecen explicitadas en sendos
epigrafes dos atribuciones, una de Espinel (la nimero 188) y la otra de Lope de Vega
(la ndmero 208). Segun Labrador y DiFranco, la ausencia casi completa de
atribuciones en el manuscrito 1587 responderia a que la sobrada celebridad y fama de
las composiciones haria innecesario el epigrafe, o bien a que, como queda apuntado,
muchos de los ejercicios liricos pertenecerian al propio Padilla (67). En cualquiera de
los casos, “tanta indisciplina pudiera indicar que es un cartapacio sin intencion alguna
de llegar a la imprenta. Es mas bien consecuencia del deseo de reunir un ramillete de
poemas para uso personal” (67).

En suma, ese ramillete de poemas que se juntan en el manuscrito 1587 relne
composiciones de muy diversa naturaleza tematica (amorosas, eroticas, comicas,
filosoficas, bucdlicas, religiosas, mitologicas), métrica y estilistica, acorde con el
caracter miscelaneo de los materiales alli compendiados y con el periodo literario en el
que se encuadran, un momento de transicidbn entre unos primigenios pasos
petrarquistas de influencia italiana y un exacerbado perfeccionamiento estilistico,
preambulo de una nueva tendencia poética en la que, sin embargo, los cauces liricos
mas tradicionales y populares, lejos de desestimarse, se ennoblecen y dignifican con
ropajes artisticos méas cultos y pulimentados. Del mismo modo, junto a los autores
representativos de un incipiente petrarquismo italianista, heredero de Garcilaso
(Hernando de Acufia, Gutierre de Cetina, Hurtado de Mendoza), convive en el
cancionero una segunda remesa de poetas continuadores del andamiaje poético de
aquellos (Herrera, Figueroa, Lainez, Silvestre, Juan de Almeida o el propio Padilla) y
a los que finalmente se les sumaran, con nuevos aires renovadores los ingenios de un
joven Lope o de un Cervantes en plena efervescencia creativa. Todo este ecléctico
entramado poético vendra a cristalizar en una esplendorosa y significativa muestra
artistica de la poesia durea, que se materializa de forma efectiva y antoldgica en el
manuscrito 1587, auténtica sintesis lirica y fidedigna instantanea poética de un rico y
brillante periodo de la literatura hispénica.

Las composiciones atribuidas en el cancionero al prolifico Pedro de Padilla
adquieren alguno de los rasgos estilisticos y compositivos propios de su autor: gusto
por las formas polimétricas o “ensaladas” conceptos y estructuras prebarrocas o su
predileccion por los ojos, la mirada y el gesto de la amada (71-84). La cancién
exclusiva del manuscrito 1587 “Ojos que a tal muerte dais” (nimero 141) desarrolla
de antitética y delicada forma conceptista, bajo la idealizada dptica de sublimacién de
la amada, con origen en el petrarquismo y en el amor cortés, el ambivalente poder de
la mirada, ora arrebatadora de vida, ora capaz de revitalizar al amante, que en
simbolico juego de opuestos delata los contradictorios efectos del amor. Los poemas
185 y 302, ambos también presumiblemente de Padilla, pertenecen al subgénero
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polimétrico y con estribillo tradicional de las “ensaladas”; en este caso se trata de dos
“bodas”, composiciones de circunstancias que prolongan la tradicion del epitalamio
griego y que Padilla dota de un gracioso costumbrismo a través de los coloquiales e
hipocoristicos nombres de los protagonistas (“Juan Mancano”, “Juana la Prieta”) y de
la prosaica enumeracion acumulativa de los manjares. Igual tono cotidiano y
desenfadado comparte el poema, sin atribucion explicita, namero 184, “otras” coplas
rebosantes de erotismo que, con ambigua picardia y graciosa sencillez narrativa,
desarrollan la descripcion falica y el encuentro carnal bajo la inocente apariencia del
“conexito” y de su “gacapera”. El poema 236 “La bella malmaridada” es un ejemplo
de las multiples coplas y glosas que integran el cancionero y en cuya nota Labrador y
DiFranco aportan, muy meritoriamente, la larga tradicion de glosadores y de las mas
de cien fuentes de la letra a la que Padilla tampoco supo resistirse; al mismo tiempo,
los editores aprovechan el poema para traer a colacion en su extensa nota algunos de
los textos que tratan el motivo de “la mal casada”. Como ejemplo de composicion
erdtico-cémica, aunque ya no perteneciente a Pedro de Padilla, no puede tampoco
dejar de indicarse la ya mencionada de Fray Melchor de la Serna, que abre el volumen
con el titulo de “Gustos” (tratada en el estudio inicial de José Manuel Pedrosa) y que
reflexiona de manera jocosa sobre la idoneidad de los distintos estados de la mujer
amada, tema de amplio recorrido tradicional.

A Juan de Almeida, el que fuera rector de la Universidad de Salamanca, ilustre
amigo de fray Luis de Ledn o el Brocense y por diversos motivos relacionado con
Francisco de la Torre, se le atribuye Unicamente en el cancionero la composicion
nimero 57, unas octavas de contenido pastoril en las que con el titulo de “Despedida”
se alude, en una interrelacion poética de la albada provenzal con la tradicion bucdlica,
a la separacion inminente que un aquejado pastor esta a punto de sufrir de su ninfa.
Toda la secuencia, asimismo, se contempla y evidencia (sermocinatio) a través de los
ojos furtivos de otro pastor al que la escena sorprende mientras acompafia a su ganado
y que permanece oculto mientras los amantes, en un rasgo propio del género, dialogan
sobre su proximo distanciamiento. Ademas de los propios pastores y su ganado
contribuye a la configuracion del ambiente bucdlico en las octavas “el berde prado”
(v. 6) “cubierto de rrogio” (v. 6), cuyas tonalidades paisajisticas cromaticamente se
contrapone al color “rosa” del semblante de la ninfa: “Mudado aquel color, como de
rrosa, / que estd en el verde prado con rrocio” (vv. 27-28). ElI motivo del rocio que
cubre el prado es el resultado hiperbolicamente poetizado de las lagrimas vertidas por
los amantes a causa de su separacion. La musicalidad y la sencillez deudora de la
poesia tradicional resuena en figuras de repeticién como la antitesis, el paralelismo y
las bimembraciones, que a su vez potencian la dualidad de los amantes (“yo” — “t0”)
ante sus rumbos divergentes: “TU alegre biuiras biéndome ydo, / yo triste moriré, pues
que te dexo; / ta pagaras mi pena con oluido, / yo lloraré mi culpa, pues me alexo” (vv.
17-20); “Ella sin almay él casi difunto, / él al camino y ella a la cauafia” (vv. 45-46).

Le sigue a ésta otra hermosa composicion, la nimero 58, también de caracter
pastoril y llena de motivos petrarquistas (“La mata de cauellos muy hermosa / su
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cristalino rostro le cubrian, / y entrellos, como perlas, ban cayendo / las lagrimas que
llora alli durmiendo”, vv. 5-8) entrelazados con lo onirico y lo mitologico. Una pastora
es ahora la que se cobija en la corteza de una encina mientras duerme arrullada “Al
rruydo de una fuente sonora” (v. 1). Sobresaltada de espanto por su propia voz, que “el
nombre de Fileno pronungiaua”, se despierta y entona un 6rfico canto para conmover a
las criaturas y a la fuente cercana, simbdlica emulacion del derramamiento de lagrimas
de la pastora ante la desesperacion producida por la ausencia de su amado Fileno. La
doble imprecacion a los elementos naturales, a la fuente para que detenga su corriente
y a las criaturas para que lloren y se conmuevan, se plasma en el poema de manera
contrastiva para translucir empaticamente el estado animico de la doliente amante: “jO
dulge y clara fuente, que manando / ymitas a mis ojos de contino, / detén a su corriente
de camino / mis ansias desiguales escuchando! / jLlorad bosotras, fieras, contenplando
/ la triste de Dorida en este enzierro, / que aunque tengais el pecho diamantino / os
dolera de verme ansy rabiando!” (vv. 25-32). Aungue el apelativo de Fileno, como
alter ego poético, era compartido en la época por varios autores (Juan de Almeida,
Ramirez Pagan, Juan de la Encina, Timoneda), no deja de ser significativo el hecho de
que la composicion, sin autoria explicita, se coloque en el cancionero justo a
continuacion de las octavas de Almeida.

A Juan de Almeida, también erréneamente, le fue atribuido el poema nimero 25,
“Tan alto es el favor y bien que siento”, que Juana de Zufiga, viuda de Hernando de
Acufia, se apresurd a incluir, sin embargo, entre las Varias poesias (1591) de su
marido con el fin de evitar cualquier atisbo de pretendida autoria o de plagio, dado el
caracter manuscrito y la gran difusion que las octavas de Acufia habian tenido en la
época (85). En ellas la mujer amada vuelve a idealizarse bajo los canones del amor
cortés y de las influencias neoplatonicas (“Temor tengo, sefiora, de alauaros / y nage
del que tengo de ofenderos, / porque el que biendo’s no supo estimaros / tanpoco
merecio ni supo ueros”, vv. 17-20), que la transforman, bajo el tradicional topico del
natura naturans, en una suerte de donna angelicata, imagen sublimada y
representacion artistica de la bondad que el cielo ejerce sobre “natura” (*Y quanto el
bien el cielo acé reparte. / Y bemos obra que, para formarse / conbino por rrazén que
fuese el arte / ygual al pensamiento, que asi natura / al mundo lo mostr6 con tal
pintura”, vv. 12-16). Todo ello se organiza desde los presupuestos estilisticos propios
de la poesia cancioneril, que conceptualmente combina derivaciones, antitesis y
paradojas en un contrastivo juego de opdsitos enfrentados (“Tan alto es el fauor y bien
que siento / en berme qual estoy tan bien perdido, / que nadie sufrié pena méas contento
/ de quantos por amor an padegido”, vv. 1-4).

De los 14 sonetos que se pueden leer en el manuscrito, casi su totalidad se colocan
en el principio del mismo, hecho que para Labrador y DiFranco denotaria un inicial
propdsito de agrupacion de las composiciones en el cancionero (71). Abre el conjunto
de sonetos preliminares el niamero 5 de Figueroa “jAi, de quéan ricas esperancas
bengo!”. Amigo reconocido de Pedro de Padilla, Cervantes, Ramirez Pagan o Lainez,
el alcalaino, cuya fecha de defuncion (1588-89) se equipara significativamente con la
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de la composicion del codice (86), vierte en el poema uno de los temas neurélgicos de
su produccidn, el desdén de la amada, representado a través de hipalages e imagenes
petrarquistas (“llaga tan cruel”, v. 4; “bien serda mas que piedra elada y dura”, v. 14).
Tanto el desden como el hipotético reconocimiento amoroso de la mujer se ilustran en
el soneto a través del recurrente motivo neoplatonico de sus o0jos (“otro mas dulce
galardon no espero, / sino que Fyli un punto alze sus o0jos” , vv. 9-107), capaces, no
obstante, de propiciar la comunion de los amantes en una anegacion espiritual (“y aun
quisa bafa sus 0jos”, v. 13).

A Pedro Lainez, poeta fallecido sélo cuatro afios antes de la recoleccion del
repertorio, pertenece el italianista soneto numero 7 “Ay tanto que temer do no ay
bentura”, que se atiene a las convenciones de la época del amor cortés y a sus
conceptistas juegos cancioneriles (“temer” — “temor”, “bentura — “desbentura”,
“desdichado” — “desdicha”), y en donde el desventurado amante se representa como
un *“onbre desdichado” (v. 3), comparado a un cadaver (“que al onbre desdichado,
como al muerto, / le pueden luego abrir la sepoltura”, vv. 3-4) a causa de los recelos
de su “sefiora” (v. 9). El caracter reflexivo del soneto de Laiez manifiesta con claridad
la deuda establecida con Petrarca en lo que al andlisis introspectivo del sentimiento
amoroso se refiere.

Como integrante de la primera generacion petrarquista se incluye en el cancionero
al ilustre y afamado aristécrata Diego Hurtado de Mendoza (*“su fama de poeta fue tan
grande que no hubiera hecho falta recurrir a la amistad para que Padilla mandara
copiar un par de poemas de tan sefiado renombre”, 86-87), del que en el manuscrito
1587 se relinen seis composiciones, entre ellas el soneto numero 8 (“Sali, lagrimas
mias, ya cansadas”), que trata el recurrente motivo del llanto del amante como
desahogo ante el sufrimiento producido por la inmutabilidad y la dureza de la amada
(*y por tan gran rrazon seréis vertidas”, v. 6). Con origen en la lirica cortesana, el
motivo del llanto alcanza su mayor auge en Petrarca, como la maxima expresion del
dolor del amante despreciado, y se amplia en una larga tradicién de seguidores
(Petrarca, soneto XVII: “Piovonmi amare lagrime del viso”; Garcilaso, soneto
XXXVIII: “Estoy contino en lagrimas bafiado”; Cetina, soneto LXXVI: “Llorando
vivo, y si en el fiero pecho”; también en el soneto de Boscan “Si sospiros bastasen a
moveros” [11-93]). Ademas, el motivo aparece matizado en el soneto de Hurtado de
Mendoza con la apelacion a las propias lagrimas, también rastreable en diversos
autores precedentes: Virgilio (Bucdlicas, VIII), Sannazaro (Arcadia, XI, wv. 3, 22),
Garcilaso (égloga I, vv. 70, 98, etc.). Asimismo, en el soneto de Hurtado de Mendoza
la muerte (“Y si después, llegado, al fin al dia / do por la muerte dexaré de aueros”,
vv. 9-11) se representa con la dicotdmica contraposicion clasica de cuerpo-alma (“[La]
alma, que aun en la muerte & de quereros / a solas sin el cuerpo llorarian / lo que en la
uida & llorando sin moueros”, vv. 12-14), y lejos de manifestarse como liberadora del
sufrimiento amoroso, neoplaténicamente perpetda el llanto animico (ya no sélo fisico)
y el dolor del amante, que asi permanecera constante mas alla de la vida y de la mera
contemplacion material de la amada.
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Del sevillano Gutierre de Cetina, contemporaneo de Hurtado de Mendoza, son dos
composiciones del cancionero, el soneto nimero 6 (“Exgelsos montes, do el romano
estrago”) y el romance numero 44 (“Al pie de una berde haya”). El soneto, de caracter
circunstancial se inspira en el fracaso tunecino y goz6 de una gran difusion en la
época, a menudo con fluctuaciones de autoria, como era frecuente (86). EI romance,
tamizado por los codigos del amor cortés se inserta dentro del ciclo carolingeo de los
amores entre Galvan y Moriana. Tematicamente se sustenta en la oposicion entre el
recuerdo dichoso del amor pasado y el indiferente olvido presente (“Acordéarsete
debria, / te debias acordar”, vv. 15-16), que Galvan verbaliza a través de una patética
exhortacion a la indolente Moriana (“Moriana, Moriana, / prengipio y fin de mi mal, /
sefiora, (cOmo es posible / no dolerte de mi mal?”, vv. 11-14). Las continuas
derivaciones conceptuales y la anafora de “cuando” refuerzan la argumentacion
apelativa de Galvan hacia su amada, quien, “sefiora” encumbrada en su “castillo
fuerte”, fisica y convencionalmente adopta una posicion superior a la de Galvan. El
verso que da comienzo al romance es muy similar a otro (“Al pie de un pino verde”)
que inicia una cancién atribuida, segun los diversos testimonios en los que se
encuentre, a Juan de Almeida o a Figueroa, otro sintoma de la indeterminacién de
autorias y del contaminante mimetismo en el que estos textos se movian.

Uno de los mayores méritos de la publicacion de este cancionero reside en la
reivindicacion literaria que de Pedro de Padilla quieren hacer los editores al dar a
conocer los textos poéticos de uno de los autores mas prolificos y con mas fama de su
tiempo, asi como lo acredita la gran difusion (escrita e impresa) de la que sus obras
gozaron a finales del siglo XVI: “Esperamos que nuestra edicion sirva para continuar
los estudios de este interesante poeta que supo preparar el terreno a Lope y Gongora”
(89). Tal popularidad, no obstante, se contradice paraddjicamente con la postergacion
critica que el poeta carmelita venia sufriendo en la actualidad. En este sentido, obras
como las de Labrador y DiFranco contribuyen a conferir meticulosidad filologica y
quizé cierta “justicia poética” al, en ocasiones, poco diafano panorama literario del
siglo XVI, a la par que abren el camino a los nuevos investigadores, que encuentran en
las ediciones, como la del manuscrito 1587, un valiosisimo e indispensable
instrumento de trabajo con el que poder afrontar con rigor y fidelidad testimonial el
estudio del vasto y rico patrimonio poético del Siglo de Oro.
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