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De sobra son conocidas las aportaciones de la música ya a principios del siglo XVII,
con una función casi entremesil dentro de las mismas jornadas de la comedia: se trata
entonces de scénes de genre, justificadas por las necesidades de la acción o de su
mismo descanso, como no se trate de una mera ambientación o captatio benevolentiae
del público, v.g. las obras de Lope de Vega o las de Tirso que desarrollan verdaderos
"pasos musicales" a veces (Peribáñez, Don Gil de las Calzas verdes, etc.). Por otra
parte, las máscaras e invenciones con sus argumentos sacados de libros de caballería y
afines, dejan gran papel a la pantomima y a la música con cantos.

La llegada de ingenieros florentinos y luego romanos permite al teatro de corte al-
zarse a mayor lujo para los ojos y exige, por consiguiente, otro tanto para los oídos, si-
quiera para cubrir el ruido y rechino de la maquinaria-que mueve nubes, tronos que
suben y bajan, escotillones y, más aún, para comentar la aparición o desaparición de
algún protagonista de marca: rey, princesa, dios etc.

Pero aún se trata de música funcional a bajo nivel, aunque permite la intervención
de coros más o menos breves en un principio (unos dos versos), pero que se podrán
repetir según lo exija el espectáculo (véanse por ej., las didascalias de las fiestas de
Calderón).

La influencia más o menos remota del teatro musical italiano hace que la corte y, a
su vez, unos dramaturgos de categoría se planteen la cuestión de su posible traslado a
España. Destacaría, a mi ver también, cierta influencia francesa debida a la reina
Isabel de Borbón que dejaba una corte donde tenía gran éxito el Ballet de Cour con ar-
gumento, decorados, vestuarios suntuosos, cantos y músicas, más bien sencillas pero
con su mínimo de orquesta de cámara.

En España queda excluido, en un principio, que tales espectáculos se hagan en un
teatro urbano, que no está en condiciones de acogerlo, ni por su escaso equipo ni por
la impreparación del público que considera el papel de la música y de los o las cantan-
tes como de mera diversión, corta y graciosa.

Puede decirse que a no tener los reyes preocupaciones más urgentes por los años
cuarenta, la corte hubiera aprovechado mucho antes de lo que hizo, la oportunidad de
la presencia del nuncio Rospigliosi. De modo que con la llegada de la joven Mariana
se abre una nueva era para el teatro palaciego, que se percibe como teatro solemne y
de fiesta, para ocasiones especiales de nacimientos principescos, bodas, onomástica de
reyes o celebración política.
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Siendo así, el tema tratado ha de ser relevante y debe permitir el juego natural de
las tramoyas, del lujo entre personajes que, a la fuerza, serán prodigiosos y tendrán
que salir con su música en las ocasiones portentosas.

La década de los años 1650-1660 muestra los tanteos de los poetas para poner a
punto un género de obra que admita mayor participación de la música, y de modo no
artificial sino justificado por los acontecimientos del argumento.

Hay quien, como Calderón, piensa que la solución estriba en intercalar un sarao, ini-
ciar la obra o una jornada con una convocatoria al templo para cualquier festejo, lo
que permite una intervención de coros con sinfonías preliminares, si cabe dentro,
hasta que entre la sacerdotisa solista, o el cuatro de las ninfas. También algún baile de
labradores y labradoras puede amenizar fiestas reales en general. En ocasiones, puede
cantar un coro de damas o un o una solista, algún tono de cámara que venga más o
menos a cuenta con el estado de la protagonista. A partir de los años de 1657 se
añaden los pasos de la graciosidad con las seguidillas dialogadas (El laurel de Apolo).

Sin embargo, esto no basta a crear un género nuevo. Así lo ve Calderón que prac-
tica lo que acabamos de describir desde las primeras fiestas de tema mitológico de los
años 1634-1635.

El segundo paso será la introducción del recitativo, más bien en boca de un dios o
de mensajero divino. A veces se llega a dos personajes divinos capaces de desempeñar
estos papeles, cuya música puede atribuirse esencialmente a Juan Hidalgo. Dichas in-
tervenciones empiezan en la jornada segunda y se producen una o dos veces por jor-
nada como máximo (La Fiera, el Rayo y la Piedra, 1652).

En Pico y Canente de Luis de Ulloa y Pereira (1656) canta Cupido, pero también la
protagonista Canente, ya en la jornada ls. Novedad es la introducción de un lamento
en la J. 2- y el cuadro de la muerte de Canente en la J. 3- que pretenden introducir
pasos de la ópera de Monteverdi, en dosis homeopática, ya que aquí todo acaba en
lietofine por un sarao y danza del Hacha llevado por la propia Canente.

En cambio Las Fortunas de Andromeda y Perseo de Calderón, con música de Hidal-
go, no se aparta del esquema teatral de la gran comedia, si bien por su parte el
músico proporciona un eco del estilo italianizante (1653, Houghton Lib.: Mss. Typ.
258 H.). Paulatinamente se intenta tratar de temas tocantes a la música como jus-
tificación de la intervención de cantante solista: Pico y Canente es uno de ellos, pero
también Euridice y Orfeo (aunque en la obra de Solís, no parece cantar Orfeo). Los ar-
gumentos en torno a Apolo, Eco, Alfeo y Aretusa, Mercurio y Argos, Circe y
cualquier canto mágico, favorecen también esta práctica, a lo largo del siglo y después.

En este mismo período encontramos, bien en Italia y a finales de siglo en Francia,
v.g. los mismos temas tratados en óperas. En ocasiones especiales la música invade los
géneros menores de la loa, el baile y fin de fiesta, de modo que, a finales de siglo, la
zarzuela de dos jornadas completa tendrá loa, y dos bailes totalmente cantados. Se
trata siempre de encargos para cumpleaños, onomásticas o celebraciones para reyes o
proceres desde luego, es decir para quien puede proporcionar orquesta y compañía de
cantantes suficiente.

Otro intento, de Solís primero, y luego practicado en varias fiestas, entre las cuales
los Duelos de Ingenio y Fortuna de Bances Candamo son los 'Triunfos" que llevan al
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escenario las lides caballerescas (cf: Lides de Amor y Desdén, Triunfos de Amor y For-
tuna) que se inspiran en los Trionfi italianos y en la práctica música de este teatro (cf.
la Hipermestra de Moniglia y Cavalli, 1658).

Los años 1657-1661 reúnen, con motivo de nacimiento y bodas, todos los estilos de
teatro musical, ya descritos, y por describir: los triunfos de Solís y los de Diamante
{Triunfos de la Paz y del Tiempo), El Laurel de Apolo de Calderón, las églogas del
Golfo de las Sirenas, La Púrpura de la Rosa en una jornada como el Triunfo de
Diamante y, por fin, la tragedia musical u ópera de Celos aun del aire matan, que se
hizo al año siguiente de la más tradicional comedia mitológica Los tres afectos de
Amor: Piedad, Desmayo, y Valor. La obra de Solís, con música de Hidalgo, en tres jor-
nadas y prólogo introductivo que expone las justas de Amor y Fortuna, merece espe-
cial atención. Solís propone un modelo de argumento y de tratamiento que vol-
veremos a encontrar: el paralelismo y antagonismo de soluciones para dos acciones
mitológicas que se desarrollan a un tiempo o alternativamente. Cada motivo es de
igual importancia y así se duplican las intervenciones musicales. Coros de Diana y de
Venus, Coros de cada protagonista, solistas protagonistas humanos y divinos,
graciosos o pastores en general, abundancia de personajes que llegan a formar dúos, y
coros de solistas. Tres tonos nos quedan de Hidalgo (Ms. M. 3880/21, 44, 48) de los
veinticinco o seis de que debía constar la obra. Nada falta a este teatro de tramoyas:
el plano de los dioses, el de los protagonistas nobles, el de los pastores y segundos
papeles, el teatro en el teatro con sus espejismos y sueños en que se manifiestan
alegóricamente, los afectos y pasiones del protagonista, cuando no se trata de visiones
a distancia, mágicas que permiten tomar una decisión.

Si bien estos números, aunque de cierta extensión unos de ellos, no bastan a
clasificar la obra entre las líricas, la variedad de sus recursos contenta al espectador
oyente en varios aspectos: ha de atender a dos intrigas, verse suspenso por los
prodigios de las tramoyas y decorados, las intervenciones de nada menos que doce
coros, amén de los dos de bienvenida. Del mayor o menor desarrollo de éstos
depende la impresión musical del espectáculo: algunos se cantaban "dentro", otros
desde arriba, otros bailando, otros en estilo de ceremonia, otros de Vox Dei breve que
contesta a las preguntas de los protagonistas. Por su misma teatralidad, podemos
hablar de un tratamiento operístico de dichos coros, que al comentar la acción
desempeñan el papel de los coros de la tragedia griega en alguna ocasión. También se
oyen tonadas en situación, cuya forma de coplas con estribillo coreado a modo de
responso no es nueva, aunque la vemos de modo más frecuente en las chanzonetas a
lo divino desde finales del siglo XVI. Además el "tono" o "tonada" funciona como des-
canso y reflexión antes de un paso decisivo: esto contradice el papel propiamente
operístico y no puede equipararse a la función del "aria" ni del recitativo arioso que
precisamente sirve para el progreso de la acción.

Dichos tonos no requieren voces de gran categoría a no ser que el (¿?) o la can-
tante solista introduzca el nuovo stilo ponderado por Caccini en 1601, conviertiendo la
sencillez del tono en alarde de canto más o menos discreto. La Vox Dei, amén de los
coros celestiales que disimulan el posible rechino de las tramoyas, sale también en el
peligroso ejercicio del recitativo con escaso guión "secco" que requiere voz muy
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diestra; pero al darse sólo una vez, en boca de Mercurio, adquiere un realce que no
ha de cansar la "cólera española".

La obra de Solís es buen exponente de lo que debe ser una "fiesta grande de
música" palaciega. Notamos también como Solís enlaza el final de fiesta de la
graciosidad con lo serio de la gran comedia. Cosme, ex Coridón de la comedia, esposo
de Bernarda Ramírez que hacía de Siquis, cuenta a su manera lo que acabamos de
presenciar y se opone terminantemente a las bodas de Siquis, su mujer, con Cupido.
Empalma este paso cómico con una máscara de baile popular, y luego con el parabién
a los Reyes que aparecen en una mutación del cielo con el recién nacido Felipe
Próspero.

1659 es año de novedades. En una jornada, tanto Calderón en la Púrpura de la Rosa
como Diamante en sus Triunfos de la Paz y del Tiempo reúnen los ingredientes de la
futura zarzuela, con loa que es más prólogo, en rigor. Si bien La Púrpura "ha de ser
toda música", las ninfas cantan recitativos, Venus, Adonis, Amor y Marte añaden
tonadas a solo, hay máscara de cuatro Alegorías: Temor, Sospecha, Ira, Envidia que
intervienen a solo y coreando, amén del coro de Ninfas y del dúo de graciosos Chato
y Celfa en un tono de Marín "No puede Amor", recuerdo de Las Armas de la Her-
mosura. Contamos quince "pasos" o escenas que son como un resumen del teatro
calderoniano.

Por su parte Diamante, en. 22 "pasos" y cuatro cuadros que integran 26 piezas can-
tadas, amén de partes habladas, da una reducción de lo que pudiera ser gran comedia
si no fuera tan exiguo el tema: "Dar tiempo al tiempo para que Amarilis con la Paz
consienta al amor de Liseno." En esta ocasión Diamante se acerca más al modelo
futuro de la zarzuela que Calderón, quien intenta preparar al público al acontecimien-
to de Celos aun del aire matan.

En Celos, Calderón sigue su modelo de comedia en tres jornadas, e Hidalgo le pone
música de recitativo arioso, como lo hacía Cavalli en Venecia. Pero los libretistas de
Cavalli, acostumbrados a la variedad métrica de la fávola y de la cantata madrigalesca,
le proporcionaban materia que le dejaba mayor libertad en la composición. Acaso
esta rigidez fue causa del mitigado éxito de la fiesta, cuyo eco vuelve en el fin de fies-
ta ridículo de Los cielos premian desdenes de 1699 (nueva versión de Júpiter y Yoo o
Los celos hacen estrellas de J. Vélez): la última moda del concierto lírico para el hidal-
go de provincia es un remedo de la primera escena de la primera jornada de Celos
aun del aire matan.

Los años 1661-1675 ven la constitución de este nuevo género literario de dos jor-
nadas que llamaremos la zarzuela "primitiva", encabezado por Diamante, al lado de
las grandes comedias de música de Calderón en su mayoría, aunque el mismo
Diamante y otros escriben también en este género.

Decimos género literario, porque la zarzuela no se constituye aún como género
musical.

Como género literario, la zarzuela se mantiene con la gran Comedia música en los
temas mitológicos, pero al revés de ésta sigue un rumbo más festivo.
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- Los mitos se escogen entre los más intrascendentes de las Metamorfosis de
Ovidio.

- A pesar de los títulos de aspecto paremiológico, (v.g. Los celos hacen estrellas
..., Los cielos premian desdenes ...) no se pretende sacar ninguna moraleja
práctica de la anécdota. (Pasará lo mismo con la gran comedia música en el
último cuarto del s. XVII.)

- Los argumentos se reducen a las aventuras de Cupido, travieso o airado, o a ex-
plicaciones cosmológicas, enAlfeoyAretusa, Júpiter y Semele...

En general, los dioses olímpicos tienen más de Offenbach que de la tragedia griega:
se sacan al escenario las aventuras de Júpiter o de Apolo con ninfas, semi-diosas o
princesas, lo que justifica el tono festivo y lietofine. Nadie se interesa por el argumen-
to ni por los protagonistas, sino por la invención de pasos y peripecias inauditos que
nos lleven al conocido final.

En cuanto al aspecto musical, irá creciendo en número y variedad pero sin traer
más novedad que lo iniciado anteriormente.

El dramaturgo ponía sus versos cantados, primero en boca de terceros, cuartos o
quintos papeles, de la graciosidad o de acompañamiento. Ahora les da más categoría:
los asciende a segundos papeles (o intriga secundaria) y en ocasiones, uno o una de
los protagonistas debe cantar también.

Se nota este paso rápido en Alfeo y Aretusa: en la intriga secundaria entre Júpiter y
Calixto, canta Calisto un lamento de estribillo con coplas "secas" (dice J. Sage que
llegó a ver el Ms HC/824a de la Hispanic Society). En dicha obra, cantan los dioses
Júpiter, Amor, Venus, Diana, Iris y el Desengaño, así como las ninfas músicas
Amarilis y Clori - o sea papeles 2-, 3- y 42 que necesitan a lo menos ocho solistas y
ocho coristas para dos coros, si consideramos que los papeles de Iris y Juno pueden
desempañarlos las que hicieron Clori e Amarilis. La distribución lírica es importante,
pero los primeros papeles siguen hablados, conforme a la norma:

En la loa, dice así el Regocijo:

... una representación
de los amores de Alfeo
que a manera de comedia
ni lo es ni dexa de serlo
en dos actos dividida,
donde al estilo atendiendo
de las Zarzuelas se cante
y se represente haziendo
de otra fábula episodio
y templando los conteste.
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La estructura de la obra es todavía compleja y puede leerse como la del cuadro de
Velázquez de las Hilanderas. Ademas, como se trata de festejar las Bodas del Condes-
table de Castilla, todavía se evocan los peligros del amor-deseo, pero no la necesidad
de las bodas.

Con Júpiter y Semele, ya cantan los protagonistas, y ya se asenta de modo claro que
la voz cantada es voz divina. Así, cuando Venus y Juno se disfrazan de ninfas de
Semele, pierden su dulce música, y la recupera Juno cuando se muestra como diosa.
Venus, que no es cantante, tiene ninfa que le sirve de Trujamán músico. Ambas se
acompañan de un coro. Júpiter, incluso en forma "mortal" no pierde totalmente su
poder de persuasión divina, además se dirige a Semele cuyo destino ha de ser divino,
de modo que los coloquios entre ellos se desarrollan entre hablado (la cuarteta) y can-
tado (el estribillo de tres versos). Carecemos de la partitura, pero suponemos que
Hidalgo idearía un tipo de Sprechgesang para unir ambas expresiones, propia de
Júpiter y Semele, que deben ser cantantes de categoría por lo difícil que resulta el
paso constante entre ambos registros.

El mismo Diamante tiene dudas al respecto, y las pone en boca de sus graciosos,
Neblí y Tajarote:

Neblí: - ¿"Esto de cantar es bueno
unos y hablar otros? Tajarote: - Sí.

Neblí: - ¿ Y por qué se haze? Tajarote: - Por esso.
Neblí: - Concluyóme tu razón".

Diamante sacrifica en aras de la moda, y al deseo de adaptar "lo bueno" del teatro
lírico italiano. Si Neblí sigue censurando, parecerá majadero. Neblí promete humilde:
"No censuraré otra vez". Y contesta Tajarote: "Así parecerás cuerdo". Uno se pregunta
cómo debe interpretar las palabras de Tajarote.

Si bien se italianiza paulatinamente el estilo de canto, pero sin pasar de la práctica
de Cavalli hasta la llegada de Durón, el teatro de zarzuela no experimenta cambio
notable de estructura, ni por parte de los músicos que sobreviven hasta los años 1684-
85 poco más o menos. De Juan de Navas hijo, sólo conocemos su participación con
Durón a la zarzuela de Apolo y Dafne.

En cuanto a los poetas a los cuales cabe añadir Bances Candamo, todos se dedican
mayormente al teatro de comedia hablada, si bien se nota un cambio de métrica con
cierto abandono de la antigua preeminencia del octosílabo a favor de metros más cor-
tos o más acentuales.

Sin embargo, con la llegada de María Luisa de Orleans, los músicos de la corte
tuvieron oprtunidad de leer y oír partituras de las tragedias músicas y primeras óperas
de Lülli y Quinault. No conocemos el repertorio que tocaron los músicos de la ópera
francesa que acompañaron a la reina, pero es de notar que, al año, los Jesuítas
propusieron una zarzuela Vencer a Marte sin. Marte o Cadmo y Harmonía, lejano
recuerdo del Cadmus et Hermione de 1673 de Lulli, que se reponía en París aún en
1679. Del mismo modo, la tragi-comedia ballet de Psyché, la pastoral Le triomphe de
l'Amour (sobre Diana y Endimión) de 1671 y 1672 pudieron motivar la reposición de
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la Psiquis y Cupido de Calderón para la reina en 1679, la composición de Venir el
Amor al Mundo, por Melchor Fernández de Léon para junio de 1680 (con episodio de
Psiquis y Cupido) o la de Endimión y Diana del mismo.

Con M. Fernández de Léon la zarzuela adquiere más tono de libreto, aún muy
hispánico, con referencia al Ay, ay, ay, la seguidilla, la letrilla, fuera de Cupido que
añade ariosos italianizantes en Venir el Amor al Mundo, por ejemplo. La llegada de la
melómana Mariana de Neubourg en 1690, la del nuevo maestro S. Durón en 1691, y
los nuevos poetas, Cañizares, Clavijo, y luego Zamora, más próximos a Quinault que a
Calderón, cambian el rumbo de la zarzuela. Esta reúne música y poesía en un afán
común de diversión y alegría festiva, a pesar de los contradictores:

vg. la loa de Los cielos premian desdenes:

...prompta
la más cómica zarzuela
en bien sonora armonía
que al oido se franquea
ajustada: sera ahora
que hay tan pocos que le entiendan
y que de ingenios vivaces
hay poquísima cosecha...

En esta obra de Clavijo, la zarzuela se vive como género musical: así lo expresa el
gracioso Fauno a Zelfa, graciosa:

Para otra vez, Zelfa mía
pues tan bien cantas que encantas
te advierto que no ha de ser
la conversación rezada
porque para las zarzuelas
se inventaron las gárgaras.

Venció el músico. ¿Una mera comparación entre Los celos hacen estrellas de J.
Vélez e Hidalgo y, sobre el mismo tema, los cielos premian desdenes, del conde de
Clavijo y Durón o Navas? en 1699, muestra en la segunda un elenco de números musi-
cales casi dos veces mayor. En el fin de fiesta de la segunda se remeda no sólo la
ópera de Celos aun del aire matan, sino el modo de cantar de sus creadores, ponderan-
do la pobreza de la orquesta con dos harpas, cuando al final, después de las seguidi-
llas burlescas, sale toda la orquesta brillante de la nueva zarzuela. La obra necesita 9
cantantes femeninas, un cantante gracioso, tres hombres que representan y dos coros
músicos femeninos con sus "corifeas". La de Juan Vélez necesitaba seis o siete cantan-
tes, coro de labradores, y ninfas. Dos jornadas parecen pocas: las comedias palaciegas
caerán a su vez en la trampa del canto y de la tramoya hasta la reforma moratiniana.
La zarzuela se anega entre la ópera italiana y sus seguidores, y la tonadilla más o
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menos satírica de la sociedad. En realidad la zarzuela palaciega ha perdido su
legitimidad con los Borbones.
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