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RESUMEN

El presenteartículo suponeun primer acercamientoa la zarzuelade la primera
mitaddel siglo XVIII, a fin de estudiarlacomoel intentode llevara escenaun espec-
táculototal partiendode la materiamitológicagreco-latina.Los zarzueleros,apoyán-
doseen esquemasteatralesdel siglo de oro español,operanunadeformaciónde la
mitologíaenvirtud delabúsqueda,por un lado,delavistosidaddelapuestaenescena
y, por otro,de lacomicidad. Analizo, pues,losmétodosdedeformacióna partirdeun
corpuslimitado deobras.

SUMMARY

Tbe presentarticle is afirst approachto te zarzueladuring the first bali of te
1St centurywith te aim of studyingit as an attemptto place on stagea greatshow,
taking GreekandLatin mytbologyas a startingpoint Thezarzuelawriters, basingon
te theatreconceptionsof te SpanishGolden Age, makea distortion of mytology
from a two-fold perspective:on te oneband,te amazinglyspectacularproduction;
on te oter,te humour.Letus ten analysetesedistortion mechanismsin a reduced
numberof works.

1. Haciael asentamientodel teatro musicalenla Españadel XVIfl

La zarzuelaha sidoun génerohabitualmentepocoestudiadopor los espe-
cialistasenliteraturaespañola,de maneraqueescasossonlosartículosy obras
de conjunto que a estedelicioso modo de representarse han dedicado.Aún

CuadernosdeFilología Clásico.Estudioslatinos,n.’ 14. ServiciodePublicacionesUCM. Madrid, 1998.
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mayores la carenciasí nos referimosa la zarzueladel siglo XVIII, especial-
mentea las composicionesde la primera mitad de éste, cuyo contenido,de
acuerdoa la pe~etuaciónde una tendenciainiciada ya por Calderónde la
Barca,secentrabafundamentalmenteen lo mitológico.

Sonmuchoslos cultivadoresde la zarzuelamitológicadurantela primera
mitad de la centuriamal llamada«ilustrada».Entre ellos, convienedestacar
nombrescomo: Antonio de Zamora,Joséde Cañizares,Tomásde Aiiorbe y
Corregel,PedroScotti de Agóiz, etc...

ComoseñalaEmilio Cotareloy Mori1, la llegadade los borbonessupone
un relanzamientode las representacionesteatralesy de la zarzuelay la ópera
en particular.AntonioBonetCorreaincidetambiénenestaidea:

El siglo XVIII fue en Europael siglo de la culminaciónde la
ópera.Los melodramas,en los quese fundíanla músicainstrumental
y vocal, la acción teatraly la lírica, la mímica y la danza,la esceno-
grafíay los efectosmásextravagantes,hacíanlasdeliciasde lasclases
privilegiadasdelAntiguo Régimen2.

Alrededorde los añostreinta,estanuevasensibilidadhacia lo musical se
verápotenciadade manosde Farmnelli, contratadopor Isabelde Farnesioen
1737.Pareceserquefue llamadoa la corteespañolapor el CondedeMontijo,
embajadoren Londres.SegúnBumeyy William Cose,Felipe y seencontraba
en una de susrecurrentesdepresiones.Angustiadapor estasituación,la reina
Isabelde Farnesiointentó quecon la llegadadel «castrato»su amadoesposo
recobrarala vivacidadperdida.La anécdota,real o no, propició un aconteci-
mientohistórico,pues

Farinelliestableciólaóperaitalianaenlos coliseosdel BuenReti-
ro y los RealesSitios, parasolazde la corte,y parael pueblo,en los
Cañosdel Peral,quepasaronde ser lavaderopúblico a teatro lírico,
dondehabíadealzarseun siglo despuésel TeatroReal3.

La importanciadeFarinelli en lo quetocaa la introduccióny másbiena
la consagracióndel teatromusicalen Españano hasido puestade relieve,en
nuestraopinión, deunamanerasuficiente.Muy posiblementelaremodelación
del teatrode los Callosdel Peralse hiciera apartir de losconsejosqueel pro-

Cotareloy Mori. Emilio. Historia de la zarzuelao seael dramalírico enEspaña,desde

su origenafinesdel siglo XIX, Madrid,TipografíadeArchivos, Olézaga.1, 1934, p. 74.
2 Farinelli, CarlosBroschi. FiestasReales,Madrid, Turner, 1992, p. XV (prólogode

AntonioBonetCorreay Antonio Gallego).
Valverde.Salvador.El mundode la zarzuela,17 fascículos,Madrid,Ruiz Flores,1979.

p. 39.
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pio Farmnelliemitió al respecto.En 1747,por ordendeFernandoVI, Farmnelli
se encargade la gestióndel Coliseodel Buen Retiro. Fue a partir de ese
momentocuandola óperaalcanzósuscotasmáximasencuantoa aficionados.
El propioFarinelli nosrelataestehecho:

Se digné S.M. honrandomeponerA ¡ni cuidadola Direccion de
las funcionesde Operas,y serenatasque se hanexecutadoen el Real
Coliseodel BuenRetiro, y enel RealSitio deAranjuez;y procurando
Yo eldesempeñodeestaconfianza,celandoconel mayoresmeroque
enlosgastos,queeraforzosohacer,seprocediesseconaquellapureza
y atencionquepide su delicadomanejoevitandolo superfluo,y exc-
cutandounicamentelo precisoA indispensable..3

En lo que se refiere a la zarzuela,podemosdecirquesu andaduraen el
siglo XVIII se inicia con la obra de Antonio de Zamora, Todo lo venceel
amog, representadael 17 de noviembrede 1707,parafestejarel nacimiento
deLuis 1, primogénitode losmonarcas.Porlo querespectaa la ópera,la pri-
merarepresentacióndatadel 16 defebrerode 1738,domingode carnaval,en
que fue representadaDemetrio, libreto de Metastasioy músicade Adolf
Hasseel sajón.Se consideraésteel momentode penetraciónde la óperaita-
liana en España.Un coetáneode la época,Louis Riccoboninos informa del
hecho:

Actualmentese ha construidoen Madrid un teatromuy grandey
magnifico, sobreel gustode los teatrosde Italia, conservando,sin
embargo,algunasdelas partesdela formaantigua6.

A partir de 1707,pues, los mejoresmaestros,tanto españolescomo
extranjeros,ponenmúsicaamuchasde estaszarzuelas.Tal es el casode José
deNebra,Coradini,etc...quienes,enocasiones,recibenmayoresretribuciones
quelos creadorestextualesdelascomposiciones,deacuerdoa la tarifa oficial
fijada. Así JosédeCañizares,por suzarzuelaMilagro eshallar vendofi, reci-
bió 1500 reales,mientrasqueCoradini engrosósusarcascon la nadadespre-
ciablecantidadde 1920reales5.Juntoa los citados,cabenserdestacadosotros
dos compositoresde gran importancia:Literes y Rova. A Joséde Nebra se

FiestasReales,p.47.
Titulo tomadodeVirgilio, enconcretodelaÉgolaX, Omnia vincitAmor, y. 69.

6 RecogidoenFiestasReales,p. XVI (prólogo).
Estrenadaen 1732enelCorral delPríncipeel28 denoviembre.Estuvoencarteleralos

días28, 29 y 30. Fue repuestaenel mesdediciembreeael Corral de la Cruz,dondeserepre-
sentódurantelos días13, 14 y 15.

8 Idem,p. 94.
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debeunadelas zarzuelasmásimportantesy con máséxito en la época:Viento
es ladicha deAmo,»,contextodeAntoniodeZamora.

Paraacabarcon estapequeñaintroducción, cabeseñalarqueCotareloy
Mori recogemás de cincuentazarzuelascompuestasy representadasentre
1707 y 1750, muchasde las cualessonde tema mitológico’0. Se puedever,
pues,hastaquépuntoel fenómenotuvo importancia.Con todo,la escasaaten-
ción dadaa los estudiossobrela zarzueladel siglo XVIII seobservaen el sig-
nificativo título queManuel Garayoaen su libro La zarzueladaa las escasas
páginasquededicaa estesiglo: «Laprehistoriade la zarzuela»”.

II. Los personajesmitológicos: ingredientesde un teatrode
espectacularidad

Luzán,en suPoética, tan sensiblea losexcesosdel teatropopular,comen-
ta la rémoraquesuponepara la estéticaqueél defiendela falta de verosimili-
tud de aquellascomediasqueabordanel asuntomitológico:

Y pueshemosllegadoahablardelverisímil dela fábula,no quie-
ro dejardedecirla pocaverosimilituddealgunascomediasespañolas
quetienenpor asuntoalgunafábulapoéticade los gentiles,comoson
Eurídice y Ojeo, Tambiénse ama en el abismo,La estatuade Pro-
meteo,Ni amorse libra deamor...12

9 Estrenadael 28 denoviembrede 1743,posiblementeenel Teatrodela Cruz.La repre-
sentóla compañíade Antonio Palomino. El éxito de Viento es la dicha deAmorhizo quese
repusieranueveaños despuésen Los Cañosdel Peralpor la compañíade Manuel Guerrero,
personajemuy popularen la época,puesfue no sólo primergalánde su compañíasino tam-
bién dramaturgoy poeta,entreotros menesteres.El papelde Liriope corrió a cargode su
esposa,la populary bellísima María Hidalgo. TambiéncantóMaría La Chica, queluegose
haríamuchomáspopularpor interpretarmuchossainetesde don Ramón dela Cruz. Parael
segundoestrenode 1752, Nebracompusonuevasariasy rehizo la instrumentaciónde otras.
Porfortuna, podemosdisfrutardeunaversiónde Vientoesla dichadeAmorgraciasa la labor
de ChristopheCoin,quefue respaldadopor la FundaciónCajade Madrid.La orquestaciónes
sencillamentemaravillosa.Las voces,tan próximasa las tesiturasdeHaendel,resultanenor-
mementeexpresivas.

~> El estudiodedonEmilio Cotarelohasido ampliadoextraordinariamenteapartir de los
estudiosde RenéAndioc y Mireille Coulon,quienesrecientcmentehanpublicado Cartelera
teatral madrileñadel sigloXVIII (1708-1808),2 volúmenes,PressesUniversitairesDu Mirail,
Toulouse,1996. Es, apesardetodo, un estudioen el queincomprensiblcmcntcalgunasobras
no seencuentranrecogidas.Sin embargo,es la rererenciamáscompletacon la quesepuede
contaren laactualidad.

Garayoa,Manuel.La zarzuela,Madrid,Editorial PrensaEspañola.l982,pp. 12-20.
U Luzán, Poética,ed. de RussellP. Sebold,Barcelona,Labor,colecciónTextosHispáni-

cosModernos,1977,p. 541.
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En efecto,haciendoextensibleel conceptode «comedia»,el teatropopu-
lar, dentrodel cual debemosconsiderarlas zarzuelas,secomplaceentransgre-
dir la máxima neoclásicadelo «verosímil»en búsquedade lo espectaculary
detodoaquelloqueprovocala admiracióndel público.

Otros teóricosdel siglo XVIII se mostraronmásreceptivospor lo queres-
pectaa la inclusióndel asuntomitológico enlas representacionesteatrales,de
la índole quefueran.Así ManuelGuerreronosdice:

E...] pues los jóvenes,quecon dificultad entendieronlas Meta-
morfosisde Ovidio, por estemedio consiguencon facilidad asuntos
para la retórica, y facundiaparala elegancia;puesno pocasveces
sirve de velo de la fábula, para manifestaraltospensamientos;tam-
bién por ello selogra la utilidad de las moralidades,que tantaense-
ñanzaincluyen, paraelquesesabeaprovechardeellas13.

En realidad,como apuntabámoscon anterioridad,el conceptodeespecta-
cularidad,y no el moral, presidela inclusión de los asuntos«paganos»en el
teatroy, másconcretamente,enlazarzueladel sigloXVJJJ,pues:

La fantasíay la irrealidadpoética, la imprecisiónde tiempoy
lugardelaaccióndramática,la variopintafastuosidaddel vestuariode
los personajes,la multitudde los corosy de lascomparsas,la varie-
dadde avesy animalesen el escenario,lasextraordinariastramoyas
con selváticospaisajes,amenosvalles, abruptasmontañasy rocosos
páramos,plácidoslagosy agitadasmarinas,inexpugnablesfortalezas,
bosquesde frondososárbolesy monumentalesy soberbiossalones
palatinos,imponentestemplospaganosy majestuosasiglesiascristia-
nas,embelesabanalosespectadores’4.

Y es desdeestepuntodevistadesdeel cualdebemosentenderla prolifera-
ción del asuntomitológico,asunto,en definitiva, queseve potenciadopor el
extraordinariodesarrolloqueexperimentanlas técnicasdepuestaenescena,la
tramoya,etc..,enesteperíododetiempo.

Teatro,por tanto,al serviciodelo espectacular,dondelospersonajesmito-
lógicos ocupabanun puestode honor, en tanto que integrantesde unatradi-
ción clásica,sobre la que los dramaturgospopularesse considerabanen el
derechodeactuarcon libertad.No importabael método,sino sorprendera un
público ávido de diversióny de novedades.El propio Antonio de Zamorase
refiere a estehecho en la Advertenciaqueprecedea su zarzuela(el autor la
definecomo«Dranunamusical»)FábuladePo«temoy Galatea:

~ Cita incluida porEmilio PalaciosFernándezen «Teatro»,en Historia literaria de
Españaen el siglo XVJII, p. 266.

“~ y. FiestasReales,p. XV, prólogo.
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Y tocandoála Musica,y Poesia(hermanascariñosas,y festivas)
el cuidadode divertir, y refrirerar las mortalesmentes...[El subraya-
do esmío]

Por tanto,es el divertimentola máximaquepresidaestetipo de represen-
taciones.Paraconseguirla,el efectismode la puestaen escenaunido a la
espectacularidadsoningredientesprioritarios.La apariciónde los diosesmito-
lógicos en tramoyasde complejidadtal que resultandifíciles de imaginar
ínclusodesdela perspectivadel siglo XX escontinua.Proliferan las acotacio-
nes,generalmentede unagranprecisión, dondese explicitan los detallesde
aquéllas.A continuación,incluimosalgunasde las mássignificativas:

REPRESENTARAEL TEATRO UN GLOBO, QUE OCUPE
TODA la altura de los Bastidores,y en él, en diversasestacionesdel
Zodiaco,los Aspectos,Signos,y Planetas:siendocentrode su maqui-
naunaconcahidad,quela ocuparáel Hado,representadoenun Vene-
rableAnciano,quecompaséalasesferasde un GloboMathematico,ó
Astrologico,y él estarátodo cercadode libros, trofeos,etc.., y cantan
los Planetasesteocho.(Don PedroScottide Agéiz,Zarzuelade Filis,
yDemoJbnte)

Con estarepeticionseentrantodos,y abriendoseun medioglobo,
quebaxarááunirseconel pefiasco,el quales unaesfera,sevé elcielo
de Jupiter,y á él sobreun Aguila, quedesciendeal tablado,y canta.
(Don Joséde Cañizares,Milagro eshallar verdad)

Descubreseel Tiber, y sobresus ondasunaConchatirada de los
Delfines,y enellavendráNeptunoy canta.(Idem)

Estaúltima acotacióndaentradaa apenascuarentaversos,tras los cuales,
el escenariovuelveatrasmutarseenun Salón.

Va descendiendola ninfa Iris conel Arco Celestialquela corona,
y ellaen un Pabóngrande,queasu vez tiendelas alas,y los ojos en la
cola figurados,baxaniluminados transparentes;y pordelante,por su
graduacion,quatrobalancinesde Gloria, y rayos,en quevienenqua-
tro Ninfas, queno se apean,y todo se oculta aniba,llevandodicho
Pabonen laspuntasde lasalasdosfiguras vivas. (Joséde Cañizares,
Cautelascontracautelas)’5.

‘~ Estrenadaen 1745.Con ella, seinauguréel TeatrodelPríncipe,quehabíasido recons-
truido denuevaplantasobreel Corralde la Pacheca.En la actualidad,seasientasobreaque-
llas instalacionesel TeatroEspañol.Fue éstaunazarzuelade enormeéxito, de ahíque se
representaciónsuperaselos doce díasen cartel,cifra éstaque resultabapoco comúnen la
época.Se mantuvoencarteldel día5 al día 15 dejunio de1745, parascrrepuestael día25 de
esemismomes.Serepresentóhastaeldía 27.
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Resultadifícil imaginarcómola sorprendenteprecisióndeestasacotacio-
nes,unida a su extraordinariacomplejidadpodríallevarsea cabo.Es de supo-
ner que,en todocaso,habríade existir unacondescendenciapor partedel
público que asistiría,pacientey ansiosodel resultado,al cambio,muy proba-
blementelentoy aparatoso,delasdiferentestramoyas.

III. La zarzuelao la transgresiónburlescadela mitologíaclásica

La primeramitaddel sigloXVIII se abastece,desdeel puntodevistadela
dramaturgia,dela laborde unasededecreadores,entrecuyosnombressobre-
salenlos de Antonio de Zamoray Joséde Cañizares;susobrasse inscriben
dentro delo quegenéricamenteseha llamadola «estéticabarroca».Estaesté-
tica esproyectadaentodasy cadaunade susobrasteatrales,seancomediasde
figurón, seancomediasde magia,géneroésteque presenta,en ocasiones,
fronterasdifusascon la zarzuela16,seancomediasdesantos,sean,en fin, zar-
zuelas.Presentan,pues,las característicasmásprototípicasdel teatrobarroco
y, másconcretamente,del subgénerode «las comediasde capay espada»,es
decir, historiasdeamorque sesolapanal argumentoprincipal, contraposición
gracioso-amo,movimientoescénicoendiablado,equívocos,etc...

Tambiénde acuerdoa la estéticabarroca,la mitología esabordadadesde
un punto de vistaburlesco.Ahorabien, esavisión deformadorade la gran
mitologíaclásicasehacedesdedistintosprismasy en virtud de diferentespro-
pósitos.De maneragenérica,podemosdecirquesondoslos mecanismoshin-
damentalesde adaptacióndela mitología:

1. El dramaturgoextraedel corpusmitológico un mito que sirve de base
al argumentode suobra.El mito, en suesencia,es respetadoy generapor si
mismo la tramadramática,aunquese incorporana él elementosespuriostales
como nuevospersonajes(graciosos,amos,etc...),nuevasintrigas (historiasde
amorparalelas),etc...queno estabanpresentesenel mito clásico.

2. El dramaturgoextraede la mitología clásicaya no mitos sino héroes,
dioses,etc...,quele sirvenparacrearunatramadramáticaquenadatieneque
ver conlos mitosqueaquéllosprotagonizaronenla tradiciónclásica.

La zarzuelade Tomásde Añorbey CorregelJúpitery Dánaepuedeservir
como ejemplodel primer procedimiento,a pesardel juicio no excesivamente
positivo quePaul Meriméedacon respectoa esteautor, al que,no lo olvide-
mos, incluye,junto aotros,dentrodeun capítulotituladoLesComparses:

‘6 ~ Introducciónde JoaquínÁlvarez Barrientosa la obrade CañizaresEl anillo de

Giges,Madrid,Anejosdela Revista«Segismundo»,CSIC, 1983, Pp.9-106.
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Le plus connuaujourd’huidesauteursdramúquesit cetteépoque,
en dehorsde Zamoraet de Cañizares,-etil se placebm au dessous
&eux-estDon TomásdeAfiorbe y Corregel...’7

En lineasgenerales,el mito clásicoes respetado,ahorabien,a travésde la
versiónlatinizadadel mito, segúnla cual Dánaese casaconPilumno,persona-
je queapareceenla zarzuela’8.

1-lay queadvertirqueel mito es seguido,sí, pero sólo ensusaspectosmás
relevantes,de maneratal que se incorporannuevospersonajes,nuevostrata-
mientose inclusovariacioneslevesa fin de queresultemás efectivodesdeel
puntode vistadramático.Así pues,Dánae,encerradaenuna «camarasubte-
rraneade bronce»(segúnel mito clásico),como consecuenciadel oráculoque
habíaadvertidoa Acrisio, supadre,de quesu nieto, el futuro hijo deDánae,le
daríamuerte,es fecundadapor Júpiter,habiéndosemetamorfoseadoen lluvia
deoro:

Estarála Cortinade enmedioabierta,y ensu Foro el Estradode
Dánae,en cuyas almohadasse reclinará, conduciendolaJupiter; y
mientrascantanlo que sigue,por la partede arribaestaránechando
sobreDánaeoropélcortadomuy menudo,comoqueparezcaquellue-
ve y fupiter sosteniendolaen susbrazos.

Vemos conquéexactitudla acotaciónanteriorexplicitael modode llevar
a escenael mito. El texto se encargaráposteriormentede precisarque ese
«oropélcortado»erael propio Júpitermetamorfoseado,a fin de queel audito-
rio, y en concreto,suscomponentesmenosculturizados,pudieranentenderla
tramasinningúntipo de dificultad.

De la misma forma, Dánaeda a luz, como consecuenciade ese contacto
pseudo-carnalcon Júpiter,a Perseo.Dánae,a su vez, contraematrimoniocon
«Palunio».Vemos,por tanto, quelas líneasbásicasdel mito, de acuerdoa su
versión latina, se mantienen.Sin embargo,la tramaha sido aderezadacon
numerosísimosingredientesqueno estabanen la tradición; así, a travésde un
marcadoanacronismo,Dánaees encerradaen un Castillo;Palurdono aparece
«a posteriori», tras la llegadade Dánaey Perseo(encerradosen un cofre) al
Lacio, sinoqueya desdeel principio se estableceunadisputade amorentreel
mortal y Júpiterpor la posesiónde Dánae,comoconsecuenciade la cual, Júpi-
ter, agudizandosudivino ingenio,seconvierteen lluvia deoroparaposeerla.

7 Paul Merimée,L’arrdrarnatique enEspagnedans lapremihemoiriéda KVlllesiécle,
Toulouse,France-IbérieRecherche,UniversitédeToulouse-LeMirail, 1983.p. 1.71.

‘~ V. PierreGrimal, Diccionario de la mitología griegay romana, Harcelona,Paidós,
1982,p. 427.
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La trama,de acuerdocon el arteteatralpreconizadopor Lope de Vega,
presentados momentosbien distintos, separadoscronológicamentepor el
transcursodequinceaños.El autorsalpicala obraderecursostomadosdela
novelabizantinay de la comedianueva(de la AntigUedad),por lo que se
propicianunaseriede anagnórisisqueaumentanla intriga y el efectode la
misma. Dánaetopa, tras esos quince años,con Mamurrias, graciosode la
obray, a su vez, «commeil faut»,criadodePalunio.El espectadorseentera,
a travésdel diálogo que con él establece,de todos los pormenoresacaeci-
dos:

Maniurrias:Maspocoápoco.
Podrádecirmas tuAlteza,
deque su Padreirritado,
viendoburladosuidéa,
y successionen suCasa,
conirritadafiereza,
mandé,queunaArca sehiciesse
endondecaberpudiera
tu personaencajonada
paraecharlaal Mar, y enella,
cumpliendosu ley injusta,
lametieronsin clemencia...

Trasel encuentrocon Mamunias,seproducela anagnórisisentreDánaey
Palunio. El propio Júpiter,aparecidoal efecto,propicia la preceptivaboda
entrelos dospersonajes.

Perseono apareceen ningúnmomentode la trama, aunqueson copiosas
lasreferenciasindirectas.Del trágicosucesopor el cual,segúnel mito clásico,
PerseodamuerteasuabueloAcrisio enunosjuegoscelebradosenLarisa,tras
lanzarun disco quees fatídicamentedesviadopor el viento, sólo quedauna
referenciaburlescaquedistorsionael contenidodel mito:

Mamunias:En fin, ansiquellegamos,
el muchacho,comohedicho,
smdeciroste,ni moste,
ásuAbueloelRey Acrisio,
unacabezaencantada
le enseñó,conmuchosrizos,
peynadaá loPapillote,
llena depolvos, y rizos;
y el viejo consusvigotes,
sequedóde mannolfrio,
sin decirunapalabra,
soloconhaverlavisto.
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Volveremosa estepasajemás adelantetQ.
Portanto, vemoscómo las lineasbásicashansido respetadas,perocondi-

mentadascon especiasde carácterburlescoencaminadasa unamejor recep-
ción en el público.

Por lo que respectaal segundométodode adaptación,quizásuno de los
ejemplosmás significativosseael dela zarzuelade Antonio de Zamora,l1ien-
to es la dichade amoR0,conmúsicadel prestigiadoJosédeNebra2t.

En estazarzuela,prácticamentetodoslos personajeshansido extraídosde
la mitología clásica:Céfiro, Antenor, Amor.Liriope, Fedra,Tiresias,Marsias,
etc...Sin embargo,soncaracterizadosatravésde unacondiciónque,en abso-
luto, les pertenece.Así, Fedrano es más queuna «zagala»,Marsiasun «gra-
cioso»,etc... Posteriormente,analizaremoslos métodosde deformaciónbur-
lescatancaracterísticosde éstay deotraszarzuelas.

Porel momento,bastedecirqueel autor, apartir depersonajesde renom-
bredentrode la tradiciónclásica,elaboraunatramade enredoamoroso,carac-
terizadapor un trepidantemovimientoescénico,queno buscala fidelidad con
respectoa losmodelosclásicos,sino, tan sólo, unabenevolenteacogidaen el
público.El enredose teje a partirdeunaanécdotainicial queno esmásqueel

incendio provocadoqueCéfiro desencadenaen el Templo de Amor A partir
deesemomento,la tramase va complicandoparadamosnoticiadel móvil de
esteincendio:Céfiroestáenamoradode Liríope, quienera hastaesemomento
Sacerdotisadel Templo de Amor A su vez, Antenormanifiestasuamorpor
Fedra.Inclusoapareceunatercerahistoriadeamor,enestecasollenade insi-
nuacioneseróticas,de acuerdoa la condición de los personajes,entrelos dos
graciosos,Delfa y Marsias.Al final de la obra, Céfiro, haciendogala de su
condiciónde hijo del viento, se apoderadeLiríope, quien,en los últimosver-
sosde la zarzuela,manifiestasu alegríapor su reciénadquiridaposiciónde
compañeradeCéfiro22:

9 La versióncomúndela muertede Acrisio, comose ha señaladocon anterioridad,no
eraésa:Perseolanzael discoen el transcursodeunosjuegosy por accidente-queridopor el
Hado-vaa darconél a su abuelo,espectadordel evento,productode lo cual, éstemuere.Así
quesi haytransgresión—aunqueleve—dela versiónmásdifundida,V. Apolodoro(II 4, 4). Cf
A. Ruiz Elvira, Mitología clásica,Madrid,Gredos, 1975,Pp. 161-162.

20 Segúntos datosrecogidospor RenéAndioc y Mireilte Coulon,y. op. cit., estaobra
fue representadaduranteel siglo XVIII en 1743, en 1748 y posteriormenteen 1752, lo que
confirmael gustopopularporestaencantadorapieza.

2’ V Emilio PalaciosFernández,«Cautelascontracautela,~zarzueladc JosédeCañiza-
resqueinauguróel renovadocoliseodelPríncipeen 1745»,conferenciaimpartidaen el curso
«El reinadodeFelipeV: artey vida cortesana»(UCM,El Escorial,agosto1995).

22 La parejaLiriope-Cétiroes, sin duda,eco de la parejaLiriope-Cefiso(río), queeran
los padresdeNarciso,segúnlasMetamoqosisdeOvidio (III 341-346).

Primaftdevocisquerataetemptaminasumpsit
caerulaLiriope, quamquondamfluntnecuruo
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Lirfope: Ninfas,queenel vagoimperio,
queZefiro me ofreció,
el quefue hastaoy agravio,
desdeoy esadulación.

A estaespeciede maremagnumargumentalse unen otra seriededetalles
menoresquecontribuyenal efectismodesu puestaen escena.

Portanto,AntoniodeZamoraconcibeun argumentoperfectamenteextrapo-
lable a cualquiercomediadel siglo XVII encarnadaen personajesmitológicos,
elegidosen virtud de susmayoresposibilidadesescénicas,pues,en tanto que
dotadosde unasedede atributos extraordinarios,puedenhaceruso de éstos
delantedeun públicoávidodeespectaculariad.Asípor ejemplo,el pseudo-rapto
de Liríope al final de la obra a manosde Céfiro hubierasido muchomenos
espectacularsiésteno hubieratenidola capacidaddellevarlapor losaires.

IV. Métodosde deformación burlesca

Unavezanalizadosgrossomodo los métodosde adaptaciónde la materia
mitológica por partede algunoszarzuelerosde la primera mitad del siglo
XVIII, vamos a intentarsistematizar¡os diferentesmétodosque permitena
dichos autorespresentamosuna deformaciónsistemáticade los personajes
mitológicos,tanto por lo querespectaa susatributos,al lenguajeutilizado por
ellos,etc...

En primer lugarhablaremosde la figura del gracioso,como fértil fuente
de deformaciónde la materiaclásica.A travésde él, y sobretodoa travésde
su falta de capacidadparaentenderlas referenciasde otros personajesde
mayorexcelsitud,los autoresdezarzuelaperpetúanla técnicade las confusio-
nesdecarácterlingílístico tanpresentes,sobretodo, en nuestroteatrobrevede
los Siglosde Oro.

Sonmuchoslos ejemplosquepodríanilustrar esteprocedimiento.Desta-
camosalgunos,la mayoríadeellosextraídosde las zarzuelasyamencionadas
conanterioridad.Así, enMilagro eshallar verdaddeJosédeCañizales,Júpi-
ter, encendidode amorpor Claudia,explicita su cuita amorosaa travésdelos
truenos,quelejosdeprovocarun efectode dignificaciónde sufiguraentreel
público, generanhilaridad por la reacciónque suscitanen Tolondro y Chu-
rumbela(los dosgraciosos):

inplicuit clausaequetuis Cephisosin undis
vim tulit. Enixaestuleropulcherrimapleno
infantemnymphe,ianl tuncqui possetaman
Narcissumquevocnt...
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Tolondro: Los hozicosmehedeshecho.
Churumbela:Ay mi palmito

A continuaclon:

Júpiter:Huid, miserosvillanos
Del incendiodeunahoguera,
Queabrasacuantooye,y ve;
No obedeceis?A quienhablo?

Los dos: Yá nos vamosconel diablo.
Júpiter: Qué?
Los dos: QuecarguecontiMé.

Obsérvesecómo el fuegode amor queJúpiterexpresaen términos meta-
fóricos es ridiculizadoa travésde la interpretaciónquede él hacenlos grado-
sos,que,además,introducenla figuraanacrónicadel «diablo»,lo queaumen-
ta aún más el efectocómico. Quizáslo que resultemásefectistaes la forma
quetienendedirigirse a Júpiter: «ustés>.

Una situaciónargumentalparejaseda en la zarzuela,tambiénde Joséde
Cañizares,El estragoen lafineza:Júpitery Semele23,en la queseproducede
maneraanálogael incendiodel Templo deAmor. Ante estasituacióndramáti-
ca, los graciosos,en estaocasiónSátiro y Enarreta,interpretansurelevancia
demaneravulgar, adaptadaa su ámbitode referencia:

Sátiro:Ay Enarretaadorada,
graciasá amor,quenosvemos
libresdela chamusquina

!

Enarreta:Me pesa,dequemehuelgo.
Sátiro: Porque?
Enarreta:Porqueyo quisiera

verteSatiro, it lo menos
deaquellasarténde marmol
hechoanimadotorrezno

.

Sátiro: Paraaquel,queen tusdosojos
setuestalos pensamientos,
lo mismoesassi,queassado.[los subrayadossonmíos]

El Templo de Amor escalificadode «sarténdemármol».A suvez, Sátiro
seburladel lenguajesublimadoqueotros personajesdesarrollanparaexpresar

23 Estrenadaen 1718 en el Teatrode la Cruz, fue repuestaese mismoanoen el Teatro
del Príncipe, dondese mantuvoen cartelera13 días. Volvió a ser incluidaen carteleraen
1720, 1722, 1725, 1726 y 1728. Se convirtió,porello, enuno delos clásicos denuestrogéne-
ro.
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sussentimientosamorososa lo largo de la obra,en nuestraopinión, a través
de unasátiraferozdela teoríaneoplatónicadel amor:«queen tusdosojos/ se
tuestalospensamientos».

Enarretadirá acontinuación:

A dios; nonosquedaNinfa,
queno salgahechabnfl~d~
deestavez. [el subrayadoesmío]

Otra delas técnicasde deformaciónburlescapuestaenbocade losgraciosos
es lo quepodríamosllamar «la técnicadel contrapunto».No setrata,en efecto,
dela explicitacióndela burla, sinode contraponera unaescena,habitualmente
protagonizadapor dioseso héroes,otra protagonizadapor los graciosos,que
vienea negarla excelsitudy el tono grandilocuente(enmuchasocasionesson
escenascantadas)de la anterior.Así sucedeen la zarzuelade Cañizaresque
estamosanalizando,dondela intensidadde las escenasprotagonizadaspor
Cupidoy Junoesnegadapor escenasconsecuentesdeSátiroy Enarreta.Véase:

Cupido: Comoyo vengoá vengarme,
viendoabrasarmi dosel,
y mi Templo

luno: Y queharéyo,
viendoquetraydor,queinfiel,
á Seméleadoralove
y en zelosempiezaáardér
mi colera?

A la fuerzadeestediálogo, dondela simbologíamultívocadel fuegocumple
un papelesencial,seoponela ulteriorescenaentreSátiroy Enaneta,quecomien-
zaconla nadasugerenteintervenciónde Sátiroen lossiguientestérminos:

Ha! Leona,
Ha! Elefante,ha!javalina
Comometienesdeamor!

Esteprocedimientodecontraposiciónes uno de losmás explotadoseneste
tipo deobras.Así, frenteal lenguajesublimadodelos dioses,losgraciososuti-
lizan un lenguajellano, vulgar, y lleno de implicacionesde caráctererótico-
sexual.En estamismazarzuela,Sátirose refiere en variasocasionesa la condi-
ción demolineradeEnarreta,encuyomolinoquerríaél producirharina24,etó...

24 Chistemuy populareí dela molinera.Recuerdala aúnvigente letradecanción:«¡qué



236 Emilio JavierPeral Vega

Añadimosun ejemplo final, queya fue referido al principio del artículo
con el fin de caracterizarun aspectoparalelo. En la zarzuelade Tomás de
Añorbey CorregelJúpitery Dánae,en unade las escenasfinales, Mamurrias,
el graciosode la obra, refiere cómo Acriso ha muerto ante la visión de la
Medusapropiciadapor su propio nieto Perseo.Se refiere a Medusaen térmi-
nosdeunasimplezairrisoria:

unacabezaencantada
le enseñé,conmuchostizos,
peynadaá lo Papillote,
llenadepolvos,y rizos;

Piluno preguntaentonces:De quien era la cabeza?Mamurriasresponde:
La cabezadePelusa25.

Mamurriasdeformael nombre en virtud de su referenteinmediato,la
cabeza.Los ejemplosen estesentidopodríanmultiplicarse,sinembargopare-
ce pertinenteejemplificarotros procedimientosde deformaciónburlescade la
materiamitológica.

Quizásunode los métodosmássutilespor lo quea la deformaciónserefiere
puedaserilustradoa travésdela quees,en nuestraopinión, uno de los ejemplos
mas destacablesde estegénero,que no es otro que la zarzuelade Antonio de
Zamora,Viento eslodichade amor Allí, lospersonajes,revestidosdeunacondi-
ción queno les es propia, conservan,aunquesólo seaa travésde sutilesreferen-
cias, los atributosy las característicasque de ellos se predicanen la mitología
greco-latina.A travésde esaslevesreferencias,serealizaunadeformaciónreal-
menteefectivay queconstituye,si senospennitela expresión,un guiñocultura-
lista aaquellosespectadoresmáscultivados,conocedores,por tanto,dela mitolo-
gia clásicosensustricto. Así, Tiresias,ciegodotadode capacidadesadivinatorias
extraordinarias(recuérdeseEdipoRey),no es aquípresentadocomo tal. No es
ciegoy, además,seconviene,por caprichode Antonio de Zamora,en padrede
Fedra;ni siquieraposeeentresuscualidadesel dominio del arteadivinatoria.Sin
embargo,en un momentode la zarzuela,sehacereferencia,entrelíneas,a aque—
líaslejanascapacidadesde lasquehacíagalaen la tradiciónmitológicagriega:

polvo tieneel molino./ qué polvo la molinera!» y las novelascortasdeApuleyosobreel adul-
terio de la molinera.La figuradela molinerahaestadosiempreunida,enla tradiciónpopular,
a los líos deamoreslascivos.Así podemosverlo enEl sombrerodetres picos.

25 Un chisteparecidohay en Lasfortunas de Andrómeday Perseode Calderónde la
Barca,dondeel graciosoentiende«Merluza»en vez de «Medusa».Bato dirá: «¿Ahorasales/
conqueabuscaraMerluza/vienes?¿Porventurasabes/queesunamujerquetiene/pormoñoy
p~’~ aladares/milagrosy basiliscos/conlicenciade romancc?»y. X’icenlc Cristóbal López,
«Perseoy Andrómeda: versionesantiguasy modernas»,Cuadernosde Filología Clásica 23
(1989)85.
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Seguidme,
Ninfas, queaunqueel rudo.
espeso,
enmarañadoboscage
delbosquesepongaenmedio,
laQuintadiviso.... [el subrayadoesmío]

Posteriormente,en la mismazarzuela,la deformaciónde la condiciónmito-
lógicadeflresias seharáde nuevoexplícita,a travésde la presentaciónde éste
como«doctoenAstrología»y rodeadode losutensiliosqueesteoficio requería:

Antenor: lleguemos;perodetente,
quepor essotravecina
abiertaventanaes
Tiresiasquiense divisa.
entregadoá losestudios
de la doctaAstrología
instantes,quele hurtaal Sueño.

En un claroanacronismo,Zamoraasemejala figura deTiresiasa la de un
«mago»de los muchosque abundabanen las comediasdemagia,tan cultiva-
dasen la época,y a las que,no demaneragratuita,Cotareloy Mori, empareja,
en ciertosrasgos,con la zarzuela.En otra partede la zarzuela,Delfa, que
encarnael papeldegraciosa,dice:

Yo hedehallarla,puesyo só
quienentiendeestodeoieos
mejorquetodos.[el subrayadoesmío]

En nuestraopinión, parececlara la relación tácitaque seestableceentre
Delfa-Delfos. Si bien Delfos remite al santuariodélfico de Apolo, de donde
emanabanlosmáscerterosoráculos,quecondicionabanel comportamientode
los personajesde másaltacondición,Delfa no es másqueunagraciosaqueno
serefiereaoráculossinoa simples«ojeos»,deformaciónpopulardel concepto
mitológicoreferido.

Incluso sepuedenrastrear,en estesentido,interpretacionesun pocomás
arriesgadas,pero no carentesde atractivo. Así, Fedra,caracterizadaen esta
zarzuelacomo la hija deTiresias,interpretaun monólogoen el quesepueden
intuir referenciasa la condición del «amor irrefrenable»,quizáslascivo, que
ella representa:

EnveladelSimulacro
yó consusNinphasSagradas
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serélaprimera,quepasselanoche
bebiendoe] reflexo al Lucerodel Alva.

Esasconexionesqueentrela tradiciónclásicay la actualizaciónde éstaa
travésde la zarzuelaestamosanalizandopuedenreferirse no sólo a diosesy
personassino tambiéna Jugares.Así, en un momentodadode la zarzuelade
Zamora,Tiresiasestádispuestoa colocarla Estatuade Amor ensujardín en
esperade queel Templo dondeéstadeberíahallarseseareconstruido.Liríope
dice lo siguientea travésde sucanto: «Zagalesde la Arcadia»refiriéndosea
los zagalesdel jardín de su padre.La Arcadia,comoámbito deplácidoaban-
dono y de infinita felicidades convertidoen un merojardín,dondeseentrela-
zan las diferenteshistoriasde amor que suponenla baseargumentalde la
pieza.

Paraacabarcon el análisis de estesegundométodode deformación,nos
referimosa un diálogoentreFedray Antenor,en queFedrarechazalos ofreci-
mientosamorososdeAntenorenlos siguientestérminos:

quiero[...Jmostrar
queparati no se hicieron
las flechasdemi carcax.[el subrayadoes mío]

Fedrahacesuyoslos atributosproverbialesdeErosy los llena de un senti-
do erótico.No setratatantodeunadeformaciónsino de unavulgarización,de
acuerdoa la condicióndeFedraenla obra,de dichosatributos.

Abordemosahorael tercermétodode deformaciónde lo mitológico,que
podíamoscaracterizarcomo el rebajamientode condición al que sonsometi-
dos los diosesbien por otros personajesbien incluso por la concienciaperso-
nal de losmismos,quenadatienequever conla actitudsolemney de superio-
ridad divina querige susactuacionesen mitología greco-latina.Así por ejem-
Pío en la zarzueladeTomásde Añorbey Conegel,Júpitery Dánae, Piltíno,
viendo a Júpitercompetircon él por el amorde Dánae,se atreveadesafiarlo
blandiendosuespada,lo que suponeunaosadíairracional teniendoen cuenta
la condiciónde JúpiterPerono sólo eso,sino queJúpiter,habiendopropicia-
do por supoderel desmayode Pi]uno, abandonala escenacon estasaclarado-
raspalabras:

«Neciamenteinadvertido,
muriendodepena,y zelos
deaquí meausentécobarde

,

dejustoenojoteniendo
aDánae...» [el subrayadoes mío]
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La condición de cobardíaen Júpiter es inconcebibledesdeel punto de
vistadesutratamientoenla tradiciónclásica.

Apuntemosun ejemplo másde esteúltimo método de deformaciónque
aquíhemosseñalado,aunquebien es cierto quepodríamosanalizarmuchos
otros. Así, en la zarzuelade Zamora,Viento es la dicha de amor unade las
Ninfas seexpresaenlos siguientestérminos:

«Hasvisto,Nife, las raras
manias,conqueseviene
Liriope...»

Los dioses,según la mitología clásicasientende maneraparejaa los
humanos,en cuantoa celos,pasionesamorosas,etc...perosucondiciónimpi-
de predicarde ellos, salvo en versionesulterioresy burlescascomo las que
aquíestamosanalizando,defectospuramentehumanoscomolas «manías».

y. Les fuentes

Uno de losproblemasquesiempreresultadifícil abordares el de lasfuen-
tes. ¿Enquiénessebasaronestosdramaturgosde comienzosdel siglo XVIII?
¿Mostraronpreferenciapor lasMetamorfosisovidianaso bienpor el tematro-
yano?...Estassonpreguntasa las quevamosa intentardarrespuesta,señalan-
do de antemanoque serían,de por si, dignasde un estudiomásconcienzudo
quequizásseanobjetode un futuro trabajo.

Si hacemosun repasodel repertoriode «obrasmusicales»26de Lope de
Vegay deCalderóndela Barca,inmediatamentenos damoscuentadela abso-
luta inclinación de estos autoreshacialas fábulasmitológicascontenidasen
las Metamorfosisde Ovidio, influjo ésteque fue percibidopor Menéndez
Pelayoya hacebastantesaños27.Dada la línea de influencia directa que los
dos genialesdramaturgosdel siglo XVII ejercensobrelosCañizares,Zamora,
Añorbey Corregel,etc...delas primerasdécadasdel sigloXVIII, parececlaro

26 Utilizamosestadenominaciónporla enormevariedaddetérminosempleados,ya enla
época,paradesignarestetipo depiezas.

27 V ObrasdeLopede Vega.estudiopreliminardeMarcelinoMenéndezPelayo,Biblio-
tecadeAutoresEspañoles,volumen5Cm, Madrid, 1965. Entrelas obrasmitológicasdeLope
de Vega, basterecordartítulos comoAdonisy Venus,El Perseo,El marido másfirme (sobre
el mito de Orfeoy Eurídice),La bellaAurora (en tomoal mito deCéfaloy Procris),etc... Por
lo querespectaalas obrasmitológicasdeCalderón,recordemostítuloscomoApolo y Clime-
ne, titulo queposteriormenteretomaráJoséde Cañizaresparaunapiezaoperística;Céfaloy
Procris, ópera-pnrodiadel año 1662, FierasafeminoAmor de la que tambiénharáunaver-
sión Cañizares,FortunasdeAndrómeday Perseo etc...
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pensarqueestosúltimos siguieranla líneade argumentosiniciadapor aqué-
llos.

Entrelas zarzuelasde tematroyano, aunqueescasas,podemoscitar algunas
comoEl húode Ulisesde AntonioGonzálezde León y Antesque celosyamor
la piedadllamaal valor y Aquilesde Troyade NicolásGonzálezMartínez.De
todasformas,losZamora,Cañizares,Añorbey Conegel...siguierondeleitándo-
semayoritariamentecon la maestríadeun referenteuniversal,Ovidio.

Advirtiendopreviamentede queen un númerobastanteacusadode casos
la fuentede los dramaturgosdel siglo XVIII fue Lope, Calderóny, en su
defecto,algunasdelasmúltiplespolianteasquecirculabanpor la Espafiade la
época,en lugar de la fuenteclásicaprimera, léaseOvidio, Homero, etc...,
hemosde decirqueno entodoslos dramaturgosseperpetúael mismoproceso
de recepciónmitológica. Parailustrarlo, vamos a tomarun ejemplo bastante
curioso.Se tratade la zarzuelaLa estatuade Pigmalión, de Franciscode
León28,con músicadeAgustíndela Puerta,quefue estrenadaen el Teatrode
la Cruz el 17 de febrerode 1729.La zarzuelase basaen la fábulamitológica
queapareceenel libro X delas Metamorfosisde Ovidio. Deéstase conservan
grannúmerodedetallesquehacenpensarquela consultade la fuenteclásica
fueradirecta.En amboscasos,Pigmalión

sineconiugecaelebs
vivebatthalamiquediu consortecarebat.(vv. 245-246)

También en amboscasos,Pigmaliónesculpeunaestatuade marfil. Con-
fróntenselos versosovidianoscon el texto zarzuelesco:

Intereaniveummira feliciterarte
sculpiteburformamquededit,quafeminanasci
nullapotest,operisquesui conceptitamorem.(vv. 247-249)

deunostrozosde marfil
quehastalamateriaescojo
por relaciona sunombre
conpreferenciasal oro.

En las dos obras.Pigmaliónse dirige a la divinidad parasuplicarlela con-
versiónde la estatuaen serhumano.En lasMetamorfosis,Pigmalión invocaa
la divinidad de unamaneramenosdirectay con timidez (timide, non ausus),
puesse dirige a los dioses,sin especificarninguno, si bien seráVenus la que
concedael don:

‘~ La estatuadePigtnaliónseconservamanuscritaenla BibliotecaNacionaldeMadrid.
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cummunerefunctusadaras
constitit ettinside«si,di, darecunctapotestis.
sit coniunx, opto»,nonausus«eburneavirgo»
dicerePygmalion«similis mea»dixit «eburnea».(vv. 273-276)

En el casodeLa estatuadePigmalión, el reydeChipre semuestramucho
másosadoy decidido.Ademássu invocaciónes dirigida de maneradirectaa
Venus:

idolatroestebulto
y si dezisqueestoyloco
maiorrazonoyreis
parasu malorapoio
y esquealaDeydaddeVenus
íncessantementeinvoco
paraquele desembarque
el alientoquesupongo.

Comoapuntábamoscon anterioridad,en lasdosobrases Venusquiencon-
cedeel don de dotarde vida a la estatua.Sin embargo,hemosde detenemos
enesteaspecto,pueslos dostextosse separannotablementeen la forma. Ovi-
dio se refiere auna llamaencendidatresvecespor Venus a fin deinsuflar la
vida a lahastaentoncesinerteestatua:

Sensit,ut ipsasuis aderatVenusaureafestis,
votaquid illa velint, et,aniici numinisornen,
flainmateraccensaest apicemqueperaéraduxit. (vv. 277-279)

La lectura hechapor el autorde La estatuade Pigmalión resulta,en este
aspecto,extremadamentecuriosa. Franciscode León reconviertela llama
encendidaen tresocasionespor Venus enla figura delas tres Gracias,encar-
gadasde infundir a la estatua,de acuerdoa la cristianizaciónoperadaen el
mito, «las noblespotencias»:

CantaVenus:Mienterespire[...]
las noblespotencias
infundiddel alma.

Las3 Gracias:Puesbuelenpuesvaian

Gracia 1: Memoria
Gracia2: Voluntad
Gracia3: Y entendimiento.

Ya JeandeMeun,ensuRomandela Rose,habíafijado la importanciadel
númerotresen el episodioovidiano.Los versos,lejosde la lecturamediatiza-
dadel autordel XVIII, hablandel cuerpo,el almay la vida:
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quela belequi moncuermhsnble,
qui si bien ivoireresamble,
deviegnemaIcausamie,
qui defameait cors,ameetvie. (vv. 2lO67~2l07O)29

Incluso Voltaire, en los versosdirigidos a Mme. de Lecouveur,captael
simbolismodela llamade Venusencendidaen tresocasiones:

Lafroide imageála fin animée
Resoire,s~rn, detous lesfeux. [El subrayadoes ilifol

El hechodequeFranciscode Leónhagade las tresGraciaslas fielesser-
vidorasde los deseosde Venusno puederesultamosextraño.Ya lo hacenotar
Baltasarde Vitoria en su 2” parte del teatro de los diosesde la gentilidad,
fuentemuy pmbablementeconsultadapor nuestroautordezarzuelas:

Y assílastraeVicencioCartarioenel libro delas imaginesdelos
Dioses,pintandolasencompañiadeVenus,y aelladesnuda30.

Si acudimosa Le imagini dc i Dci de gli Antichi de Vicencio Cartario
vemoscómo,en efecto,en la seccióndedicadaa la diosaVenus,en dosde las
imágenesapareceéstaacompañadapor las Gracias31.

Hastaaquíhemosanalizadolos puntosdecontactomásinteresantesde la
obra ovidiana y la zarzuelaque estamosanalizando.Sin embargo,hay que
señalarque,no sólo en estazarzue]asino tambiénen bastantesotras,]a recep-
ción de la fábula mitológica no se reducea una reproducciónmimética del
modeloclásico, Ovidio en la mayorparte de los casos.Centrándonosen La
estatuade Pigrnalión de Franciscode León, muchassonlas innovacionesque
seoperansobrela obradel autorlatino. En lasMetamorfosisPigmaliónescul-
pe unaobradela queseenamora.Sin embargo,la magistralesculturano tiene
un referentehumanopreexistente.En La estatuade Pigmalión, por el contra-
rio, sí existe eseser como fuentede inspiración.Pigmalión se enamorade
Marfilia, princesade Caña,a la querescatadespuésdel naufragiode sunave.
Marfilia no puedecorresponderel sentimientoamorosodel rey chipriota,pues
tienejurado a Palasun solemnevoto en calidadde castasacerdotisa.Enamo-
rado perdidamentede lvlarfilia, Pigmalión esculpeuna obraa su imageny
semejanzapara consolarsu pena. Venus, apiadada,le dará vida. Hemosdc

~ V Luis CortésVázquez,£1 episodiodePignialióndel Romandela Rose.Etica y este-
tica deJeandeMean,Salamanca,Edicionesdela UniversidaddeSalamanca,1950,p. 31.

30 BaltasardeVitoria, 20partedelteatro de los diosesde la gentilidad, Madrid, tmprenta
Real,1673, p. 416.

31 Le imaginide i deidegliAntiche,Padova,1626, Pp.432y 437.
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señalarque puedeserconsideradocomo estadiointermedioentrela versión
ovídianay la presentadapor Franciscode León la obra de Calderónde la
Barca¡afiera, el rayo y la piedra32,en la que,si bien no existeun referente
humanopreexistenteque sirva de inspiraciónal genial escultor,sí existe,al
menos,unaobraesculpidapreviamentesin la intervencióndirectade Pigma-
lión. Se tratade unaestatuaqueseencuentraenel jardín del palaciode Ana-
jarte, creaciónde la quese enamoraperdidamenteel artista.Tal es su amor
por ellaque la rodearáde suspropiasesculturasparaquesesientaacompaña-
da. La intervenciónde Venus será,de nuevo,elementopropiciadorparael
nacimientoa la vida dela inertepiedra.

Como podemoscomprobar,dejandoal margenlas fuentesintermedias,
Franciscode León, partiendode los componentesbásicosdel texto ovidiano,
conifigura un nuevo personaje,Manilla, verdaderogeneradorde la zarzuela.
Parafoijarlo, pudo servirle de inspiración las Anotacionessobre los quinze
libros de las transformacionesde Ovidio de PedroSánchezdeViana, donde,
al referirsea la mujer nacidadel inertemarfil, empleael adjetivo«marfilina»,
¡ruy próximoal nombredel personajedela zarzuela33.

La estatuade Pigmatión, pues,puedeservir de valioso ejemplopara
entenderel procesode integraciónde diferentesfuentesllevado a cabopor
alguno de los más importantesautoresdramáticosde la primera mitad del
siglo XVIII.

En definitiva, hemosqueridohacerun repasosomeropor algunasde las
característicasmássobresalientesquelas zarzuelasdeestaépocaofrecencon
respectoa la materiamitológica. A las tratadas,podríamosañadirapuntes
sobreel lenguaje,burlas contrala surgenteestéticaneoclásica,etc... que los
zarzuelerosinsertanen susobrasparacontribuir,al fin, al objetivofundamen-
tal deestetipo derepresentaciones,queno eraotro quela diversión,envirtud,
como señalábamosal principio, de unaespectacularidadque,en muchasoca-
siones,seconvierteenel ingredientefundamental.

32 Calderónde Ia Barca,Pedro.Lafiera, el rayo y la piedra> edición deAurora Egido.
Madrid,Cátedra,1989.

~ «Conquetres vecesprocediola llama,inflamandoel ayreclarodel fuegoy brasasque
en el sagradoaltarestaban.Buelto el amanteaver su martilinaDama...»enPedroSánchezde
Viana. Anotacionessobre los quinze libros de las transformacionesde Ovidio. Valladolid.
Diego FernándezdeCórdoba,1589,p. 199.


