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En las siguientes páginas abordaremos una interpretación de Orfeo que no fue
demasiado conocida en la emblemática renacentista y barroca: la que homologa
al músico tracio al buen gobernante. Como intentaremos demostrar con los
siguientes emblemas, esta identificación está vinculada no sólo a la faceta tradi-
cional de Orfeo como músico que conseguía crear la armonía entre animales ene-
migos por naturaleza, sino también a la interpretación que realizara Horacio en
el Arte Poética por la que el citaredo era entendido como un civilizador y un paci-
ficador. Según este poeta romano, el joven músico había sacado a la humanidad
del desorden y del caos en la que estaba sumida gracias a la fuerza de su pala-
bra1. Bajo la interpretación horaciana, y como nos muestran emblemas como los
debidos a Petrus Cousteau, In Orpheum. Vis eloquentiae quam Euripides reginam
o Thomas Palmer, The force of eloquence2, el tracio no era representado sólo como
músico sino que era revestido de las características que, según señalara Curtius,
eran las propias del héroe. Orfeo se presentaba en estos emblemas como la encar-
nación de la sabiduría y la experiencia, de la vejez y la juventud, de la virtud y
el valor; tópicos, todos ellos, que, como indica este autor, se habían ido repitien-
do desde los tiempos de Homero en torno a la figura del rey3. A la significación
otorgada por Horacio se debe añadir el que el tipo de instrumento musical con el
que se asociaba al tracio, un instrumento cordófono, fuera utilizado frecuente-

883

1. Horacio, Arte Poética, versión castellana de T. Herrer, México, Dirección General de Publicaciones,
1974, v. 3-4.

2. Petrus Cousteau, Pegma, cum narrationibus philosophicis, Lugduni, Matthiam Bonhomme, 1555, p.
315-317 y Thomas Palmer, The Emblems of Thomas Palmer: Two Hundred Poosees Sloane. MS 4794, edición
de John Manning, New York, AMS Press, 1988, p. 81.

3. Ernst R. Curtius, Literatura Europea y Edad Media Latina, Madrid, Fondo de Cultura Económica,
1999, pp. 257 y ss.
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mente para aludir al gobierno o a la república. Si el buen gobernante era homo-
logado al buen instrumentista, Orfeo, el músico de más prestigio de cuantos exis-
tieran, lo era al mejor de los príncipes. Aunque con frecuencia, y como se dedu-
ce de lo expuesto, la comparación con Orfeo no fue más que una forma de adu-
lación dirigida al príncipe, en ocasiones, y como veremos mediante el último de
los ejemplos que hemos escogido para esta exposición, la identificación entre
ambos podía aludir a la conveniencia de la adopción, por parte del príncipe, de
una actitud determinada relativa al gobierno del pueblo.

El primero de los emblemas que mencionaremos está incluido en una de las
obras de Henry Peacham (1578-c. 1642), Basilikon Doron. Este emblemista
inglés utilizó como germen de su obra la que con anterioridad y con el mismo
título había sido elaborada por el rey Jacobo I. Publicada privadamente en
1599, el monarca la había concebido como un manual de consejos regios y
paternales destinados a su hijo Henry, es decir, a modo de “espejo” o “regi-
miento de príncipes”4. El emblema que vamos a analizar del Basilikon Doron,
el que tiene como mote Hibernica Respub5, se encuentra recogido en la última
de las tres versiones que Peacham realizó del tratado. Conocida como “MS
Royal 12 A LXVI”, la obra fue presentada al príncipe Henry, ya Príncipe de
Gales, en 1610. En el grabado del emblema está representada un arpa irlande-
sa, la denominada clàrsach. Provista de tan sólo trece cuerdas, aparece suspen-
dida en el aire y situada en medio de un paraje prácticamente inhóspito salvo
por la presencia de un árbol y un pájaro. Como fácilmente se advierte en el epi-
grama, formado por cuatro versos escritos en latín, es Irlanda quien habla por
boca del arpa, y quien afirma la superioridad de la música que puede producir
una vez que fueron eliminadas las cuerdas rebeldes. Fue el propio Orfeo el que,
según se afirma, al retornar se deshizo de esas cuerdas disonantes e incluso se
quedó sin habla cuando escuchó la maravillosa música que el instrumento era
capaz de producir sin ellas6.

884

4. Henry Peacham, Henry Peacham’s manuscript emblem books, edición de Alan R. Young, Toronto, Uni-
versity of Toronto, 1988, pp. xii-xv.

5. Henry Peacham, Op. Cit., p. 151.
6. El epigrama del emblema dice:
Cum mea nativo squallerent sceptra cruore
Edoq lugubres undiq modos



La situación de cambio que se produce en Irlanda, y a la que se alude en el
epigrama, se nos transmite en este emblema por medio de un interesante pro-
ceso metafórico. El arpa desafinada o con cuerdas rotas es finalmente afinada y
consigue crear, merced a ello, una música tan maravillosa que es capaz de asom-
brar al mejor de todos los músicos conocidos. Si el arpa afinada es utilizada
como símbolo de una Irlanda pacificada, el instrumento con las cuerdas rotas o
desafinadas simbolizará the discordant nature of rebellion, en palabras del
investigador Alan Young7. El tema sobre el que versa el emblema es por tanto el
relativo a la situación en la que se encontró la república irlandesa una vez que
se acabaron los problemas ocasionados por las revueltas. 

Aunque Orfeo es aludido como músico, el papel que desempeña en este
emblema es de forma primordial el de pacificador y civilizador. Peacham no sólo
señala que fue el citaredo quien eliminó las cuerdas rebeldes y sacó a los hom-
bres de la caótica situación en la que se encontraban, sino que además llama la
atención sobre el hecho de que regresara. Creemos que con estas palabras el
emblemista inglés se refiere a la mítica vuelta de la Edad de Oro y de la dinas-
tía Tudor, que estaría representada por el músico Orfeo. De esta forma, por un
lado, y partiendo de la supuesta vuelta de esa época maravillosa, se produce la
homologación entre Orfeo y la figura del rey, y por tanto de la dinastía, y se iden-
tifica la música del tracio con el gobierno; por otro lado, la música armoniosa es
utilizada como alegoría del gobierno pacífico o, lo que es lo mismo, se produce
una equiparación entre la rebelión y la disonancia o las cuerdas rotas en el ins-
trumento. La imagen del arpa que se deja afinar por el rey y abandona los soni-
dos desafinados que le atribuye Peacham, sería, según nuestro análisis, una
clara muestra del imperialismo con el que el rey inglés trató la isla. 

El punto de partida de la vinculación entre Orfeo y el monarca podría ser la
creencia de que la dinastía Tudor provenía de los troyanos, quienes eran con-
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Ille redux nervos distendens Phoebe rebelles
Obstupet ad nostros Orpheus ipse sonos.
7. La vinculación que se produce en este emblema entre el instrumento e Irlanda no es exclusiva ni ori-

ginaria de la obra de Peacham, sino que tradicionalmente el arpa ha sido la divisa de este país. Una intere-
sante selección de divisas de banderas del siglo XVII se puede encontrar en Alan Young, Emblematic Flag
Devices of the English Civil Wars. 1642-1660, Toronto, University of Toronto, 1995. La conexión entre Irlanda
y el arpa puede verse en p. 66.



siderados los primitivos habitantes de las islas, y de que mediante ellos se
cumpliría una profecía de Virgilio que auguraba la instauración de una nueva
Edad de Oro, un periodo de paz y prosperidad para el reino. Ésa es la razón
por la que los miembros de la dinastía Tudor adoptaban el aspecto de antiguos
romanos en sus entradas triunfales y en las manifestaciones de arte efímero8 o
la que empujaba al rey Jacobo I a querer ser vinculado con los Tudor median-
te su tatarabuelo Enrique VII9. Con la obtención del título de Rey de Gran Bre-
taña el 20 de octubre de 1604, Jacobo pretendía recrear este mito de un nuevo
imperio romano. 

Queremos llamar la atención sobre la utilización que se realiza en este
emblema del arpa como símbolo de Irlanda y como metáfora de una situación
política concreta mediante las referencias a la afinación o no de sus cuerdas.
Partiendo de la asociación entre los instrumentos córdofonos y el alma que rea-
lizara Platón en el Fedón o que se encuentra en La República de Cicerón10, los
emblemistas utilizaron las cuerdas musicales con distintos significados. Así, el
instrumento musical puede aparecer tanto como símbolo de la alianza entre paí-
ses, como hace Andrea Alciato en el emblema que tiene por mote Foedera Ita-
lorum, como del gobierno de la Iglesia, significado éste que recoge Henry Pea-
cham en Paritas mater confusionis, o de la “perfecta aristocracia, compuesta del
gobierno monárquico y democrático”, tal como afirma Diego Saavedra en su
empresa Maiora minoribus consonant. Este último tratadista señalaba que debía
ser el príncipe el encargado de conseguir esa consonancia cuando, en su empre-
sa In arena et ante arenam, afirmaba que “(e)s el reino (...) un instrumento, cuya
consonancia y conformidad de cuerdas dispone el príncipe, el qual pone la
mano en todas”11. Entre los numerosos ejemplos de este tipo en los que el rey-
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8. Para un análisis de entradas triunfales de Jacobo I en Londres en las que el rey era identificado con
héroes y dioses de la Antigüedad, ver Alan R. Young, “Jacobean Authority and Peacham’s Manuscript
Emblems”, en Michael Bath y Daniel Russell (eds.), Deviceful Settings: The English Renaissance Emblem and
its Contexts, New York, AMS Press, 1999, pp. 33-53.

9. Estas cuestiones son ampliamente analizadas por G. Parry en The Golden Age restor’d. The Culture of
the Stuart Court, 1603-42, Manchester, Manchester University, 1985.

10. Platón, Obras completas, edición de A. del Hoyo, Madrid, Aguilar, 1972, 95c. y Marco T. Cicerón, La
República y las Leyes, edición de J. Núñez, Madrid, Akal, 1989, II, XLII, 69.

11. Andrea Alciato, Emblematum Liber, Augsburgo, Steyner, 1531; Henry Peacham, Op. Cit., p. 162 y
Diego Saavedra, Empresas Políticas, edición de Sagrario López, Madrid, Cátedra, 1999, pp. 717-723 y 875.



músico se encarga de hacer tañer el instrumento de la república se pueden
recordar los procedentes de Juan de Solórzano, Temperandum prius quam
puniendum, o Juan Baños de Velasco, Ruptae non sonant12. Por el contrario, las
cuerdas destempladas suelen ser utilizadas en la emblemática para simbolizar
la falta de armonía, bien en el individuo o en la república. En Trabajos y afanes
de Hércules, Juan Fernández de Heredia utilizaba la lira con el primer signifi-
cado al que aludimos al vincular las cuerdas rotas del instrumento a la muerte
del héroe13. En un sentido similar, Claude-François Menestrier afirmaba que la
imagen de un laúd con una de sus cuerdas rotas debido a un exceso de tensión
en la afinación podía ser utilizada para montrer les desordres, qui suivent le
gouuernement violent14.

Peacham realiza una variación del emblema que hemos comentado en el que
fuera el más importante tratado del género que compusiera, Minerva Britanna
(Londres, 1612). Nos referimos al emblema que está encabezado con las palabras
Hibernica Respub: ad Iacobum Regem [Fig. 1]15. La pictura, de forma ligeramen-
te rectangular, guarda una gran similitud con la que ilustraba el emblema ante-
riormente comentado de este autor. Nuevamente está protagonizada por un arpa,
dotada en esta ocasión de tan sólo diez cuerdas, que aparece situada en un terre-
no árido y colocada de pie sobre el suelo. El grabado, del que fue artífice el pro-
pio Peacham, está enmarcado por una orla decorada con motivos vegetales.

Dividido en dos sextetos, al igual que el resto de los que forman el tratado, el
epigrama aparece acompañado de un cuarteto escrito en latín que procede del
ya mencionado Basilikon Doron, tal y como indica el propio Peacham en uno de
los márgenes. El epigrama se limita a recordar cómo la actuación del rey sobre
Irlanda fue beneficiosa para el país y no escatima en elogios hacia el soberano.
Es el arpa-Irlanda, agradecida, la que nuevamente se dirige al monarca. 
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12. Juan de Solórzano, Emblemas regio políticos, Valencia, Bernardo Noguès, 1658, p. 590 y Juan Baños
de Velasco, L. Anneo Seneca ilustrado en blasones politicos, y morales, Madrid, Mateo de Espinosa y Arteaga,
1670, pp. 128-129.

13. Juan F. Fernández de Heredia, Trabajos y afanes de Hércules. Floresta de sentencias, y exemplos,
Madrid, Francisco Sanz, 1682, p. 502.

14. Claude-François Menestrier, L’Art des Emblèmes (Lyons, 1662), edición de Stephen Orgel, New York,
Garland, 1979, p. 74.

15. Henry Peacham, Minerva Britanna or a Garden of Heroical Devises, London, Walter Dight, 1612, p.
45.



A pesar de intervenir los mismos personajes que en el emblema anterior, se
aprecian algunas variantes que creemos que deben ser señaladas. Una vez más
se vuelve a utilizar el arpa como símil de Irlanda y el armonioso sonido del ins-
trumento como símbolo de la pacificación lograda por el rey inglés; esta identi-
ficación llega a su máxima expresión en el último de los versos, en el que el arpa
afirma que el monarca condujo a la más dulce unidad desde la discordia (from
discord drawne, to sweetest vnitie). Las referencias a Orfeo quedan limitadas al
máximo; tan sólo se le nombra para señalar que la capacidad del rey para tocar
el instrumento, es decir, para gobernar a su pueblo, era superior a la que tuvie-
ra el propio Orfeo. El monarca adopta por tanto los caracteres del tracio y se
convierte no sólo en músico sino también en pacificador y civilizador y, lo que
es más importante, lo supera en todas estas facetas.

Ya para finalizar esta aproximación al músico Orfeo queremos destacar un
último emblema. Fue elaborado por Julius Wilhelm Zincgref (1591-1635) e
incluido en un tratado de clara vocación política, Emblematum Ethico-Politico-
rum Centuria16. El emblema que Zincgref dedica al músico Orfeo aparece con el
número LI y se abre con un comentario latino [fig. 2]. Comienza en él el autor
incidiendo en la conveniencia de que el príncipe no actúe de forma violenta, en
la importancia de que se conduzca con serenidad, ya que nadie mantuvo mucho
tiempo un gobierno utilizando la violencia. Aunque la moderación es conve-
niente en todos los hombres, Zincgref advierte que lo es de forma especial en
los dignatarios, no sólo porque ellos deben infundir en sus súbditos más amor
que temor sino también porque utilizando la persuasión los gobernantes pueden
conseguir todo lo que anhelen. Compara esta aconsejable actitud con la de los
músicos Anfión y Orfeo y recuerda cómo mediante la dulzura de los sonidos que
producían, estos músicos conseguían que los animales más salvajes y las pie-
dras les siguieran. Por último, finaliza el comentario enfatizando una vez más el
poder de la elocuencia y señalando que éste es el bien más preciado en el gober-
nante; como afirma de forma tajante, su poder es mayor que el del oro o el que
pudiera proporcionar un ejército numeroso.
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En la página siguiente está dispuesto tanto el resto de la parte literaria como
el grabado. El mote latino Peragit Tranquilla Potestas es traducido de manera no
demasiado literal a otras dos lenguas, aunque ajustándose en gran medida al con-
tenido; así, según nuestra traducción, el original “el poder de la autoridad con-
sigue cosas con serenidad” es traducido al francés como “poder sin violencia” o
“poder calmado”, y al alemán como “así hay que dominar los corazones”.

El grabado, de excelente calidad, nos ofrece una imagen muy habitual del
músico Orfeo. Se trata de la tradicional representación del joven tocando la lira
y sentado al pie de un árbol bajo la atenta mirada de distintos seres. La pictura
es por tanto similar a las más conocidas del tracio, siendo también en general
los animales que lo rodean los que se suelen incluir en este tipo de composi-
ciones. En medio de todos ellos se sitúa el músico Orfeo con la apariencia de un
joven trovador.

Sin embargo, y como ya se ha desvelado mediante las referencias realizadas
al comentario, el contenido del emblema se aparta de lo que se podría conside-
rar en un primer momento una interpretación del tracio como encantador
mediante el poder de la música. El epigrama francés, en una línea similar a la
del comentario, nos habla de la clemencia como de la característica fundamen-
tal en un gobernante. Mediante esta actitud el rey puede lograr que hasta el pue-
blo más duro y bárbaro haga lo que él desea, respuesta que, como se señala en
el epigrama, el monarca no conseguiría si actuara mediante la fuerza. Sin
embargo, aunque se hable de la utilización de una fuerza no violenta, se indica
claramente que el rey, en su relación con el pueblo, doucement le force. Pocas
variaciones se aprecian en el contenido del epigrama escrito en alemán; en él
Zincreft comienza afirmando que los monarcas demasiado duros convierten a los
súbditos en difíciles de tratar y que por ello la actitud aconsejable es la que
adoptara el músico tracio, quien con su dulzura conseguía atraer hasta los cora-
zones más fieros.

Mediante la figura de Orfeo que se presenta en este emblema, Zincgref hace
referencia a lo que él considera la manera idónea de dirigir al pueblo. Conecta
el gobierno del monarca con la música de Orfeo de forma que la actitud de los
animales que se dejan vencer por los sonidos que crea el tracio es la deseable
en los súbditos. Sin embargo, y a diferencia de lo que ocurría con la música de
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Orfeo, que se originaba de forma libre y altruista, los sonidos armoniosos a los
que se alude en este emblema sí anhelan un objetivo concreto: conseguir que
los súbditos hagan lo que el monarca desea. En ningún momento se señala en
este emblema que gracias a la acción del músico los hombres fueran conduci-
dos a una mejor situación que aquélla en la que se encontraban, como Horacio
indicaba en el Arte Poética, sino que simplemente se afirma que si el príncipe
hubiera actuado utilizando la fuerza no hubiese logrado sus objetivos. Se dedu-
ce de ello que mientras que la música que producía el tracio en los emblemas
que se basaban en la interpretación de Horacio estaba conectada con la elo-
cuencia y la sabiduría y era un símbolo de civilización, la que protagoniza este
emblema tiene que ver más con la persuasión; se presenta tan sólo como la
forma bajo la que el monarca oculta sus pretensiones, aunque ésta sea igual-
mente armoniosa.

Creemos que de una forma similar se expresaba Diego Saavedra en las
Empresas Políticas, en concreto dentro de la empresa XXXIX. En ella el diplo-
mático afirmaba, refiriéndose a la actuación del príncipe sobre el pueblo, que
debe mostrarse “siempre afable, siempre benigno y sincero con ellos, con que
obrará más que con la severidad”, o más adelante aconsejaba en el mismo sen-
tido que “estén así mezcladas la ira y la benignidad, el premio y el castigo [...]
el corazón del príncipe ha de ser un pedernal que tenga ocultas y sin ofensa las
centellas de su ira”17. También Francisco Núñez de Cepeda dentro de sus Empre-
sas Sacras, y bajo el mote Dulcedine et vi, afirmaba que el gobernante “se ha de
valer de la dulzura suave, y de el zelo ardiente de la armonía y la llama; pero
con esta diferencia, que la suavidad esté siempre en exercicio, y el rigor passe
pocas vezes de la amenaza” y, refiriéndose a la labor de gobierno, añadía más
adelante que el príncipe “(t)rahera el rigor envainado, y la clemencia desnu-
da”18. En el estudio que Sagrario López realiza de la obra que tiene como título
Cien paginas sobre la idea de un principe politicocristiano de Saavedra Faxardo
puestas en verso libremente por Dn. José Mª de Laredo (Madrid, 1863), hace refe-
rencia a un interesante emblema protagonizado por Orfeo. Con el lema “Todo lo
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vence”, está incluido en la parte del tratado que tiene como título “Cómo se por-
tará con los subditos y estrangeros”. Mientras que en el grabado, y como seña-
la esta investigadora, puede verse a Orfeo tocando la lira y rodeado de anima-
les, el texto que lo acompaña “(r)ecomienda al príncipe reinar con mansedum-
bre”, situándose de esta forma, y a pesar de la diferencia temporal, en la misma
línea que los ejemplos señalados19.

A modo de conclusión de los emblemas mencionados y de la identificación
que en ellos se realiza entre la figura del monarca y la del músico tracio, debe-
mos señalar en primer lugar que reflejan de forma perfecta la consideración que
del gobierno, y sobre todo del pueblo, se tenía en la época. Como señalara Mara-
vall, y creemos que refleja de forma perfecta el emblema de Zincgreft, en el
Barroco se consideraba que los hombres eran una fuerza ciega pero que si se
encontraba la manera de actuar sobre ellos podría canalizarse su comporta-
miento para conseguir que actuaran de una forma determinada20. A esto hay que
añadir la utilización constante de un instrumento cordófono como símbolo del
gobierno absolutista. Como apuntara Maravall, la creencia de que el estado esta-
ba formado por un conjunto bien organizado y estructurado y de que era nece-
saria la cooperación entre las distintas partes que lo integraban para que avan-
zase, es una falacia propia de un régimen absolutista que intenta revestirse de
una apariencia democrática que no posee21. La afirmación de que el arpa toca-
da por el príncipe debe tener afinada cada una de sus cuerdas ya que la armo-
nía de la música que produzca dependerá del conjunto de ellas o, como hemos
resaltado en los emblemas de Peacham, el considerar que el sonido armonioso
del instrumento, entendido como el conjunto del pueblo, es un fiel reflejo del
buen gobierno del monarca, refuerza, en nuestra opinión, la consideración de
Maravall. Es necesaria la existencia de cuerdas bien templadas para que el
príncipe-Orfeo pueda gobernar de manera armoniosa.
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Fig. 1: Henry Peacham. Minerva Britanna (Londres, 1612).
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