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RESUMEN

Aparte de las funciones teatrales y cortesanas, de gran aparato escénico, existié durante
el siglo xviir la costumbre de representar zarzuelas, y otros tipos de obras draméticas con
musica, tanto en casas particulares como en dmbitos privados, escolares o culturales.
Es adem4s constatable que estas obras estuvieron siempre basadas en la mitologfa, y
aunque este es un rasgo comun en el teatro misico del siglo xvii y de la primera mi-
tad del xvii en Espafia, es interesante observar si recibe, en este caso, un tratamiento
diferenciado. En el presente articulo se plantea la interaccién que se produce entre el
elemento musical (formato y contenido textual) y la temética mitolégica en estas obras
dedicadas a un publico diferente al de los teatros, ya sean cortesanos o populares, y para
un entorno privado que contaba, ademds, con unas limitaciones evidentes tanto en el
aspecto escenogréfico como, especialmente, en el musical.
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ABSTRACT

Apart from the theatrical and court performances, of great scenic apparatus, there was
during the eighteenth century the custom of representing zarzuelas, and other types of
dramatic works with music, both in homes as well as in private school and cultural ar-
eas. It is also verifiable that these works were always based on mythology, and although
this is a common feature in the music theatre of the seventeenth century and first half of
the eighteenth century in Spain, it is interesting to note whether it receives, in this case,
a differentiated treatment. This article puts forward the interaction between the musical
element (format and textual content) and the mythological subject in these works de-
voted to a different audience than that of the theatres, either court or popular, and for a
private milieu which had, in addition, obvious limitations both in the scenography and,
especially, in the musical features.
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Este trabajo forma parte de los resultados de investigacién del proyecto «Hibridacién
cultural y transculturacién en el teatro musical espafiol de los reinados de Carlos 111 y
Carlos IV (1759-1808)», ref. HAR2014-53676-P, financiado por el Ministerio de Eco-
nomfa y Competitividad, y dirigido por Begofia Lolo y Germédn Labrador. Es parte de una
investigacién en curso centrada en la comedia con musica durante el siglo xviiL.
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El teatro musical espafiol, con la zarzuela a la cabeza, tuvo siempre un
importante componente espectacular relacionado tanto con su vocacién de en-
tretenimiento como con su funcién como obra dramadtica de circunstancias, con
un relevante papel representativo y politico vinculado a su lugar inicial de re-
presentacion, el palacio de La Zarzuela, y su puiblico. Sin embargo, desde me-
diados del siglo xvii y, muy especialmente, durante el siglo xvii, se afianzé la
realizacién de zarzuelas, y de otros géneros draméticos con presencia musical,
en dmbitos menos destacados, como teatros privados y salones de nobles y de
burgueses aficionados, asf como colegios, seminarios y sociedades de tipo cul-
tural. Es interesante observar cémo uno de los propésitos de este tipo de teatro
musical, su funcién representativa, queda en segundo lugar, puesto que ni por
efectivos escénicos ni por intencién era posible ni necesaria una excesiva es-
pectacularidad y, ademds, la mayorfa de estas obras estaban destinadas a intér-
pretes no profesionales. Se genera un repertorio de obras dramdtico-musicales
realizado de forma paralela al que se ponfa en escena en la corte o en teatros
ptblicos, pero basado en una filosofia diferente, y no serd, ademas, el de la zar-
zuela el unico formato en el que se desplegé el conjunto de obras caseras que
vamos a mostrar a continuacién.

Es igualmente importante el hecho comprobado de que practicamente la
totalidad de las obras localizadas se centran en argumentos tomados de la mito-
logia griega y romana. Es tentador pensar que esta recurrencia esté relacionada
con preferencias poéticas, dramdticas o incluso culturales, pero, més alla de la
vinculacién simbélica o alegérica de la fabula narrada con hechos contempora-
neos, que es muy frecuente en el teatro cortesano, y que, dado su carécter pu-
blico, es fécil de adivinar desde el punto de vista histérico y politico, lo cierto es
que estd absolutamente imbricada con la propia naturaleza del teatro musical.
La utilizacién de la misica, especialmente dentro de un formato que articula el
canto con el declamado, plantea, de forma creciente durante el siglo xviiI, un
conflicto con el concepto de verosimilitud que se sortea con la utilizacién de un
determinado tipo de argumentos en los que el canto no desentone dentro del de-
venir de la historia. Por esto, la mitologia, la alegorfa, el mundo simbélico y so-
brenatural son los més adecuados para el formato dramdtico-musical, y no sera
hasta entrada la segunda mitad del siglo cuando se produzca un cambio funda-
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mental en este concepto con la influencia de la 6pera bufa italiana, y pasen a
ser argumentos realistas en linea con los utilizados en la comedia, protagoniza-
dos por personas corrientes, los que se aduefien de la zarzuela. Mientras tanto,
vamos a ver dioses mayores y menores, ninfas o héroes mitolégicos llevando a
cabo sus conocidas aventuras miticas. La cuestién es el grado de fidelidad con
que lo hacen.

Un dltimo apunte acerca de este repertorio particular es que se adentra, con
todos los peligros y dificultades que presenta su estudio, en el dmbito domés-
tico, en el dmbito de las costumbres, aficiones y précticas del mundo privado,
en este caso, de la primera mitad del siglo xviii. El mundo doméstico no genera
el volumen de documentacién necesario para centrar correctamente todos los
aspectos de las representaciones, con lo que muchos detalles de las mismas
quedan indeterminados cuando no desconocidos totalmente. Sin embargo, la
flexibilidad que implica la realizacién de obras para un entorno poco estructu-
rado, como es el doméstico, fomenta la utilizacién de formatos mas libres que
no corresponden totalmente con los de las obras destinadas a los teatros, ya
sean cortesanos o populares, puesto que se adaptan, l6gicamente, a situaciones
y objetivos muy distintos. Asi que existen propuestas muy dispares en lo que
se refiere a formato, duracién, argumentos, niimero de intérpretes e incluso es-
tructura de sesién entre las obras que hemos localizado, algunas de las cuales
pasaremos a comentar con més detalle en la segunda parte del presente articulo.

Sobre las funciones caseras

La realizacién de comedias caseras era una préictica frecuente en el &mbito
nobiliario de la que nos dan fe numerosas obras dedicadas por los escritores y
dramaturgos a nobles, generalmente mecenas, que organizaban sesiones tea-
trales en los salones de sus propias casas y mansiones, o, incluso, en pequefios
teatros dentro de ellas. Como hemos citado mds arriba, es un repertorio cuyo es-
tudio presenta determinadas dificultades, puesto que no siempre han generado
documentacion. Sin embargo, y como sefiala uno de los musicélogos que se han
acercado a este repertorio, hay muchos indicios que confirman su existencia',
y, ademds de los testimonios localizados, hay intenciones y conceptos genera-
les sobre los que nos aportan luz los propios escritores en sus introducciones,

! Alvaro TORRENTE, «“La armonfa en lo insensible y Eneas en Italia”. Una “zarzuela casera” de Diego

Torres Villarroel y Juan Martin», en Rainer Kleinerzt (ed.), Teatro y misica en Espafia (siglo xvii), Kassel,
Reichenberger, 1996, pags. 219-234; pag. 219.
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prélogos o dedicatorias. Por otro lado, el anélisis de los propios textos permite
deducir en gran medida los pardmetros literarios, musicales y dramdticos bési-
cos de las obras que conforman este repertorio, si bien, como se podr4 apreciar,
aquellos presentan un panorama muy variado.

A lo largo del siglo, ademéds de mantenerse esta costumbre entre la aristo-
cracia, se extiende también a otras clases sociales, cuya aficién a las funciones
caseras no hace sino aumentar durante el siglo xix. Ademads de las obras que
se van localizando, citas como esta, aparecida en El piscator de las Damas, o la
Quinta del Manzanares de 1753, nos corrobora el éxito que este tipo de sesiones
tenfa en la alta sociedad del xvi:

En las casas Comedias
hay m4s de ciento,

Y a muchas hacer suelen,
Un mal asiento

Pues sin alcance,
Por sus lances se miran

En otro lance?.

Esta estrofa de seguidillas, ciertamente no de gran calidad, incluida dentro
de la serie dedicada al mes de diciembre, alude a las comedias caseras, «mas
de ciento», que durante el frio invierno era costumbre organizar en las casas
privadas, y que, al igual que las sesiones teatrales, se complementaban frecuen-
temente con obras breves, en este caso un entremés, El derecho de los tuertos,
realizado por el mismo autor del Almanaque.

Otra época favorable, segtin El Piscator, es el verano, ya que durante la
época de mds calor se suspendian las funciones en los teatros y entonces, para
seguir disfrutando de este entretenimiento, se organizaban sesiones dramdticas
en las casas que podrian, ademés, contar con intérpretes conocidos que estaban
sin trabajo a causa del calor: «... pues por el agradable motivo de ver algunas de
las Comedias con que el Autor Manuel Leén® entretenia a la Espaiiola Nobleza

2 José Julian de Castro, El Piscator de las Damas o La quinta de Manzanares: pronostico el mas cierto

de quanto ha de suceder en Madrid el afio que viene de 1753: adornado de varias curiosidades, noticias, inven-
ciones, enigmas, o quisicosas, y del famoso entremés nuevo del Derecho de los tuertos, para casas particulares,
Madrid, Imprenta de Joseph Francisco Martinez Abad, [1752], pags. 18-19.

3 Enlaépoca, el «autor» era la persona encargada de la direccién y gestién de una compaififa teatral, y
que en ocasiones realizaba funciones literarias como adaptar la obra si era una refundicién o una traduccién,
o incluso la escribia, y, ademds, actuaba en la representacién. No aparece, sin embargo, ningtin autor con este

nombre. Cotarelo resefia a un Manuel de Leén de las Huertas, apuntador de los teatros entre 1746 y 1786,
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EL PISCATOR ~
DE LAS DAMAS,

O LA QUINTA
DE MANZANARES.

PRONOSTICO -EL. MAS CIERTO
de quanto ha de fuceder en Madrid el afio
que viene de 1753. adornado de varias cu-
riofidades, Noticias, lnyenciones , Enigmas,
o Quificofas , y del famofo Entrcmes
nuevo del Derecho (de los Tucrtos,
para Cafys Particulares.

- SU AUTOR.

DON FOSEPH FULIAN DE CASTRO,
bijo de e¢fta Coronada Villa s y Notariy
Apsftolico en ella.

H

la temporada en que las prohibe el calor en los coliseos de Madrid...»* En este
caso, el entremés escrito para casas particulares fue el de Los indianos de hilo
negro.

El Almanaque de José Julidn de Castro (1723-1762) inclufa en cada ni-
mero un entremés para casas particulares, lo que confirma la popularidad de
estas funciones que incluso estaban estructuradas con sus piezas de intermedio
como cualquier sesién teatral. Otro documento que lo atestigua, fuera de esta
serie de Piscatores, es una Loa en favor de las sefioras mugeres (1747), de este
mismo autor, escrita para iniciar estas comedias caseras.

Cotarelo y Mori, en Historia de la zarzuela, se refiere a esta practica como
una costumbre generalizada desde principios del siglo: «No solo en el Real Pa-

que habfa sido cirujano de la villa de Barajas. No hace ninguna alusién a una posible actividad como drama-
turgo. Emilio CotaRELO Y MORI, Don Ramdn de la Cruz y sus obras. Ensayo biogrdfico y bibliogrdfico, Madrid,
Imprenta de Perales y Martinez, 1899, pag. 540.

* José Julidn de Castro, El Piscator de las Damas o Las comedias de Carabanchel: pronostico el mas
cierto de quanto ha de suceder en Madrid el afio que viene de 1754 adornado de varias curiosidades, noticias,
invenciones, enigmas, o quisicosas, v del famoso entremes nuevo de Los indianos del hilo negro, para casas
particulares, Madrid, Imprenta de Joseph Francisco Martinez Abad, [1753], pag. 14.

> José Julidn de Castro, Loa en favor de las sefioras mugeres, para comedias caseras, [s. 1.], Editado
por Pedro Escudier, [1747-1750].
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lacio, y en los teatros ptiblicos se representaban zarzuelas sino en el domicilio
de algunos sefiores, atin de aquellos que no podfan tener una capilla como los
grandes»®. Se refiere a las clases adineradas, que légicamente serfan los que
podrfan organizar funciones con misica, con zarzuelas o melodramas, porque
tanto por la posibilidad de contratar intérpretes profesionales, como por la buena
educacién musical de sus miembros, podrian hacer frente al reto de cantar las
coplas, recitativos, arias, dtos, trios o coros de obras dramético-musicales. A
esta buena disposicién se refiere, por ejemplo, Afiorbe, en la dedicatoria de
Juipiter y Ddnae a Pedro Vedoya, en que no solo se refiere a la alta diversién que
proporciona la musica, sentida especialmente por los que llama «Héroes de la
primera clase», espiritus superiores, sino porque alude también a la cortesana
opcién de proporcionar un divertimento a las damas, y una opcién de lucir sus
«domésticas habilidades» y la concurrencia de sus profesores, en «unas y otras
casas particulares, singularmente en las que se establece la plausible aficién de
la Musica» .

Sin embargo, tal y como hemos visto por los almanaques de José Julidn de
Castro, no solo era una aficién propia de los més altos sefiores, sino que también
se daba entre los miembros de clases mds populares. Lo deja entrever Diego de
Torres Villarroel, en la Dedicatoria a la marquesa de Coquilla de la zarzuela El
Jjuicto de Parts y robo de Elena, donde introduce varios juicios de valor:

En los palacios majestuosos, las recolecciones mas rigidas de ambos sexos, en
las casas breves, y pomposas de los afortunados y los miserables, bailan, cantan y
relacionan en los dfas festivos de la Pascua, y en los locos de las Carnestolendas,
pero regularmente se ejecuta con tropelfa, confusién y desalifio. V. S., por arre-
glarlo todo a su discretisima direccién, ha intentado que en este tiempo se haga en
su casa, entre sus Amigas y Criadas, lo mismo que todos hacen en las suyas: quiere
que se practiquen las ligerezas de la danza, las melodfas de la representacién y
los embelesos de la misica, pero todo concertado, todo grave, con estudio, método,
moderacién y gracia. Asf son virtuosos, y envidiables los festejos, apacibles y sa-
brosas las diversiones y tan generalmente bien quistas, que las veneran hasta los

asesinatos de la murmuracién facinerosa®.

¢ Emilio CotARELO Y MORI, Historia de la zarzuela, o sea, El drama lirico en Espafia desde su origen a

Jfines del siglo xix, introduccién de Emilio Casares Rodicio, Madrid, iccmu, 2000, pags. 81-82. Cita ademds la
zarzuela Triunfar con el rendimiento, interpretada en 1718 en casa del Marqués de San Juan, mayordomo de
la Reina, escrita por Francisco Ventura de Urbina, de compositor anénimo.

7 Toméas de ANORBE Y CORREGEL, Juipiter y Ddnae, fiesta que se puede hacer en cualquier casa particular,
Madrid, Por Gabriel Ramirez, 1738, sin paginacién.

8 Diego de TORRES VILLARROEL, Juicio de Paris y robo de Elena, festejo comico y miisico, en Juguetes de
Thalta, vol. 11, Salamanca, Imprenta Real de Don Diego Gémez de Haro, 1738, pdgs. 179-180.
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Torres Villarroel nos confirma que la realizacién de funciones teatrales en
ambitos privados y domésticos era una costumbre extendida socialmente, que,
en cada caso, se realizaba de manera acorde al status del organizador, desde «los
palacios majestuosos» a «las casas breves, y pomposas de los afortunados y los
miserables» en que «bailan, cantan y relacionan», especialmente en Pascua y
carnaval. Da a entender que esas actividades encaminadas a la diversién (junto
a la alegria y el esparcimiento) son «discretas y exquisitas bondades», pero que,
para ser licitas, deben realizarse de manera adecuada, y no con «tropelia, con-
fusién y desalifio», como, segtin parece, era comun en dmbitos més populares.

Asf dedica esta obra (y otras contenidas en el mismo volumen a las que
alude) para que los respetables duefios de la casa, junto a sus amigos y cria-
dos, practiquen «las ligerezas de la danza, las melodias de la representacién
y los embelesos de la misica», es decir, hagan «lo mismo que todos hacen en
las suyas» pero todo «concertado, todo grave, con estudio, método, moderacién
y gracia». Y afiade: «asf son virtuosos, y envidiables los festejos, apacibles y
sabrosas las diversiones». Y confirma esta aficién a las fiestas privadas con re-
presentaciones teatrales en el «Prélogo al Lector» de una edicién posterior de
estas obras: vuelve a insistir Torres Villarroel en esta costumbre doméstica, en
el tiempo mds habitual de Pascual y Carnaval, pero también para aquellos dias
«en que las casas de modo, de medios, y de buena crianza hacen fiestas a los
nacimientos, los afios, los nombres, y a otros asuntos graciosos y civiles»’. Sala
Valldaura se refiere a la funcién de entretenimiento que desempeifiaba este tipo
de teatro para un publico que, adem&s, «aprovechaba la realidad cotidiana, el
lugar escénico, los propietarios y su servicio como actores», o «el motivo inicial
tan anecdético como un cumpleafios»'.

Requisitos musicales, intérpretes y formatos

Afiorbe, en el «Prélogo apologético» a Jipiter y Ddnae, después de aprove-
char para hacer una critica a sus detractores, hace la siguiente dedicatoria, un
tanto burlona, al posible Lector:

Al fin, Lector mio, deseando complacerte, y darte uno de los ratos, que suele

mi Musa (que si bien el Diario dice que son malos para ti, y para mi muy buenos,

?  TorRES VILLARROEL, Juguetes de Thalia, vol. 11, «Prélogo al Lector», sin paginacién.

Josep Marfa SaLA VALLDAURA, «Talfa juguetona o el teatro de Torres de Villarroel», Caminos del
teatro breve del siglo xvii, Lleida, Universitat de Lleida, 2010, pags. 11-22; pdg. 14.

10
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pues td te huelgas con mis versos, y yo con tu dinero), te ofrezco esta Zarzuela

Casera, quiero decir reducida a pocas personas, y ningtin Theatro''.

Siendo 16gico que asf fueran las comedias caseras, con pocos intérpretes y
escasa escenograffa, por no decir, ninguna, vamos a comprobar, a partir de una
serie de obras realizadas con esta finalidad privada, que no siempre tuvo por
qué ser asi. Naturalmente, no siempre estas comedias llevaban misica, pero
cuando la habfa era necesario cumplir una serie de requisitos desde el punto de
vista técnico para llevar adelante una obra parcial, cuando no completamente,
cantada. Se requieren intérpretes vocales no solo aficionados, sino poseedores
de un entrenamiento vocal importante; se requiere una agrupacién instrumental
suficiente para acompafiar la parte vocal; y, fundamentalmente, es necesario
que alguien escriba o adapte la misica y se ocupe de hacer algtin ensayo, sin los
cuales es muy dificil que una obra de estas caracteristicas salga medianamente
bien. Y no siempre es posible contar con estos efectivos, algo que solo esté al al-
cance de nobles o sefiores con suficiente capacidad econémica o influencia. En
consecuencia, las funciones realizadas y pensadas para ser interpretadas por los
propios duefios de la casa con la colaboracién de amigos y criados deben contar,
al menos, con algunos diletantes aficionados con una suficiente formacién, y con
alguna dama con competencia vocal. Estos requisitos se deducen claramente
de los propios pardmetros de cada obra, desde los personajes que cantan, hasta
el niimero y tipologia de las partes cantadas, segtin veremos en la seleccién de
obras que vamos a comentar.

En lo que se refiere al formato dramatirgico més habitual en este tipo de
teatro doméstico, especificamente el que se hacfa con musica, es predominante
el que se plantea a partir de una base dramdtica hablada alternada con partes
cantadas que se vinculan intimamente con la accién. El formato més asentado
es el de la zarzuela, que suele plantearse en dos jornadas, pero que, en tanto que
obra declamada y cantada, también puede aparecer en piezas mds breves en un
solo acto. En ocasiones, estructurada en dos jornadas, constituye la obra central
de una sesién acompaiiada de introduccién, sainete o baile, y fin de fiesta.

Junto a este formato bdsico, también se encuentran otros mas relacionados
con la épera en el sentido de que toda la obra es cantada con la alternancia
caracteristica de este género durante la primera mitad del siglo entre recitati-
vos y arias. Las obras que hemos localizado que responden a este formato son,
naturalmente, mucho mds breves, en un acto, y de menor enjundia dramdtica.

"' ANORBE Y CORREGEL, «Prélogo apologético», Jupiter y Ddnae, fiesta que se puede hacer en cualquier

casa particular, sin paginacion.
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Aunque la exigencia de las arias no sea, previsiblemente tan alta como la de
las 6peras seria contemporéneas, lo cierto es que cantar toda la obra es algo
que requiere una formacién y una capacidad fuera del alcance de los simples
aficionados. Por eso, este tipo de obras es muy minoritario, normalmente cali-
ficados como «drama miisico» o «fiesta arménica»'?, y se plantean para pocos
personajes, cuatro en los casos que hemos podido localizar. Sin embargo, la
ambigiiedad propia de las denominaciones tipolégicas de las obras escénicas
implica que pueden aparecer «dramas musicos» o «fiestas arménicas» que no
responden a estas caracteristicas, y que denominen obras basadas en la articu-
lacién hablado-cantado més frecuente en el teatro draméatico-musical espafiol .

Tanto las obras enteramente cantadas como las que alternan canto con
declamacién, hechas para funciones privadas, se realizan a partir de fdbulas
mitolégicas que, en funcién de determinados pardmetros del formato, serdn tra-
tadas de forma méds o menos extensa o de forma més o menos fiel. Pero no hay
un aprovechamiento especialmente notorio del componente musical de algunas
fabulas. Fuera de la tépica historia de Orfeo, solo cabe destacar la intervencién
de Mercurio para dormir a Argos y rescatar a lo, en lo y Mercurio. Hay que tener
en consideracién que, en este tipo de zarzuelas caseras, serfa dificil encontrar
un buen actor para un papel dramético protagonista que tuviera, ademads, una
importante carga de canto; conjuntar las dos aptitudes serfa, para un aficionado,
bastante complicado.

Por tltimo, existe un tltimo grupo de obras basadas directamente en el for-
mato de comedia con misica, muy frecuente también desde el siglo xvii en los
escenarios espafioles, en que se incluye una variable proporcién de misica con
mayor o menor relevancia argumental; en ocasiones solo para ilustrar determi-
nados cuadros o escenas. En este caso, las denominaciones oscilan entre come-
dia, simplemente, también comedia nueva o comedia famosa, y otras tipologfas,
utilizadas en el repertorio de dmbito privado, como drama alegérico, didlogo
c6mico-arménico y didlogo alegérico, también basadas en el didlogo hablado,
que, por su temética, frecuentemente contienen algo de musica.

2 Por ejemplo, Orpheo, drama miisico en un acto, en Dramas miisicos del siglo xvii1, Biblioteca Nacio-

nal de Espaiia (en adelante, BNE), sign. mss/14.087. Y Endimién y Diana, Fiesta arménica que en el Carnaval
de 1735 se canté en la Casa del Marqués de Rupit Bournonville, en Operas y zarzuelas del siglo Xviii, BNE, sign.
mss/14.102, fols. 228-233.

13 Por ejemplo, el drama misico Laberinto de la razén de Amor, en Operas y zarzuelas del siglo xvu,
fols. 216-224. Esta obra cuenta con tres personajes, y se deduce de la versificacién que se alterna una parte
declamada en versos octosilabos, con la estructura de recitativo, en versos endecasilabos y heptasilabos, y
aria, en una o dos estrofas de versos iguales. Pese a la existencia de esta base declamada, el predominio ab-
soluto del recitativo y del aria como tipologia de nimeros musicales, relaciona este formato con la 6pera mds
que con los tipos musicales propios del teatro espafiol.

166 CESXVIII, ntim. 28 (2018), pags. 157-189



Y junto a estas obras que podriamos considerar de teatro mayor, también
era muy frecuente que apareciera musica en las piezas breves de complemento,
a las que Torres Villarroel llamaba «juguetitos dramdticos», como sainetes, en-
tremeses, bailes, en los que la misica era un elemento importante en su funcién
de entretenimiento, al igual que sucedia en este tipo de repertorio en los teatros.
En estos casos la utilizacién de musicas previas o reutilizadas con el procedi-
miento del contrafactum era lo habitual. La presencia de este tipo de piezas
breves, que también podian no tener musica, aunque éste era muy frecuente, era
habitual en las sesiones de teatro, sobre todo cuando complementaban sesiones
de teatro hablado no musical

Varios ejemplos, aparte de los aportados por José Julidn de Castro citados
méds arriba, atestiguan la tendencia de las funciones domésticas a reproducir el
esquema de la sesién teatral, lo que implica la existencia de este tipo de piezas
breves intercaladas. El caso de Diego de Torres Villarroel es significativo, pues
ademds de escribir las zarzuelas centrales de la funcién, se ocupaba de las pie-
zas breves de intermedio:

ZARZUVELA HARMONICA, QUE SIRVI6 DE DIVER-
fion en las Carneftolendas de el afio de 1736. reprefen-
randofe en cafa de Don Jofeph de Ormaza
Maldonado.

LAS PERSONAS QUE CANTARON, Y RE-
prefentaron , fueron lis Sefioras de cala, criados, y
~ concurrentes.

LA INTRODUCCION, Y SAYNETES SCN DE DON DIEGO D&
Torres : laZarzuelade Don Jofeph Ormaiza, y dicho Torres: Ja
compoficion Mulica de D. Juan Martin.

Zarzuela armdnica, La armonia en lo insensible y Eneas en Italia*

Esta indicacién que acompafia a la zarzuela La armonia en lo insensible
y Eneas en ltalia (1736), se refiere a todas las piezas que formaron parte de la
representacion, una «introduccién y saynetes» realizados por el mismo autor.
El genérico de «sainetes» comprende: un sainete entremesado con musica de
panderillo, y un fin de fiesta con canto rematado por una contradanza bailada.
De este mismo autor, otra sesién de teatro para salén nobiliario cuenta con
la misma estructura, una zarzuela en dos jornadas, Robo de Paris vy juicio de

" TorRES VILLARROEL, Juguetes de Thalia, vol. 11, pag. 211.
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Elena, con una introduccién, un sainete y baile de negros y un fin de fiesta en
contradanza'.

Aparte de estos ejemplos en que estd recogida toda la funcién, tiene Torres
Villarroel una larga serie de piezas sueltas, introducciones y sainetes siempre
con presencia musical, ideadas para ser realizadas entre las tres jornadas de
comedias sin identificar, e incluso varios sainetes sueltos que posiblemente po-
drian ser utilizados para complemento de cualquier sesién, que no hacen sino
acreditar la presencia de este tipo de obras en las sesiones domésticas. Todas
incluyen canciones, tonadas o bailes de corte popular, segiin se desprende de
las acotaciones, del tipo de personajes que los cantan y de los propios textos.
Pero también hay algiin sainete que incluye piezas de mayor dificultad vocal,
como el titulado El valenton (pag. 259), con un recitativo y aria, o incluso algin
cuatro o coro a cuatro voces alternando con solistas, como el de La Peregrina
(pag. 267). Este volumen de Juguetes de Thalia de Torres de Villarroel es muy
interesante para analizar el tipo de propuestas domésticas que parecian ser ha-
bituales, con diferentes formatos en los que, en un tanto por ciento muy elevado,
aparece siempre algin elemento musical. Pero conviene resaltar que este tipo
de obras breves tiene siempre un contenido costumbrista y popular, y que la
temética mitolégica solo aparece en las zarzuelas.

Algunos problemas del repertorio

El estudio de este repertorio de obras con musica para d4mbitos privados
plantea diversos interrogantes dificiles de resolver puesto que muchas de las
partituras se han perdido. Y precisamente, las que se han conservado pertene-
cen a zarzuelas que, aunque escritas para nobles, pasaron después a los teatros
cortesanos y populares, como, por ejemplo, Viento es la dicha de Amor, de Anto-
nio de Zamora y José de Nebra'®, que no fue el primer compositor de la musica'”.

Las peculiaridades de este repertorio de obras con misica, mds alld de su
formato, con respecto a las puramente declamadas son los siguientes:

15 TorrES VILLARROEL, Juguetes de Thalia, vol. 11, pags. 179-211.
16 Tras la revisién de los repertorios de zarzuelas realizadas por compositores relevantes, se ha com-
probado que muchas de ellas no fueron realizadas para la corte o celebraciones reales, sino que lo habian
sido para nobles concretos y para sus funciones privadas, y que después pasaron a los teatros cortesanos y/o
publicos. Hasta ahora no hemos podido averiguar las razones o el mecanismo por el que se producia esta
transferencia.

17 Segtin M.* Salud Alvarez, es plausible que lo fuera Juan Navas (1647-1719), del que se conserva la
misica de una pieza de la obra, «Selva apacible». M.* Salud ALvAREZ, Libretos literarios de las obras dramdtico-
musicales de José de Nebra (1702-1768), Zaragoza, Institucién Fernando El Catélico / CSIC, 2007, pag. 10.
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El nivel necesario en cuanto a técnica vocal parece elevado dada la
conformacién de la mayorfa de los nimeros musicales en recitativos
y arias. Los intérpretes de las partes cantadas, por tanto, serfan segu-
ramente algunas damas y algin caballero con instruccién y solvencia
suficientes, y el hecho de que seguramente escaseaban las personas
con esta capacidad justifica el hecho de que la parte dramatica funda-
mental de la obra se realizase declamada. En otro tipo de formato en-
teramente cantado, poco frecuente en este tipo de repertorio, el tinico
documento que hemos localizado que proporciona datos de los intér-
pretes, nos indica que se conté con profesionales.

La necesidad de acompainamiento instrumental para el canto involu-
cra necesariamente la existencia de una pequefia agrupacién o de un
clave. Podria resolverse quiza con la colaboracién de criados y amigos
diletantes que se defendieran con instrumentos de cuerda y algiin ins-
trumento de viento como flautas u oboes. Lo mismo para el continuo de
clave. En cualquier caso, este tipo de repertorio, y mds si se produce
en una sala no excesivamente grande, no necesita grandes efectivos
instrumentales, cuatro o cinco instrumentos, con un clave, serian se-
guramente suficientes. En cuanto a las obras de intermedio, incluso
bastarfa con una sola guitarra.

Y no menos importante y necesaria es la presencia de un misico que
pueda ocuparse de la composicién de la misica, si es nueva, o de su
adaptacion si es preexistente (canciones y danzas), y también de la su-
pervisién del canto y el grupo instrumental. Afiorbe hace referencia a
la necesidad de contar con un profesional para este menester, aunque
deja entender que deberd hacerlo sin cobrar:

[...] que si la quieres hacer en tu casa, te facilite el modo de conseguir
una diversién honesta, a poca costa, pues en ddndome a mf la miseria de un
real de plata, y al Musico, que pusiere en solfa los versos, muchos besamanos,

tienes hecho todo el gasto, que te puede originar'®.

Muchas de estas cuestiones de indole préctica relacionadas con este reper-

torio quedan sin resolver por la falta de documentacién y de datos en los testi-

monios, en los que rara vez se cita a los autores de la misica, y en ocasiones, ni
siquiera a los del texto.

18

ANORBE Y CORREGEL, «Prélogo apologético», sin paginacién.
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La biisqueda del repertorio

No es facil detectar este repertorio doméstico de obras, del que, ademés,
la musica se ha perdido en su casi totalidad. Las obras se encuentran dispersas
entre variados tipos de escritos draméticos o, como se denominaban en la época,
c6micos. Sin embargo, la revisién de tomos misceldneos y voltimenes facticios
de comedias impresas y manuscritas, anénimas, o de autores conocidos como
Antonio de Zamora, Francisco Bances Cdndamo, Diego de Torres Villarroel, To-
més de Afiorbe y Corregel, etc., ha hecho aparecer un nimero bastante notable
de obras dramdtico-musicales realizadas para estas casas nobles, sobre todo
para Carnaval, o dedicadas con ocasién de santos o cumpleafios de los nobles
sefiores e incluso del rey, y destinadas a ser realizadas en salones y otro tipo
de d4mbitos privados entre los que podemos incluir, por ejemplo, los colegios y
seminarios, asf como algunas sociedades de indole cultural.

Estos volimenes misceldneos son muy interesantes porque incluyen, ade-
mds de zarzuelas, otro tipo de obras teatrales con misica que pasan general-
mente desapercibidas bajo el nombre genérico de comedia o de comedia fa-
mosa'’, sin nada en su denominacién que invite a pensar que estamos ante
una obra con un variable contenido musical. Muchas de estas obras han sido
recogidas en catédlogos teatrales sin que se haga alusién a este componente. Una
bisqueda sistemética en estos repertorios desde el siglo xviI nos permite afirmar
como primera conclusién que, aparte de formatos y cantidad, la musica era fre-
cuentisima en las comedias. Hay que afiadir que en este género no es habitual
el uso de argumentos mitol6gicos, que si se encuentra en algunos formatos muy
cercanos, realmente, al de la zarzuela.

Un autor que resulta paradigmaético en este sentido es Antonio de Zamora
(1665-1728)*, cuyo volumen titulado Obras cémicas incluye varias comedias
con misica®', ademds zarzuelas, alguna de ellas muy famosa, como Veneno es
de amor la envidia, que puso en misica Sebastidn Durén, o Viento es la dicha
de Amor, que pas6 a los teatros con musica de José de Nebra. Esas comedias,
que no llegan a ser zarzuelas desde el punto de vista tipolégico porque su

19" Como, por ejemplo, El hospital del amor, de Antonio de Zamora, o la Gran comedia nueva Por celos

muere quien por celos mata, anénima, en el volumen manuscrito Operas y zarzuelas del siglo xvim, fols. 4-95.

2" La obra de Antonio de Zamora ha sido estudiada en Jordi BErRMEJO GREGORIO, La dramaturgia
poético-musical de Antonio de Zamora. Estudio de las fiestas reales barrocas en un autor de fin del siglo xvir y
principios del xvii, tesis doctoral dirigida por Lola Josa Ferndndez, Universidad de Barcelona, 2015. [Dispo-
nible en linea.

2 Antonio de ZaMORA, Obras comicas (1741), BNE, sign. mss/14.771. Incluye: Ser fino ¥ no parecerlo,
comedia nueva; Comedia famosa, Todo lo vence el amor; Amar es saber vencer y Arte conira el Poder, Comedia
en 3 jornadas. Todas ellas con participacién musical.
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volumen de misica no es suficientemente relevante, s nos ayudan a entender,
en parte, el pensamiento literario y dramético que subyace bajo una variedad
de géneros escénicos que, en ocasiones, parece arbitrario, pero, que, muy al
contrario, responde a una preceptiva determinada por el tipo de argumento y
personajes: las zarzuelas son todas mitolégicas®®, mientras que las comedias
estdn basadas en hechos realistas, incluso politicos o histéricos, més all4 de
contener, como siempre, elementos de corte amoroso. No se concibe poner
este tipo de argumentos en formatos dramdtico-musicales, que quedan reser-
vados para el elemento sobrenatural, alegérico o mitolégico, lo que implica
un respeto bdsico por el precepto de verosimilitud. Lo que no quita para que
pueda aparecer de forma incidental, es decir, menos imbricado en el argu-
mento, en forma de coros, marchas, canciones populares o tonadas, o incluso
algtin recitativo y aria.

Incluye este volumen dos obras dedicadas a los condes de Lemos, Viento
es la dicha de amor y Desprecios vengan desprecios, realizadas respectivamente
para celebrar los cumpleanios del conde y de la condesa. Estas dos obras, aun-
que contenidas en un manuscrito fechado en 1741, fueron seguramente anterio-
res. Los Condes de Lemos habfan sido destinatarios de varias obras dramético-
musicales escritas por Antonio de Zamora, ya desde 1698, con la Fdbula de
Polifemo y Galatea®. Y, por otro lado, segtin Jordi Bermejo Gregorio, tanto el
conde (ex coronel de la Guardia Real) como su esposa, en los inicios convulsos
del siglo, fueron partidarios del archiduque Carlos, con lo que, en 1706, fueron
detenidos y enviados como prisioneros a Pamplona®.

Estas dos zarzuelas son peculiares porque responden a un modelo muy
cortesano pese a estar dedicadas a un teatro particular, lo cual no es extrafio si
tenemos en cuenta que Zamora era un afamado autor de fiestas reales, como,
por ejemplo, Muerte en amor es la ausencia, y que los condes de Lemos perte-
necian a la mas alta y poderosa nobleza. De hecho, y segiin la tesis de Bermejo,
el encargo de los condes de Lemos es consecuencia del éxito del dramaturgo en
este tipo de fiestas, con lo que no extrafia la ambicién de su propuesta y tanto el
nimero de personajes como su extension las hacen més propias de teatros que

22 Zarzuela musica, Desprecios vengan desprecios, en la celebridad de afios de la Excma. Condesa de

Lemus [Lemos]; Viento es la dicha de amor, zarzuela miisica que se representd el dia de los aiios del S. Conde de
Lemus [Lemos]; Zarzuela Aspides son Basiliscos; Zarzuela de miisica para el dia del Nombre del rey [....] intitu-
lada El quinto elemento es Amor; Zarzuela de misica Veneno es de amor la envidia, con misica de Sebastian
Durén; Vengar con el fuego el fuego, zarzuela representada y cantada.

% Sebastidn DURON, Selva encantada de Amor. Zarzuela, edicién critica de Rail Angulo y Antoni Pons
Seguf, Madrid, Ars Hispana, 2017, pdg. 18. BErMEJO GREGORIO, La dramaturgia poético-musical de Antonio
de Zamora, pag. 837.

2 BERMEJO GREGORIO, La dramaturgia poético-musical de Antonio de Zamora, pag. 887.
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de d4mbito doméstico. Una de estas obras, Viento es la dicha de Amor®, pasé, de
hecho, a la corte y a los teatros posteriormente, con musica de José de Nebra
(1702-1768), uno de los més relevantes compositores de la primera mitad del si-
glo xvii, vinculado con el Monasterio de las Descalzas Reales y, especialmente,
con la real Capilla.

Otros autores que también presentan numerosas obras con mdsica entre
sus escritos draméticos son Tomés de Afiorbe y Corregel, autor de una zarzuela
escrita especialmente para ser representada en casas particulares, Jupiter y Dd-
nae, y Diego de Torres Villarroel, autor por su parte de dos zarzuelas caseras,
Juicio de Paris y robo de Elena, y La armonia en lo insensible y Eneas en Italia®.
De Afiorbe, precisamente en el volumen manuscrito en el que se conserva una
versién de Jupiter y Ddnae®, existen también dos obras mds, la 6pera arménica
Hipodamia y Pélope y el Baile sobre la fibula de Endimién y Diana. Se sigue
comprobando que, como era costumbre, las obras en musica, y no solo las zar-
zuelas, utilizaban la mitologia como base de su argumento.

REPRESENTOSE EN LEON: ENTRE LAS SIGUIENTES
PERSONAS

4. Villanass El Marquts d¢ Villafindas
4 Villanos. Dor Pedro de Fuentes.

Bl Alcalde de.Vill adangoss % Borgess

ELCura. _ l Torres , y Papalrato,

Mi Sefiora DoRg-Rofendade Cafo,..

Sulen delants baylando, ytocando los. Villanos , y*‘ Villanas, y detrds mi
SeRora Dofta Rofenda, ¢l Cura., y el Alcalde,

Actores en la Fiesta cémica a los afios del Sefior Don Joseph de Herrera®

Por su parte, en el volumen Il de Juguetes de Thalia, de Diego de Torres
Villarroel, ademds de las dos zarzuelas citadas, aparecen varias obras de dife-
rentes formatos que incluyen una variable porcién de musica, como sainetes,
entremeses, fines de fiesta y bailes, ademés de varias fiestas cémicas y fiestas
arménicas, todas ellas dedicadas a nobles sefiores, y representadas por aficio-

% Edicién critica del libreto en ALvaRrEz, Libretos literarios de las obras dramdtico-musicales de José
de Nebra (1702-1768), pags. 15-51. Edicién critica de la misica en José de NEBRA, Viento es la dicha de Amor,
edicién de José Maximo Leza Cruz, Madrid, iccmu, 2009.

% Esta zarzuela ha sido estudiada en profundidad por TORRENTE, «“La armonia en lo insensible y
Eneas en Italia”. Una “zarzuela casera” de Diego Torres Villarroel y Juan Martin», pags. 219-234.

27 ANORBE Y CORREGEL, Tomds de, Comedias (1734-1738), BNE, sign. mss/15.433.

% TorrEs VILLARROEL, Juguetes de Thalta, vol. 11, pag. 271.
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nados entre los que se podian contar desde el alcalde al cura, pasando por
marqueses, sefiores y criados. Se hace evidente que un buen festejo, aunque
sea casero, no podia prescindir de la misica, también frecuentemente con baile.

Otro manuscrito, Operas y zarzuelas del siglo xvin, ya citado, incluye una
obra para realizar en 4mbito privados, ademés de una interesante variedad de
formatos teatrales con musica: melodrama, fiesta arménica y zarzuela en dos
actos. Y también, dos formatos peculiares, una zarzuela en tres actos titulada
también gran comedia nueva® y un drama musico, Laberinto de la razén de
Amor, cuya singularidad consiste en estar escrita para tres personajes, uno de
ellos un gracioso®. Nada indica que esta obra fuera escrita para un escena-
rio privado, pero varias de sus caracteristicas pueden hacerlo pensar, como
el reducido nimero de personajes; sin embargo, el muy relevante cometido
musical de cada uno de ellos, que desarrollan préacticamente una sucesién de
recitativos y arias, parece implicar intérpretes profesionales. La tinica obra
de este volumen que lleva especificado su destino doméstico es Endimidn
y Diana, Fiesta armdnica que en el Carnaval de 1735 se cantd en la Casa
del Marqués de Rupit Bournonville, escrita por Manuel Guerrero y puesta en
musica por Manuel Gonima. Entraremos en ella con m4s detenimiento en el
siguiente apartado.

Hemos localizado, ademés, los libretos de otro tipo de obras, destinadas a
un dmbito privado real, como los que se recogen en Comedias manuscritas and-
nimas®', dedicadas al rey Felipe V con ocasién de su santo o su cumpleafios y
concebidas para ser interpretadas por sus propios hijos, los infantes. Pese a su
interés, no constituyen una muestra aislada, pues ya desde inicios del siglo xviI
estd documentada una actividad teatral privada para los reyes, que se llevaba a
cabo en el Cuarto del Rey y en el de la Reina®.

2 El formato es de comedia con misica, que responde bien al encabezado de «Comedia nueva», pero

Barbieri afiadié en una esquina «zarzuela en tres jornadas». Es una muestra més de la indefinicién formal que
acompaila a la zarzuela. Seguramente, la presencia de la misica, aunque bastante minoritaria con respecto
a otras obras, y el argumento mitolégico, llevaron al ilusire compositor y musicégrafo a identificarla como
zarzuela. Operas y zarzuelas del siglo xvi, fol. 4.

30 Operas y zarzuelas del siglo xvi, fols. 216-224. Los personajes son Diana, Alpheo, y el gracioso,
Acteén. Esta obra, practicamente toda cantada, cuenta con pequefios pasajes hablados en versos octosilabos.

31 Comedias manuscritas andnimas, Teatro antiguo espaiiol, hasta mediados del sig. xvii, t. 5, BNE,
mss/14.793. Contiene las siguientes obras dramdtico-musicales: Mds poder tiene el amar que la gloria de
inmortal, zarzuela; Los triunfos que alcanza el celo solo juzgar puede el cielo, didlogo cémico-arménico, para
cantar por los Infantes de Castilla en el dia del santo de su padre, Felipe v (1737); Ceder honor por honor
nunca deslustra el valor, Serenata que en celebridad de los afios del rey se ha de representar y cantar el 19 de
diciembre de este afio de 1737. Estas dos tltimas obras estas obras fueron escritas para ser interpretadas por
los infantes, los hijos del rey Felipe V en representaciones privadas.

32 N. D. Surrcorp y J. E. VAREY, Representaciones palaciegas, 1603-1699. Estudio y documentos,
London, Tamesis, 1982, pdg. 14.
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En este caso, son dos obras: Los triunfos que alcanza el celo solo juzgar
puede el cielo, para cantar por los Infantes de Castilla en el dia del santo de su
padre, Felipe V (1737), didlogo c6mico-arménico, tipologia de obra realizada a
partir de una base declamada que contenfa una proporcién variable de musica;
y Ceder honor por honor nunca deslustra el valor, Serenata que en celebridad
de los afios del rey se ha de representar y cantar el 19 de diciembre de este afio
de 1737. La serenata era un formato cercano al de la 6pera, normalmente todo
cantado, aunque més breve y con pocos personajes. En este caso, sin embargo,
por lo que se puede deducir del libreto, la construccién en versos octosilabos,
propios de la comedia, y la existencia de estructuras conjuntas de recitado y
aria, hacen pensar que su articulacién dramética alternaba el declamado con
el cantado. Los recitados o recitativos estaban basados en alternancia de versos
de siete y once silabas, que eran los preceptivos de las secciones cantadas. Las
estrofas de las arias podian variar, pero generalmente sus versos eran isosild-
bicos. Al tratarse de obras escritas para ser interpretadas por los infantes en
representaciones privadas, presentan varias de las caracterfsticas esenciales
de este repertorio casero, argumento mitolGgico sencillo, pocos personajes, y
unos requisitos escenograficos escasos. La presencia musical en estas obras
es importante pero no excesiva, demostrando la plasticidad de unos formatos
escénicos que, en gran medida, debfan acoplarse a los efectivos reales de su
representacién. También otros elementos de la trama se ajustaban a la situacién,
por ejemplo, no hay graciosos en ninguna de las dos obras, todos los personajes
son mitolégicos, de mayor o menor jerarquia, como Palas, Apolo, Mercurio, o las
musas Terpsicore o Caliope, entre otros.

Por tltimo, otro repertorio que también podria encuadrarse en este tipo de
ambitos privados, serfa el realizado para colegios y seminarios. Hemos locali-
zado algunos testimonios pertenecientes a la Compafifa de Jests, cuyos métodos
pedagégicos incluian frecuentemente el teatro como instrumento de formacién
moral y cultural de sus alumnos. En este sentido, el volumen manusecrito titu-
lado Dramas muisicos del siglo xviir*, constituye un documento muy interesante
que contiene varios dramas copiados por orden de Francisco Asenjo Barbieri,
en 1871%, a partir de un volumen de obras escritas por autores pertenecientes a
la Compafifa de Jests a principios del siglo xviil, concretamente de los colegios

3 Dramas miisicos del siglo xviii. Contiene: Orpheo, drama misico en un acto, representado en Gra-
nada, con ocasién de las bodas de una hija de la Excma. Sra. Princesa de Esterdaes, Duquesa del Sacro Ro-
mano Imperio, y escrito por Gabriel Ruiz, de la Compaiifa de Jests; El géminis de la Iglesia, didlogo alegérico
sobre la fdbula de Castor y Pollux, representado en Cérdoba en 1727, e lo y Mercurio, con loa y contraloa,
representado en Granada.

3 Informacién anotada por el propio Barbieri en el principio del libro.
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de La Encarnacién de Montilla, en Cérdoba, y de San Pablo, en Granada. Y
fueron representados seguramente por los alumnos para personalidades nobles
de la ciudad, o altos cargos eclesidsticos, segtin se lee en las portadas de cada
una de ellas.

Las tres obras de este volumen utilizan fibulas mitolégicas con un claro
sentido alegérico y con finalidad moral. El primero, Orpheo, subtitulado como
drama musico y basado en la conocida fdbula del intento del cantor de Tracia
por recuperar a Euridice del Hades, cuenta con cuatro personajes y un coro. A
partir del texto es dificil reconstruir su formato, puesto que a priori, por su cali-
ficacién como drama misico, deberfa ser todo cantado, y, aparte de secciones en
octosilabos, el predominio del versos endecasilabos y heptasilabos hace pensar
en un recitativo casi constante, salpicado por algunos estribillos a coro y algiin
aria. Su interpretacion se realizé oportunamente por la celebracién de una boda.
En cuanto al didlogo alegérico, también estd basado en una historia mitolégica,
en este caso, la de la fundacién de Roma y los gemelos Castor y Pollux, a los
que asimila con el Géminis de la Iglesia, San Luis Gonzaga y San Estanislao
de Kotska. Se represent6 en las fiestas de canonizacién de estos santos. Tiene
un porcentaje de musica parecido al de la obra anterior, aunque en la tercera
jornada hay varios ntimeros cantados y ademéas danzados.

En este volumen se encuentra, ademds, un interesante testimonio consti-
tuido por lo y Mercurio, drama alegérico enmarcado por una loa* y una contra
loa rematada, a su vez, por una contradanza. Tanto la loa como la contra loa
cuentan con los mismos personajes, el Elogio, la Verdad y la Mentira, cuya
funcién es comentar la moraleja de la obra. Al igual que se pudo ver con las
zarzuelas de Torres Villarroel, se afirma, en ocasiones especiales, la costumbre
de realizar no solo una obra dramitica, sino de reproducir, con las peculiarida-
des de cada entorno, una completa sesién teatral. En el caso de lo y Mercurio,
tomado con bastante fidelidad de las Metamorfosis de Ovidio, se realizé con
motivo de agasajar al arzobispo de Granada en su visita al Colegio de San Pa-
blo. El argumento, sin embargo, se teje en torno a una intensa relacién amorosa
entre Jupiter e lo que no corresponde con la fdbula original; pero si es més
fiel la intervencion de los demds personajes, principalmente de Juno, Argos v,
especialmente, de Mercurio, que salva a la ninfa del hechizo de la diosa celosa
que la habfa convertido en ternera. Las intervenciones musicales, aunque no
son muchas, tres por acto, son muy intencionadas, resaltando los momentos mas
patéticos de la obra.

% La Loa lleva indicacién de autoria, el padre Gabriel Ruiz, de la Compafifa de Jests, que quizd

pueda hacerse extensiva al drama alegérico y a la contra loa final. Dramas muisicos del siglo xvi, fol. 98.
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Endimion y Diana, fiesta armdnica (1735)

Esta fiesta armoénica se localiza dentro del volumen manuscrito Operas y
zarzuelas®, y se escribié, tal como indica el encabezamiento del texto, para
ser representada durante el carnaval de 1735 en la casa del Marqués de Rupit
Bournonville*”. También aporta este libreto la informacién de los autores, que,
lamentablemente, muy pocas veces aparece: del libreto, Manuel Guerrero, y de
la musica, Manuel Gonima, asi como los nombres de los intérpretes, que, en
este caso, no corresponden al entorno de los duefios de la casa.

o &Lmion, .‘/ Niana -
ﬁcsm Armonica que en ol Casnal

de 735 /& canto en (o Casa delMey.
quef de ﬁufif Roovnonunlle ¥

2)7 (as /aﬁonvs

M i Jdalye ... ..ﬁ:m
Jlagv:{ /da;‘:%a STl ,..-ﬂaw {yaaba
Banbava /Ja@o. i Silota Gyacire
Manuel Cutwero - Eundimion.

é\/(m"'faéz Manwel {t@wwp,gé\, w
e Fwice A Lr'cena'aﬁﬂ’lamu/i ime.

- S e A Y. S T A —

Intérpretes de la Fiesta arménica Endimién y Diana (fol. 228),
y datos de los autores (fol. 233v)

36 Operas y zarzuelas del siglo xvi, fols. 228r-233v.

El Marqués de Rupit Bournonville aludido debié ser, por las fechas, Francisco Salvador de Bour-
nonville (1684-1751), segundo marqués de Rupit.

37
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Manuel Guerrero (11753), tal y como nos informa el manuscrito, fue no
solo el autor del libreto sino también uno de los cantantes en la representa-
cién. Guerrero fue, efectivamente, un actor y cantante muy activo que par-
ticipé6, posteriormente, en numerosas zarzuelas como Fieras afemina Amor,
Viento es la dicha de Amor, o La mds heroica amistad y el amor mds verdadero.
Fue también empresario y autor (director) de su propia compaiifa en los tea-
tros de Madrid. Antes de dedicarse a la escena, segiin informa Salud Alva-
rez*®, habfa realizado estudios de Humanidades, Teologia y Filosofia y Cdno-
nes en el Colegio de la Compaiifa de Jests. Como dramaturgo escribié algunas
comedias de magia, continuaciones de El anillo de Giges, de Cafiizares, y fue,
también, traductor de comedias extranjeras y refundidor de obras de Antonio
de Zamora, entre otras, de Viento es la dicha de Amor, ya citada. Con respecto
a Endimion y Diana, no podemos saber si utilizé una fuente anterior o es suya
original, pero hay que reconocer que textual y poéticamente es muy correcta.
Y su vinculacién con los jesuitas puede explicar también su cercania con el
mundo mitolégico.

En lo que se refiere a Manuel Gonima (1712-1792), se trata de un compo-
sitor nacido en Barcelona, ciudad donde vivié y estudié hasta que obtuvo por
oposicién la plaza de maestro de capilla de la catedral de Gerona, precisamente
en 1735. Parece que durante ese tiempo de juventud frecuenté ambientes nobi-
liarios para los que escribié obra profana que no se ha localizado.

Esta fiesta, concebida para ser realizada en una casa, cuenta con solo cua-
tro personajes y no hay indicaciones de escenografia ni acotaciones de vestua-
rio. En este caso, no es llamativo el nimero de participantes, que entra en la
l6gica de una funcién doméstica, sino el hecho de que los intérpretes son, por lo
menos en el caso de Marfa Hidalgo y de Manuel Guerrero, actores y cantantes
profesionales que, sobre todo afios después, tendrdn una importante presencia
en los teatros de Madrid. Estos cuatro intérpretes estdn localizados en 1731 en
Barcelona, y aunque no tenemos datos de Isabel y de Barbara Hidalgo, fami-
liares seguramente de Maria Hidalgo, Cotarelo nos informa de que esta tltima,
actriz y cuarta dama de cantado, estuvo posteriormente vinculada al teatro del
Principe y de los Cafios (especialmente desde la temporada de 1743), con la
compafiia de Manuel Guerrero, que era su marido, y desde 1765 fue directora
de su propia compaififa, actividad en la que adquirié un merecido renombre®.
En Barcelona intervinieron los cuatro en una zarzuela de Cafiizares, El estrago
en la fineza. Jupiter y Semele.

38 ALvAREZ, Libretos literarios de las obras dramdtico-musicales de José de Nebra (1702-1768), pag. 9.
3 CoTaRELO Y MoR1, Don Ramén de la Cruz y sus obras. Ensayo biogrdfico y bibliogrdfico, pag. 526.
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Del texto del libreto podemos deducir que pudo ser enteramente cantada,
pues todos los didlogos estdn en silvas, alternancia de versos heptasilabos y
endecasilabos, habitual base poética para el recitativo (o recitado, como se lla-
maba en Espaifia, que siempre se indicaba en las obras de base declamada,
cosa que aqui no ocurre), mientras que las arias estdn escritas en hexasilabos u
octosilabos, principalmente, aunque es de destacar una adjudicada al gracioso
Bato, en heptasilabos esdrijulos.

Es una obra aparentemente corta, de 264 versos, pero que cuenta con
nueve nimeros musicales (seis arias a solo, un cuatro, un aria a duo, y un final
a cuatro), es decir, bastante exigencia de canto, y mds atn si consideramos que
el resto no era declamado, sino en recitativo, lo que justifica la necesidad de
contar con intérpretes de suficiente dominio técnico. Esta presencia musical im-
portante implica que la obra no serfa tan breve como se pueda pensar. Es decir,
tiene un formato de Gpera corta en un acto, con cuatro personajes, Endimién y
Diana, y dos graciosos, Bato y Gileta, llamados de forma muy tépica y contras-
tante con los principales. Los dos cuatros de la obra fueron interpretados clara-
mente por los propios personajes, el cuatro inicial se realiza fuera de escena y
antes de que salgan Endimién y Diana. El final a cuatro funciona como colofén
brillante de la obra y participan en escena todos los personajes.

El titulo de la fiesta arménica remite a la fdbula de Endimién y Selene, la
diosa luna absorbida por Artemisa o Diana. Endimién, un bello pastor habia
enamorado a Selene, que se acercaba a él todas las noches mientras dormia
en un suefio eterno concedido por Zeus. Sin embargo, la fiesta solo toma a los
personajes para componer una breve anécdota de celos por parte de Diana, que
se resuelve felizmente después de varias arias. El contrapunto de los dos gracio-
sos alivia un argumento excesivamente patético. En los formatos enteramente
cantados, més relacionados con la 6pera italiana, no era frecuente la existencia
de graciosos, mds tGpicos en obras que alternaban cantado con hablado. Sin
embargo, en esta fiesta aparecen como un complemento necesario de los dos
personajes centrales, cuyos lamentos y requiebros parodian de forma cémica,
también a través de sus arias, una cada uno, frente a las dos de Endimién y de
Diana, ademéds de permitir mayor variedad y gracia en los didlogos en recita-
tivo que mantienen con los protagonistas. La obra combina elementos de origen
italiano, como el formato (con recitativos en los que tienen lugar los didlogos) y
las arias, con otros hispdnicos, como la presencia de graciosos y los contenidos
textuales de los cuatros (también muy caracteristicos), que enlazan plenamente
con la tradicién del teatro barroco.

Curiosamente, un argumento similar, aunque con un tratamiento mucho
mas jocoso, se encuentra en un intermedio de Anorbe y Corregel, El baile de
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Endimion y Diana, fechado entre 1734y 1738, lo que es indicativo de su popu-
laridad en esta época.

Jupiter y Ddnae, zarzuela nueva (1738)

Jupiter y Ddnae es una zarzuela realizada, segiin se indica igualmente en la
portada, para casas particulares, «asf por no tener teatro que lo embarace, como
por sus pocas personas», dedicada al sefior Pedro Vedoya'. Aparecen, al igual
que en la obra anterior, cuatro personajes, en este caso, tres serios implicados
en la historia, y un gracioso, Mamurrias, que no canta pero que sf tiene un im-
portante cometido dramatirgico. Firma el libreto Tom4s de Afiorbe y Corregel,
pero lamentablemente no proporciona ninguna informacién sobre el compositor
que se ocupé de la musica. El dato de que Tomés de Afiorbe era capellan del
Monasterio de la Encarnacién de Madrid puede hacer pensar en alguno de los
maestros de capilla de esta institucién, en aquel tiempo, Diego de las Muelas*',
pero también otros misicos cantantes o instrumentistas de la misma institucién
pudieron estar involucrados, si bien parece claro que esta actividad solo les
depararfa, en palabras de Afiorbe, «muchos besamanos».

Esta obra es mds extensa que la anterior, Endimién y Diana, se estructura
en dos actos, y cuenta con un total de 1.166 versos. Su articulacién dramatirgica
implica una participacién musical muy vinculada con el teatro musical espafiol
y la zarzuela tradicional, frente a la obra anterior de clara filiacién italiana, pues
cuenta con estribillos recurrentes con clara funcién estructural, coros y coplas
alternados con declamados, elementos que se combinan con los consabidos re-
citativos y arias a solo de inspiracion italiana, de los que se contabilizan siete,
ademds de arias a ddo y a trio, en un total de dieciséis nimeros. Una zarzuela
que muestra un hibridismo musical muy en linea con las habituales en el primer
tercio del siglo xvii, en que elementos de raigambre espaiiola se combinan con
otros de procedencia italiana, en una articulacién dramatirgica que nada tiene
que ver, sin embargo, con el género italiano.

Tiene, ademds, varios coros con una funcién claramente estructural que
enmarca determinadas escenas alternando con hablados. Por ejemplo, la es-

10 ANORBE Y CORREGEL, Jupiter y Ddnae, fiesta que se puede hacer en cualquier casa particular, sin

paginacién.

1 Esther BorrEGO GUTIERREZ, «Un siglo de impresion de pliegos de villancicos. El caso de los Monas-
terios reales de La Encarnacién y Las Descalzas (1649-1752)», Criticon, 119 (2013), pdgs. 127-143; pag. 134.
Paulino CAPDEPON, La muisica en el Real Monasterio de La Encarnacidn (siglo xvii), Madrid, Alpuerto, 1997.
Diego de Muelas fue maestro de capilla entre 1723 y 1743.
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cena inicial de los lamentos de Dédnae, encerrada en la torre por su padre, se
alterna con un estribillo que resume su desesperacién, «qué delito es nacer
con hermosura», que sigue sonando tras la entrada en escena de Piluno que,
junto a Mamurrias, va buscando a la mujer del retrato y oye los lamentos de una
mujer. Esta escena, que ademds del estribillo del coro, alterna con el canto de
Dénae y los parlamentos ajenos de Piluno y Mamurrias, es muy tipica del teatro
dramadtico-musical espafiol. Otra escena que acompafia el coro, esta vez con
otro sentido, es la de la seduccién de una Danae dormida por Jupiter, a quien de
manera cémplice complementa su copla, creando el ambiente intimo requerido
para la accién. Estas dos intervenciones corales no pueden estar interpretados
por los mismos personajes, como sucedia en la obra anterior, sino que requieren
de un coro independiente. De esta manera vemos que los requisitos para esta
obra, aunque pocos, como dice su autor, son mayores que los necesarios para
Endimion y Diana.

La dedicatoria, que ya hemos comentado en un apartado anterior, es muy
intencionada, y en ocasiones, el gracioso Mamurrias hara alusién a los comen-
tarios del autor sobre sus criticos y detractores, en ese plano intermedio entre la
ficcién y la realidad, entre el plano de la representacion y el del auditorio en el
que se movian este tipo de personajes. Aparecen en el argumento varios tépicos
de la época como el retrato de la dama de la que se ha enamorado el protago-
nista, los celos, y en lo que se refiere a los personajes, el gracioso. Los papeles
de esta obra no dan ninguna informacién sobre los intérpretes de la funcién ni
tampoco de escenografia. Si, en cambio de vestuario, que oscila desde vestidos
a la romana y de villano o villana, hasta el vestido a lo gentil.

El argumento se basa en la seduccién de Dénae por Jupiter, que queda
encinta a través de una lluvia dorada, siguiendo la fdbula original; la obra no
elude el elemento comprometido de la historia, pero lo aligera concediendo a
Dénae un final feliz propiciado, ademaés, por el propio dios. La historia amo-
rosa se teje en torno a otro personaje, Piluno, del que después conoceremos
que es el rey de Apulia, que aparece acompafiado de su criado, el gracioso,
Mamurrias, el cual, pese a no tener cometido cantante, tiene una presencia
casi constante en el escenario y desempefia variadas funciones draméticas.
Piluno busca a Ddnae porque se ha enamorado de ella a través de un retrato.
Sabe que ha sido encerrada en una torre por su padre, Acrisio, rey de Argos,
que quiere aislarla para impedir que se cumpla la profecia de que un hijo suyo
le dard muerte.

Tras escuchar sus lamentos, consigue llegar hasta ella en el mismo mo-
mento en que lo hace Juipiter con una antorcha en la mano, también enamorado
pretendiente de Dédnae. Se produce un conflicto entre los dos y Piluno sale he-

180 CESXVIII, ntim. 28 (2018), pags. 157-189



g‘gﬁs&%ﬁ%ﬁ:&&%&ﬁz%&&&%&%%

x  2¥¥ 3
ZARZUELA NUEVA.

JUPITER , Y DANAE,

FIESTA QUE SE PUEDE HACER

3¢
3¢
3
3¢
3¢
Rl
3¢

QA9

e

EN QUALQUIER CASA PARTICULAR,

ASSI POR NO TENER THEATRO,
que Jo embarace, como por fus. -
pocas perfonas. 59

3
3¢
3¢
3¢
3%

Yol
i
N
9

COMPUESTA

3%
34
3%
2
POR DON TOMAS DE ANORBE 2%
y Corregel, Capellari de el Real e
Monafteriode s Encarza- 332
cionde efta Corte.
efta Corte S
3¢

CON LICENCIA.

S SDESBEHBI SR HRPIE 38
Y
2%

r

SLLLLELLIG L OB L BESELLEEIRIS

En Madrid : Por Gabriel Ramirez, Adio de 1738,

Y

FERFEREFEFERRFFTRGHRR

JUPITER, Y DANAE,

ZARZUELA NUEVA
PARA CASAS PARTICULARES.
CCOMPUESTA POR DON TOMAS DE

Aiiorbey Corregel, Capellan del Real Monafterio
de la Encarnacionde cfta Corte.

PERSONAS.

" Pilung , Galan. i8¢ Ddnac , Dama,
Fupiter , Dios, b'sé* Mamurrias, Graciofo.
A

ANORBE Y CORREGEL, T.: Jupiter y Ddnae, cubierta y pdg. 1

CESXVIII, ntim. 28 (2018), pags. 157-189 181



rido. Dénae se ocuparé de cuidarlo, y a su vez, se enamorard de él. Pese a todo,
Jupiter no renuncia y va al encuentro de Dédnae, a la que seduce segitin la fdbula
y la deja encinta a través de una lluvia dorada. Esta situacién comprometida se
resuelve en el escenario, y tras ella se produce un nuevo enfrentamiento entre
Japiter y Piluno que serd otra vez vencido.

La accién de la segunda jornada tiene lugar después de un salto temporal
de quince afios, cuando Dénae y su hijo Perseo llegan a Apulia, sin saber que
es, precisamente, el reino de Piluno. Se encuentran con Mamurrias, el cual
relata toda la historia del cofre echado al mar por Acrisio con su hija encinta.
Aparece Piluno, que ha estado buscando a Dénae y se produce un reencuentro
feliz, sobre todo porque reaparece Jupiter que, en esta ocasién, comprende que
Dénae est4 enamorada de Piluno y les da su bendicién.

En lo que se refiere al argumento de esta obra, la fabula de la seduccién de
Danae por Jipiter a través de una lluvia de oro se mantiene en esta obra. Sin em-
bargo, el personaje de Piluno, que aparece desde el principio como enamorado
de Dédnae, estd inspirado en una versién italiana de la leyenda, segin indica
Pierre Grimal, en la que «Dénae y Perseo, abandonados en el mar dentro de un
cofre, fueron a abordar en la costa del Lacio, donde Ddnae casé con Pilumno
y fundé con él la ciudad de Ardea»*®. Coincide también con la narracién de la
fabula contenida en la Philosophia secreta de Juan Pérez de Moya*, primer gran
manual de mitologia redactado en castellano que tuvo mucha difusién durante
el siglo xvi*!, en el que Piluno es incluso rey de Apulia. Esto es curioso porque
existia un manual m4s reciente y de gran influencia, El teatro de los dioses de la
gentilidad, de Baltasar de Vitoria, del que existen varias ediciones a lo largo del
siglo xviil, con el que, sin embargo, la fdbula narrada coincide menos*. Ademis,
se entremezcla el episodio de Polidectes, no en la accién, sino en los comenta-
rios de Jupiter, que alude a que Perseo ha recibido el encargo de conseguir la
cabeza de Medusa, que llevaré finalmente a su abuelo Acrisio, que solo de verla,
caracterizada con una peluca empolvada, muere. Aprovecha Tom4s de Afiorbe
para intercalar sus propias reivindicaciones de forma cémica dentro de la f4bula
mitolégica, pues presenta la cabeza de Medusa que trae Perseo como tributo a
su madre, con la peluca y otros atributos y cosméticos propios de sus contempo-

2 Pierre GRMAL, Diccionario de mitologia griega y romana, Barcelona, Paidés, 2008, pag. 126.

3 Juan PEREZ DE MOYA, Philosophia secreta, Madrid, en casa de Francisco Sanchez, 1585, fols. 208v-
209v.

“ Miguel Angel SancuEz HERRADOR, La Biblioteca del colegio de La Encarnacion de los Jesuitas de
Montilla, tesis doctoral, Universidad de Cérdoba, 2015, pag. 172. [disponible en linea].

> Baltasar ViTorIA, Teatro de los dioses de la gentilidad, Primera parte, Madrid, Imprenta Real, 1676.
La historia de los amores de Jupiter y Ddnae se encuentra en las pags. 172-177. La edicién original estd fe-

chada en 1620-23, con varias reediciones durante el siglo xvi. En el xvii se reedité en 1701 y 1737.
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raneos como forma de ridiculizar a sus detractores, a los que ya se habia referido
de forma irénica en el Prélogo.

El gracioso Mamurrias tiene, en este caso, quizds obligado por la escasez
de personajes, varios cometidos: ademds de contrarrestar el excesivo patetismo
de los personajes serios, de Piluno en la primera jornada y de Dédnae en la se-
gunda, también adquiere, por lo comedido de la accién expuesta, el papel de
narrador de la fabula para ilustracién del pablico. Pero tiene, ademés, otra muy
interesante y relacionada con la que, en ocasiones, tenian los personajes de
los géneros de teatro breve, que es el de mediar entre el espacio escénico y el
real, o de la ficcién teatral a la realidad, por ejemplo, en el referido episodio de
la cabeza empolvada de Medusa, que narra con mucho desparpajo, o en otras
referencias directas a los actores y no a los personajes, por ejemplo, que Dédnae
no se canse, «pues debe cantar recitativo y drea».

Una dltima reflexién en torno a esta obra tiene que ver con el controver-
tido papel de Ddnae, poseida por Jupiter contra su voluntad y encinta por esa
lluvia dorada, papel comprometido que tuvo que ser interpretado por alguna
de las mujeres de la familia. No tenemos ninguna informacién acerca de las
circunstancias de la familia destinataria de esta obra, pero quizd entrara ese
juego que comenta Sala Valldaura al respecto de este tipo de comedias caseras,
y es «la ambigiiedad para el espectador entre la persona conocida y reconocida
que actda, por un lado, y por otro, el papel que representa, a veces muy lejos
del que tiene en la vida real»*. Por otra parte, se soluciona la historia de forma
adecuada, con el matrimonio entre Ddnae y Piluno, aprobado por una inter-
vencién ex machina del dios Jupiter que ademds permite que Perseo, con la
cabeza de Medusa, ridiculice a los enemigos del autor de la obra. De nuevo una
interaccién de planos que, en su narracién, serd realizada por la desenvuelta
verborrea de Mamurrias, en muchos sentidos, un verdadero protagonista de
esta historia.

Juicio de Paris y robo de Elena, Festejo comico y musico (1742)
Esta propuesta de Festejo cémico y misico ofrece un tipo de espectdculo
completo que reproduce una sesién de teatro con una obra principal, en este

caso una zarzuela en dos jornadas, y las demds piezas breves que la complemen-
tan. Esta serfa la estructura final:

10 SALA VALLDAURA, «Talfa juguetona o el teatro de Torres de Villarroel», pag. 14.
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Introduccién para la zarzuela
Zarzuela, El juicio de Paris y robo de Elena:
- Primera jornada
- Sainete y Baile de negros
- Segunda jornada

Fin de Fiesta en contradanza

Tanto la zarzuela como «sus juguetitos» fueron escritos por Diego de To-
rres Villarroel (1694-1770), y dedicados a los Marqueses de Coquilla para ser
representados en su casa durante el carnaval. La dedicatoria del autor resulta
muy ttil para conocer los pormenores de este tipo de funciones, como ya hemos
comentado més arriba, y también otro tipo de informacién y acotaciones nos
hace entender el funcionamiento y el planteamiento de las funciones caseras.

DEL Dr. D.DIEGO DE TORRES. 181

INTRODVCCION
PARA LA ZARZUELA
DE EL‘ JUICIO DE PARIS, Y ELENA ROBADA;
PERSONAS

Mi Seitora la Marquefa de Coquilla, El-Sefior Conde: de Quintanilla,
Mi Sefiora Dofia Antonia Orenfe, El Seilor Marquls de Coquilla.
Mi Sefiora Doiia Augufting Orenfe, El Selior Don Francifce Orenfeg
- Mi Sefiora Dofia Barbara de Page Don Alberto, Roche. . =
Mi Seitora DofiaVicenta de Paz. Don Pedro. -Don Vicense,
Doila Jofepha , y Dofia Balibafara, Don Dicgo de Torres, : .

Luego qué fe tira el cortinon , que ha de eftir dlamargen de el tablado , fe apas
recen a i lado derecho mi Sciiora ba Marquefa o mi Sciiora bofia Antonia, el Sefior
Conde de Quintanilla, y Pon Francifco Orenft , jugando: y al lado opucfto mi
Sefiora Dofia Augufting , Dofia Barbara, DonaVicenta, Yy el Seior Marqués
de Coguilla , efiudiando Muficzs y en medio Don Alberto,
Don Pedro, Roche , y Don Vicenie,

TorrEs ViLLARROEL, Juicio de Paris y robo de Elena, pdg. 181

Por ejemplo, la Iniroduccion, en la que participa el propio Diego de Torres,
que dramatiza precisamente la preparacién y organizacién de la funcién con
indicaciones referentes a los cometidos de cada cual, proporciona informacién
interesante. Primeramente, indica quiénes cantan, las sefioras Agustina Orense,
dofna Barbara y dofia Vicenta Paz, que estudian sus papeles de musica bajo
la atenta vigilancia del marqués, y segtin ordena el propio Torres en el texto,
constituirdn «el triunvirato divino, Juno, Palas y Venus» y lo hardn «que serd un
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hechizo». De hecho, estas tres diosas serédn las tnicas intérpretes de recitativos
y arias de la zarzuela, salvo unas coplas a cargo de una zagala. En la Iniroduc-
ctén interpretan un estribillo que encuadra completamente la pequeiia pieza. De
nuevo se comprueba que la obra se acopla a los efectivos reales, en este caso,
a solo tres cantantes competentes. Los demés, mds sencillo, solo declamaran.
En el mismo sentido, podemos deducir, por los parlamentos tan largos que tiene
adjudicados, que la marquesa de Coquilla, intérprete de Elena, debia ser una
buena actriz. Se hace referencia a la importancia de hacer ensayos previos y
también a la preparacién de todos los efectivos escénicos.

Otra informacién relevante en el campo musical es que el propio marques
de Coquilla tocar4 el violin, ocasién que aprovecha el autor para dedicarle unos
elogiosos versos llamédndole «el Orfeo de estos tiempos, / el arco més exquisito».
Afirma el marqués que no interpreta, pues €l solo se entiende con «sus solfas»,
y por sus correcciones a las cantantes, se da a entender que también pudo com-
poner la misica, o, al menos, colaborar en la faena. Como se puede apreciar, las
modalidades de organizacién de estas funciones podian ser muy variadas.

DEL Dr. D. DIEGO DE TORRES. 185

EL JVICIO DE PARIS,
Y ELENA ROBADA.

PERSONAS.

FJupiter. Venus.,
Apolo, Pdlas,
Paris, Funo.

El Dios Momo. Flora,
Elena. 4. Zagales,
La Difeordia, 4. Zagalas,
Cincia, criada de Elena, Mufica,

JORNADA PRIMERA.

Salen cantando , y baylando los Zagales , y Zagalas 2 quatro , y Elena,
Y Cintia con arco, y flecha,

ToRRES VILIARROEL, Juicio de Paris y robo de Elena, dramatis personae, pdg. 185

Esta obra es la méds larga de cuantas hemos visto, con 1.565 versos en
total, y cuenta, también, con una buena participacién musical que consiste en
seis arias a solo, con y sin recitativo, tres arias a ddo, varias coplas a solo y en
trio, y cinco coros, algunos de los cuales se repiten como estribillos. Cuenta
con quince personajes, ademds de cuatro zagales y cuatro zagalas, que a su vez
constituyen el coro. No faltan personajes rusticos, los zagales, que intervienen
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como el equivalente humano de los dioses, en el tépico del mundo pastoril en
el que ademds cantan y bailan; también aparecen los criados, deslenguados y
atrevidos, y un gracioso, en este caso, el dios Momo, contrapunto satirico de la
altiva actitud de Jupiter.

En esta obra se entra en el ciclo de la guerra de Troya, con el rapto de Elena
relatado en la Odisea de Homero. Sin embargo, tenemos de nuevo un plantea-
miento amoroso alejado del de la fdbula original, protagonizado, por un lado, por
una melancélica Elena muy afectada porque en un suefio se le ha profetizado
que con sus actos provocard una guerra; y por otro, por Paris, un hermoso pastor
que vaga errante buscando a la dama de un retrato de la que se ha enamorado
sin saber quién es. Vemos de nuevo la utilizacién de un tépico literario de la
época que interfiere con normalidad dentro de la fabula mitolégica.

Durante la primera jornada tiene lugar un banquete organizado por Japiter
con Apolo, Venus, Juno y Palas. Pero no invita a la Discordia, que aparecerd en
medio de la fiesta con una manzana dorada que Jipiter decidird que sea para la
mas bella. En consecuencia, las tres diosas comienzan a discutir.

En la segunda jornada tiene lugar el juicio en que Paris, por orden de Ji-
piter, debe decidir a quién se entrega la manzana. Venus le promete el amor de
Elena, por lo que se la entrega a ella, lo que enfada sobremanera a Juno y Palas.
Cumpliendo su palabra, Venus propicia el conocimiento entre Paris y Elena, la
cual no le acepta y su amor no cuaja. Después de una serie de peripecias se pro-
duce un final peculiar en el que Apolo, de nuevo en una aparicién ex machina,
cambia literalmente el sentido de la fdbula, de tal manera que Paris puede
raptar a Elena, que consiente a regafiadientes, con la aprobacién de los dioses,
tal como dice Jupiter «este robo se celebre / con las voces mds festivas» y pese
a la rabia de Palas y Juno, que solo desean que arda Troya, y sin que importen
ni el marido de Elena, Menelao, ni el peligro de provocar la Guerra de Troya.

En el aspecto musical, y pese al nimero elevado de personajes con que
cuenta esta obra, once, solo tres tienen un verdadero papel cantante, las tres
diosas, y junto a ellas, una zagala que canta unas coplas diegéticas. En la otra
zarzuela de Torres Villarroel, La armonia en lo insensible y Eneas en ltalia, los
personajes son quince y solo cinco cantan, cuatro de forma importante®. Este
dato es el mds relevante con respecto a la obra y su construccién, en cuanto a
que constituyen, formalmente, zarzuelas, y respetan los principios bésicos de su
construccién; sin embargo, tantos personajes que solo hablan lo derivan hacia
un modelo mds vinculado con la comedia, en que la accién es hablada y las

17 TORRENTE, «*“La armonfa en lo insensible y Eneas en Italia”. Una “zarzuela casera” de Diego Torres

Villarroel y Juan Martin», pdg. 229.
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intervenciones cantadas solo se producen en determinados contextos. Si toma-
mos el caso de Viento es la dicha de Amor, de Antonio de Zamora, con musica
de Nebra, de los ocho personajes, seis cantan, lo que implica una participacion
musical en el devenir de la accién mucho mayor.

La fabula se reformula para conseguir un final feliz adecuado para el entre-
tenimiento de intérpretes y publico, bien dispuesto hacia una comicidad dispa-
ratada®®, correspondiente con lo lddico y festivo del Carnaval. En el argumento
mitolégico bien conocido se insertan tépicos como el amor a la dama del retrato,
se permite el canto verosimil de las tres diosas, y los bailes y coplas de los zaga-
les; e incluso, pese a la recreacién en clave jocosa de la historia, se introducen
varios coros que contextualizan o comentan la accién, en una subversién de la
importante funcién que tenfan en la tragedia griega.

Algunas conclusiones

Como ya dijimos al inicio, en un sentido amplio no puede considerarse que
la eleccién de fdbulas mitolégicas como base de las obras dramético-musicales
de dambito privado sea, en sf mismo, relevante, ya que, con mayor o menor fi-
delidad, eran los argumentos fundamentales de esta tipologia de obras que, en
formato grande, se escribian para los teatros reales o populares, es decir de las
zarzuelas y, en gran medida, de la 6pera, en la Espafia de principios del siglo
xviL. La mitologia con su dosis de irrealidad permitia la presencia de la misica
sin afectar a la verosimilitud que se exige en argumentos mds realistas, y su
utilizacién en clave simbélica y alegérica era también muy adecuada para su
uso en las funciones de cardcter representativo vinculadas al poder, en las que
funcionaba como transmisor de un segundo significado que el ilustrado piblico
era capaz de percibir®.

Por tanto, se inserta dentro de una tradicién dramdtica de raigambre ba-
rroca que persistird en Espafia hasta mediados del siglo xvir. En lo que se re-
fiere a los formatos dramético-musicales, permiten una variedad que sf excede a
los que se pueden encontrar en los teatros, pueden servir para obras cortas, que
utilizan una mera anécdota, tanto enteramente cantadas como con alternancia
entre cantado y hablado, o mds desarrolladas, en formato de zarzuela, que de
manera més o menos fiel, permiten contar una historia m4s larga. Esta variedad

¥ SALA VALLDAURA, «Talfa juguetona o el teatro de Torres de Villarroel», pag. 14.

Antonio de SoLis Y RIVADENEYRA, Triunfos de amor y fortuna, Estudio y edicién critica de M.* del
Mar Puchau de Lecea, transcripcién poético-musical de las piezas, Lola Josa y Mariano Lambea, [Barcelonal,
Aula Misica Poética, 2013, pég. 29.
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implica una plasticidad muy notable del formato para adaptarse a diferentes
situaciones, tanto de representacién como de efectivos musicales.

Junto a este principio bésico, se pueden apreciar otros factores que sf fa-
vorecen su uso en un dmbito doméstico. El més importante tiene que ver con
el hecho evidente de que la mitologia era bien conocida por la sociedad culta
espafiola, y por tanto su utilizacién a nivel dramdtico presenta un amplio mar-
gen de accién, desde la presentacion de la fadbula de forma fiel 0 manipulada en
varios grados, hasta la introduccién de personajes y tramas ajenas. La existencia
de un marco argumental conocido constituye un recurso cémodo que permite la
utilizacién de personajes y fdbulas con un tratamiento més libre, por un lado,
sin que el espectador deje de entender lo que sucede. Como el caso de la Fiesta
arménica Endimion y Diana, en que de la fdbula solo se elige un pequeiio
momento de celos resueltos de forma simple, a modo de mera excusa para la
sucesion de arias. Pero el hecho de que los personajes y la fdbula sean conoci-
dos permite dramatizar un pequeio momento de la historia, incluso inventado,
dentro de un marco conocido que permite al espectador situarse rapidamente.

Por otro, su mismo origen fabuloso permite la representacién de historias
y escenas que, de otro modo, no serfan adecuadas para poner en escena en una
reunién casera, por ejemplo, la seduccién de Dédnae por Jupiter a través de la
lluvia dorada. Es interesante observar que no se evitan las historias ni las esce-
nas comprometidas, este no es un ptblico amigo de moralidades ilustradas™, y
que, incluso, se pueden obviar molestas situaciones, como matrimonios previos,
para que la historia se resuelva de la mejor manera. Asi sucede, por ejemplo,
con Jupiter y Ddnae, para el primer caso, o con Juicio de Paris, y robo de Helena,
y otras obras como lo y Mercurio, incluso del dmbito jesuitico, en el segundo.
Por otro lado, este cultivo de la mitologia en la zarzuela y en otros formatos que
alternan cantado con hablado, se produce de forma paralela al auge de la épera
italiana auspiciado oficialmente®, con lo que puede considerarse como una ac-
tividad en que la sociedad podia sentirse mds libre, especialmente en un d4mbito
privado, para enlazar con la tradicién del Siglo de Oro y la comedia de Calderén.

Las representaciones, por lo que podemos deducir de los libretos, se lle-
vaban a cabo con poca decoracién, y sin apenas indicacién de vestuario espe-
cifico. En lo que se refiere a la puesta en escena, muy sencilla en apariencia,
destaca el uso de los simbolos tépicos de algunos personajes de forma adaptada
a las posibilidades caseras. Desde este punto de vista, se puede afirmar que el
principal adorno de la funcién lo constitufa la misica, que en las funciones tea-

30 SALA VALLDAURA, «Talfa juguetona o el teatro de Torres de Villarroel», pag. 16.

> René Anpioc, Teatro y sociedad en el Madrid del siglo xviir, Madrid, Castalia, 1976, pdg. 58.
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trales era un elemento més, aunque muy relevante, de los elementos escénicos
que conformaban la espectacularidad de la funcién. En el caso de las funciones
caseras, esta espectacularidad no se puede alcanzar sin unos recursos escé-
nicos muy dificiles en este 4mbito, por lo que tinicamente se muestra a través
del canto. Y, ademds, tampoco es un ingrediente necesario al perder este tipo
de funcién casera el papel representativo que tiene en otro tipo de situaciones
y espacios. En consecuencia, su principal funcién ser4 el entretenimiento, ese
simple deleite tan denostado por los preceptistas del siglo xvii. Més alld de la
existencia de algiin elemento alegérico en la historia representada vinculado
con la situacién o la realidad de los destinatarios de la obra, que no podemos
conocer, lo que es evidente es que se realizaba para su propio disfrute y el de
su circulo mds cercano.

Sin embargo, la falta de indicaciones sobre los elementos escénicos puede
ser interpretado desde otro punto de vista como una concesién a la creativi-
dad y al entretenimiento de los organizadores de la funcién. Parece vélido este
planteamiento que Teresa Valls realiza para las funciones cortesanas del siglo
xvii*2, aunque ella se refiere a funciones més relevantes que las que estamos
comentando aquf, pues iban destinadas a los reyes: el elegir telas, buscar mo-
delos iconogréficos para copiar vestidos o incluso disefiarlos ellos mismos, seria
una buena manera también de involucrar de forma creativa a otras personas
que no iban a actuar en la obra. Se deja un campo abierto a las aportaciones
y posibilidades de recrear la historia que se puede extender, desde luego, a la
escenografia, cuyo grado de sencillez también podria ser variable.

En lo que se refiere a los efectivos musicales, mds all4 de los personajes
que cantan, no estan determinados en los libretos. Si nos atenemos a determina-
das acotaciones, se puede deducir que parece necesario un grupo instrumental
capaz de acompafiar con un cierto volumen sonoro, «con todo el golpe de ins-
trumentos musicos», tal como se lee en Jupiter y Ddnae, pero seguramente cada
obra estarfa concebida de acuerdo con unos condicionantes previos. Los nime-
ros vocales, que oscilan entre cuatros o estribillos alternos, coros unitarios con
sentido trdgico, coplas y canciones populares como seguidillas, y arias, solas
o precedidas de recitados, a solo, ddo o trio, conforman un amplio abanico de
posibilidades musicales. En resumen, una gran variedad de propuestas, forma-
tos, manipulaciones argumentales, dioses, ninfas y pastores, que poblaron con
profusién el imaginario de una sociedad que encontré en la mixtura entre teatro,
musica y mitologia una forma de entretenimiento superior.

2 Teresa FERRER VALLS, «Vestuario teatral y espectdculo cortesano en el Siglo de Oro», Cuadernos de

teatro cldsico, 13-14 (2000), pags. 63-84 [Disponible en linea].
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