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Resumen: Este trabajo profundiza en un campo que no se ha ob-
servado especificamente con perspectiva de género, y que presenta un
indudable interés sociolégico y cultural, como es el de los libretos del
teatro musical espafiol y especialmente de la zarzuela, durante los rei-
nados de Carlos I y Felipe V. Tras el an4lisis de la materia mitoldgica
que constituye la base literaria de los argumentos de las zarzuelas y de
su tratarniento, por un lado, ya partir de la consideracién del teatro
como una actividad artfstica absolutamente imbricada en la sociedad
que lo produce y que lo recibe, por otro, aspiramos a comprender mejor
la realidad de la mujer en estos afios, el entramado social en el que se
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desenvuelve y la discusidn especulativa en torno a ella, y en qué medida
el teatro sélo reproduce una realidad social o aspira a modificarla.

Palabras clave: teatro musical, zarzuela, siglo XVIII, mujeres, mi-
tologl’a

Abstract: This work delves into a field that has not been specifically
studied from a gender perspective. although it has unquestionable so-
ciological and cultural interest. It comes from the librettos from Spanish
musical theatre—and especially zarzuela—during the reigns of Charles
IT and Philip V. After analysing the mythological content—which con-
stitutes the literary basis of the plots of zarzuelas and their treatment,
on the one hand, and from the consideration of theatre as an artistic
activity absolutely imbricated in the society that produces, interprets,
and receives it, on the other, we aspire to better understand the reality
of women in those years; the social framework in which it develops and
the speculative discussion around it, and to what extent theatre only
reproduces a social reality or aspires to modify it.

Keywords: musical theatre, zarzuela, 18th century, women, mythol-

ogy.
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1. TEMAS Y PERSONAJES MITOLOGICOS EN EL TEATRO MUSICAL

Como afirma el socidlogo Pierre Bourdieu (1988, pdg. 16), el teatro
siempre «es portador de un mensaje social y no puede ‘traspasar las can-
dilejas’ si no es sobre la base de un acuerdo inmediato y profundo con
los valores y las expectativas del piblico».? Con esta perspectiva, y sir-
viéndonos de los textos de varias zarzuelas de finales del siglo XVII y
primera mitad del XVIII, que hemos considerado paradigmaéticos, un
corpus necesariamente restrictivo frente al elevado nimero de obras
existente, intentaremos profundizar en la construccién de los personajes
femeninos detectando los motivos recurrentes que configuran su dis-
curso y su representatividad con respecto al ideal femenino de la época,
y larelacidn que se establece entre los sexos, la moral y las convenciones.

Por otro lado, el teatro musical espafiol, especialmente el realizado
en el siglo XVII y primera mitad del XVIII, recurre pricticamente en
exclusiva a la temdtica mitolégica. Tanto el idilico mundo arcddico, po-
blado de pastores y ninfas, como el referido a las fdbulas y los personajes
de la mitologl’a grecolatina, constituyen un entorno adecuado para el
poco verosimil teatro musical.

Segtn la descripcién que aporta Garcfa Gual (2014, pag. 22), el mito
es un «relato tradicional que evoca la actuacién memorable y paradig-
mética de unos personajes excepcionales (dioses y héroes) en un tiempo
prestigioso y lejano». Para el dramaturgo presenta una importante ven-
taja creativa ya que las fdbulas miticas son ampliamente conocidas por
el publico cortesano, e incluso popular, inmerso en un universo cultural
que hace un uso constante de sus mds tépicas escenas y personajes. Son
materia principal en la pintura y la escultura, en la poesia y, por su-
puesto, también en el teatro, no sélo espafiol, que los reutiliza libremente
como argumento de todo tipo de teatro cortesano, entremezclando el
mundo de los humanos con unos personajes miticos que adquieren ras-
gos antropomérficos. Por tanto, un corpus de argumentos conocidos,
pero con una rica carga literaria y conceptual, en tanto hacen referencia
a lo profundo de la naturaleza humana, que los hace susceptibles de ser
continuados y amplificados, es decir, recreados con todo tipo de modifi-
caciones y cambios, y ser siempre, sin embargo, reconocibles. A lo largo
del tiempo han perdido conexién con su originario contexto religioso y
ritual, pero han sobrevivido en la materia artfstica y en los textos litera-
rios y poéticos como una herencia cultural prestigiosa, propia de poetas
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y eruditos, que ain mantiene el encanto de lo fabuloso (Garcia Gual,
2014, pag. 193).

Este conjunto de fibulas ya conocidas permite un tratamiento muy
variado, desde la fidelidad al relato m4s o menos candnico,’ general-
mente el transmitido por Ovidio en sus Metamorfosis, aunque no sélo,
hasta recreaciones libres en que determinados personajes arquetipicos,
principalmente dioses y diosas, también algunos semidioses, héroes e
incluso monstruos, participan en historias poco o nada relacionadas
con sus acciones miticas, pero en las que conservan sus bien conocidos
atributos. El prestigio que conserva la tradicién mitica proporciona un
empaque cultural més significativo a historias que en muchos casos no
son mds que comedias amorosas de enredo.

En lo que respecta a las teméticas de las zarzuelas mitolégicas se
observa una notable variedad. Aunque, si nos cefiimos a las fdbulas y
los personajes que se utilizan, el nimero no es muy elevado, es llamativa
la libertad con que se tratan, lo que redunda en una gran variedad de
argumentos. Esta es una de las cualidades de que es susceptible el mito,
tal como hemos comentado mds arriba, y que realmente aparece en toda
su dimensidn si nos acercamos al tratamiento que sufre particularmente
en el teatro musical espafiol. La cuestién de la verosimilitud provoca que
el teatro musical, de por sf inverosimil, pueda presentar argumentos fa-
bulosos alejados de la realidad, a la vez que impide que se puedan tratar
argumentos realistas.

Las temdticas m4s recurrentes aluden a luchas de poder (entre diver-
sos dioses y diosas), luchas contra monstruos (Polifemo o Pitén), la dua-
lidad amor-castidad (encarnadas respectivamente en Venus y Diana), la
irracionalidad del amor (Cupido) frente a la razén (encarnada general-
mente en Apolo) en muchos casos insertados en argumentos construidos
amodo de comedia de enredo y con un trasfondo amoroso. Estas fdbulas
no eluden temdticas controvertidas como la infidelidad y la violacién,
que reciben un tratamiento diverso, y que, junto a otras de fndole con-
vencional como el matrimonio, conforman una paleta variada de temas
vinculados con las mujeres y la ideologia de género de la época.

La mayoria provienen de fabulas previas (Apolo y Dafne, Jupiter y
Dénae, Acis y Galatea, Endimién y Diana, Jupiter y Sémele, Jupiter e
lo...), que se desarrollan entremezcladas con otras o con ingredientes y
personajes inventados por el dramaturgo. Se modifican sustancialmente,
bien siguiendo elementos de la fidbula aportados por otros cldsicos, bien
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con un desarrollo m4s libre que sélo toma la anécdota bdsica o alglin
personaje. También se aprecia la influencia de los dos libros fundamen-
tales sobre mitologia de la época, Philosophia secreta de Juan Pérez de
Moya (1581), primer gran manual de mitologfa redactado en castellano,
y El teatro de los dioses de la gentilidad, de Baltasar de Vitoria (1676). Este
dltimo conté con varias reediciones en el siglo XVIII, concretamente en
1701 y 1737, de lo que puede deducirse que era todavia una referencia
importante durante la época de Felipe V.

En resumen, la libertad creativa que permiten los argumentos miti-
cos y la bien conocida idiosincrasia de sus personajes, junto a la imbrica-
cién social del teatro, convierten estos textos en un material sugestivo de
andlisis. Las reescrituras de las fdbulas en el teatro y su resignificacién
en consonancia con la sociedad, la cultura y el entorno ideolégico en los
que se recrea, generan un discurso til para detectar, siguiendo a Bou-
rdieu, ese mensaje social que, en relacién con las mujeres, nos transmite
el teatro musical.

2. UN MODELO DE TRATAMIENTO DRAMATURGICO: AP0OLO Y DAFNE

A partir de Apolo y Dafne (ca. 1705),° zarzuela con musica de Sebastidn

¢ se puede realizar una aproximacién al trata-

Durén y Juan de Navas,
miento de varios de los asuntos citados més arriba, desde el posible sig-
nificado de la rivalidad de los dioses Apolo y Cupido hasta el sesgo con
que se trata la castidad de la ninfa, atributo recurrente generalmente
adjudicado a la diosa Diana (lo que en la época se denomina «desdén» o
«esquivez», en tanto que postula el apartamiento del varén). La interac-
cién de dioses y humanos se da también en las fdbulas originales, pero
aquf se trata con una importante libertad.

Segtin narra Ovidio en las Metamorfosis, después de vencer a la ser-
piente Pitén, Apolo se burlé de Cupido y de sus armas, provocando la
ira del dios ciego. Este se vengd hiriendo a Apolo con una flecha de
oro, que le despertd un amor irreprimible por Dafne (hija del rio Peneo,
en Tesalia), a la que, por otro lado, hirié con una flecha con punta de
plomo, provocando en ella el efecto contrario, un absoluto desdén por
cualquier enamorado. De esta forma, Dafne rechazaba a todos sus pre-
tendientes y, mostrando su deseo de permanecer virgen toda su vida,
esquivaba todo contacto carnal con hombres. Incluso, llegé a pedir a su
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padre, Peneo, el don de la virginidad eterna (al igual que Diana lo habia
conseguido de su padre Jupiter). Apolo, sin embargo, afectado por la
flecha de Cupido y, en consecuencia, obsesionado con ella, la persiguié
intentando poseerla a toda costa. En su huida desesperada, cuando va a
ser alcanzada por Apolo, Dafne se dirige de nuevo a Peneo para pedirle
que mute su naturaleza humana. Entonces se convierte en laurel, que
desde entonces ser4 el 4rbol de Apolo, ya que en su honor el dios siempre
llevard sus hojas en las sienes (Ovidio, vv. 452-567).

Sin embargo, lo que se presenta en la zarzuela es bastante diferente
y, ademds, claramente relacionado con £/ laurel de Apolo de Calderén. En
primer lugar, porque del originario Delfos donde Apolo maté a la ser-
piente Pitén, se traslada la accién a Tesalia, donde reina Peneo, padre de
Dafne. Por otro lado, se involucra a Cupido en la persecucién de Pitdn,
una licencia literaria evidente, pues en ninguna de las fuentes que tratan
este episodio aparece este dios como rival de Apolo en dicha hazafa.”
Pero Apolo acaba igualmente con la serpiente, y a continuacién se burla
de Amor. Esto provoca el enfado del dios ciego que, ademds, ha perdido
el favor de la poblacién de Tesalia y en venganza dirige varias flechas
a los personajes de la trama que trastocaran sus afectos. Sin embargo,
tampoco en esto se sigue la fdbula de forma fiel. La flecha con que Amor
hiere a Apolo (una seccién que visiblemente se antoja incompleta)® mas
que despertar un amor incontrolable (pues Apolo ya ha manifestado
con anterioridad que ama a Dafne, otra licencia de la obra), lo que le
provoca es desconfianza, descontento y bajo estado de 4nimo, todo lo
contrario de lo que efectivamente es necesario en las lides amorosas. La
flecha de plomo que dirige a Dafne, por otro lado, «influyendo desdenes,
causa olvidos» (v. 1181), provoca que la ninfa desconozca a Apolo y le
rechace completamente. Y a continuacidn, segtin el relato de la graciosa
Lizeta, la ninfa, <herida de un parasismo [paroxismo] / extrafio» (vv.
1421-1422), se vuelve loca. Dafne ronda por los montes lamentdndose de
que su dolor le impide seguir viviendo (un dolor que, de nuevo, no tiene
una causa definida), y en consecuencia ruega a su padre, Peneo, que la
mude de especie:

Oh feliz yo, y desdichada,
Pues para que de ser deje
Este tormento, esta ansia,

Este pesar, esta muerte,
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He de pasar a no ser,
Siendo otro ser diferente... (2° jornada, vv. 1521-1526)

Cuando Apolo la ve convertida en laurel, dedicar4 este drbol a su
memoria y, mientras lamenta la suerte de la ninfa, reconoce, derrotado,
que es Amor el dios m4s poderoso y que los habitantes de Tesalia han
obrado mal al retirarle su culto, tras lo cual estos piden clemencia al dios
ciego. Amor, conmovido, decide perdonar a todos y, en consecuencia, las
parejas se armonizan.

El triunfo, sin embargo, del amor sobre la razén (encarnada por
Apolo, que aquf no tiene un comportamiento criminal) implica un nuevo
y acomodado final: Amor decide volver a Dafne a su ser para que pueda
unirse a Apolo, y Dafne, la ninfa esquiva y presuntamente virgen para
siempre, acepta emparejarse con el dios. Asf no sélo se procura un final
feliz muy deseable en este tipo de teatro, sino que se enfatiza la honesti-
dad del matrimonio sobre el amor desordenado (que se tiene en mente al
conocer la fabula original). Este triunfo final de Amor responde a una
corriente muy asentada en el teatro, que propugna la superioridad del
amor, encarnado en Cupido, sobre la razén, encarnada en Apolo, anti-
gua dualidad de tradicién clasicista muy presente en el teatro espafiol
del siglo de oro (Sabik, 1994, p4g. 170).° No en vano, Rustico, el tépico

gracioso de la zarzuela, canta la siguiente copla:

Ay, zagales, que en la selva
de nuevo armado el Amor
anda con el sufrimiento

malquistando la razén (2* jornada, vv. 869-872).

El dramatismo de la fdbula original desaparece por completo en este
argumento, no sdlo por su final feliz, sino por el tratamiento que hace
de la relacién entre Apolo y Dafne. En la zarzuela, Apolo no persigue a
Dafne, sino que parecen formar una pareja enamorada, y la conversién
de la ninfa en laurel se debe a una extrafia confusién parecida a la locura
que la lleva a querer convertirse en un «ser diferente». Como consecuen-
cia, aquf no hay una persecucién que obligue a Dafne a preservarse de
un agresor, y, por tanto, el dios no es un violador cuya presién provo-
que su conversién en laurel.'” Se deja de lado el acto que desmerece al
vardn, y se justifica la metamorfosis de la ninfa en una presunta crisis.
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Entraremos con mds detalle en el tema de la violacién en el siguiente
apartado.

Dafne, en la segunda jornada, adquiere mayor relevancia. Aquf sf
hay una declaracién de principios, hace gala de su libre albedrfo y rei-
vindica su libertad de decisién frente a la presunta inefabilidad de las
flechas de Amor, mostrandose incluso algo soberbia frente a los poderes

del dios:

(Quién ha de temer un ciego

tirano esfuerzo traidor,

que, para que tenga brio

del dejo de mi albedrio,

he de prestdrsele yo? 2° jornada, vv. 883-887)

Aunque no parecen estar muy enfatizadas las cualidades morales, la
defensa de Dafne de su libre albedrio frente a irracionalidad del amor,
en linea con lo que ya es sabido de la fdbula ovidiana, convierte a la
ninfa en un simbolo de la castidad, cualidad propia de la diosa Diana.
En esta zarzuela, la valentfa de Dafne queda mas desdibujada dentro
de la pugna entre los dioses, la voluble naturaleza de Amor (primero
vengativo y cruel y finalmente magndnimo) y el sorprendente empareja-
miento final con Apolo. Pero, aunque no tiene que resistir una agresién
sexual, la ninfa se muestra como lider imperiosa, tanto en defensa de su
opinién como en su actitud: cuando los personajes muestran temor ante
la venganza de Amor, ella les recrimina su cobardfa, y les conmina a
seguir fielmente a Apolo.

La asociacién entre Apolo y Dafne, es decir, entre la razén y la cas-
tidad, también se desprende de la trama de esta obra ya que la ninfa es
presentada como sacerdotisa de Apolo, al que sirve fielmente y del que
se declara incondicional tras ser devuelta a su ser. Se asocia la concep-
cién racional del amor con la castidad, en tanto que se contrapone a la
irracionalidad de las pasiones, encarnado por el dios Cupido. Pero aquf
se armonizan estas diferentes concepciones con la formalizacién de las
parejas, desde Apolo y Dafne, hasta la de los graciosos Lizeta y Rus-
tico, que también se prometen en matrimonio. Como vemos, la fibula se
acomoda a determinados conceptos ideoldgicos y sociales propios de la
época. Aunque Amor vence, es la razén y el orden social lo que al final
se propone como final feliz. Es el amor domesticado.
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3. JUPITER Y DANAE: LA NARRATIVA DE LA VIOLACION

Aparte de Apolo y Dafne, contamos con otras dos obras a partir de las
cuales podemos apreciar cémo se perfila a lo largo del tiempo el trata-
miento de algunas situaciones comprometidas como la violacién dentro
del espectdculo teatral. Nos referimos a £/ impoasible mayor en amor le vence
Amor (1710), zarzuela de Bances Cdndamo y José de Caifiizares, con mu-
sica atribuida a Sebastidn Durén por Antonio Martin Moreno (2005,
pags. 1x-X),'' y a Jupiter y Danae (1738), zarzuela de Tom4s de Afiorbe y
Corregel con musica de autor desconocido.'” En ambas se desarrolla la
fabula de la violacién de Dénae, encerrada en una torre, por Jupiter, a
través de la lluvia de oro."

La obra de Bances y Caifiizares es muy poco fiel a esta fabula, pues en
ella Jupiter no llega a poseer a Ddnae por la fuerza, pero sf se produce
un enamoramiento entre ellos y finalmente quedan emparejados. Es un
pulido muy similar al realizado en Apolo y Dafne. Aqui, sin embargo, hay
un nuevo elemento, la presencia de Juno como esposa agraviada que
intenta por todos los medios que su marido no la abandone por Dé4nae.
Y no sale bien parada de la historia. En la reescritura de la f4bula, ella
esla que enclerra a D4nae en una torre para evitar su contacto con Ju-
piter. Constituye, en realidad, una comedia de enredo llena de amores
cruzados, en la que Amor (Cupido) se declara vencedor ya que Jupiter,
para conseguir a Dénae, tiene que humillarse ante €l. Juno, la sufriente
esposa de Jupiter (que realmente corresponde al arquetipo del marido
infiel) no es uno de los personajes mds habituales en las zarzuelas; su
presencia pone de relieve la infidelidad de Juipiter, comportamiento
ciertamente poco ejemplar. Aparece también en otras zarzuelas, como
Jiipiter ¢ lo, los cielos premian desdenes, de Marcos de Lanuza, conde de Cla-
vijo, zarzuela de tono moralizador (Sabik, 1989, pdg. 784), o en Jupter
y Sémele, de Juan Bautista Diamante. En esta obra se sigue algo més
fielmente la f4dbula mitica, Jupiter deja embarazada a la mortal Sémele,
y Juno consigue vengarse al procurar efectivamente su muerte.

Curiosamente, y aunque se observa en general una clara tendencia a
defender el orden social del matrimonio, hay muy poca piedad para la
diosa engafiada (que corresponde al personaje de la tercera en discor-
dia), al igual que en otras obras donde aparecen mujeres abandonadas
por sus amantes, como el caso de Endimion y Diana de Melchor Fernandez
de Ledn, de la que hablaremos después, en que Filida, antigua amante
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de Endimidn, se arroja desesperada por un barranco generando muy
poca atencién por ello. Esta tercera en discordia, personaje también pre-
sente en las comedias de tema m4s trdgico, era un recurso muy efectivo
en la construccién del enredo,' si bien, dado el cardcter m4s ligero de las
zarzuelas como obras de entretenimiento, no es en éstas un recurso ha-
bitual. Las zarzuelas, incluso las que estdn construidas como comedias
y contienen un buen nimero de lances, no parecen mostrar, en el siglo
XVIII en particular, una actitud critica con relacién a los personajes
protagonistas, y menos atin si estos son dioses varones.

Volviendo a £l imposible mayor en amor le vence Amor, no hay violacién ni
tampoco, légicamente, lluvia de oro. Aquf Jupiter no es un agresor, sino
que se le presenta como enamorado consentido de D4nae. Se modifica
la fgbula suprimiéndose la escena inconveniente de la lluvia de oro, todo
lo cual dignifica al principal dios del Olimpo, pese a su comportamiento
poco ejemplar como marido infiel.

En Jipiter y Ddnae, la zarzuela de Atnorbe, aunque aderezada con lan-
ces propios de una comedia de enredo (retratos, rivalidades entre aspi-
rantes al amor de Danae, enfrentamientos...), se presenta de forma mds
fiel la sustancia mitica: D4nae, encerrada por su padre, es violada por
Jupiter a través de la lluvia de oro (indicada en las acotaciones como una
lluvia de papelitos dorados) y tiene a su hijo Perseo. Serd abandonada en
el mar dentro de un cofre, pero consigue salvar la vida y a su hijo. Tras
varias vicisitudes, que incluyen la heroica gesta de Perseo al dar muerte
a Medusa y conseguir su cabeza,'® que, de forma diferente a la fdbula
original, serd la que cause la muerte de su abuelo, la obra termina con
la boda de D4nae con su enamorado Pilumno, un personaje proveniente
de la variante italiana recogida por Pérez de Moya en su Philosofia secreta
(Presas, 2018, p4g. 182). Esta boda, bendecida por Jupiter, sefiala ya
los nuevos tiempos de la Ilustracién, mucho m4ds estricta con las con-
venciones, si bien también muestra una mayor distancia con la ejem-
plaridad de los dioses de los gentiles, que cada vez son utilizados mds
como materia literaria que como personajes simbdlicos con carga moral.
Jupiter renuncia a su amor ilicito y forzado con D4dnae, comprendiendo
que ésta ama a Pilumno (que permite al dios mostrar su magnanimi-
dad), y Ddnae contrae matrimonio con un hombre elegido por ella (que
también anticipa la polémica sobre los matrimonios impuestos). Aunque
Jupiter no se disculpe por su accién y la boda funcione como reparacién
social de una mujer soltera con un hijo, se aprecian en el desarrollo de la
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trama sutiles cambios encaminados a una mayor consideracién social y
humana de la mujer.

La conservacién o no en las tramas del teatro musical de las violacio-
nes que se producen en varias de las fdbulas mitolégicas més utilizadas
(Apolo y Dafne, Jupiter y Dédnae) también puede responder a varias
causas. Por un lado, el respeto de lo decoroso en el teatro, lo que se
puede o no mostrar en un escenario; también que dentro de las conven-
ciones sociales el abuso sexual no estd bien visto, aunque en muchas
ocasiones quede impune; y, por dltimo, al hecho de que esas violaciones
dejan en muy mal lugar a dioses del Olimpo, como Jupiter o Apolo, con
los que recurrentemente se compara a los reyes de la época. Podrfamos
afiadir que tampoco dan una buena imagen del varén en general, aun-
que se justifiquen en un enamoramiento ardoroso, no sélo como simple
agresién sexual. En este sentido, ya Feijoo atribufa los presuntos defec-
tos sensuales de la mujer a los propios vicios del varén (lo que denomina
«el porfiado impulso de individuos de nuestro sexo») (Feijoo, 1726, pag.
327). Pero es comun en los finales que, tanto si han sido agresores como
si no lo han sido, tengan gestos de condescendencia y perdén con los
personajes inferiores.

4. EL MUNDO AL REVES, O LA DECIDIDA ACCION DE LAS MUJERES EN LAS
ZARZUELAS

En lo que se refiere al tratamiento de los personajes femeninos, vamos a
centrarnos en las diosas Diana y Venus, en tanto personajes arquetipi-
cos cuyos rasgos idiosincrdsicos y fdbulas de origen condicionan su pre-
sencia en las tramas de teatro musical y permiten apreciar los cambios y
resignificaciones producidos en ellas.

Desde el punto de vista dramatiirgico se constata que Venus y Diana
funcionan como iniciadoras de la accién cuando no como propulsoras.
Su participacién en las distintas situaciones serd fundamental; pero
también en el caso de otros personajes femeninos, como la propia Dafne,
cuyos caracteres se suelen asimilar a los de las diosas. Los galanes hu-
manos que las acompafian quedan en segundo lugar, en gran medida
sometidos y, en ocasiones, claramente desdibujados frente a ellas. Dada
la situacién que sufria la mujer en el siglo XVIII, parece contradictorio
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que se la presente en las tablas con un papel que, a priori, parece muy
distinto del que podfa desempefiar en la realidad.

Durante el siglo XVIII, e incluso antes, se producen diversos deba-
tes, algunos de ellos muy notables, sobre los roles de género, y, especial-
mente, aspectos relativos a «la supuesta esencia, la funcién social y la
educacién de la mujer» se discutieron con profusién. Gracias a la pro-
liferacién de impresos literarios y periddicos durante la segunda mitad
del siglo, este debate se acentda hacia finales del siglo, especialmente
estimulado en el 4mbito de la burguesia a través de la actividad de las
tertulias y los salones (Gottschalk, 2022, p4g. 15).

Sin embargo, y aunque ser4 en este siglo cuando esta problemdtica se
tratard de forma mds sistemdtica, el debate sobre lajerarqufa de los sexos
y su respectiva capacidad moral e intelectual, se remonta hasta la Baja
Edad Media con la «querella de las mujeres» («querelle des femmes») y
mientras en el siglo XV se debatfan cuestiones como la educacién de las
mujeres, en el XVIII el énfasis se realizaré sobre la igualdad de los gé-
neros (Blanco Corujo, 2014, pags. 147-148), controversia sustentada en
la generalizada creencia en la inferioridad de las mujeres:

En la tradicién culta medieval y moderna, asentada sobre la escol4stica
y ratificada por las Escrituras y la autoridad de los santos padres, la
inferioridad fisica, moral e intelectual de las mujeres era la base sobre

la que se asentaba la jerarquia de los sexos (Bolufer, 1998, p4gs. 29-30).

Esta posicién inferior de la mujer, en la comin opinién de la nobleza,
la plebe y el clero, implica su subordinacién en el orden familiar y po-
litico. La desconsideracién de la mujer se materializa en un prejuicio
muy extendido, la misoginia, entendida como una «virulenta defensa de
la inferioridad, y ain malignidad de las mujeres o como una reaccién
agriamente hostil ante sus reivindicaciones» (Bolufer, 1998, p4g. 25),
actitud muy extendida en la época y claramente antifeminista. Estos
serdn los conceptos que, entre polémicas y contradicciones, predomina-
rdn durante el siglo XVIII.

Enraizado en la preilustracién (precisamente la época que estamos
trabajando, entre las dltimas décadas del siglo XVII y las primeras del
XVIII), se produciré un avance desde la «querella», en tanto queja de
las mujeres ante su situacidn, a la justificacién de los argumentos sobre
la base de la razén. En esta corriente se inscribe el benedictino Benito
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Jerénimo Feijoo, quien, en el Dwcurso XVI de su Teatro critico universal, ti-
tulado «La defensa de las mujeres» (1726), realiza un anélisis sobre esta
infravaloracién de las mujeres que se inserta dentro de la corriente de
feminismo «racionalista» de origen francés (Bolufer, 2008, pdg. 19). Sus
razonamientos avanzan sobre los asentados principios de «una visién
del mundo basada en jerarqufas naturales» propia del Antiguo Régimen
que comienzan a resquebrajarse al estar basados en una convencién de
dificil explicacién légica (Bolufer, 1998, pdg. 57). El fraile erudito rei-
vindica la igualdad del entendimiento entre las mujeres y los varones, lo
cual le generard una fuerte corriente de oposicién. Y, entre otros temas,
enfoca su discurso a desmontar la presunta inferioridad intelectual de
las mujeres:

En grave empefio me pongo. No es ya sélo un vulgo ignorante con quien
entro en la contienda. Defender a todas las mujeres, viene a ser lo mismo
que ofender a casi todos los hombres: pues raro hay que no se interese
en la precedencia de su sexo con desestimacidn del otro. A tanto se ha
extendido la opinién comun en vilipendio de las mujeres, que apenas
admite en ellas cosa buena. En lo moral, las llena de defectos, y en lo
fisico de imperfecciones. Pero donde m4s fuerza hace, es en la limitacién

de sus entendimientos (Feijoo, 1726, pag. 325).

Feijoo desgrana en su discurso las principales acusaciones hechas
a las mujeres tanto en lo moral como en lo fisico y lo intelectual. Las
desmonta con argumentos que en ocasiones son acusatorios hacia los
varones, especialmente en el sentido moral, que Feijoo considera supe-
rior en las mujeres, asf como en el sefialamiento del sesgo introducido
en los escritos previos sobre ellas, todos escritos por hombres, quienes,
siguiendo la opinién popular del «vulgo», considerada «la voz de Dios»
por alguno de los detractores de Feijoo (Oliva, 2014, pdgs. 149-150),

defienden la inferioridad de las mujeres:

Llegamos ya al batidero mayor, que es la cuestién del entendimiento, en
la cual yo confieso que, si no me vale la razén, no tengo mucho recurso a
la autoridad; porque los autores que tocan esta materia (salvo uno u otro
muy raro) estdn tan a favor de la opinién del vulgo, que casi uniformes
hablan del entendimiento de las mujeres con desprecio (Feijoo, 1726,
pag. 325).
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Afadiendo poco después:

Estos discursos contra las mujeres son de hombres superficiales. Ven
que por lo comiin no saben sino aquellos oficios caseros a que estdn des-
tinadas, y de aquf infieren (aun sin saber que lo infieren de aquf, pues
no hacen sobre ello algtin acto reflejo) que no son capaces de otra cosa.
El més corto légico sabe que de la carencia del acto a la carencia de la
potencia no vale la ilacién; y asi, de que las mujeres no sepan m4s, no se

infiere que no tengan talento para mds. (Feijoo, 1726, p4g. 350).

Aunque no estimula propiamente la educacién de las mujeres, Feijoo
defiende su capacidad intelectual no tanto para «persuadir la ventaja»,
es decir su superioridad, «sino la igualdad» de los sexos, idea fundamen-
tal de su argumentacién que en la época constituyé un indudable punto
de inflexidn.

Pero el bajo concepto imperante sobre las mujeres no implica que
ellas hayan sido por sistema sometidas. Cumplian un papel preestable-
cido en la sociedad cefiido al 4mbito familiar (Capel, 1995, pdg. 106),
cierto, pero esto no significa, necesariamente, que, como cualquier su-
jeto histdrico, «se las pueda clasificar en déciles o rebeldes (de forma
simplista) ante la ideologfa imperante. No son receptoras pasivas de dis-
cursos, sino que pueden apropiarse de ellos y transformarlos sutilmente
desde su interior, movilizando para sus propios fines las representacio-
nes y practicas que se les imponen» (Bolufer, 1998, p. 16). Avanzando el
siglo XVIII, al convertirse en consumidoras de prensa periddica (Oliva,
2014, pag. 150) y consolidarse la costumbre de las tertulias y los salones,
las mujeres alcanzardn una mayor presencia en el 4mbito social, y, por
tanto, una posicién més visible para intervenir en los debates y discur-
sos en torno a su condicién.

En este contexto hay que afiadir que los textos dramdticos teatrales,
y también de las zarzuelas del periodo que estamos trabajando, fueron
todos escritos por varones. Desde los sucesores de Calderén como Juan
Bautista Diamante o Melchor Ferndndez de Ledn, hasta Francisco Ban-
ces C4ndamo, Antonio Zamora o José de Caifiizares, entre otros, lo que,
ya a priori imprime el sesgo de la éptica masculina en las reescrituras
mitoldgicas. Pero, paraddjicamente, en las zarzuelas, al igual que sucede
en muchas comedias, los personajes femeninos presentan dramatirgica-
mente un protagonismo muy activo cuyo sentido es importante analizar.
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Las dos deidades mds recurrentes, Diana y Venus, responden a ar-
quetipos de mujer muy concretos, que se corresponden con los dos ejes
del discurso moral sobre las mujeres: o se les atribuye «una excelencia
moral basada en el dominio de las pasiones» o se las acusa de una «sen-
sualidad desbordante» (Bolufer, 1998, pdg. 53).

a) En el caso de Diana (Artemis), hermana de Apolo, es la protectora
de la virginidad femenina y «del mundo salvaje no sometido al yugo
doméstico» (Garcia Gual, 2014, pdg. 88). Hay que diferenciarla en este
sentido de Juno (Hera) representante del matrimonio como institucién
(Herndndez de la Fuente, 2021, pdg. 291). Como hemos visto m4s arriba,
paraddjicamente, Juno no es una diosa tratada en positivo en las zar-
zuelas, suele tener un papel secundario e incluso cruel y vengativo como
esposa ultrajada de Jupiter. Diana, como diosa de la castidad, en cam-
bio, se muestra decidida en la defensa de su independencia del varén,
ese denominado «desdén», a la vez que valientemente se dedica a la caza
acompafiada de sus ninfas. Sin embargo, en las obras centradas en sus
amores, como Endimion y Diana"’ o Eurotas y Diana'® (algunas inspiradas
en las fdbulas cldsicas y otras claramente inventadas, como la segunda),
la diosa cazadora termina rindiéndose al amor y emparejandose con su
admirador. Aunque se puede asimilar al concepto de «mujer varonil»,
valiente, independiente y decidida, e indiferente al amor, el hecho es que
lo que se considera socialmente adecuado es que encuentre pareja y se
someta al orden convencional. Como defiende Bolufer (1998, pdg. 53) en
esta época la exigencia de continencia sexual a la mujer es practicamente
una virtud necesaria de cardcter social. Las mujeres fueron calificadas
por la Iglesia como «sexo casto» y «sexo devoto», y consideradas, en
palabras de Feijoo, «mejores en s{ mismas». Podrfamos pensar que de-
fender esta condicién moral superior de la mujer justifica la frecuencia
con que esta diosa aparece en las zarzuelas y también de la presencia de
otras herofnas virgenes como Dafne o Io.

Por otro lado, no deja de tener interés constatar que, frente a la recu-
rrente presencia de Diana, apenas encontramos rastro en el siglo XVIII
de otra diosa muy relevante del olimpo, Minerva (Atenea en la tradicién
griega), diosa de la sabidurfa y también ajena al amor sensual. Aparece
en La estatua de Prometeo, de Calderdn (ca. 1672), con un tratamiento muy
simbdlico; en Selva encantada de Amor (c. 1695-1699) como aliada improba-
ble de Cupido, castigando a los habitantes de Chipre por su impiedad, e
igualmente en su faceta de diosa de la sabidurfa y de la ciencia, aparece
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en La guerra de los gigantes (c. 1701)," pero a partir de aqui rara vez forma
parte de tramas de trasfondo amoroso, ni siquiera cuando hay rivalida-
des o pugnas territoriales, pese a ser, también, la diosa del arte de la gue-
rra y de la politica.?” Esto nos lleva a dos reflexiones de distinta indole:
desde el punto de vista teatral, aunque la diosa Minerva también prota-
goniza desdenes y huidas,?' sus mds relevantes acciones se producen en
los ciclos miticos de la /liada y la Odisea, acudiendo en apoyo de los hé-
roes en peligro como Odiseo, pero son tramas complejas que apenas se
utilizan en la zarzuela, basicamente centrada en otro tipo de enredos;*
por otro lado, en lo que se refiere a las mujeres, y aunque se las trate en
los argumentos como personajes fuertes, decididos e inteligentes, parece
que se quiere dejar de lado esta cualidad cuando atafie directamente a la
propia esencia de la mujer. Es decir, se puede entender que la diosa de la
castidad o la diosa del amor actien de forma inteligente, que lo hacen,
pero se elude la idea de que la propia mujer «sea» en sf misma inteligente.
En este sentido iba la critica de Feijoo en su discurso y parece confir-
marse en los argumentos de las obras de teatro musical.

b) Venus (Afrodita) corresponde a la diosa del amor, del deseo se-
xual, invencible en el campo de batalla del amor. En las zarzuelas es cla-
ramente el papel que representa, incluso sometiendo a la propia Diana:
«Venus es la diosa agradable de los amores, y Diana la diosa esquiva de
los desdenes», como aparecen descritas en Alfeo y Aretusa, de Diamante.
Entre ellas se produce esa contraposicién que tan bien funciona dra-
méticamente entre el amor ordenado y la pasién desenfrenada. Al final
resulta una conveniente fusidn, ya que el amor triunfa sobre el desdén,
pero se encauza en lo admitido socialmente, que en ocasiones es un ma-
trimonio y en otras simplemente una unién bendecida por la sociedad
representada en un cuatro a la griega que suele terminar la obra con la
moraleja de la historia. Adem4s de la funcién did4ctica que desempefia
el teatro, no hay que perder de vista la posible accién de la censura, que
impide la representacién de cualquier obra cuyo contenido se considere
inadecuado.

Asf como la contraposicién entre Apolo y Amor conllevaba una dico-
tomia de orden intelectual (la razén frente a la irracionalidad del amor),
en el caso de Diana y Venus se trata de la contraposicién de orden car-
nal entre la castidad (en este caso «esquivez»), actitud racional que im-
plica apartarse del amory del contacto sexual, frente a la pasién sensual.
Pero al igual que en el caso anterior, en el teatro triunfa el amor (ya sea
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representado en Cupido como en Venus) frente a la razén (Apolo) o el
desdén (Diana).

Venus aparece frecuentemente como madre del rebelde e indomable
Cupido (Eros),? al cual se suele representar como un jovenzuelo ciego
y alado que con sus flechas provoca un irrefrenable amor. Simboliza la
ceguera de la pasién. El amor sensual era connotado negativamente por
los moralistas como pecado de concupiscencia (Sabik, 1994, padg. 170),
lo que conlleva la relacién de la pasién erdtica, la sensualidad, con la
ceguera, tradicionalmente atribuida al dios Cupido como simbolo de lo
erritico de su proceder. Dado el predominio de la tem4tica amorosa en
el teatro musical de los siglos XVII y XVIII, la participacién de estos
dos dioses es muy apropiada. No sélo aportan un notable volumen de f4-
bulas, sino que su sola presencia estimula nuevos juegos amorosos entre
personajes conocidos o desconocidos. El retrato de un Cupido desen-
frenado, habitual en las zarzuelas,?® nos acerca a la concepcién morali-
zadora del teatro, puesto que siempre se restaura el orden al final de la
obray todos los nudos se resuelven dentro de lo socialmente correcto.

Vemos, sin embargo, con la recurrencia con que desde el Siglo de
Oro se hacia vencedor a Amor en las sucesivas tramas, la cierta libertad
con que determinados temas se tratan en el teatro frente a las conven-
ciones de la época.

En Endimion y Diana (1675), de Melchor Ferndndez de Ledn, pode-
mos apreciar en conjunto las formas de comportamiento de las dos dio-
sas, puesto que aparecen como figuras antagénicas, Diana, la diosa del
desdén y Venus, la diosa del amor. Aunque Diana es la presunta prota-
gonista y dirige con autoridad y sin piedad su territorio y su templo, la
participacién de Venus (en este caso junto a Cupido) tiene la misma im-
portancia y es también decisiva en la resolucién de la historia apoyando,
como siempre, al aspirante masculino y suavizando los rigores. Este,
por otro lado, y como sucede también con frecuencia, es un personaje
bastante desdibujado cuya iniciativa se limita a introducirse en los te-
rritorios de Diana, donde no se admite la entrada de varones. A partir
de ahf descubrimos que ha tenido un comportamiento liviano con otra
mujer, Filida, a la que ha abandonado después de seducirla. Esta llegara
paralelamente al bosque arcddico y quedard bajo el cuidado de Diana,
mientras Endimién serd amparado por Venus. Esta situacién dard pie
a diversos lances m&s propios de una comedia de enredo, asf como a
un tratamiento muy barroco en el texto de la contraposicién de las dos
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diosas a través de los coros, por ejemplo, el «Muera el amor y viva el
desdén», de las ninfas de Diana serd contestado con «Muera el desdén
y viva el amor», de las de Venus (Parte quarenta y dos..., 1676, pag. 343).
Ser4 en este caso Cupido el que armonizar4 la situacién cambiando las
flechas y el arco de la diosa por los suyos de amor e impidiendo asi que
mate a Endimidn, lo que poéticamente se reflejard en que los dos coros
cantardn, por fin, el mismo texto. Es interesante observar que Cupido
queda moralmente por encima de las dos diosas, en tanto 4rbitro que
encarna al amor trascendente de raiz platénica, no sélo sensual.

El argumento se basa remotamente en la fdbula de Endimién y
Diana, la cual, en otra de sus formas, Selene, la luna, se enamora de
Endimién, un pastor de gran hermosura, y para poseerle por las noches
sin que nadie lo sepa le mantiene eternamente dormido. En la zarzuela
también conoce Diana a Endimién dormido, pero el desarrollo de la
trama se aleja del original. Endimidn es aquf hijo de Aristeo, deidad
campestre de segunda categorfa, y va en busca de Diana de la que se ha
enamorado a través de un retrato. La trama se enriquece con una serie
de personajes secundarios, todo lo cual lo acerca al tratamiento de la co-
media de enredo. Lo importante para nuestro andlisis, ademé4s de varios
rasgos que hemos visto en obras anteriores, es el papel secundario con
que se presenta el personaje masculino, que se corresponde con el galdn
de la comedia, cuya actitud ldnguida tras su amada recuerda al amor
cortés, quedando toda la trama sostenida por las dos diosas y su pugna.
Dado el empate al que conduce la tozudez de ambas, serd Cupido el que
intervenga para poner un cierto orden en la situacién.

En estos versos de los graciosos de Amando bien no se ofenderd un des-
dén o Eurotas y Diana (1721), de José de Caifiizares con misica de José
de San Juan, otra zarzuela planteada como comedia de enredo, vemos
la opinién generalizada sobre una diosa, Diana, que, aunque itil para
refrenar las bajas pasiones amorosas, no parece contar con excesivas
simpatias:

SiLENA: Por la que las sombras
Bruiiendo de plata
Visita de noche

Por no estar en casa
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Baro: Por la que cefiuda
Deidad marimacha
Doncella es con harto

Dolor de su alma

Los graciosos, con su constante desmitificacién y burla de los pro-
tagonistas, aluden en este caso a las hipécritas visitas de Diana como
Selene (la Luna) a un Endimién dormido, y de forma sarcédstica, a la
castidad de que hace gala la diosa. También alude a esa cualidad de
«mujer varonil» que se le atribuye. Realmente, en estas obras en que
Diana se enamora finalmente, el personaje de la diosa corresponde al
personaje prototipico de dama inicialmente desdefiosa que termina ena-
morandose, recurrente en las comedias. Seguramente por la condicién
de los propios libretistas, esta actitud esquiva no es la preferida en las
mujeres, mejor que sean accesibles que lo contrario, si bien, de cara a la
conveniencia social y al decoro del teatro, tampoco se quiere estimular
una excesiva libertad que empafie la respetabilidad de las mujeres ante
el matrimonio.

5. LA PERSPECTIVA MASCULINA Y LA CONSTRUCCION DRAMATICA

En la construccién de los personajes femeninos, sin embargo, su fuerza
y su iniciativa sf parecen chocar con la situacién de inferioridad y sumi-
sién que les adjudicaba la sociedad de finales del XVII y comienzos del
XVIII. Las razones de esta aparente contradiccién podrian estar, por
una parte, en una cierta intencién de halagar a las posibles destinatarias
de las obras (reinas y nobles patrocinadoras) con la presencia de mujeres
fuertes e inteligentes en las tramas, pero también en la propia construc-
c16n dramatﬁrgica de las obras teatrales de la época. Y por completar el
panorama de paradojas, no podemos obviar el hecho de que los libretos
fueron escritos por varones, y, por tanto, los discursos construidos en
torno a las mujeres estarfan condicionados en tanto se realizan sobre la
percepcién que sobre ellas se tiene desde el género masculino.

Desde el punto de vista literario y dramético, en las zarzuelas de este
periodo, los personajes tanto femeninos como masculinos, aunque pro-
cedentes de la mitologfa, se tratan como los personajes—tipo de la come-
dia, y en la construccién de la trama aparecen todos los tépicos literarios
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de la época (el retrato, el hado, el destino, los augurios...) por lo que,
en gran medida, deben analizarse dentro del mismo universo teatral y
conceptual.

Los personajes femeninos, especialmente los protagonistas, son ge-
neralmente decididos y enérgicos, y los personajes masculinos (galanes),
con los que presentan un contraste notable, Endimién, Adonis, Eurotas,
Anfriso, Acis, etc., quedan en un segundo plano frente a la potencia
dramdtica de las diosas o ninfas.”® Este hecho puede analizarse desde
el punto de vista técnico de la construccién del drama, como defiende
Serralta, «el hecho de que las mujeres tomen en la Comedia muchas m4s
iniciativas que los hombres se tiene pues que relacionar con su mayor dis-
ponibilidad técnica para los dramaturgos». (Serralta, 1988, pdg. 135).
En opinidn de este filslogo, es mds un recurso genésico del drama que
una actitud deliberada con significado social. Los dramaturgos no pre-
tenderfan enfatizar el potencial o la inteligencia de las mujeres, es decir,
darles visibilidad en el sentido feminista actual, ni tampoco responder
a un afdn compensatorio ante su situacién social desfavorable, si bien,
segin Serralta, se valfan de su inteligencia superior para convertirla en
el motor de la accién. Si estaban o no de acuerdo con ideas de igualdad
de los géneros como las mostradas por Feijoo, lo desconocemos; segtin
Serralta, el recurrir a la mujer como motor de la trama es, simplemente,
un recurso dramdtico eficaz.

En esta linea, si bien con otro enfoque, tenemos la opinién de José
Marfa Ruano, quien con respecto a las mujeres de las comedias consi-
dera que el hecho de que sean inteligentes frente a galanes maés bien ton-
tos no responde a «ningin motivo feminista, sino a que la comedia trata
de cosas improbables y un caso asf era improbable en la sociedad».?®
Podriamos pensar, en este sentido, que una sociedad que repartia los pa-
peles entre los géneros de forma tan estricta no permitiria ficilmente tal
iniciativa a la mujer y que estos textos utilizan el recurso dramatirgico
del «<mundo al revés», que se sustenta en la idea de que se las presenta
asf como subversién parddica del orden social, en que la figura de la
mujer dominante tiene un papel protagonista. Esta idea est4d avalada
por numerosas imdgenes y rituales del Antiguo Régimen, la sitira, la
imaginerfa popular, las practicas carnavalescas o el propio mundo de las
amazonas (Bolufer, 1998, p4dg. 54). Sin embargo, a este respecto tam-
bién hay opiniones contrapuestas, como la de Marfa Luisa Lobato, en
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lfnea con Bolufer, que consideran que las mujeres se han sabido mover
més de lo aparente en los estrechos margenes que las constrefifa:

Una cosa es lo que se le permitfa hacer y otra lo que hacfa. En la socie-
dad de la época la mujer no tenfa un papel pasivo. Aunque aparente-
mente sometida a una serie de reglas, siempre ha sido la iniciadora de
muchos asuntos. El acierto de los dramaturgos del Siglo de Oro fue cap-
tar la tan peculiar psicologfa femenina y lograr llevarla a las tablas para

poner de manifiesto que las mujeres, finalmente, se salen con la suya.”

En el caso de la estabilidad del orden social, el mantenimiento de la
jerarquia parece fundamental y esa posicién de inferioridad de las muje-
res, propugnada como «natural», constituye la mayor garantia de orden,
frente al cual «la rebeldfa femenina constitufa un emblema por excelen-
cia de la subversién» (Bolufer, 1998, pdg. 54). Por eso, el tratamiento
de las mujeres, en este caso diosas, en linea con lo que era frecuente en
la comedia desde el siglo XVII, como personas con independencia de
criterio, no sometidas a los designios de ningin vardn y con una notable
libertad de accién, parece constituir una licencia meramente literaria
ajena a la realidad. Adem4s, en las zarzuelas esas notables protagonistas
son diosas, y, por tanto, no asimilables a las mujeres humanas. Y asf era
entendido dentro de un contexto organizado sobre una fuerte jerarquia
de sexos, més all4 de que en la intrahistoria las mujeres hayan podido
tener una mayor capacidad de movimientos.

Por un lado, la normalidad con que se da esta representacién feme-
nina en las obras teatrales, no sélo musicales, implica un modelo muy
asentado Yy por tanto poco eficaz como recurso poll’tico, por lo que no
parece lSgico atribuir a los libretistas algin tipo de intencién subver-
siva. Sin embargo, sf es posible que el recurso del «<mundo al revés» haya
propiciado un tratamiento de las mujeres en el teatro que permite atis-
bar un nuevo discurso, en linea, de forma intencionada o no, con las
nuevas ideas vertidas por Feijoo, que, en cierta manera, pudo constituir
un camino a seguir para las mujeres de la época.

Parece claro que la mitologfa grecolatina, materia prima habitual de
las zarzuelas, y del teatro musical en general en Espaﬁa, no se trata
de forma fiel ni inocente, sino que, manteniendo su aroma mitico, es
manipulada y presentada con una nueva perspectiva moralizadora en-
focada a defender y consolidar los valores de una sociedad fuertemente
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jerarquizada. Hemos visto en los apartados anteriores que las conven-
ciones sociales planean sobre las reescrituras de las fdbulas mitoldgicas,
en lo que se refiere al amor sensual, al matrimonio, a la castidad, a la
honorabilidad del varén. Todo entra en lo que puede ser previsible con
relacién a la ideologfa de la época, que en definitiva busca establecer
claramente el papel y el lugar de las mujeres m4s alld de la imagen que
de ellas se pueda transmitir como personajes de comedia.
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7. NoTASs

1 Este articulo forma parte de los resultados del proyecto de investigacién
[+D «Mdsica y poder. El teatro con musica durante el reinado de Felipe V
(1700-1746)», ref. PID2019-110404GB-100/AE1/10.13039/501100011033.

2 En otro momento viene a decir que el publico espera “reconocerse en el
arte”, en este caso, el teatro, buscando “un refuerzo de su certeza de si”
(Bourdieu, 1988, pdg. 294).

3. Recordemos que la mitologfa cldsica no tiene una tdnica fuente, sino que se
ha transmitido a través de distintos autores, por lo que en muchos casos no
existe un relato dnico ni de las genealogfas de los dioses o los héroes, ni de
muchas de las fdbulas, y ademds constituye un rico universo en el que se
producen conexiones e interacciones frecuentes y variadas entre los perso-

najes y sus historias.
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Destacamos, ademds, La teogonia y Tméajod y diay, de Hesfodo, la /liada, la
Odivea, y los Himnos homéricos, de Homero, junto a otros textos de Pausanias,
Herédoto, Apolodoro, Platén, Horacio, etc., que constituyen el epitome de
una rica tradicién transmitida de forma oral.

Existe una edicién critica de Apolo y Dafne (Angulo, 2017) a partir de la
partitura conservada en la BNE, sign. M/2208. Todas las citas de la obra
provienen de esta edicién.

La autorfa literaria de esta obra es incierta, Angulo (2016, p4gs. 629-636)
atribuye la primera jornada a Antonio de Zamora y la segunda a José de
Caiiizares.

Hernédndez de la Fuente (2021, pdg.160) narra asf la fdbula original: «Cuando
Apolo llegé a Delfos, habitaba allf cierto dragén, llamado Pitén, que guar-
daba los secretos del ordculo y el arte adivinatoria. Apolo le dio muerte y
recibid su poder, y en recuerdo del dragén establecid unos juegos fuinebres,
los Juegos Piticos [...]». Anteriormente, esta fibula ya fue utilizado por
Agustin Salazar y Torres en la zarzuela Triunfo y venganza de Amor, de 1681.
Aunque Angulo (2016, pdgs. 637-638) considera que ésta es una zarzuela
enteramente cantada, y por tanto que, aunque no se conserva el libreto, es-
tamos manejando el texto completo, hay secciones de la obra que no quedan
suficientemente claras.

Esta misma magnanimidad de Amor/Cupido se muestra en Las nuevas armas
de Amor (ca. 1702-1703), otra zarzuela también de Durén con libreto de José
de Caifiizares, en la que el dios, después de su pugna con Jupiter, termina
restableciendo el orden amoroso que previamente habfa desbaratado con
sus flechas.

Es interesante anotar que en £/ laurel de Apolo (1658), en la que se basa parte
de la trama de esta obra, sf se produce el intento de violacién.

Angulo (2016, pags. 220-221) discrepa de esta atribucién y considera que la
autorfa de la musica corresponde a José de Torres.

Tomés de Afiorbe era capelldn del Monasterio de la Encarnacién de Ma-
drid lo que puede hacer pensar en alguno de los maestros de capilla de esta
institucién (Presas, 2018, p4dg. 179). Antoni Piz4 le adjudica la misica de
la zarzuela del mismo nombre de Antonio Literes, fechada ca. 1700 (2002,
pag. 114). El anédlisis de ambas obras desmiente absolutamente que pudie-

ran haber compartido la misma musica.
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Acrisio, rey de Argos, conoce por un ordculo que el hijo de su hija D4nae
le dard muerte. Para impedir que el ordculo se cumpla, Acrisio encierra
a Dafne en una cdmara de bronce para que no pueda tener contacto con
ninguin varén. Pero Jupiter se enamora de ella y consigue llegar hasta la
cdmara y violarla en forma de lluvia de oro dejadndola encinta del héroe
Perseo. Este, tras a ser abandonado junto a su madre en una barca a la
deriva, y después de notables vicisitudes, finalmente cumplir4 el ordculo y,
sin saberlo, dard muerte a su abuelo (Hern4dndez de la Fuente, 2021, p4gs.
247-255).

Segun se cuenta, Jupiter sedujo a la tebana Sémele y la dejé encinta. Enga-
flada por una disfrazada Juno, Sémele le pide a Jupiter que se muestre en
todo su esplendor de dios, y éste, al verse obligado a hacerlo y a pesar de sf
mismo, la fulmina con sus rayos. Consigue sin embargo sacar a su hijo, de
6 meses de gestacidn, de sus entrafias y coserlo a su muslo para que pueda
llegar a término. Este hijo es Baco (Dionisos), dios de la embriaguez, del
vino y de la vegetacién, que rescatard a su madre del mundo de los muertos
(Hernéndez de la Fuente, 2021, p4gs. 180-182).

Garcfa Lorenzo en la mesa redonda recogida en Serralta (1988, pag. 137).
Medusa es una de las tres gorgonas, la dnica de ellas mortal, cuya sim-
ple contemplacién convertia en piedra a los hombres. Perseo, ayudado por
Atenea, Hermes y Hades, consiguié cortarle la cabeza, que atin sin vida,
segufa convirtiendo en piedra a todo aquel que la miraba (Herndndez de la
Fuente, 2021, pags. 247-255).

Endimion y Diana, de Melchor Ferndndez de Ledn, estrenada en 1675, fue
una zarzuela de mucho éxito, repuesta con algunas variantes musicales en
1679, 1689, 1690, 1720 y 1722.

Eurotas y Diana, estrenada en 1721, con texto de José de Cafiizares y musica
en gran parte perdida de José de San Juan, maestro de capilla del Monas-
terio de Las Descalzas Reales.

Tanto Selva encantada de Amor como La guerra de los gigantes son obras de Sebas-
tidn Durdn.

Frente a Marte, el dios de la guerra y hermano suyo, Minerva (Atenea)
“pelea con sabia t4ctica y furia contenida, inteligentemente, y no con fuerza
ciega” (Garcia Gual, 2014, pdg. 78).

Rechaza a Vulcano (Hefesto), del que también tiene que huir para evitar su
violacién, y los requerimientos amorosos de su tio, el dios marino Neptuno

(Poseiddn).
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27

Hay pocas zarzuelas centradas en la Odisea, pero una de ellas, Juccio de Paris
y robo de Elena, (1742), de Diego de Torres Villaroel, dramatiza el juicio de
Paris y el rapto de Elena, muy tergiversado y con el tono de una comedia de
enredo. No incluye las decisivas intervenciones de Atenea.

No existe una dnica versién del origen de Cupido. Generalmente se con-
sidera hijo de Venus pero con padres diferentes como Vulcano o Marte;
seguin Platdn, carece de padres, y segun Hesiodo, brotd del caos.
Ejemplarizado en zarzuelas como Salir e/ Amor del mundo (1696), de José de
Caiiizares; o Venir el Amor al mundo (1679), de Melchor Ferndndez de Ledn.
Excepcién hecha de Cupido, que, como hemos visto, tiene una relevante
participacidn en las tramas.

José Marfa Ruano en la mesa redonda recogida en Serralta (1988, pdg.
136).

Marfa Luisa Lobato en la mesa redonda recogida en Serralta (1988, pdg.

136).

AOTAUONES, E1 julio-diciembre 2023 44



