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La zarzuela Acis y Galatea, con libreto de José de Caifiizares y partitu-
ra de Antonio Literes, fue representada por primera vez el 18 de de Di-
ciembre de 1708 en el Coliseo del Buen Retiro para celebrar el veinticin-
co aniversario del rey Felipe V. La puesta en escena tuvo lugar ante un
publico cortesano tan aficionado a las representaciones teatrales como a
permanecer al tanto de las innovaciones estéticas que tenfan lugar en la
vecina Italia, en un momento en el que este pais representaba el centro
del prestigio politico e intelectual. Con la intencién de complacer a este
publico, a partir de la primera mitad del siglo XVII los autores de libretos
dramaéticos puestos luego en misica habian comenzado a imitar a los ita-
lianos resucitando en sus comedias temas procedentes de la historia anti-
gua y de las leyendas de héroes y dioses reelaboradas a partir de la mito-
logia griega o romana y difundidas a través de las Metamorfosis de Ovidio
o a través de las diferentes revisiones de ésta y otras obras sobre mitolo-
gia que llevaron a cabo los humanistas italianos y espafioles .

Este Acis y Galatea que pone en miisica Antonio de Literes es una ver-
sién de la misma fidbula también tratada por otros autores barrocos de
dramas en miisica como Georg Friedrich Haendel o Jean Baptiste Lully.
En esta versidn participan los tres personajes protagonistas que ya apare-

! En su estudio de la obra de Géngora, Ddmaso Alonso sigue las huellas del mito de
Galatea en la literatura anterior a su Fdbula de Polifemo y Galatea. Alonso se refiere,
por ejemplo, a las principales revisiones italianas de las Metamorfosis de Ovidio y a las
re-elaboraciones del mito de Acis, Galatea y Polifemo en la tradicién poética espaiiola
anterior a Géngora (Garcilaso, Barahona de Soto, Gilvez de Montalvo, Carrillo de
Sotomayor). Ddmaso ALONSO, Gdngora y el «Polifemo»(1960). Madrid: Gredos, 1985:
142-158.
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cian en la versién de Ovidio: la ninfa Galatea, el gigante Polifemo y el
pastor Acis. Los tres protagonistas aparecen rodeados por una serie de
personajes menores que figuran citados asi en el inventario de dramatis
personae: Tindaro (pastor); Doris (napea); Glauco (dios del mar); Tisbe
(graciosa); Momo (gracioso); Telemo (barba); coro del mar; coro de
Galatea; zagales?. Entre los dltimos, la convencional pareja de graciosos,
Momo y Tisbe, contribuye con su tipo de humor y con su discurso musi-
cal y gestual a dar un aspecto hispdnico a una obra que, todavia en 1708,
a pesar de que habia transcurrido cerca de un siglo desde la primera re-
presentacién de una Gpera en Espafia3, podia considerarse perteneciente a
la categoria del experimento expresivo, en relacién con las convenciones
propias del mucho mds asentado teatro cortesano barroco o con las de la
comedia de corral.

La eleccién de temas mitolégicos como motivo para la composicién de
dramas en miisica, se tratara de fibulas, tonos humanos, comedias mi-
tolégicas provistas de secciones musicales o zarzuelas —es decir, dramas
totalmente puestos en misica o s6lo parcialmente cantados— resultaba
habitual desde hacia casi un siglo en el contexto dramético espafiol. Era
una préctica imitada de los primeros compositores de Opera en Italia, des-
de Jacopo Peri hasta Claudio Monteverdi, quienes tomaban también como
modelo para sus composiciones las historias miticas, asi como otras que
narraban en clave idealizada los encuentros y desencuentros amorosos en-
tre pastores y ninfas. A pesar de tratarse de un género dramdtico trans-
nacional, las particularidades del tipo de drama operistico que acabd re-
presentandose en cada pais dependieron, en gran medida, del tipo de sustrato
escénico que actuara como soporte de la recepcién. En Espafia, los com-
positores y autores de libretos se enfrentan con la particularidad del gusto
por un teatro que resultara verosimil segin las coordenadas decoroso-
afectivas de un publico més acostumbrado a los dramas de honor que a
los largos parlamentos cantados plagados de referencias éticas y afectivas,
asi como de sofisticaciones retdricas en los terrenos textual, musical y
visual. El decorum del teatro espafiol, derivado de la tradicién poética
aristotélica a través del filtro de los escritos de los comentaristas italianos
del siglo xVI y sumamente influido ademds por la teorfa retérica clésica,

2 La lista procede del inventario de dramatis personae de una de las fuentes: E: Mn
Ms/14605 n. 6; en la otra fuente E: Mn Ms/ 15207, los personajes aparecen citados en
los siguientes términos: Azis (galdn); Galatea (diosa marina); Polifemo; Doris (napea);
Glauco (dios del mar); Tisbe (graciosa); Momo (gracioso); Nerea y ninfas; Tindaro (pas-
tor); coro de Galatea; Telemo (barba); zagales.

3 La selva sin amor de 1627, con libreto de Lope y musica de Philippo Piccinini y,
secundariamente, de Bernardo Monani, estd considerada como la primera dpera espario-
la. Acerca de las circunstancias en las que se desarroll su composicién y puesta en
escena, véase Louise STEIN, Songs of Mortals, Dialogues of the Gods. Oxford: Clarendon
Press, 1993: 187-205.
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responde asi a la atribucién de determinados cédigos (textuales, musicales,
de apariencia fisica e incluso gestuales*) a ciertos tipos draméticos, y no a
otros°>. Segiin las convenciones de la comedia hispana, los autores de tex-
tos dramdticos como el que da pie a Amor aumenta el valor llevan a con-

4 En La técnica del actor espafiol en el Barroco. Hipétesis y documentos, Evangelina
Rodriguez Cuadros lleva a cabo un andlisis del tratamiento del gesto fisico y del movi-
miento con valor retérico desde el rito y la liturgia medieval hasta los tratados de
quironomia del siglo xvil. A falta de manuales de interpretacién histéricos, su estudio
resulta imprescindible para poner en pie cualquier compendio técnico virtual que pueda
ayudar a la recuperacién y puesta en escena en nuestros dfas de las obras dramaiticas y
dramético-musicales del Siglo de oro. Evangelina RODRIGUEZ CUADROS, La técnica del
actor espariol en el barroco. Hipdtesis y documentos. Madrid: Castalia, 1998: 313-418.

5 En el contexto de la retérica barroca heredera de la tradicién humanista, es Luis
Alfonso de Carvallo, en su metiforica obra Cisne de Apolo, plagada de referencias a
tratadistas inspirados en el platonismo y la doctrina afectiva, quien se convierte en el
gran tedrico de la teorfa del decorum heredado de la preceptiva retdrica y poética clési-
ca. Asi por ejemplo, dirimen la cuestién los personajes que participan en didlogo:

«Carvallo.—Dificultoso se me hace de creer que el Poeta esté obligado siempre a
guardar este decoro siguiendo la verdad, porque no todos los mozos son livianos, ni
maduros todos los viejos, ni siempre las mujeres son mudables, ni los hombres son
constantes, ni el sefior siempre manda, ni el criado obedece, ni el francés siempre mo-
hino, ni el espafiol soberbio, y el triste algunas veces disimula su tristeza, y su célera el
colérico reprime, y el cristiano trata algunas veces de la ley del moro y al contrario.

Lectura.—Razén tienes en eso, pero advierte que cominmente es lo que dije ansi, y
lo que al contrario como ti dices sucede es contra el orden comin, lo uno natural y lo
otro casual. Por lo cual el Poeta en las cosas que a su albedrio fingiere debe guardar el
decoro que hemos dicho de las personas, porque el arte es imitadora de la naturaleza.
Pero escribiendo cosas verdaderas, o fingiéndolas por causa de ejemplo, o algin otro
particular respecto, si hallare al mozo de sano y prudente consejo, y al viejo loco y
enamorado, al hombre inconstante y a la mujer fuerte, forzoso lo ha de pintar asi, aun-
que sea contra el decoro que naturalmente se debe guardar, que entonces no es por defecto
de la arte, sino por el succeso acaecido fuera del comiin orden y costumbre, y es licito
entonces al Poeta significarlo algunas veces ansi, y aun importante, porque no entiendan
que es yerro suyo, como hizo porque no entendiesen que le atribuia esto por no saber el
decoro, que era pintalla brava y mal acondicionada, signific ser contra el comin cos-
tumbre de las suegras:

De las personas mira sus naciones,

sus edades y género y afecto,

sus estados y seta y religiones.

Sea el mozo liviano, sea discreto

el viejo, sean otras las razones

del pastor que del docto, el hombre recto
y fécil la mujer, distinga el moro,

del cristiano, y los siervos del decoro».

Luis Alfonso DE CARVALLO, Cisne de Apolo. ed. Porqueras Mayo, Alberto. Kassel:
Reichenberger, 1997: 318-319.

Sobre las nociones de decoro y convencién escénica, véase Ignacio ARELLANO, Con-
vencion y recepcion. Estudios sobre el teatro del Siglo de Oro. Madrid: Gredos, 1999
(especialmente pp. 52-58).
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vivir sobre el escenario a personajes «elevados» junto con sus criados o
con personajes mitolégicos menores. De acuerdo con la preceptiva
aristotélica recogida en innumerables tratados compuestos en toda Europa,
entre ellos el Arte nuevo de Lope, la divisién de los personajes en mejores
y peores en el drama musical resulta estricta®. Los primeros, ya fuera bajo
la apariencia de dioses o bajo la de sefiores de cualquier especie, serian
capaces de experimentar y expresar afectos nobles, mientras que los se-
gundos se mostrarfan mds proclives a la risa facil y a la expresién de las
pasiones y defectos ajenos a las coordenadas del decorum y de la mesura,
aunque plenamente coherentes con la nocién hispanica de lo verosimil. El
mismo Lope de Vega, influido por la tradicién retérica humanistica en su
vertiente ciceroniana —o pseudo ciceroniana’— a través de Robortello, se
habfa referido en su Arte nuevo de hacer comedias a su pretensién de
«Imitar las acciones de los hombres/y pintar de aquel siglo las costum-
bres»®. Y esta forma de uiunoig en el contexto de la retérica escénica, la
imitacién de las acciones de los hombres que Lope recomendaba, podia
darse tanto en el contexto de la vida cortesana como en el del resto de los
estratos sociales a los que pertenecia el publico que asistia a las represen-
taciones teatrales®. Es decir, que en el teatro del XVvII habria espectadores

¢ En la Poética, 47 a. 27-28, Aristételes describe la danza como capaz de imitar
caracteres, acciones y pasiones. Sin embargo, no todas las formas de imitacién coinci-
den en sus rasgos ni en su propdésito. Asi, los hombres imitados pueden ser mejores,
iguales, o peores, lo que dard lugar a una diferencia de género poético que va de lo
tragico a lo cémico (ARISTOTELES, Poética. 48 a. 15-16). A pesar de su clara conciencia
estamental, evidente en obras como la Politica, Aristételes se refiere aqui a la diferen-
cia de condicién «en cuanto al vicio». A partir del siglo XVI, los comentaristas italianos
y sus receptores espailoles retoman el tépico de la diferenciacién de géneros en funcién
de la naturaleza de los hombres imitados. Véase, en este aspecto, el comentario de
Antonio Garcia Berrio a las Tablas poéticas de Francisco Cascales, directamente inspi-
radas, a su vez, en los comentarios de Robortello a la Poética de Aristételes. (Antonio
GARCIA BERRIO, Introduccién a la poética clasicista. Madrid: Taurus, 1988: 58-59).

7 La que se conoce como definicién ciceroniana resulta ser una atribucién a Cicer6n
por motivos de auctoritas de la que lleva a cabo Donato en su comentario a Terencio:
«Comoediam esse Cicero ait imitationem vitae, speculum consuetudinis, imaginem
veritatis». Cf. Antonio GARCIA BERRIO, Introduccién a la poética clasicista. Comenta-
rio a las «Tablas Poéticas» de Cascales. Madrid: Taurus. 1988: 376.

8 LOPE DE VEGA, Arte nuevo... (vv. 52-53). Cita expresamente a Robortello, revelan-
do asf un conocimiento directo en los versos 142-144 y 350 (pp. 290 y 299 de la edi-
cién de Juana de José Prades). Cf. José Antonio MARAVALL, La cultura del Barroco.
Barcelona: Ariel, 1975-1986: 395.

 Acerca de la convivencia de clases sociales en las representaciones teatrales del
Siglo de Oro y de la comprensién del teatro barroco espafiol como producto econémico
y social, véase José Maria DIEZ BORQUE, Sociedad y teatro en la Espafia de Lope de
Vega. Barcelona: Bosch, 1978. Véase también, sobre el concepto y los efectos de la «pro-
miscuidad estamental» en el teatro, José Antonio MARAVALL, La cultura del Barroco.
Barcelona: Ariel, 1975-1986: 475 y ss.
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que pretenderian ver reflejado un ideal heroico al que aproximarse, here-
dero indirecto de la tensién dramaitica caracteristica de la tragedia clési-
ca'®, mientras que una gran cantidad del piblico preferiria descubrir sobre
el escenario figuras y vicios en los que pudiera llegar a reconocer sus li-
mitaciones morales o sociales y frente a los que pudiera ejercer la catarsis
de la risa!l. La primera posibilidad se daria en el drama mitolégico, en la
comedia de santos, o en el teatro de tema religioso, especialmente en los
autos sacramentales. La segunda corresponderia a la comedia. Pero entre
estas dos posibilidades ;d6nde quedaria el drama cortesano?

El teatro dramaético-musical de los siglos Xvil y XVII es uno de los
ambitos en los que las influencias italianas penetran en Espafia con mayor
intensidad. Las puestas en escena de las primeras representaciones operisti-
cas en Espafia, las que siguieron a La selva sin amor (1627), no fueron,
de hecho, acontecimientos marcados pot la cadencia natural del progreso
intelectual, sino por intervenciones politicas directas'?. Si el piiblico que
asistia a las representaciones que se celebraban en el teatro de la Cruz o
el teatro del Principe podia encontrar los modelos dramaéticos italianos aje-
nos al cdédigo estético de la comedia de capa y espada, el publico cortesa-
no que pudiera asistir a la representacién de obras dramético-musicales

10 M4s alld de recursos mnemotécnicos elementales, como los que clasifican de tra-
gedia o comedia una obra segiin las caracteristicas de su final, Aristételes en su Poética
definia la tragedia y la comedia en funcién de si representaban la vida de los «hombres
superiores» o los «hombres inferiores» con respecto a los «hombres de la realidad». Cf.
Arist. Poét. 1448 a.

11 Sobre el fenémeno de la risa en el teatro espafiol, véase Javier HUERTA CALVO,
El nuevo mundo de la risa. Palma de Mallorca: Oro Viejo. 1995. Acerca de la forma-
cién quinientista de una teorfa de la comedia virtualmente complementaria con la des-
cripcién aristotélica de la tragedia, véase la explicita e ilustrativa edicion de Maria José
Vega Ramos de la obra del comentarista italiano Robortello: Francisco ROBORTELLO,
La formacion de la teoria de la comedia. ed. y trad. Marfa José Vega Ramos. Madrid:
Universidad de Extremadura, 1997 (ed. bilingiie).

12 E] fenémeno de la intervencién politica para influir en la representacién de obras
dramdtico-musicales en un determinado pais aparece de manera poligenética en la Euro-
pa de los siglos XVII y XVIII. Asi, por ejemplo, en Francia es el Cardenal Mazarino, de
origen italiano, el que manda venir a compositores de este pafs, como Rossi o Cavalli,
para que pongan en escena en €l sus primeras éperas (véase Robert FAJON, L’Opéra a
Paris du Roi Soleil a Louis le Bien-Aimé. Genéve-Paris: Slatkine, 1984). En Espaiia, las
primeras gestiones para la representacion de especticulos similares a los que venian
representdndose en Italia desde hacia tiempo tuvieron lugar a principios del reinado de
Felipe IV, y en ellas participaron de manera especialmente activa el escendgrafo Cosimo
Lotti, el secretario de la delegacién toscana Bernardo Monani y el también miembro de
la delegacién Esau dal Borgo. En 1984, Shirley B. Whitaker public6 la entonces recién
descubierta correspondencia con los diplométicos florentinos acerca de los primeros ex-
perimentos operisticos en Espafia. Shirley B. WHITAKER, «Florentine Opera Comes to
Spain: Lope de Vega’s La selva sin amor», Journal of Hispanic Philology, 9 (1985):
43-66.
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como Viento es la dicha de amor, Amor aumenta el valor, o la misma Acis
y Galatea celebraria precisamente la relacién de su teatro con el que se
representaba en Florencia o Venecia. Sin embargo, existia un aspecto en
el que el piblico espafiol no acababa de apreciar por completo la influen-
cia italiana, y éste era el de la presencia del stile recitativo .

Ademaés de aparecer presente en el tema de los libretos, la influencia
italiana sobre las obras dramdtico-musicales compuestas por los autores
espafioles iba a manifestarse en un rasgo: la presencia de musica a lo lar-
go de toda la comedia, y no sélo en aquellos momentos en los que pudie-
ra servir para diluir la tensién dramdtica o para proporcionar més color e
incluso verosimilitud —en la acepcién que la tradicién dramética hispani-
ca concedia a este término— a una determinada escena. En los primeros
tiempos del desarrollo de la misica como parte del discurso dramdtico
espafiol, un ejemplo tipico de este recurso habian sido los pasajes musica-
les que acompafiaban las obras de Lope de Rueda o el cantar que aparece
en el acto tercero de El caballero de Olmedo, que aparentemente debia
resonar desde fuera del escenario a la manera de augurio. En las obras de
diversos autores, las direcciones escénicas que se refieren a la presencia
de miisica e instrumentos musicales en escena (o detrds del tablado, mas
alld de la vista del piiblico) aparecen de manera omnipresente. En Fuente-
ovejuna, por ejemplo, Lope menciona especificamente a campesinos can-
tando para celebrar una boda y la llegada de los reyes; en La dama boba
dos personajes interpretan una danza cortesana en escena; Cervantes, por
su parte, demanda en Pedro de Urdemalas guitarras e instrumentos de
percusién, ademds de esas gaitas zamoranas que, segiin Paz Gago, se pa-
recen mas a una zanfofia (instrumento con caja de madera y cuerdas de
tripa que frotan unos cilindros giratorios accionados mediante una manive-
la) que al instrumento de viento que el nombre de gaita podria sugerir a
primera vista'!4. Trompetas, flautas, gaitas, guitarras, harpas y toda clase
de instrumentos de percusién aparecen en las obras dentro o fuera de es-
cena, interpretando obras musicales o, como en El cerco de Numancia de
Cervantes, con el fin de subrayar la entrada de un personaje determinado,

3 El tedio del recitativo que denuncia Stein en el caso de la recepcién espafiola de
la épera italiana no es una actitud exclusivamente espaiiola, sino que se dio también en
otros pafses, como Inglaterra y, de manera especialmente extendida en el tiempo, en
Francia. En este dltimo pafs, la intervencién directa del Cardenal Mazarino no consiguié
convencer a los franceses de que la suya era una lengua apropiada para cantar comedias
o tragedias desde el principio hasta el fin. Todavia en tiempo de Jean Jacques Rousseau
tuvo lugar una agria polémica, la Querelle des Bouffons, en la que los partidos que
participaron discutfan, precisamente, la propiedad o la impropiedad de la lengua france-
sa para servir de vehiculo textual a la dpera.

4 José Maria PAZ GAGO, «“Sefiora, donde hay misica no puede haber cosa mala”
(DQ 11, 34). “La misica en El Quijote”». Edad de Oro. Madrid. Universidad Auténoma.
XXII (2003): 361-371.
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para dividir la accién dramdtica o, incluso, con el mas prosaico propdsito
de encubrir el ruido de la maquinaria escénica'®. Sin embargo, asi como el
publico espafiol podia estar acostumbrado a la intervencién de la misica
en la comedia en forma de cantares ocasionales o como recurso destinado
a enfatizar determinados momentos, el que se aviniera a seguir una obra
cantada de principio a fin, mds aiin cuando esta nueva estética del dramma
per musica le habfa venido impuesta desde otro pafs, resultaba mucho mas
inverosimil.

Por mucha que sea la naturalidad con que Literes y Caiiizares preten-
dan desenvolverse entre los recursos textuales y musicales propios de la
tradicién italiana y la espafiola, la relacién del publico espafiol con la
musica escénica parece haber resultado siempre conflictiva. Stein se refie-
re a como a lo largo de los siglos Xvil y XVIII e incluso ya en el siglo
XIX, el teatro totalmente cantado, es decir, el equivalente de la 6pera, no
llegé a conseguir capturar la atencién del piblico espafiol. Desde su punto
de vista, la 6pera en Espafia fue considerada como un género mantenido
tan solo por las élites filo-italianas y promovido por los extranjeros'®. El
publico espafiol del XVII venia siendo educado en la sujecién a un tipo de
poesis teatral que definia la verosimilitud dramética en funcién de deter-
minadas coordenadas de expresién de la jerarquia social, de las actitudes
de género y de las funciones de la palabra en escena muy arraigadas y
siempre mas cercanas a la preservacién del orden establecido en términos
de naturalidad poética que a su ruptura por medio de artificios discursivos.
Este publico no terminaba de familiarizarse asi con un tipo de teatro com-
puesto a la manera de la é6pera italiana nacida a partir de los distintos
modelos iniciales de dramma per musica. Para muchos, este tipo de drama
no dejaba de ser un modelo forzado en comparacién con la tradicién his-
panica de la comedia nueva. Acerca de la actitud del ptblico ante el es-
pectiaculo de una comedia totalmente cantada, resulta especialmente des-
criptivo el conocido prélogo a La piirpura de la rosa, con libreto del mismo
Calder6n de la Barca y partitura de Juan Hidalgo.

La pirpura de la rosa aparecié con el subtitulo de «representacién
misica» y el de «fiesta que se hizo a sus Majestades en el sitio de la
Zarzuela, toda de miisica». En un principio existia el propédsito de repre-
sentar la obra en el palacio de la Zarzuela, pero finalmente iba a ponerse
en escena en el coliseo del Buen Retiro!”. La primera representacién tuvo
lugar el 17 de Enero de 1660, con el pretexto de celebrar el tratado de

5 Louise STEIN, Songs of Mortals, Dialogues of the Gods. Music and Theatre in
Seventeenth Century Spain. Oxford: Oxford University Press, 1993: 20-21.

16 Ibid. 3 y 191.

7 VAREY, J.E. y N.D. SHERGOLD, Teatros y comedias en Madrid, 1600-1650. Estu-
dio y documentos. Fuentes para la historia del teatro en Espaiia, 3, 4 y 5; London. 1971,
1973 y 1974: 155, 233.
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paz firmado entre Espafia y Francia y el inminente matrimonio entre la In-
fanta Maria Teresa y Luis XIV. En el didlogo entre los personajes alegéricos
Vulgo y Tristeza que antecede a la obra, Tristeza se lamenta de que quizd
el publico espafiol no fuera a disfrutar una 6pera, una comedia completa-
mente cantada, a lo que el Vulgo responde quitando importancia al intento
y afirmando que es poco més que un experimento:

No lo serd,

Sino sélo una pequeiia
Representacion; demds

De que no dudo que tenga
En la duda de que yerre,
La disculpa de que inventa.
Quien no se atreve a errar,
No se atreve a acertar... '8

Parece que incluso el mismo Calderén, tan atrevido a la hora de poner
en escena sus textos plagados de referencias mitoldgicas, se sentia temero-
so ante la posibilidad de aburrir a su audiencia con una obra «puesta en-
teramente en musica», lo que lo llevaba a pedir disculpas por adelantado a
los asistentes a la representaciéon mediante esta especie de captatio bene-
volentiae.

A pesar de las primeras dificultades derivadas del choque cultural del
discurso italiano con los temas tradicionales del discurso dramdtico espa-
fiol, la misica habia convivido con el texto dramético durante més de un
siglo cuando llegd el momento de celebrar el aniversario de Felipe V. En
1708, los personajes y recursos expresivos relacionados con la tradicién
italiana habian llegado a «fraguar» con los elementos heredados de la tra-
dicién de la comedia de capa y espada. El amplio concepto del decorum
que regia la composicién y la puesta en escena del teatro del Siglo de Oro
habia conseguido unificar los elementos italianizantes con la estructura y
los modelos expresivos tipicamente espafioles. En el caso de las comedias
mitoldgicas, esta asimilacién aparece expresada de una manera especialmen-
te evidente en la convivencia en escena de caracteres pertenecientes al
dmbito de los dioses y otras critaturas sobrenaturales, como aqui la ninfa
Galatea y el gigante Polifemo, con otros que podrian figurar de manera
igualmente «decorosa» en el inventario de dramatis personae de cualquier
comedia de capa y espada. En este sentido, la pareja de graciosos de la
zarzuela Acis y Galatea —Momo y Tisbe— se encuentran integrados den-
tro de la trama dramética y establecen relaciones con los personajes «ele-
vados» en las que, o bien no participa el elemento de la sumisién a una
autoridad, o es precisamente la ruptura de este patrén lo que da lugar al
efecto humoristico, especialmente en las intervenciones de Momo. Incluso

18 CALDERON-TORREJON Y VELASCO, La piirpura de la rosa.
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cuando los personajes menores aparecen sometidos a otros mas prestigio-
sos, como en el caso de la primera intervencién del gracioso Momo rin-
diendo pleitesia ante su Gigantidez Polifemo, la escena aparece cargada de
connotaciones cémicas. La graciosa Tisbe, a su vez, dialoga e incluso
transgrede las barreras del decoro que le impone su condicién secundaria
en las jerarquias del drama para aconsejar a la enamorada Doris, utilizan-
do para ello elementos retéricos y musicales mds cercanos al universo
petrarquista que al de la musica popular que un dia acompaiié la comedia
nueva. Por otra parte, el mismo Momo incorpora con toda fluidez a sus
intervenciones alusiones a los «afectos de temor y carifio, de lisonja y de
miedo», mucho mds propios de la tradicién italianizante de la expresién
retérica de los affetti que de la espafiola del gracioso de comedia de co-
rral 1. Para aquella parte del piblico que pudiera apreciar hasta qué punto
estas alusiones establecian un puente entre la tradicién literaria y escénica
castellana y la tradicién operistica italiana, estos aspectos ofrecerfan una
posibilidad de traspasar las fronteras estéticas del teatro espaiiol en direc-
ci6n a la que llevaba varios siglos siendo la tradicién cultural mis admi-
rada e imitada de Europa. Para los que no participaran del gusto por la
estética italiana, estos préstamos estéticos cumplirian una funcién humo-
ristica derivada de la ruptura del decorum estilistico del teatro cortesano
espafiol. En las interpretaciones actuales de este repertorio, depende en todo
caso de la discrecién del director musical el subrayar uno u otro aspecto.
El acompaiiar las intervenciones de estos personajes con instrumentos pro-
pios de su condicién dramdtico-social, como los rasgueos de guitarra que
subrayan el didlogo «Desgraciado gracioso-Endemoniada ninfa»?°, pone de

¥ Como introduccién a la teoria de los afectos, Martin Moreno propone un intere-
sante recorrido desde algunas de las fuentes cldsicas relativas a las posibilidades de
expresién de las emociones a través de la misica hasta su puesta en prictica en el dra-
ma musical espafiol. Antonio Martin Moreno. «Musica, pasién, razén: la teoria de los
afectos en el teatro y la misica del Siglo de Oro». Edad de Oro. Madrid. Universidad
Auténoma. XXII (2003): 321-360.

20 Como propone Lopez Banzo en su grabacion de la obra de 2001 Literes, Acis y
Galatea, Perf. L. Casariego, M. Almajano, X. Mejier, ML Alvarez, M. Pardo, J. Ricart.
Dir. E. Lépez Banzo. Deutsche Harmonia Mundi, 2001.

Acerca de las posibilidades de restauracién del teatro musical barroco y de los cami-
nos que pueden llevarnos a producir significado escénico inteligible hoy en dia a partir
de este repertorio, mds alld de simples retroproyecciones impregnadas de un folklorismo
excesivo y anacrénico, véanse los siguientes trabajos del musicélogo y muiisico prdctico
Luis Antonio Gonzélez Marin:

— Gonzélez Marin, Luis Antonio. «Recuperacién o restauracién del teatro musical
espaiiol del siglo XVil». La dpera en Espafia e Hispanoamérica. Actas del Congreso
Internacional La dpera en Espafia e Hispanoamérica. Una creacién propia. Madrid,
29.X1/3.XII de 1999, ed. Emilio Casares Rodicio y Alvaro Torrente. Madrid: ICCMU,
1999: 59-78.
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manifiesto, por ejemplo, la adscripcién del didlogo al entorno popular?.
Pero el rasgo que definitivamente permite apreciar hasta qué punto se ha
configurado un modelo realmente conseguido de integracién entre elemen-
tos procedentes de tradiciones tan préximas politica y estéticamente como
la italiana y la espaiiola, o la del dramma per musica y el teatro hablado,
es el hecho de que los mismos graciosos se comuniquen, aunque sea con
intencién humoristica, mediante el discurso italianizante que es el recitativo.

LA RETORICA AFECTIVA Y LA NOCION DE PODER EN ACIS Y GALATEA

Desde un punto de vista dramadtico, la obra de Caiiizares-Literes es la
expresion de un conflicto de poderes: el del gigantesco ciclope Polifemo,
que ha visto usurpado su territorio por otra deidad, y el de la ninfa Galatea,
venerada por todos en el mismo territorio de Trinacria donde un dia reinara
y aterrorizara a sus sibditos Polifemo. La estructura escénica caracteristi-
ca del drama operistico, que confronta sistemdticamente —y estructural-
mente— a dos personajes heroicos, protegidos o dominados por personajes
mds poderosos o mds ancianos y dominadores o protectores a su vez de
otros que pertenecen al estrato subsidiario de los personajes menores per-
mite expresar de manera mucho mds explicita que otros géneros literarios
el conflicto de puntos de vista y de competencias dramadticas entre jévenes

— Gonzéilez Marin, Luis Antonio. «El teatro musical espafiol del siglo XVII y sus
posibilidades de restauracidn». Anuario musical, 48. Institucién «Mild i Fontanals». Bar-
celona: 1993: 1-39.

2! Siguiendo la tradicién de la retdrica organoldgica establecida desde la Grecia cl4-
sica, la divisién entre aquellos instrumentos que acompaiiaban las intervenciones musi-
cales de los personajes elevados (violines, flautas, etc.) y los que servian para acompa-
fiar a los graciosos (guitarras, chirimfas) resultaba estricta. Los tedricos humanistas que
en siglo XVI participan en la resurreccion de la 6pera insisten en esta divisién basada
en la dignidad de los instrumentos y asociada al decoro de la persona. Asi, por ejem-
plo, Vincenzo Galilei afirma en su Dialogo della musica antica e della moderna de 1581:
«non sara alcuno ancora di sana mente, che comparando un suave Gravicimbalo a una
Stridule Spinetta, non giudichi questa a comparatione di quello, cosa da trastullo & da
giuoco; & cosi ancora facendo comparatione d’un Organo dolce, sonoro & grave, a un
Reale acuto, roco & aspro, 0 alle strepitose sordine, avverra I’istesso. Si vede in oltre
che la Viola da gamba, I’Arpa, & molti degli strumenti di fiato che tutto gierno
adoperiamo ne musicali gravi & importanti concerti, usargli ancora per trastullo nel balli
& danze: ma tra li artefici che gli esercitano in questa & in quella maniera, si pud
considerare esser ’istessa differenca che mette Platone tra la dignita della Cithara, & il
giuoco della Lira (...) che quando Xenofonte dice, che quelli che imparano di sonare la
Cithara, guastino la Lira; voglia inferire, che i fanciulli de suoi tempi nel volere imparare
di sonare la Cithara, si esercitassero prima nella Lira; (...) 0 pur vogliamo dire essere
stato attribuito ad Apollo ’inventione della Cithara, & a Mercurio della Lira, per
distinguere la qualita delle persone». Vincenzo Galilei. Dialogo della Musica Antica et
della Moderna. Florencia: Apresso Giorgio Marescotti, 1581: 61-62.
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y ancianos, entre hombres y mujeres y, aunque no sea el caso del drama
que analiza este articulo, también entre personajes pertenecientes a estratos
sociales superiores e inferiores. Desde esta perspectiva, el discurso de Ga-
latea resulta relevante por ser el de una mujer que se sabe poderosa y que
puede, por lo tanto, disponer de sus afectos, incluido el afecto de la ira.

Descifrando el cédigo petrarquista, el idioma de la élite cultural hispa-
na del xvil y xviI?, desde el coro inicial sabemos que las unicas iras que
deben temerse en la arciddica Trinacria son «los activos incendios que ex-
halan los ojos divinos de Galatea». A través de su tnico ojo, el orgulloso
ciclope contempla cémo su pueblo de pastores y zagales ha cedido al se-
fiorio de Amor, personificado en el nuevo dominio de Galatea. Polifemo
entra asi en escena bramando sus androcéntricas diatribas segin las cuales
su pueblo ha sido pervertido y debilitado al ceder al poder de la hermosa
Galatea. Un sefiorio afectivo que, por alguna razén mucho mds cercana al
cédigo de sentidos del neoplatonismo italianizante que a la accién drami-
tica propiamente dicha, el gigante asimila al poder de la ninfa:

CORO:

«No hay otras iras que deban temerse
en cielo y en tierra

que los activos incendios que exhalan
los ojos divinos de Galatea» 2.

C.)

POLIFEMO

«Béarbara, débil canalla,

que en vez de cantar proezas de Polifemo espantoso,
voraz hijo de la tierra,

triunfos cantdis de Cupido,
huid de mi airada diestra

antes que a mi ardiente impulso
vivas cenizas del Etna

de mi pecho os lleve el aire

en 4tomos o en pavesas» %4,

Mais adelante, el mismo Polifemo terrible que, segin la acotacién ini-
cial, se presenta vestido de pieles y capaz de arrancar un &rbol para utili-
zarlo como bastén o para reprender a sus stibditos por servir al amor y

22 Acerca de los tépicos de tradicién petrarquista en la poesfa espafiola, véase Alvaro
Alonso de Miguel. La poesia italianista. Madrid: Laberinto, 2002: 21-48.

23 El coro compuestos de tres lineas de tiples y una de tenor enuncia por primera
vez en estilo sildbico con acompaiiamiento de dos violines y bajo continuo estos versos,
que se repiten acto seguido alternados con los parlamentos de Polifemo. Para ésta y para
el resto de las citas de la obra, véase José de CANIZARES y Antonio LITERES, Acis y
Galatea. Ed. Luis Antonio Gonzilez Marin. Madrid: ICCMU, 2002: 5-12.

2 Acis y Galatea, 7.
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ceder al poder de Galatea, se sirve sin embargo, al final de su parlamento,
del delicado cédigo del neo-platonismo petrarquista, mientras se queja
cultamente de que no sobreviva, ni entre las esferas celestes, ni tampoco
en el paisaje idealizado de la selva, ni un resto de aprecio a las virtudes
del brio y el valor, en las que, al menos desde su propio punto de vista, €l
si sobresale:

POLIFEMO

(...)

«;Qué mayor razén queréis,
vuelvo a repetir, que tenga
lo noble de mi coraje,

que escuchar las voces vuestras
cuando ausente de Trinacria,
primero ciclope en ella,
vuelvo a ejercer de Vulcano
la dura, ardiente tarea,

y os imagino a mi culto
jubilos trazando y fiestas,
envueltos os hallo en torpes,
en mujeriles, en necias
supersticiones de amor,
publicando (atin se avergiienza
el 4nimo que lo escucha

de que la voz lo refiera):
Que no hay en el azul campo
De esas radiantes esferas,
Que no hay en el verde cielo
de esas matizadas selvas

brio que pueda admirarse,
valor que temerse deba?»?

El discurso del ciclope no es un parlamento ingenuo, sino que, al pro-
nunciarlo, Polifemo estd siguiendo practicamente al pie de la letra el t6pi-
co barroco de rafz cancioneril y de larga continuacién en los siglos poste-
riores que establece que el amor es una fuerza superior a la voluntad. Una
fuerza cuyo vehiculo —y no siempre agente— es la mujer, potencialmente
depositaria ademds de la culpa, y cuyo sujeto paciente es el hombre, quien
resulta, por lo demds, inocente de sus actos y palabras tan pronto como se
confiesa afectado por la influencia de una fuerza amorosa supuestamente
irresistible. Este amor, que tanto en el universo cancioneril como en el
petrarquista, es pasion ajena a la voluntad humana —en el contexto de la
misoginia ambiental, voluntad humana como sinénimo de voluntad mascu-
lina—, capaz de enloquecer, convertir en fiera o, incluso, de afeminar a
aquellos que siguen su camino, es el mismo demonio que aterroriza al de

% Acis y Galatea, 8.
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por si terrorifico Polifemo. Al criticar el hecho de que sus antiguos stibdi-
tos hayan sido convertidos en prisioneros de Amor —otro tépico en el que
confluyen la tradicién cancioneril y la italiana petrarquista— el ciclope
pretende en ultimo término restaurar su orden, acusando a sus vasallos de
haber sido afeminados por la fuerza de una deidad que, por lo que sabe el
espectador en este principio de la primera jornada, no presenta mds defec-
to que el de manifestarse ajena al mismo Polifemo y a su propia 4rea de
influencia %,

Asi frenético con su pueblo y sorprendido al comprobar que ha perdi-
do su poder, Polifemo pretende subvertir el orden recién establecido, basa-
do en el culto a Galatea y en el sometimiento al imperio de Amor que
defiende la ninfa. Y para conseguirlo, al hijo de Poseidén no se le ocurre
mejor medio que el de cantar su propio linaje, su enorme apariencia fisica
y su fuerza, para lograr asi la subyugacién del mismo pueblo que acaba
de despreciar por débil y afeminado:

«Cudn mds util os serd
convertir vuestras cadencias

en mi aplauso: Hijo soy noble
del monarca que gobierna

el tripartido tridente

con que hiere el mar las tersas
repdblicas de sus aguas

(..

Y cuando el ser yo quien soy
mis méritos no os dijera,
esta gigante estatura

(no os explica mi grandeza?
Una montafia de miembros
Soy, que escalando la esfera
a mi tocado le sirven

de plumajes las estrellas»?".

% Dentro de la tradicién hispédnica, quizd sea en el teatro de Calder6n donde con
més claridad aparece reflejado el tépico del amor como enemigo de la heroicidad, la
responsabilidad y la condicién masculina, en obras como Fieras afemina amor o El mayor
encanto amor. No se trata, en todo caso, de una idea exclusivamente enraizada en la
literatura espaiiola, sino que cuenta con una tradicién anterior en la italiana y de manera
remota, en la cldsica greco-latina. El mismo mito del héroe, tan capaz y auto-controlado
en otros 4mbitos de su vida, pero que queda detenido y desorientado —supuestamente
contra su voluntad— por la fuerza de un deseo amoroso que escapa a su conocimiento
y a su capacidad de resistencia, aparece en mitos como el de la hechicera Circe, presen-
te ya en la Odisea y que luego recogen Calderén y otros dramaturgos y autores de li-
bretos operisticos europeos, directamente o a través de reelaboraciones como el Orlando
Furioso de Ariosto.

2 Acis y Galatea. 9.
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Resulta inevitable en este punto recordar las palabras con las que
Goéngora describe al mismo Polifemo:

«Un monte era de miembros eminente
Este que —de Neptuno hijo fiero—

De un ojo ilustra el orbe de su frente,
Emulo casi del mayor lucero;

Ciclope a quien el pino mds valiente
Bastén le obedecia tan ligero

Y al grave peso junco tan delgado,

Que un dia era bastén y otro cayado» .

El parentesco con el retrato de Goéngora resulta todavia mds completo
al examinar de nuevo la primera acotacién de la obra de Literes-Cafiizares,
que describe a Polifemo, siguiendo la imagineria tradicional del gigante,
«vestido con jaquetilla de pieles, peluca grande sobre los hombros, tocado
de plumas pardas y blancas y un 4rbol pequefio en la mano por bastén» .

Ni el aspecto terrible de Polifemo ni sus amenazas al poder de Galatea
conseguirdn sin embargo persuadir al pueblo trinacrio de que su dominio
resulta preferible al del Amor. Asi, mientras el coro sigue recomendandole...

«Suspende las iras
a fin de que veas
que méis que el enojo
venci6 la clemencia» 3

... y mientras que la pareja de graciosos, Momo y Tisbe, finge someterse
al dominio de «su Gigantidez», rebajando asi el tono del discurso de los
dioses...

MomMmo

Y si acaso como cuentan

su merced ofrendas humanas
admite, cuando se almuerza

dos hombres en estofado

y una mujer en conserva,

aqui le presento una

que, aun lado el asco, en su mesa
pueda zampiérsela, pues

s6lo para asada es buena

2 Démaso ALONSO, Gdngora y el «Polifemo». Madrid: Gredos, 1985: 409-638. Para
un comentario detallado de esta séptima octava de la fébula, véanse las paginas 455-459.

Jestis Ponce Cirdenas desarrolla también un andalisis de la fibula de Polifemo y
Galatea a partir de pretextos cldsicos (Jesis PONCE CARDENAS en Gdngora y la poesia
culta del siglo xvil. Madrid: Laberinto. 2001: 63-73).

» Cito seglin MS/14606 n. 6. En MS/15207 la acotacién es, en todo caso, sélo lige-
ramente diferente.

% Acis y Galatea, 7-11.
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TISBE

Y si su Gigantidez

gusta de caza de bestias,
11évese alld a mi marido,
llevard la mayor de ellas®!.

... comienza a resonar en escena la voz del que serd uno de los personajes
principales de la trama: el ambiguo Acis, que, de huida en huida, desem-
pefiard primero el cometido de amado de Doris, para ser después amante y
objeto del amor de Galatea®, ademas de motivo para los celos de Polifemo.

Acis, que juega con la ausencia y la presencia de su propia imagen en
escena ya desde la primera jornada de la obra, es en principio sélo una
voz que, segun la acotacién de Cafiizares, «canta dentro». Y esta voz and-
nima que canta més alld del escenario, expresa un augurio que es en rea-
lidad la idea seminal que anima las relaciones que se trabardn entre los
personajes:

«Ay de aquél que desprecia
El poder del amor y la belleza» 33

La ambigiiedad del personaje de Acis se manifiesta, una vez mas, den-
tro del cédigo del amor petrarquistamente correcto, inmerso a su vez en
el no menos convencional cédigo del teatro musical barroco. Esta misma
ambigiiedad salta inmediatamente a la vista independientemente de si nos
acercamos a la obra desde un punto de vista historicista, o si considera-
mos sus posibles re-lecturas y puestas en escena ante los espectadores de
nuestros dias —cada uno de los posibles textos B, en palabras de Diez
Borque **— como revisiones igualmente significativas de esta y cualquier
otra obra clasica.

En el drama musical espafiol del Siglo de Oro resulta habitual el que
actrices cantantes interpreten tanto los personajes masculinos como los
femeninos, exceptuando quizd la intervencién ocasional de hombres can-
tantes en el papel de los graciosos. Sin embargo, en una obra en la que,
contrariando la préctica teatral corriente en el siglo anterior, el autor de la
musica no ha dudado en atribuir varios de sus personajes masculinos a
voces de hombre —entre ellos el del destacado protagonista de la zarzue-

3 Acis y Galatea, 12.

32 Acerca de la «sexualidad inquisidora y activa de parte de Galatea» a propésito de
la Fdbula... de Géngora, resultan especialmente interesantes los comentarios de Fernan-
do NAVARRETE, Los huérfanos de Petrarca. Vers. espaifiola de Antonio Cortijo. Madrid:
Gredos, 1997: 256-258.

3 Acis y Galatea, 14-15.

3 José Maria DIEZ BORQUE, «Aproximacién semioldgica a la «escena» del teatro del
Siglo de Oro espaiiol». Lope de Vega: el teatro. vol. 1. Ed. Antonio Sidnchez Romeralo.
Madrid: Taurus. 1989: 249-290.
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la, Polifemo— el hecho de que Acis sea interpretado sin embargo por una
voz femenina necesariamente tiene que implicar una eleccién y, por lo tanto,
un cierto grado de responsabilidad significativa®. Solamente la considera-
cién del gigante Polifemo —destinado desde un principio a una voz mas-
culina— como un personaje estrictamente ridiculo, podria significar que la
atribucién del personaje de Acis a una voz de mujer no tuviera mis valor
que el de cumplir con esta convencién escénica*®. En un repertorio drama-
tico como el de la 6pera barroca en sus miltiples denominaciones y mani-
festaciones nacionales, plagado de confusiones de género y de camuflajes
de la identidad tras el efecto de la disimulacién seguida de anagnérisis, o
incluso tras la simple convencién escénica del disfraz, la atribucién de un
timbre vocal a uno u otro personaje a menudo viene solamente a subrayar
la ambigiiedad, mds que a protagonizarla®.

El cédigo retérico de tradicion aristotélica separa las funciones de hom-
bres y mujeres en la sociedad'y sobre el escenario en funcién de una mi-
soginia que, desde la perspectiva de principios del siglo XXI, resulta in-
comprensible. Este cédigo tiende a atribuir a las mujeres las caracteristicas
maés indignas, a no ser que se trate de mujeres que mediante su pasividad
0 su ignorancia sirvan al progreso de una sociedad creada al servicio y en
beneficio del hombre®. Y en una sociedad que no ofrece a las mujeres
mdas caminos aceptables de desarrollo personal que el matrimonio, la ma-
ternidad o el convento, ambas posibilidades no sélo resultan limitadas, sino,

35 Gonzélez Marin, en su edicién critica de Acis y Galatea, remitiendo a su vez a
Cotarelo, proporciona referencias acerca de la distribucién de personajes entre actores y
actrices cantantes en las primeras representaciones de la obra (Gonzédlez Marin, 2002).

3% En la tradicién operistica italiana contemporédnea a la época de esplendor del tea-
tro barroco espaiiol, la atribucién de personajes masculinos a voces femeninas es, por
otra parte, una prictica habitual. De hecho, estas atribuciones cruzadas de personajes a
cantantes provistas de tesituras vocales tradicionalmente asociadas a la voz del sexo
contrario, tanto si se trataba de hombres (castrados o no)*’como de mujeres, constituye
uno de los rasgos de ambigiiedad mdés caracteristicos del teatro musical barroco, tanto
en Espafia como en Italia, Inglaterra o Francia. Para una breve descripcién de las
caraceristicas fisicas y vocales de los castrados, véase John Potter. Vocal Authority.
Singing Style and Ideology. Cambridge: Cambridge University Press, 1998: 37-38.

3 Las afirmaciones acerca de las condiciones de recepcién de este y otros efectos
escénicos en los siglos XVII y XVIII no siempre pueden justificarse completamente. Pero
un planteamiento tan legitimo como el historicista puede ser el del andlisis de la recep-
cién contempordnea de las mismas obras, y en este punto si existe ya bibliografia rele-
vante. Véase, por ejemplo Wayne KOESTENBAUM, The Queens Throat. New York: Vintage
Books, 1993.

3 En el estrato er6tico, sin embargo, la amada ideal resulta tanto més digna de aprecio
en la medida que sirve como espejo favorecedor (las damas de primer tonsura de las
que habla el gracioso Momo en su aria de Amor aumenta el valor) o como desahogo sin
compromiso social de las necesidades sexuales masculinas. (José de NEBRA y José de
CARIZARES, Amor aumenta el valor. Ed. Marfa de la Salud Alvarez. Zaragoza: Institu-
cién Fernando el Catdlico. 1996).
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a menudo, también trigicas. En estas coordenadas poéticas, la atribucién
de determinadas tesituras vocales a los correspondientes actores o actrices
cantantes sélo cobra sentido en la medida en la que comprendamos hasta
qué punto la profesién de actor se encontraba desprestigiada, y hasta qué
punto la exhibicién de sentimientos o actitudes ajenos a los limites de los
conceptos retéricos del decoro y la verosimilitud —entre ellas el canto—
contribufan a acrecentar este desprestigio. Cotarelo, por ejemplo, ofrece el
conocido testimonio que sigue, que nos permite entender cémo el despre-
cio social por la profesion de actor, y mds adn por la de actriz, podia te-
ner algo que ver precisamente con su condicidn de cierta disponibilidad de
su cuerpo y de su destino profesional, al menos en comparacién con otras
mujeres de la época:

«Ensayan luego todos juntos, siéntanse promiscuamente, miranse y hablanse
cara a cara sin reparo, ni nota, ni miedo. A estos ensayos, como son de cada
dia, es preciso estar las mujeres como de casa y medio desnudas. Concurren
de todas edades, mozos, galanes y desahogados, y ellas muchas veces hermo-
sas, agraciadas y no menos libres. Vense cada dia ejercitar sus habilidades,
no con descuido ni con mediania, sino con todo estudio y muchos primores,
representar, cantar, bailar, tocar» .

En el contexto de una moral cortesana en la que el sexo resulta tan
atractivo como peligroso para la conservacién del sistema, mientras que el
canto —y el cuerpo del cantante— funcionan como reclamo sexual, el que
se atribuyera a las actrices la facultad de cantar para «enamorar» y a los
actores la de cantar para hacer reir debe comprenderse sélo en la medida
en la que la condicién femenina significa casi automaiticamente «deseo»*°
(o ausencia de deseo, en casos todavia menos afortunados), mientras que
el afeminamiento se considera como el equivalente directo del ridiculo*'.

% Emilio COTARELO Y MORI, Bibliografia de las controversias sobre la licitud del tea-
tro en Esparia. Madrid: Tipografia de la R. de Archivos, Bibliotecas y Museos. 1904: 267.

4 Dice asi, por ejemplo, el Padre Calatayud: «No podeis negar que el cuerpo rollizo
y bien vestido de una mujer, por sus ojos especialmente como por troneras brota fuego
y vibra rayos de concupiscencia y despide su cuerpo como un efluvio de cualidades
atractivas que despiertan, encienden y tiran el apetito del hombre.» Cf. Evangelina
RODRIGUEZ CUADROS, «Registros y modos de representaciénen el actor barroco: datos
para una teoria fragmentaria». London: Tamesis. 1988: 39-41.

41 Asi, por ejemplo, en la Fisiognomia pseudo-aristotélica, seguida después por toda
una tradicién pan-europea de asimilacién del plano fisico al plano emocional, al afemi-
nado se le reconoce por aparecer moviéndose de manera desequilibrada, entrechocando
las rodillas, mirando alrededor «como si fuese Dionisio el sofista»: Kivaidov oijeta
Suua xaraxexAaouévov, yovikportog: EyxAioeis TiH¢ kepadfl el Td Sebid: ai
gopal 1@V yeipdv Unriar kal ExAvtol, xal Padiceis Sitral, 1j puév mepivevov-
106, 1§ 8¢ Kparolvrog TIjv SopUv' kai Tdv SuudTwv mepIPAYeis, ofop dv ein
Arovdaiog 0 cgogiorng. (Los rasgos del afeminado (x/vaidog) son: el ojo abatido, las
rodillas que se entrechocan al andar, la cabeza inclinada hacia la derecha, los gestos de
las manos relajados y con las palmas vueltas hacia arriba, y doble la forma de andar,
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Cantar es desde esta perspectiva, al menos en la escena cortesana espafiola
de esta primera mitad del XVII y desde el punto de vista de una doble
moral que premia desde el erotismo lo mismo que castiga desde la razén,
un comportamiento excitante o ridiculo “%.

Independientemente de la repercusién que este Acis interpretado por una

una contonedndose y la otra fortaleciendo la cadera. Y los ojos mirando todo en derre-
dor como si fuese Dionisio el sofista). (Aristételes). Physiognomics-® YZIOTNQMONIKA.
Minor works. ed. W.S. Hett. Cambridge: Harvard, 1963. 808 a.

42 Para un desarrollo de la teoria aristotélica en el contexto de la reflexién filoséfica
sobre la muisica, véase Aristides QUINTILIANO, Sobre la miisica. Ed. Luis Colomer y
Begofia Gil. Madrid: Gredos, 1996. II, 8 y 10; III, 18. También Quintiliano el retérico,
ampliamente difundido en todos los paises de la 6rbita latina, entre ellos Espafia, insiste
en la necesidad de que la expresién retdrica sea, sobre todo, viril, y permanezca ademads
alejada de los excesos caracteristicos del teatro: «(...) sit autem in primis lectio uirilis et
cum suavitate quadam gravis, et non quidem prosae similis, quia et carmen est et se
poetae canere testantur, non tamen in canticum dissoluta nec plasmate, ut nunc a plerisque
fit, effeminata, de quo genere optime C. Caesarem praetextarum adhuc accepimus dixisse:
«si cantas, male cantas, si legis, cantas». nec prosopopoeias, ut quibusdam placet, ad
comicum morem pronuntiari velim, esse tamen flexum quendam, quo distinguantur ab
iis, in quibus poeta persona sua utetur» (I, viii, 2-3).

Acerca de las actitudes performativas de género y la liberacion del decoro en el
contexto de la fiesta, véase Mijail BAITIN, La cultura popular en la Edad Media y en el
renacimiento. El contexto de Frangois Rabelais. Madrid: Alianza. 1998.

Para una reflexién puesta al dia acerca de la condicién masculina y la sublimacién
del falo, véase Slavoj ZIZEK, «Grimaces of the Real, or When the Phallus Appears»,
October, 58, otofio de 1991: 41-68.

Para un desarrollo de la condicién perfomativa del género y su influencia sobre el
discurso intelectual més alld de su dimensién fisica, véase BUTLER, Judith, Bodies That
Matter: On the Discursive Limits of «Sex». New York: Routledge, 1993.

Maés recientemente, en 2003, J. Ignacio Diez Ferndndez propone un anélisis del ero-
tismo en la poesfa barroca espafiola que, mds alld de las fronteras que delimitan este
género, resulta aplicable en parte a otros. Ademds de por otros muchos motivos de in-
terés, su estudio resulta especialmente itil al mencionar de manera explicita las impli-
caciones que un andlisis de la expresién sexual en la literatura de un perfodo tan obvia-
mente androcéntrico como el barroco puede adquirir en el contexto de la critica literaria
actual: DIEZ FERNANDEZ, J. Ignacio, La poesia erdtica de los Siglos de Oro. Madrid:
Laberinto. 2003 (véanse, en este sentido, p. 30 y el capitulo final).

Véase, por iltimo, la reveladora cita de Louise O. Vasvdri: «La critica feminista
funciona a menudo como el psicoandlisis, demostrando que lo que encontramos en la
obra de autores (y de criticos) masculinos no siempre representa las verdades universa-
les que quieren aparentar, sino conflictos sexuales, emocionales y de poder (...) Cuando
los productos culturales masculinos hablan de la mujer, el tema no es la mujer en si,
sino su sexualidad. Es decir, los hombres utilizan a la mujer como instrumento de pen-
samiento acerca de sus propios deseos, temores e ideologias sexuales. Un tema comiin
es la lucha humoristica de los sexos, pero tal lucha logra divertir sélo a los que supo-
nen que el statu quo es el orden natural de las cosas». VASVARI, Louise O., «The
Semiotics of Phallic Aggression and Anal Penetration as Male Agonistic Ritual in the
Libro de Buen Amor», en Josiah BLACKMORE y George S. HUCHENSON (eds.), Sexualities,
Cultures, and Crossings from the Middle Ages to the Renaissance, Durham & Londres:
Duke University, 1999. 130-156. Cf. Diez Ferndndez 330-331.
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mezzosoprano o alto pudiera alcanzar en una representacién histérica, en
las puestas al dia de este repertorio, incluso en aquellas informadas por
los presupuestos histéricos mdas estrictos, su aparicién en escena bajo la
apariencia —también bajo la apariencia sonora— de una mujer necesaria-
mente tiene que despertar una asociacién involuntaria con los presupuestos
heredados de la misoginia aristotélica: frente a la pretendida virilidad del
autoritario Polifemo, las timideces y las huidas de Acis sorprenden en un
personaje que desempefia en el libreto de Caiiizares la funcién de galan.
Este Acis, que en un principio enamor$ a Doris, es el mismo que aparece
en escena lanzando sus advertencias a Polifemo sobre el peligro de des-
preciar «el poder del amor y la belleza». Ante las preguntas del ciclope,
Tindaro lo describe como un pastor que ha sucumbido de tal manera al
poder del mismo amor que «habita frenético de estas selvas sus bosques».
El barba Telemo complementa la descripcién atribuyendo al pastor el su-
mamente ambiguo calificativo de «sirena de estos valles».

La «sirena» Acis viene a confesar su enfermedad en la siguiente aria,
en la que narra cémo pasé de ser «un pastor atrevido que burlaba en la
aljaba de Cupido» a ceder al amor de Galatea. Acis se expresa haciendo
suyo una vez mds con el cdédigo amoroso petrarquista, y pasa asi de la
metafora astrolégica hasta la comunicacién de la pasién amorosa por los
ojos y la definicién del amor como cancelador de la libertad. Es un amor
que, desdefioso en un principio, aparece «por esferas de hielo»*’, entre las
que sale «en vago trono undoso cielo, mejor sol en el sol de Galatea»*. Y
sigue «Ocultéme a sus ojos/ mds ay, que mejor fuera/ que los mios guarda-
ra/ pues permiti que viéndola cegara/ libertad que mirara si no viera»*.

Hasta tal punto Acis se ha convertido, en palabras de Telemo, en «mi-
sero esclavo de aquella/ torpe deidad alevosa», que ha de huir a las selvas
para no terminar ofreciendo a los demds el mal ejemplo de haber sucum-
bido al poder del denostado amor. Sin embargo, este mismo Acis que na-
rra su sumisién al poder de los ojos de Galatea, trasladando en este caso
su ambigiiedad al terreno de la responsabilidad amorosa, no duda en recri-
minar a su antigua enamorada, Doris, que haya cedido al poder de otro
amante. Doris se defiende argumentando que se trata solamente de una
infamia que Acis le dirige para encubrir su propia bajeza al haberle sido
infiel. El voluble Acis, que un dia entregd un retrato —su propio retrato—
a Doris, ve ahora cémo ella pretende devolvérselo.

Este objeto realizado para la contemplacién de la belleza masculina
resulta, como minimo, extraiio dentro del cédigo petrarquista, en el que es
a la imagen pintada de la dama a la que suelen dirigirse los cantos. La

 Acis y Galatea, 17.
4 Acis y Galatea, 17.
¥ Acis y Galatea, 17-18.
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antigua prenda de amor, engarzada, de acuerdo una vez mds con todas las
convenciones petrarquistas, entre dos conchas salpicadas de perlas, dard
lugar a mds momentos de contemplacién y accién enamorada a lo largo de
la obra. En este punto, sin embargo, Doris, quejandose por la incoherencia
del engaste con el objeto del retrato s, pretende devolvérselo a Acis y éste,
fiel solamente a su linea de huida de la responsabilidad de sus iniciativas
sentimentales, prefiere arrojarlo al mar, creyendo que salvaguarda asi su
dignidad: «porque de mi no se entienda/ que permiti recobrarla / ni que
dejé poseerla / a otra que a ti...».

Es éste el momento en que se anuncia la llegada de Galatea, escoltada
por su coro de ninfas que vienen cantando a la libertad. Tras haber escu-
chado el parlamento de Polifemo, cabria esperar uno muy diferente de
Galatea pero, sorprendentemente, la ninfa se expresa en términos pareci-
dos a los de su rival: también ella pretende defender a su corte —y con
ella los limites de su propio poder— de los peligros de Amor.

«De Amor con los desprecios

no sélo me aduldis,

més, quien le agravia menos

me ofende maés.

Reprended, injuriad

A un bérbaro deseo,

A un dios que hace su empleo su impiedad» ¥'.

De manera simétrica a como Acis advertia a Polifemo sobre los peli-
gros de despreciar «el poder del amor y la belleza», también Galatea tiene
su consejero en la figura de su hermano Glauco, que le advierte que «si
hoy el Amor os permite reir,/ mafiana es posible que os haga llorar» .
Glauco ha sucumbido al amor en la figura de Doris quien, por cierto, lo
ha atraido también, conforme al cddigo petrarquista, a través de sus 0jos:

«Yo vi a Doris, y en sus ojos
hallé un insensible imdn
en quien hasta el resistir
se fue dejando llevar»*°

Glauco, al regalar a su hermana Galatea el retrato que Acis arrojé al
mar, despierta sibitamente el tan temido amor en ella. Tras descubrir el
retrato, Galatea sucumbe al mismo interés al que ha estado resistiendo y

46 Las perlas como simbolo de fidelidad concuerdan poco con la conducta del pastor
Acis. Véase, para el estudio de las imédgenes y el simbolismo petrarquista, Alonso de
MIGUEL, La poesia italianista. Madrid: Laberinto, 2002: 32-34.

‘T Acis y Galatea, 31-32.

% Acis y Galatea, 32.

4 Acis y Galatea, 38-39.
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llega incluso a extrafiarse de que un objeto que «habla» visualmente con
tanta claridad le niegue sin embargo el habla fisica. La extrafieza de Galatea
ante la capacidad de la imagen para «persuadir, convencer y obligar»
—todos ellos fines primarios de la retérica— se extiende en este caso al
hecho de que la persuasiéon venga dada sin alma ni aliento, es decir, sin la
materia misma del instrumento de viento que es la voz™:

GALATEA

Muda copia, que estrella enemiga

Te condujo a ser fuego del mar,
Dilo, pues que bien puedes hablar.
Pues ;por qué ha de negar un acento
El que sabe sin alma ni aliento
Persuadir, convencer y obligar?>!

De manera compensatoria, va a ser sin embargo el sonido de la voz de
Galatea el que, complementando a la vista, enamore a Polifemo, que ob-
serva la escena desde una corta distancia y pretende en un momento deter-
minado asesinar a la ninfa:

POLIFEMO

No sélo a tu perfeccién

Se ha suspendido mi aliento,
Pero antes fue de tu acento
Mudo ultraje mi razén:

Dos afectos, Ninfa, son

Los que mis ciegos enojos
Han transformado en despojos
Absortos y suspendidos,

O a lo que ven mis oidos

O a lo que escuchan mis ojos 2.

% Los teéricos del humanismo entienden la voz como aquella produccién humana
que revela un perfecto entendimiento entre la parte fisica y la parte intelectual, entre un
cuerpo sano y un alma que colaboran hacia un mismo fin. Desde el punto de vista del
académico renacentista el alma —del latin anima, o «aliento vital»— es la misma res-
piracién que alimenta el instrumento de viento que es la voz: el tinico capaz de reunir
el poder expresivo de la misica y la palabra. Asi, Fernando de Herrera se muestra cons-
ciente, por ejemplo, de las implicaciones fisiolégicas del concepto cuando, citando a San
Agustin, comenta el término alma del verso X del soneto V de Garcilaso. «L’dnima,
dicha del vocablo griego dveuog, sinifica espiritu, porque no se puede vivir sin espira-
cién. D’ésta dize San Agustin en el De espiritu i dnima, capitulo 34, si €l escrivi este
libro, que cuando anima al cuerpo i le da vida, se llama 4nima; mientras quiere, 4nimo;
en tanto que estd vestida de ciencia i exercita la destreza i sabiduria de juzgar, mente;
cuando se acuerda, memoria; discurriendo i discerniendo cada una cosa, razén; afixando
en la contemplacién, espiritu; i en tanto que posse i sefiorea la fuerca de sentir, se ape-
llida sentido. Todas éstas son diversas poetencias de 1’d4nima, con que declara i pone en
obra i exercicio sus aciones». Fernando de HERRERA, Anotaciones a la poesia de
Garcilaso, ed. Inoria Pepe y José Maria Reyes. Madrid: Catedra, 2001: 309.

51 Acis y Galatea, 47-50.

32 Acis y Galatea, 53.
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El tépico de la jerarquia de los sentidos exteriores —segin la denomi-
nacién aristotélica recogida por tedricos espaiioles como Lépez Pinciano—
determina aqui la confusién sensorial entre el sentido de la vista y el oido.
En un contexto estético como el del humanismo tardio espafiol, receptor
de una teoria poética que recomienda como fin ultimo del discurso el ante
oculos ponere™, es la vista el sentido que normalmente asume el lugar pre-
ponderante. Sin embargo, la confluencia de cédigos propia del teatro mu-
sical necesariamente tiene que dar lugar a que el sentido del oido ascienda
hasta el mismo lugar jerdrquico que, en la mayor parte de la teoria estéti-
ca de tradicién peripatética, ocupa la vista*.

El mismo ciclope que antes amenazaba a los que cedian al poder de la
pasién amorosa, sucumbe ahora al Amor homicida:

GALATEA
;qué intentas?

POLIFEMO

Trocar la vida

pues ya es Amor mi homicida,
y pagar yo con la vida

el amago de tu muerte>

3 Sobre el tépico del ante oculos ponere y la suscitacién de significado a través de
recursos exclusivamente fénicos —la qualitas sonorum—, véase el estudio de Marfa José
VEGA RAMOS, El secreto artificio, repleto de ideas brillantes acerca de las posibilidades
de referencia auditiva de la palabra en los siglos de la recepcién y reinterpretacién de la
teorfa humanista. Marfa José VEGA RAMOS, El secreto artificio. Maronolatria y tradi-
cién pontaniana en la poética del Renacimiento. Madrid: CSIC. Universidad de Ex-
tremadura, 1992.

3 «Son los sentidos exteriores cinco, cada cual de los cuales tiene su potencia dife-
rente, obra distinta y diverso objeto. En ellos hay instrumento, que es como materia, y
hay sentido, que es como forma; cual en la vista diremos que la facultad y como forma
della estd en el humor cristalino, y el cristalino humor es 6rgano principal suyo y con
el cual el ver principalmente se obra y perfectamente con el instrumento todo, que es el
ojo cuyas partes, tinicas y humores aprovechan mucho.

El principal objeto de la vista es el color y asi diremos que la vista es una potencia
que, puesta en el ojo, distingue los colores por medio didphano y transparente, cuales
son aire, agua, vidrio, cuerno y si hay otros semejantes, los cuales, illustrados por la
luz, llevan las especies al ojo. Asi que la luz es la perfecién que al objecto y a la po-
tencia visiva pone en acto.

(..)

Y esto baste de la potencia visiva y, advirtiendo que esta obra se hace repentina-
mente (no poco a poco, como la del oir y oler) dejemos las demds cuestiones a los
philésophos; ellos dirdn si la accién della se hace recibiendo las especies dentro del ojo
o saliendo los espiritus hasta el objeto».

Alonso LOPEZ PINCIANO, Philosophia antigua poética. Madrid: Fundacién José An-
tonio de Castro, 1998: 28-32.

% Acis y Galatea, 53.
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En este punto de la obra, Polifemo renuncia a su deseo de despojar a
Galatea de su imperio y se somete sin embargo a €l, contrariando asi to-
das sus diatribas anteriores contra el peligroso poder del amor. Pero éste
es también el momento en que Galatea advierte que su pueblo, leal hasta
la llegada de Polifemo, ha vacilado en su lealtad y ha seguido al autorita-
rio ciclope mientras éste mostraba su intencién de acabar con ella. Acu-
sdndolos de traicién, en lugar de ejercer alguna clase de crueldad activa,
Galatea pone en prictica uno de sus tan temidos desprecios, privando a
los congregados de su imagen y creyendo, convencionalmente, que su au-
sencia —el volver las espaldas— es un gesto suficientemente ofensivo:

GALATEA

Polifemo

No os librard de ‘mi safia.

Y asi, pues tan ficilmente

Os muda vuestra inconstancia,
No os debo mis atencién
Que volveros las espaldas>®.

RETORICA MUSICAL, RETORICA TEXTUAL Y EXPRESION DE LOS AFECTOS EN
ESCENA

Mientras los juegos de acecho y resistencia, de odio y atraccién entre
las dos deidades protagonistas progresan, en el plano paralelo de los per-
sonajes secundarios, los que Aristételes relegaba al terreno de la comedia
y el teatro espafiol confina a los margenes de la accién dramitica, Doris,
todavia llorando la ausencia de Acis, solicita a Tisbe que cante para con-
solarla. Es el momento en el que la graciosa de la obra, contraviniendo las
convenciones dramdticas contemporaneas, entona su recitativo seguido de
aria. Estas convenciones, como sefiala Stein, recomendaban el stile recitativo
de tradicidn italiana para la expresién de los personajes elevados del dra-
ma, aunque, en ocasiones, los compositores espafioles las contravienen
buscando efectos cémicos basados precisamente en la idea de la ruptura
de la verosimilitud escénica®’. Se trata de un efecto que Literes y Cafiizares
utilizan de manera vacilante: tan pronto aparece como una burla obvia,
como una ruptura mds del decoro de la convencién escénica y social (como
en la Jornada II, 2 y 3, cuando Tisbe se presenta velada y vestida, segin
el mismo Momo, de «estrafalaria deidad»), como asumiendo ya por com-
pleto la forma de collage en el que se integran sobre el escenario lo popu-
lar —no necesariamente identificable con lo real-verosimil— y lo sublime

% Acis y Galatea. 60.
57 Louise STEIN, Songs of Mortals, Dialogues of the Gods... 12-13.
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—no necesariamente identificable con lo cortesano— hasta el extremo en
que las fronteras acaban por desvanecerse completamente.

El aria que entona Tisbe, estructurada segin la forma ABA pero segui-
da en este caso de una pequefia coda que enlaza con la accién dramética,
supone para el espectador un cierto descanso de la linea argumental de la
comedia. El tema alegérico y el estilo retérico presente en texto y muisica
convierten este recitativo y aria en uno de los ejemplos de colaboracién
de cédigos estéticamente mds logrados de la obra:

RECITATIVO

Confiado jilguerillo

Mira cémo, importuna, de tu estado primero
Te derrib6 el amor y la fortuna.

Y el bien que tan ufano presumiste

Atn no le hallaste cuando le perdiste

ARIA:

Si de rama en rama

Si de flor en flor

Ibas saltando, bullendo y cantando
Dichoso quien ama las ansias de amor
Advierte que apriesa

es llanto la risa

y el gusto es dolor.

CODA:

Ay, qué cadena te labra tu ardor
Que en tus mismos ayes

le vas afadiendo eslab6én a eslab6n .

En este nimero confluyen asi la tradicion estética cancioneril —repre-
sentada en el tema de las mudanzas de fortuna— y la de la poesia italiana
y resumidas las dos en el tema del ave que, al cantar, expresa «bullendo»
un ardor interno que es, siempre segin el cédigo petrarquista y de acuerdo
también con la tradicién galénica y peripatética que imbrica sistematica-
mente la expresién de los afectos con su reflejo fisico, el mismo amor que
un dia libera y al dia siguiente esclaviza al que lo experimenta. También
Literes ha querido contribuir al sentido del texto aplicando explicitamente
la retérica musical de raiz madrigalistica italianizante que reserva la ex-
presién melismética a la voz solista, mientras que ésta entona palabras per-
tenecientes al campo semadntico del canto. Se trata de un recurso habitual
ya desde tiempos anteriores al momento en que Claudio Monteverdi inclu-
ye en su Libro IV de Madrigales obras como Quel augelin che canta,
enfatizando mediante la inclusién de melismas el sentido de términos como

8 Acis y Galatea, 62-67.
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cantare, amore o d’amore ardere. Uno de los primeros tedricos de la téc-
nica vocal y la poesis dramético-musical que escribieron y compusieron sus
obras habiendo recibido ya informacién acerca de la posibilidad de recons-
truir las posibilidades expresivas de la antigua tragedia griega en el géne-
ro volgare del dramma per musica, Giulio Caccini, se expresa asi, por ejem-
plo, a propdsito de las posibilidades expresivas del canto:

«...cantare in questo stilo serve molto piu l’intelligenza del concetto, e delle
parole il gusto, e 1“imitazione di esso cosi nelle corde affettuose, come nello
esprimerlo con affetto cantando...» *.

Los poetas, dramaturgos, compositores, € incluso los grabadores, au-
tores de comedias o los escendgrafos insisten asi en referirse a los mismos
objetos expresivos mediante cddigos diversos. En la mente de todos estos
creadores de sentido escénico, sea cual sea el codigo en el que expresen
sus creaciones, la retérica musical, la textual y el signo escénico buscan
asi el mdximo grado de colaboracién para lograr significado®. Y si en
Monteverdi y en otros autores contempordneos la escritura polifénica su-
geria y desarrollaba juegos melismaticos entre mds de una voz, en este
«Confiado jilguerillo» de Literes-Caiiizares son los dos violines acompa-
fiantes los que recogen y reelaboran el mismo melisma que entoné la voz
solista para subrayar el término «cantando».

Literes demuestra ser consciente de la herencia italiana de la expresién
de los afectos en musica, como revelan la asprezza armoénica que enfatiza
el término dolor o la inclusién de exclamaciones que pretenden poner de
manifiesto de una manera todavia mdas explicita este juego de manifesta-
ciones fisicas y emocionales de los afectos que van desde el llanto a la
risa, desde el gusto al dolor®'. Pero es en la coda donde demuestra mayor
interés en lograr la sintesis del c6digo musical y el textual. En ella utiliza
diversos procedimientos cinéticos, como la adecuacién de melodias descen-
dentes a conceptos que signifiquen un declive afectivo, o prolongaciones
de notas que dan lugar a un efecto de hemiolia a medida que la armonia
traza una progresion descendente®’. Este mismo descenso en la melodia
resulta coherente, desde el punto de vista retdrico, con la repetitividad tex-

% Giulio CACCINI, Le nuove musiche. Florencia: 1601. (ed. facsimil. Florencia: Spes).

% Aunque la bibliografia que pretende poner de acuerdo las cualidades expresivas
presentes en texto, sonido e imagen viene siendo muy abundante a lo largo de los qilti-
mos afios, por la habilidad con la que traza comparaciones entre puntos de vista actua-
les y relaciones histéricas entre misica, texto e imagen, por lo ingenioso del material
visual que reproduce y por su cercania al repertorio que estudia este articulo, véase Luis
ROBLEDO ESTAIRE, «El clamor silencioso: la imagen de la misica en la literatura». Edad
de Oro. Madrid. Universidad Auténoma. XXII (2003): 373-423.

! Acis y Galatea, 62-67. Compases 48-49.

¢ Me refiero aqui, obviamente, no al sentido actual del término afectivo, sino al que
pudiera tener en los siglos XVII y XVIII el, por otra parte, ambiguo término italiano affetto.
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tual que viene a poner en evidencia el sentido pesimista —y, una vez mds,
petrarquista— que presenta el amor como una cadena que ve acrecentado
su nimero de eslabones con cada lamento®®. Se trata de un ejemplo de
decoratio verborum muy caracteristico ya desde el momento en el que
Gioseffo Zarlino comenz6 a exponer sistematicamente en su tratado Istitutio-
ni harmoniche las relaciones entre retérica textual y expresividad musical
en el contexto de la traduccién en misica de los afectos. Siempre de acuer-
do con la teorfa poética aristotélica y la horaciana de la suscitacién del
placer mediante la imitatio creativa, Zarlino recomienda como posicién
poética fundamental el recurso a la variatio retérica a partir de la imita-
ci6on de la naturaleza —es decir, en este contexto, la imitacién del ser
cotidiano y espontdneo de los objetos imitados .

También en este nivel elemental de colaboracién retdrica entre texto y
musica existen grados de perfeccién dependiendo de hasta qué punto la
imitatio aparezca mds o menos lograda. De hecho, aproximadamente desde
los comienzos del interés renacentista por el desarrollo de colaboraciones
entre los cédigos musicales y textuales, en el dmbito del madrigalismo
polifénico veneciano del siglo XVI comenzaron a apreciarse diferencias entre
los compositores y tratadistas que recomendaban reproducir el efecto so-
noro del término, por oposicién a aquellos otros que, ademds de este efec-
to no necesariamente conectado con el sentido general, pretendian avanzar
un paso més y reflejar mediante la escritura contrapuntistica también los
afectos presentes en el texto®. Segiin este dltimo criterio, el fin de la

% Acis y Galatea: 62-67. Compases 75-103.

64 «Varietd molto piacere porge alli nostri sentimenti. Debbe adunque ogni Com-
positore imitare un tale, & tanto bello ordine: percioche sara riputato tanto migliore,
quanto le sue operationi si assimigliaranno a quelle della Natura.»

Gioseffo Zarlino DA CHIOGGIA, Le Istitutioni Harmoniche; Nelle quali; oltra le
materie appartenenti alla musica; Si trovano dichiarati molti luoghi di Poeti,d’Historici,
& di Filosofi; Si come nel leggerle si potra chiaramente vedere. Venecia, 1558 (facsi-
mil ed. Ridgewood, 1966).

6 Aunque ésta pueda ser una via interesante para explicar los distintos caminos por
los que avanzé la colaboracidn retérica entre texto poético y miisica, en este momento
me ceiiiré sin embargo a las consecuencias que estas dos tendencias tuvieron al ser re-
cibidas, imitadas y, de alguna manera, también reinterpretadas, dentro de la tradicién
hispana de teatro en miisica. Resisto por lo tanto a la tentacién de profundizar en los
origenes remotos de la colaboracién entre textos profanos y polifonia durante el Ars Nova
y Ars Subtilior, asi como a la de mencionar las diferencias entre incipientes explorado-
res del campo de la retérica del contrapunto vocal, como Willaert (1490-1562), y otros
cultivadores de la escritura polifénica, herederos de la escuela de contrapunto imitativo
desarrollada en San Marcos de Venecia entorno a la figura del polifonista flamenco, como
el —al menos madrigalisticamente hablando— mucho més osado Cipriano de Rore (1516-
a.1565). Para una comparacién de la polifonfa de Willaert y la de Rore, véase Martha
FELDMAN, City Culture and the Madrigal at Venice. Berkeley: University of California
Press, 1995.
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expresion de los afectos a través de texto y miisica tiene lugar de una
manera mis lograda en el caso del recitativo y aria «Confiado jilguerillo-
Si de rama en rama» que en el de otra de las arias de la zarzuela, donde
también aparece utilizado un término perteneciente al mismo campo seman-
tico que el de el aria de Tisbe —el canto— aunque, como observaré ense-
guida, menos perfectamente inserto en el contexto de la expresién de los
afectos del texto y mdas en el de la simple decoratio verborum:

Recit:

«Acis dichoso, ya desvanecido

El decreto del hado,

Tanta felicidad has conseguido,

Que el dia mas del orbe celebrado
Tu fabula o tu historia

Es aplauso en placer de tanta gloria».

Aria:

«Si el triunfo que ama

Veloz la Fama

Con bronce aclama pues le posee
Gorjee.

Que de la Espaifia la mayor gloria
Serd la hazafia de su memoria
Cuando en Filipo su aliento emplee
Gorjee» 5.

Estos nuevos recitativo y aria aparecen insertos en el punto en que, con-
sumada ya la metamorfosis de Acis, una de las nereidas propone la cele-
bracién del triunfo de Filipo®. Al igual que en el «Confiado jilguerillo»,
Literes introducird esta vez el mismo efecto al hacer evolucionar un pro-
longado melisma sobre el término «gorjee» que doblan, repiten y re-elabo-
ran en eco una vez mas los dos violines acompafantes %,

La diferencia fundamental entre los dos trinos, el del pajaro y el del
«bronce que aclama» del aria de la nereida, seria que, en el primer caso,
el sentido de la decoratio coincide no sélo con el término sobre el que
aparece el melisma («cantando»), sino también con el significado integral

% Acis y Galatea, 186-190.

67 Se trata, como sefiala Gonzdlez Marin en su introduccién a la edicién critica, de
una alusién a la fiesta de celebracién del vigésimoquinto cumpleafios del rey Felipe V,
celebrada en Madrid con el estreno de la obra de Caifiizares-Literes en el Coliseo del
Buen Retiro el 19 de diciembre de 1708.

% Sin embargo, desde un punto de vista estrictamente semdntico, la eleccion del tér-
mino parece en este caso algo mds forzada que en el de los cantos descritos en el aria
de Tisbe. Esto es asf al menos si tenemos en cuenta que el texto, aun respondiendo a la
celebraciéon de un aniversario, coincide con el estilo y el 1éxico caracteristico de otras
zarzuelas heroicas, como Amor aumenta el valor, sobre un libreto del mismo José de
Caiiizares y musica de José de Nebra.
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de un ndmero en el que el cantante imita mediante un trino con valor re-
térico musical las evoluciones de un jilguero, aunque se trate de un jilgue-
ro metaférico. El ave es, en el aria de Tisbe, trasunto de la enamorada
Doris, que ve como después de disfrutar brevemente su amor con Acis,
éste se le escapa persiguiendo a la poderosa Galatea sin que ella pueda
hacer nada para evitarlo. El término «cantar» y la onomatopeya del trino
presente en el aria cuentan asi con pleno sentido, incluso con un sentido
italianizante alegdrico, mientras que, desde el punto de vista de la dimen-
sidn retdrica del sonido, también resultan significativos. En el caso de la
segunda aria, el término y la glosa musical de «gorjee» permanecen sin
embargo ajenos al dmbito semdntico del texto.

Pero es en el recitativo y aria de Galatea «Ten el acento-Cielo ha de
ser el mar» donde confluyen el cédigo petrarquista, los efectos retéricos
en misica y texto y la expresién de los afectos, y todo ello en un momen-
to de enfrentamiento explicito entre los protagonistas, es decir, de mdxima
expresividad dramdtica. Tras un breve parlamento en el que Polifemo, ren-
dido ya al poder de los ojos de la ninfa, se ha despojado de su agresivi-
dad inicial para comenzar a importunarla sin embargo con su solicitud
amorosa, Galatea lo interrumpe, cansada de que el ciclope insista en mal-
interpretar su actitud tomando por atencién lo que no es més que un des-
precio obvio:

Recit:
«Ten el acento (...) Monstruo
ien quién has obrado lo humilde y lo rendido? %

Pues es forzoso ser aborrecido
Culto que asombra aun sélo imaginado

({Cémo has juzgado obsequio o beneficio
un horror que parece sacrificio?

Nada admito de ti, nada deseo

A vista de la dicha en que me empleo...
(..

... que no ser infeliz con tu vista horrorosa
Y por que me imagines mds piadosa

Oye de esta expresién tu desengaifio:

Aria:

Cielo ha de ser el mar
Mar el cielo ha de ser
El infierno ha de helar
La nieve arder

% Propongo aqui esta variante en la puntuacién, mds acorde con el sentido de la
escena, a la oracién completiva que sugiere Gonzilez Marin en su, por otra parte, inte-
resantisima edicion critica («Ten el acento, monstruo en quien has obrado (o «ha sobra-
do») lo humilde y lo rendido»).
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Primero que lograr

Tu fino proceder

Que pueda yo estimar
Horror que he de olvidar
Y aborrecer»°.

Entre airados arpegios instrumentales, Galatea pronuncia asi su irénico
mensaje, cargando todo su desprecio contra este absurdo monstruo que cree
que puede servirse de su poder para seducir a quien es ya poderosa por si
misma y no ha manifestado hasta ese momento, como Polifemo parece
interpretar, ningin signo de aprecio o bienvenida dirigido a él. El acompa-
flamiento musical de los dos violines de este «area vivo» contribuye asi,
en su idioma melismatico, a enfatizar la ira de Galatea, quien entre saltos
melédicos ascendentes y descendentes”’, entre oximoron y oximoron, entre
oposiciones petrarquistas de cielo y mar, de infierno y nieve, de hielo y
ardor, va dejando ver lo remota que se encuentra la posibilidad de que algin
dia llegue ella a corresponder a la pasién del ciclope. También desde un
punto de vista formal, este aria se convierte en el niimero més interesante
de la obra, al adoptar uno de los recursos retdricos y estilisticos que
emparentan la tradicién operistica espafiola con la italiana. El discurso
musical elegido por Literes es el stile concitato, utilizado en Italia por
Monteverdi en varias de sus obras dramdético-musicales y propuesto de
manera tedrica en 1638, en el prélogo «A chi legge...» que precede a su
octavo libro de madrigales (Madrigali guerrieri et amorosi). Con la inten-
cién subyacente de equiparar el discurso musical a los tres estilos retéricos
clasicos (alto, medio y bajo), Monteverdi inventa un nuevo estilo musical
apropiado para la expresién de la ira y complementario de los ya existen-
tes stile temperato (propio de la expresion de la templanza) y stilo molle
(adecuado para la expresién de la humildad)?. Describe asi Monteverdi el
nuevo estilo:

«& considerato nel tempo piricchio che e tempo veloce, nel quale tutti gli
migliori Filosofi affermano in questo essere stato usato le saltazioni, belliche,
concitate, & nel tempo spondeo tempo tardo le contrario, comincia dunque la
semibreve a cogitare, la qual percossa una volta dal sono, proposi che fosse

 Acis y Galatea, 124-129.

" Acis y Galatea, ed. cit. Compases 44-48.

2 «Havendo io considerato le nostre passioni, od’affettioni, del animo, essere tre le
principali, cio¢, Ira, Temperanza, & Humilta o supplicatione, come bene gli miliori
Filosofi affermano, anzi la natura stessa de la voce nostra in ritrovarsi, alta, bassa, &
mezzana: & come 1’arte Musica lo notifica chiaramente in questi tre termini di concitato,
molle, & temperato...».

Claudio Monteverdi. «Claudio Monteverde a’ chi legge». Libro ottavo de madrigali.
Madrigali guerrieri et amorosi (1638). Tutte le opere. Ed: Francesco Malipiero. Asolo:
G.F. Malipiero, 1929.
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un tocco di tempo spondeo, la quale poscia ridotta in sedeci semicrome, &
ripercosse ad una similitudine del affetto che ricercavo, benche I’oratione non
seguitasse co piedi la velocita del Istromento, & per venire a maggior prova,
diedi di piglio al divin Tasso, come poeta che esprime con ogni proprieta, &
naturalezza con la sua oratione quelle passioni, che tende a voler descrivere
& ritrovai la descrittione, che fa del combattimento di Tancredi con Clorinda,
per haver io le due passioni contrarie da mettere in canto Guerra cio¢ preghiera,
& morte...» .

Y éste es, precisamente, el discurso musical que Literes elige para
expresar el afecto de la ira en el parlamento de Galatea.

En este trabajo he procurado ofrecer algunas claves para la interpreta-
cién de la obra de Literes y Caiiizares, insistiendo en aquellos aspectos
que la relacionan con las tesituras expresivas del petrarquismo textual y la
expresion musical heredera de la retérica madrigalistica italiana. En un
momento en el que, desde todos los puntos de vista —no sélo artisticos,
sino también politicos, econémicos y, desde luego, retéricos—, estamos
trascendiendo las barreras que tradicionalmente aislaban los entornos cul-
turales y lingiifsticos, los estamentos sociales y profesionales, los géneros
y las identidades nacionales, cualquier andlisis de un producto cultural
necesariamente tiene que aparecer situado en el contexto de sus parentes-
cos con tradiciones similares, especialmente cuando, como en el caso de
la Opera italiana y sus secuelas espafiolas, estas tradiciones resultan con-
tempordneas e incluso consanguineas. Desde esta perspectiva, podremos
quizd apreciar y proyectar nuevos matices en la lectura e interpretacién
escénica de obras que aparecen en algunos casos, como en éste de Acis y
Galatea, sorprendentemente vivas.
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RESUMEN

«La nieve arder». La retdrica afectiva en el universo petrarquista de la
zarzuela Acis y Galatea, por Lucia Diaz Marroquin.

«La nieve arder» analiza la zarzuela Acis y Galatea, con misica de José de Literes
sobre un libreto de Antonio de Caiiizares, en el contexto de la estética barroca de tradicién
petrarquista. El andlisis parte de una descripcién de los aspectos retérico-afectivos expresa-
dos tanto en el texto como en la misica, pertenecientes en su mayoria a la tradicién
aristotélica reinterpretada en los dias del humanismo renacentista en numerosos tratados de
retérica y poética (Robortello, Herrera, Lopez Pinciano, Lope de Vega) y de misica (Zarlino,
Kircher, Galilei, Caccini o, en Espafia, Bermudo y Nasarre).

El articulo toma en cuenta aspectos histéricos que resultaron relevantes para las prime-
ras interpretaciones de la obra, ademds de las circunstancias sociales y politicas que influ-
yeron en la introduccién del dramma per miisica de procedencia italiana en la Espafia del
siglo XViL

Palabras clave: Retdrica, Poética, Afectos, Mimesis, Naturaleza, Poder, Petrarquismo,
Decorum, Verosimilitud, Colaboracién de cédigos.

ABSTRACT

«La nieve arder» analyses the zarzuela Acis y Galatea, with music by José de Literes
on a libretto by Antonio de Caiiizares, in the context of the Petrarchan-inherited aesthetics.
It focuses on the rhetorical aspects expressed both in text and music, strongly influenced by
the Aristotelian tradition, and re-interpreted in several textual and musical treatises: Ro-
bortello, Herrera, Lope de Vega and, within a musical context, those by Zarlino, Caccini,
Galilei, Kircher, Bermudo and Nasarre, amongst others.

This article also takes into account the historical aspects relevant for the first perfor-
mances of Literes and Caiiizares’ zarzuela, as well as the social and political circumstances
which influenced the introduction of the Italian dramma per musica in 17% century Spain.

Keywords: Rhetoric, Poetics, Affects, Mimesis, Nature, Power, Petrarchism, Decorum,
Verisimilitude, Collaboration of codes.
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