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RESUMEN:

En abril de 1722 aparecio un breve impreso en el que se hacia una critica detenida de la Opera
Angélica y Medoro, de Antonio de Zamora, y de la loa y el sainete, de José de Cafiizares. El
pseudénimo autor de Responde a d. Panuncio d. Armengol aplica unos criterios de valoracion
salidos del clasicismo. La falta de verosimilitud trégica, la nula adecuacion a las unidades y la
vulgarizacion indecorosa de materia y genero clasicos seran las principales censuras a la obra de
Zamora y Canfizares. El choque entre las distintas naturalezas dramaticas demuestra que la
europeizacion teatral empezaba a estar afianzada en las primeras décadas del siglo XVIII en
Espafia. De esa manera, este testimonio se convierte en una de las primeras muestras en ratificar
directamente la incomprensién clasicista del teatro barroco en general y especialmente del teatro
palaciego.
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ABSTRACT:

In April 1722 appeared a brief publication which was a critique of Antonio de Zamora’s opera,
Angelica y Medoro, and the José de Caiizares’s loa and sainete. The pseudonym author of
Responde a d. Panuncio d. Armengol applied judgement for evaluation of French classicism.
The lack of tragic verisimilitude, the lack of adaptation to the units and the vulgarisation of
classical subject will be the main criticisms to the work of Zamora and Canizares. The clash
between the differents natures of dramatic art shows that theatrical Europeanization was already
consolidated in the first decades of the 18th century in Spain. Thus, this testimony became one
of the first signs to directly ratify the Classicist incomprehension of the Baroque Theatre in
general and especially Palace Theatre.
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| 7 de abril de 1722 se estrené en el Coliseo del Buen Retiro el «drama

musico u Gpera escénica en estilo italiano» de Angélica y Medoro?,

escrito el libreto de la dépera por Antonio de Zamora (1665-1727) y la loa

y el sainete del Montafiés por José de Caflizares (1676-1750)°. La

ocasion de esta fiesta fue el casamiento del principe de Asturias —futuro Luis |- con

Luisa Isabel de Orleans, hija de Felipe de Orleans, regente de Francia. Ante el

conocimiento publico de la proximidad de boda entre los jovenes —celebrada el 20 de

enero en Lerma—, el 12 del mismo mes la Junta de Festejos de Madrid llamé a los

exitosos ingenios Antonio de Zamora y a José de Cafiizares para encargarles la fiesta
real al completo que la Villa iba a regalar a su principe®.

Pero el asunto que aqui se tratara no es la propia 6pera hispana de los dramaturgos

madrilefios®, sino algunas de las reacciones que causaron las representaciones que al

! [Antonio de ZAMORA], Drama mdsico u Gpera escénica en estilo italiano que en el Coliseo del Real
Sitio del Buen Retiro ejecuto a sus expensas la muy noble muy leal imperial coronada villa de Madrid en
celebridad del feliz, deseado desposorio de los serenisimos principes de Asturias, [Madrid], [Manuel
Roman], [1722].

2 Desde que Emilio Cotarelo (Emilio COTARELO, Origenes y establecimiento de la épera en Espafia
hasta 1800, Madrid, Tipologia de la Revista de Arch., Bibl y Museos, 1917, p. 56) atribuyé tanto la
integridad de esta obra como la loa y el sainete a Cafiizares, se ha ido repitiendo una y otra vez el error,
exceptuando a Yves Bottineau y Pilar Pedraza que refirieron las correctas autorias (Yves BOTTINEAU, El
arte cortesano en la Espafia de Felipe V (1700-1746), Madrid, F. U. E., 1986, p. 383; Pilar PEDRAZA,
«Arte efimero y espectaculo en la corte espafiola durante el siglo XVI1I1» en El Real Sitio de Aranjuez y el
arte en las cortes europeas del siglo XVIII: Madrid, Aranjuez, 27-29 1987, Madrid, Direccion General de
Patrimonio Cultural, 1989, p. 208). Incluso se publicé una edicion critica bajo el erroneo nombre de
solamente Cafiizares (José de CANIZARES, Angélica y Medoro, eds. Julius A. Molinaro y Warren T.
McCready, Tormo, Quaderni Ibero-Americani, 1958). Gracias a la documentacién descubierta por Juan
José Carreras (Juan José CARRERAS, «Entre la zarzuela y la 6pera de corte: representaciones cortesanas
en el Buen Retiro entre 1720 y 1724», en Teatro y MUsica en Espafia (siglo XVIII), ed. Kleinertz, Rainer,
Kassel, Reichenberger, 1996, pp. 67-68) y extensamente completada por Ignacio Lopez Alemany y John
E. Varey (Ignacio LOPEZ ALEMANY y John E. VAREY, El teatro palaciego en Madrid: 1707-1724.
Estudio y documentos, Fuentes para la Historia del Teatro en Espafia XXXII, Woodbridge, Tamesis,
2006, pp. 22-27) se conocen todos los datos de creacion de Angélica y Medoro, desvaneciéndose asi todas
las erroneas atribuciones.

% Asi lo atestigua la documentacion del Archivo de la Villa: «<En esta junta, habiendo concurrido Antonio
de Zamora y don Joseph de Cafizares, a cuyos ingenios se encarg6 la comedia intitulada Angélica y
Medoro, loa y sainetes de la fiesta que Madrid previene en el Real Coliseo de Buen Retiro en celebridad
de los reales casamientos del Serenisimo Principe nuestro sefior y sra. Infanta reina de Francia, y [...] se
acordé que luego y con la brevedad posible, mediante las repetidas érdenes de S. M. y avisos dados por el
Exmo. sr. marqués de Grimaldo tocantes a estos festejos, se pase a tratar de la forma en que se ha de
hacer» (Ignacio LOPEZ ALEMANY y John E. VAREY, op. cit., pp. 165-166).

* La pieza se inspira en la leyenda del ciclo carolingio que cuenta los amores del guerrero sarraceno
Medoro con la princesa oriental Angélica, de la cual estd enamorado también Orlando. A instancias del
dramaturgo principal, se le encargé al arquitecto Pedro de Ribera el disefio de la cortina del escenario. La
musica corrié a cargo del maestro del Convento de los Descalzos Reales, José de San Juan. Las
compafiias que llevaron a cabo la ejecucion de la fiesta fueron la de Juan Alvarez y José de Prado, ademés
de doce sobresalientes. Se represent6 al pueblo en el Coliseo del Buen Retiro desde el 12 de abril hasta el
11 de mayo, con una recaudacion de 165.102 reales de vellon, a los que habia que restar 116.551 de los
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pueblo se dieron en el mismo Coliseo desde el 12 de abril hasta el 11 de mayo. La dpera
tuvo un gran éxito’. Entre la gran afluencia de plblico se encontraban dos
personalidades de posicion medianamente privilegiada o, en su defecto, pertenecientes a
la alta burguesia®. No obstante, el gusto de estos individuos cuestioné a nivel intelectual
la fiesta por medio de un folleto muy critico con los dramaturgos responsables. En un
documento —poco atendido hasta la fecha’— se encuentra una de las primeras criticas
literarias con enmiendas y comentarios de perspectiva teatral eminentemente clasicista.
Responde a d. Panuncio d. Armengol su dictamen satisfaciendo las objeciones hechas
sobre la melodrama de Angélica y Medoro y declarandole sobre la loa y saynete de la
expresada fiesta® es el texto impreso que, mediante una critica practica sobre una pieza
teatral, relativamente alejada de discursos teéricos, constata el incipiente asentamiento
del gusto clasicista en el ambiente cultural y artistico de Madrid de la tercera década del
siglo XVI1II.

A pesar que tanto el nombre del autor —don Armengol Anacleto— como el del
receptor del texto —don Panuncio Clitimaco— puedan relacionarse a primera vista con
personalidades reales —la formulacion de nombre y apellido y la distinguida particula
“don” lo hace asi creer’—, la ausencia de todo rastro en la documentacion de la época y

lo simbélico de alguno de los apellidos cuestiona su existencia™®. Més bien hace pensar

gastos de la fiesta. Tanto los datos de la ficha técnica como las fechas de las representaciones estan
extraidos de Ibid., pp. 22-27.

% Asi lo ratifican los 165.102 reales de vellon de recaudacién de la fiesta (Juan José CARRERAS, art. Cit.,
p. 57).

® El hecho que don Armengol Anacleto diga que «cuando vinieron dos emisarios de V. m. a inquirir si
habia terminado la respuesta que V. M. deseaba» («kKARMENGOL ANACLETO», Responde a don Panucio
don Armengol su dictamen, satisfaciendo las objeciones hechas sobre la melodramma de Angélica y
Medoro, y declarandole sobre la loa y sainete de la expresada fiesta, [Madrid], [s.i.], [1722], p. 22)
denota que la posicién tanto nobiliaria como econdmica de don Panuncio debi6 de ser alta para poder
mantener, como minimo, a dos sirvientes.

" Unicamente he encontrado un comentario digno en relacion a la 6pera en Rafael MARTIN MARTINEZ,
El teatro breve de Antonio de Zamora (estudio y edicion), tesis doctoral, Madrid, Universidad
Complutense de Madrid, 2003, pp. 99-100), y una breve referencia, a proposito del poco decoro de las
actrices de la representacion, en Caroline Bec, «Les Comédiennes-chanteuses madrilénes au service de la
grandeur des Bourbons: féte et opéra Angélica y Medoro au théatre royal du Buen Retiro en 1722», e-
Spania, 23, febrero de 2016.

¥ El testimonio consultado se encuentra en la Biblioteca Nacional de Espafia bajo la signatura \/C/293/26.
Este sera el testimonio base para las referencias y citas en este trabajo.

% Los nombres completos de los seudénimos aparecen en la Gltima pagina (<ARMENGOL ANACLETO»,
op. cit., p. 24).

19 S bien ha sido imposible encontrar referencias que posibilitasen el reconocimiento de la identidad
verdadera, es muy sintomatico de la tendencia ideoldgica nuevo-pensante del autor o autores de este
panfleto el apellido de don Panuncio. Clitomaco —en el texto Clitimaco— fue un fildsofo cartaginés
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que se tratan de seuddnimos propios de un intercambio epistolar de opiniones y gustos
literarios, género que tendra gran peso en el desarrollo de la llustracion. Incluso puede
pensarse que ambos nombres no sean otra cosa que personajes ficticios creados por un
solo autor Unicamente como recurso retorico para la configuracion de una obra que
simulase, precisamente, el género epistolar'’. Sea como fuere, lo tnico claro de los dos
nombres es su voluntad de ocultar la veridica identidad o identidades de los criticos con
la fiesta real, y el deseo de que sus reprobaciones trascendieran a la publica luz. El
hecho que, precisamente, el libelo del seudonimo don Armengol haya pasado por la
imprenta —fechada a 23 de abril en Madrid**— revela la gran difusién y voluntad tanto de
provocacion como de critica que el texto y los supuestos autores querian producir en el
panorama de espectaculos de la capital.

No obstante, lo que en un principio podria verse como un comentario producido
por la desavenencia de ciertos aspectos estéticos o de dramaturgia dentro del arte
barroco o denuncia de la poca aptitud para la poesia dramética —criticas, por otra parte,
comunes en toda época y movimiento literario, muchas de ellas inducidas por envidias y
enemistades— se presenta como un choque de posicionamientos e ideas dramaticas
totalmente opuestos que van mas alla de un simple desacuerdo estético o diferencias

cortesanas®®.

[. LA INCOMPRENSION DE LA DRAMATURGIA OPERISTICA ESPANOLA DE
PRINCIPIOS DEL SIGLO XVIII

Para el correcto seguimiento de la valoracién desde una vision panoramica de la
relevancia de Responde a don Armengol don Panuncio, es menester atender primero al

concepto de Opera que Antonio de Zamora quiso llevar a cabo con Angeélica y Medoro.

(187/186 a. C. — 110/109 a. C.) que se traslado a Atenas, donde se convirtio en el discipulo de Carnéades.
Mas tarde, sucedid a su maestro en la direccion de la Academia.

11 Esta hipétesis la sostiene el hecho que no se haya encontrado ni se tenga noticia ni del primer texto —el
hipotético escrito de don Panuncio— ni cualquier otra referencia a los nombres fuera del documento que
aqui se trata, lo que probablemente cuestionaria también el supuesto estatus elevado de don Panuncio y de
don Armengol.

2 {dem.

3 Martin Martinez, por el contrario, no vio en ellos méas que unos adversarios en el plano artistico y del
gusto, ademas de en el estadio social: «la lectura del testimonio, en cualquier caso, permite la afirmacion
de que su autor —o autores— estaba enfrentado no sélo a los dramaturgos y el equipo artistico del que se
rodearon, sino también a todo un elenco de cortesanos» (Rafael MARTIN MARTINEZ, op. cit., p. 99).
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La perspectiva dramatica y literaria del critico evidencia el abismo que separa su mundo
del de Zamora, a pesar de compartir el mismo tiempo histérico. Por supuesto, el
dramaturgo madrilefio, en 1722, no escribe fiestas reales del mismo modo que lo hizo
en los ultimos afios del reinado de Carlos Il. Como desarroll6 Ignacio Lopez Alemany,
Angélica y Medoro se inscribe dentro de una serie de espectaculos palaciegos entre
1720 y 1724 en los que se intentd asentar el sistema operistico italiano como el
predominante en la relacion entre poesia y musica. Pero ese cambio de concepcion de
las fiestas reales fue por parte de los autores espafioles «un natural instinto de
supervivencia, que no necesariamente un cambio de sensibilidad [...], para poder
competir por el favor de la reina»™*. El criterio operistico de Isabel de Farnesio era el
que habia que agasajar, y este debia seguir la musica y las 6peras clasicistas italianas.
Por ello, los modelos draméaticos a los que Zamora y Cafiizares debian fijarse
promovian que el peso dramético quedase supeditado por la belleza lirica, esta Gltima
condicionada por la dimensién Gnicamente musical’®. Esto suponia, como muy bien
declard José de Cafiizares en la loa de Las amazonas de Espafia (1720), intentar
transmutar una obra poético-musical bella «en la mdsica italiana / y castellana en la
letra»™®. Pero, lejos de lo que ocurrié en la mitad del siglo anterior con Calderén e
Hidalgo, ahora el gusto de la corte obligaba a que se siguieran los espectaculos de las
cortes italianas y francesas en las que los monarcas no dejaron nunca de mirarse.

Dentro de una concepcion barroca del teatro, pues, era evidente y forzosa una
evolucion imperante por el nuevo gusto. Renata Londero declaré que Antonio de

Zamora, al crear zarzuelas mitoldgicas,

se coloca frente a su maestro [Calderdn] con una actitud mas independiente e

innovadora, llevando a cabo transposiciones que modifican o matizan, omiten o

¥ Ignacio LOPEZ ALEMANY, «“En musica italiana / y castellana en letra”. El camino hacia la 6pera
italianizante en el teatro palaciego de Felipe V», Dieciocho, 31:1, 2008, p. 9.

!> En la adaptacion de la fiesta cantada de Calderdn Fieras afemina amor de 1724 fue el nuevo gusto del
siglo el que la transformo considerablemente, especialmente en los fragmentos arreglados como arias.
Segun la cualifica Ignacio Lopez Alemany, en esta nueva version «el efecto dramatico queda supeditado
al musical y, también, reflejan la brecha que ya se habia abierto entre el concepto dramatico de los
Austrias y el nuevo estilo borbdnico, donde ya no ha lugar la lirica espafiola de tipo tradicional, pues no
dice nada a la nueva dinastia» (Ibid., p. 18).

16 Citado desde Ibid., p. 10. Por su parte, Juan José Carreras estudié esta 6pera de Cafiizares con misica
de Giacomo Facco y la consideré6 como punto de inflexién en el teatro musical en Espafia por la
sustitucion de los tradicionales entremeses y en la propia estructura de la obra, que aparece dividida en
dos acto segun la convencidn de la entrada y de la salida de los personajes que tienen sus nimeros de
recitativo y arias da capo al final de las escenas (Juan José CARRERAS, op. Cit., pp. 52-54)
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afiaden episodios y motivos desarrollados en los modelos aureos, con la mirada

puesta en la edad de las luces®’.

Pero el dramaturgo madrilefio, a pesar de cumplir minimamente con los nuevos
gustos y las exigencias operisticas italianas que se habian impuesto en el ambito de la
auto-expresion regia oficial desde la llegada de Isabel de Farnesio, no era capaz de
concebir completamente una fiesta real espafiola de la forma que mandaba la preceptiva
poético-musical clasicista italiana, la de Metastasio y que arrasaba en Europa®®. Podia
adecuarse a la tendencia italianizante y denominarla “Opera escénica” o “melodrama”,
podia haber rebajado considerablemente la trama y reducir las acciones a una sola o
podia esforzarse en recrear y asimilar con sus aptitudes poético-musicales —mas que
probadas y exitosas— la estructura de recitados y arias. Pero ni Antonio de Zamora ni
José de Cafiizares nunca dejarian de concebir la esencia de las fiestas reales de la misma
manera®®.

El principal inconveniente para una escritura de imitacion clasicista —es decir,
aquella inverosimilitud y poco seguimiento de la leyenda original que le recriminara
don Armengol- era que esa rigurosidad mataba la ilusion que crea el espectaculo —el

«engafiar con la verdad» de Lope— y la “ocasionalidad”®® que el dramaturgo barroco

' Renata LONDERO, «El teatro de entresiglos de Antonio de Zamora: més all4 de Calder6n», en Hacia
la Modernidad. La construccién de un nuevo orden teérico literario entre Barroco y Neoclasicismo
(1651-1750) (Poitiers, Université de Poitiers, 24-26 de octubre de 2013), eds. Alain Beégue y Carlos Mata
Induréain, Vigo, Academia del Hispanismo, en prensa.

8 Con la llegada de Isabel de Farnesio en 1715 y la del marqués Scotti en 1716, el circulo italiano acab6
de conseguir completamente la hegemonia cultural y copar la influencia teatral, musical y artistica.
Especialmente Scotti «se convirtié en figura principalisima de la corte, a cuyas actividades artisticas y
espectaculares dio una nueva dimensién, mas acorde con lo que se debia esperar de una monarquia
moderna, integrada en todas las nuevas corrientes que dominaban Europa. En ese sentido, la aportacion
de Scotti debid de ser fundamental para la introduccion definitiva de la 6pera italiana, que hasta entonces
es muy dudoso se conociera en Espafia» (Fernando DOMENECH RICO, La compafiia de los Trufaldines
y el primer teatro de los Cafios del Peral, tesis doctoral dirigida por Joaquin Alvarez Barrientos, Madrid,
Universidad Complutense de Madrid, 2005, p. 78).

19 Estas palabras de Joaquin Alvarez Barrientos sobre Cafiizares podrian aplicarse sin problema a Zamora:
«Cafiizares era consciente de que el teatro de su tiempo necesitaba una renovacion, pero no desde las
reglas ilustradas, que venian a limitar la capacidad creadora y el concepto de realidad, sino mediante las
obras de dramaturgos con talento que conectaran con la necesidad del momento» (José de CANIZARES,
El anillo de Giges, ed. Joaquin Alvarez Barrientos, Madrid, CSIC, 1983, p. 45).

0 El espectaculo palaciego o fiesta real barroca es una ceremonia espectacular elitista, ostentosa,
dinamica y aglutinadora de todas las artes (union artistica de poesia, musica y escenografia mediante el
nexo de la actuacion/teatralidad de lo que resulta una supradimension artistica) motivada por una precisa
y determinada “ocasionalidad” espacio-temporal e historico-politica. Segun Hans-Georg Gadamer,
«ocasionalidad quiere decir que el significado de su contenido se determina desde la ocasion a la que se
refiere, de manera que este significado contiene entonces mas de lo que contendria si no hubiese tal
ocasion» (Hans-Georg GADAMER, Verdad y Método I. Fundamentos de una hermenéutica filoséfica,
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creia fundamental y era la razon de ser de las fiestas reales. Por este motivo se preocupé
de que el ineludible gracioso Malandrin —conexién entre la fantasia de la fabula y la
realidad coetanea®’— dijera justo antes del final de la pieza:

Pues aunque cuente
otros distintos casos el Ariosto,
considere el que cuide de su fama

que uno es poema y otra melodrama®.

Lo mismo ocurre con la graciosa Bruneta. Debido a que la “ocasionalidad” de las
fiestas reales espafiolas esta construida por una serie de recursos inalterables —entre los
que estd la funcion de los graciosos—, Antonio de Zamora podré aplicar aquellos
elementos innovadores que su concepcidn genérica de las piezas poético-musicales se lo
permita®®. Por lo tanto, tal como dird Caroline Bec a propésito de la graciosa que
encarnd la cantante Rosa Rodriguez, «I’engagement de Rosa dans le réle de Bruneta
affirma la force du burlesque comme élément constitutif de I’opéra espagnol»?*.

En un primer lugar es obvio —ya no solamente en esta Opera hispana— que el
dramaturgo recibié el lenguaje poético-musical propiamente operistico italiano con
buen animo y con una visién prometedora. En Angélica y Medoro la proporcion del

namero de arias por acto es muy parecido al que se encuentra en la distribucion de las

Salamanca, Sigueme, 1977, p. 194). Aplicado al &mbito y a la dimension palaciega, la “ocasionalidad”
estd configurada mediante el mensaje oficial y panegirico-propagandistico, y la intencionalidad
extraoficial del autor segun su interpretacion de las circunstancias politicas préximas a esa ocasién por la
que se hace la pieza, enlazdndose con la funcién del espectaculo en si como reflejo de la persona
homenajeada y de lo que esta representa.

2L El gracioso de la comedia es el mediador entre la escena y el publico, entre la ficcion dramatica y la
realidad del teatro [...] El gracioso esta encargado, como es normal, de divertir al piblico. Pero, al mismo
tiempo, nos hace conscientes del caracter ficticio de la accion dramatica por sus comentarios, que son,
respecto al texto del drama, metatextos» (Sebastian NEUMEISTER, Mito clésico y ostentacion. Los
dramas mitologicos de Calderdn, Kassel, Edition Reinchenberger, 2000, pp. 128-129).

22 [Antonio de ZAMORA], op. cit., 1722b, ff. 42r-42v.

%% Por descontado, esta voluntad de filiacion politica de la pieza con el contexto histérico en el que se
crean las fiestas reales barrocas también seguird Zamora hasta su muerte, aplicada ahora a la Espafia de
los Borbones. Pero en ello no hay una variacion la metodologia de licencias y re-creacion de la fabula
clasica oportunas para el mensaje politico propio de la dramaturgia poético-musical del siglo XVII. Por lo
tanto, hay que matizar las palabras de Londero en cuanto a este aspecto: «Para empezar, en la linea de lo
que afirma en el prologo de 1722, cuando promete “vestir al uso del siglo la historia”, en sus piezas
histéricas Zamora considera acontecimientos que guardan relacion con su actualidad y con los avatares de
la politica y de la corte borbdnica a las cuales debe rendir tributo» (Renata LONDERO, art. cit., en
prensa).

 Caroline BEC, «La comédienne-chanteuse Rosa Rodriguez: une graciosa dans les drames lyriques
madrilénes (1720-1746)», Cuadernos dieciochistas, 16, 2015, p. 29.
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6peras italianas™, lo que indica que el dramaturgo asimilé el nuevo lenguaje poético-
musical que empez06 a introducirse minimamente en Espafia con Sebastian Duron y que
las circunstancias politicas y artisticas hicieron necesario para la funcion oficial que
debfan desempefiar las fiestas reales®.

Pero el critico clasicista o bien no quiso atender a este aspecto o su concepcion del
espectaculo digno de reyes —es decir, la tragedia— estaba a los antipodas de la naturaleza
dramaturgica de la épera la cual fue espectador. Por ende, la advertencia del gracioso
Malandrin es, para él, la declaracion de la violacién del principio de imitatio que ha de

regir la materia tragica de los clasicos:

Otra imposturas pregonan a que ya (como a lo referido) tiene satisfecho el autor
cuando dice:

Considere el que cuide de su fama

gue uno es poema y otro melodrama.
¢Cbémo era dable dar sustancia metodica, cadente y organizada con la historia a una
comedia de tan limitado periodo, en metros y precisiones tales? Las de Lope de
Vega, don Pedro Calderdn y don Antonio de Solis siguieron distintas reglas, sin
tantas prescripciones, pues los autos sacramentales, me diga, que contienen
estrechan y ajustan la Escritura Sagrada, bien permitirian que se apartasen sin el

peligro de que ajustase la cuenta el Santo Tribunal.’

La adecuacion tragica ha de ser coherente con el antecedente clasico y, por lo
tanto, basada en el estudio. Justamente, se va viendo que las palabras de don Armengol

estan, en cuanto a la preceptiva dramatica, extraordinariamente cerca de las de Luzan?®

% Juan José CARRERAS, art. cit., p. 58.

% En ese aspecto, la musicéloga Louise Kathrin Stein demostré que Antonio de Zamora no solamente
debia de tener conocimientos musicales, sino que habia incorporado a su escritura poético-musical
general el sistema musical italiano incluso para la adaptacion y actualizacion a las nuevas corrientes el
auto de Calder6n El primer refugio del Hombre y probatica piscina (Louise Kathrin STEIN, «El
‘Manuscrito Novena’, sus textos, su contexto historico-musical y el musico Joseph Peyr6», Revista de
Musicologia, 111:1-2, 1980, pp. 207-208), que represent6 la compafiia de Alvarez en el corral de la Cruz
entre el 20 de junio y el 13 de julio de 1721 (Rafael MARTIN MARTINEZ, op. cit., p. 94). Angélica y
Medoro, por lo tanto, seria la ratificacion del aprovechamiento del lenguaje operistico italiano y su
introduccién en la dramaturgia poético-musical. La singularidad a nivel oficial de la fiesta lo llevo a una
maxima aplicacion del mismo, como atestiguan el alto nimero de arias que en la fiesta real hay.

2T «(ARMENGOL ANACLETO», 0p. Cit., p. 7.

%8 Don Armengol, pues, observa en Angélica y Medoro los mismos errores que Luzéan advirtié en la
poesia dramatica: «no ser verisimil la fabula, no tener las tres unidades de accion, de tiempo y de lugar,
ser las costumbres dafiosas al auditorio o pintadas contra lo natural y verisimil, hacer hablar las personas
con conceptos improprios y con locucion afectada, y otros semejantes, son los defectos pertinentes a esta
segunda clase» (Ignacio de LUZAN, La poética, ed. Russell P. Sebold, Madrid, Catedra, 2008, p. 601).
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y a los antipodas de la concepcion dramaética de Antonio de Zamora, tal y como declaro

este ultimo en el “Prologo” a sus Comedias nuevas (1722):

Es la poesia comica un dificil arte para cuyo acierto en el bullicio de las figuras y
adorno de las tablas mas aprovecha el uso que el estudio. Es un cierto imperceptible
primor que ni se puede ensefiar ni se permite aprender hasta que en fuerza de los
habitos continuados, se deja hallar del acaso, sirviendo de maestros para en adelante

los errores, que sin culpa se cometieron primero.?

Notese el concepto pragmatico de teatro de Antonio de Zamora que sera la base
principal en el que se sustente toda su preceptiva draméatica. No es el género poético-
musical una excepcién. Con ello se entiende mejor tanto la incompatibilidad del nuevo
teatro palaciego en uno de los ultimos dramaturgos barrocos como la reaccion clasicista.
En la creacion barroca la “ocasionalidad” tiene un papel importante por ser el referente
en cuanto a la configuracion de los personajes y de la trama —basada, eso si, en el
hipotexto clasico—. Aunque débilmente Zamora esgrime que el teatro tiene la funcion de
«enmendar los casos a la naturaleza»®, esta voluntad pedagogica y reformadora no esta
en el dramaturgo madrilefio fundamentada en los preceptos aristotélicos del arte como si

en Bances Candamo, verdadero adelantado a su época®":

la experiencia y la costumbre muchas veces suplen la ciencia y el arte, pero nunca le
igualan; porque la doctrina, formando silogismos sobre la experiencia, la hace
menos falibles, y todas las ciencias naturales las han encontrado los hombres

raciocinando sobre ella®2.

Asi pues, considerandose a Antonio de Zamora, junto a José de Cafizares, el

ultimo dramaturgo barroco de éxito, la perspectiva de don Armengol condenaba la fiesta

2 Antonio de ZAMORA, Comedias nuevas, con los mismos sainetes con que se ejecutaron, asi en el
Coliseo del Sitio Real del Buen-Retiro, como en el Salon de Palacio y Teatros de Madrid, Madrid, Diego
Martinez Abad, 1722a, p. XVIII.

% fdem.

31 En la tercera version de su Teatro de los teatros (1692-1694), Bances Candamo declara la doctrina
aristotélica de la superioridad de la verdad poética a la histérica: «es la historia visible del pueblo, y es
para su ensefianza mejor que la historia, porque como la pintura llega después de la naturaleza y la
enmienda imitandola, asi la poesia llega después de la historia, e imitandola la enmienda» (Francisco
BANCES CANDAMO, Teatro de los teatros de los pasados y presentes siglos, ed. Duncan W. Moir,
London, Tamesis Books, 1970, p. 82).

%2 Ibid., p. 82.
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real de Angélica y Medoro por una falta de veracidad original y por un desacato a las
reglas del arte demasiado grande como para poder ser admitido®®. Las ideas de don
Armengol sobre la tragedia —que no la identifican con el género de las fiestas reales—
recalcan su incomprension de la dramaturgia operistica espafiola de principios del siglo
XVIII.

[I. EL INCUMPLIMIENTO DE LA VEROSIMILITUD TRAGICA

Mas que de la 6pera metastasiana, y en cuanto a la critica a la dramaturgia de Angélica y
Medoro, hay una influencia directa e inconfundible del clasicismo francés del siglo
anterior en todo lo que don Armengol Anacleto comenta a su supuesto amigo don
Panuncio Clitimaco. Los dos seudénimos criticos bien pudieron gustar de la naturaleza
satirica y de la «lectura generadora de un modelo de comportamiento»®* en las comedias
de figuron EI hechizado por fuerza (1698), de Zamora, o El domine Lucas (1716), de
Cafiizares® —como asf lo haré Ignacio de Luzan®—; por lo que la opinién en cuanto al
primer dramaturgo parte del reconocimiento que tenia en la época por su dilatada y

exitosa carrera, especialmente en cuanto al género del figurén®’. Precisamente, este

% Todavia méas sintomatico de las dispares y casi contrarias dimensiones dramaticas que las dos
posiciones tienen es que el critico clasicista solamente encuentre una explicacion que ha llevado a Zamora
a incumplir las tres unidades, cosa que nos presenta como no fundamental para el dramaturgo: «alegan
también no quererse dilatar sobre la distribucién del asumpto y otros pecadillos, que los ingenios tienen
por veniales; pero a mi me consta que esta 6pera scénica, melodrama, o como la intitulen, se escribié en
poco mas de veinte dias, con los demas encargos» (<K ARMENGOL ANACLETOw, op. cit., p. 7).

* Marc VITSE, «Tradicién y modernizacién en El démine Lucas de José de Cafiizares», en Coloquio
internacional sobre el teatro espafiol de siglo XVIII, Bolonia, Piovan, 1988, p. 390.

% No obstante, en el mismo texto que centra este trabajo aparecen referencias muy negativas a comedias
de figuron de José de Cafiizares, de don Armengol Gnicamente censura con gran ahinco el indecoroso y
prosaico lenguaje por el cual estan construidas: «Su Démine Lucas, calendario de remoques; su Fregona,
nada menos que llustre, que inventaria las sentencias de los mozos de mulas, sin explayarme a todos y
cada sacrilegio politico, poético, porque eran precisos muchos tratados y volimenes, especialmente en las
chocarrerias que llama él graciosidades y entendemos todos» («KARMENGOL ANACLETO», op. cit., pp.
10-11). Como se ve, las palabras que dedica don Armengol a Cafiizares en ocasiones salen del ataque
personal y no tanto literario.

% «El hechizado por fuerza, de don Antonio de Zamora, es una de las comedias escritas con singular
acierto y muy conforme a las reglas de la poesia dramética, siéndolo asimismo, con poca diferencia, El
castigo de la miseria, del mismo autor» (Ignacio de LUZAN, op. cit., p. 598-599).

%7 Por rasgo genérico, las comedias de figuron cumplian con la vis comica fundamental para el buen arte
coémico de la maxima horaciana de castigat ridendo mores, como sucede en El hechizado por fuerza. En
palabras de Luzan, la obra esta basada en «un clerizonte ridiculo como el don Claudio de Zamora; y con
la experiencia de la risa, del gusto y del aplauso comin con que se reciben en los teatros semejantes
asuntos bien escritos y bien ejecutados, se vera claramente que los amores y desafios no son precisamente
necesarios para divertir el pueblo. Por lo menos no lo pensaron asi los griegos, cuyas tragedias lograban
muchos aplausos y deleitaban en extremo al auditorio sin contener semejantes asuntos» (lbid., p. 566).
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género parodico fue visto como reciclaje y la modernizacion de temas y obras clasicas
del siglo anterior, «con el proposito de realzar su propia originalidad al desviarse (de
manera mas o menos atrevida) del rumbo trazado por su gran antecedente en la historia
del teatro espafiol»*®, Es muy sintomatico que, més que referencias a obras o al estilo de
estas en general, los dos criticos destaquen la figura de Zamora, de su ingenio y su
talento™.

Pero, consecuentemente, esa comprension por el figurén era rapidamente
cuestionada en segun qué piezas basadas en hipotextos clasicos o materia
tradicionalmente propensa para la tragedia clasica. En estas, segun el critico, se
cometian errores demasiado graves para eludirlos, mucho menos en el ambiente serio y

elevado en el que se desarrollaba la fiesta de abril de 1722 en el Coliseo:

habiendo la historia de Orlando, o sea Angélica y Medoro, seriedad bastante para el
regio asumpto que promovid el festejo, lo que se diga serd siempre con maliciosa
superfluidad. [...] Héacense contra el acreditado ingenio de esta melodrama varias

objeciones, no sélo faciles de responder, sino dignas de despreciarse y no referirse.*

Es en estas reprimendas donde esta el aura clasicista, enemiga acerrima del
tratamiento inadecuado de la temaética tragica que hacia la dramaturgia barroca,

superflua y vulgarizadora, segun ellos. Agravando los errores de las versiones de

Argumentos similares aportard para alabar las comedias de figurén de Cafiizares, especialmente El
Domine Lucas (Ibid., p. 599). Es por este motivo por el que pongo en cuestion la razén que dio José
Berbel para explicar las referencias de estos dramaturgos barrocos del siglo XVIII: «Por altimo, dos
autores cercanos a su tiempo, Zamora y Cafiizares, son juzgados con prudencia, tal vez por evitarse
criticas adveras por censurar a figuras teatrales que gozaban del aplauso y la admiracién del pablico»
(José BERBEL RODRIGUEZ, Origenes de la tragedia neoclasica espafiola (1737-1754): la Academia del
Buen Gusto, Sevilla, Universidad de Sevilla, 2003, p. 33).

% Renata LONDERO, art. cit., en prensa. La profesora Londero concluye que «uno de los géneros
hipertextuales que esgrime cuando relee y reescribe a Calderén es la parodia [...], que transforma
creativamente el hipotexto a través de la séatira o de la ironia, para separarse de €él y, al mismo tiempo,
rendirle homenaje» (Ibid., en prensa.). A la misma reflexion llegé Rafael Martin Martinez cuando, entre
otras referencias metaliterarias, analizé la influencia de El Alcalde de Zalamea en el entremés El Sargento
Palomino (Rafael MARTIN MARTINEZ, «De epigonos y sombras. Antonio de Zamora y Calderon de la
Barca», en Calderdn en Europa, Actas del Seminario Internacional celebrado en la Facultad de Filologia
de la Universidad Complutense de Madrid (23-26 octubre 2006), eds. Javier Huerta Calvo, Emilio Peral
Vega y Héctor Urzaiz Tortajada, Madrid — Frankfurt am Main, Iberoamericana — Vervuert, 2002, p. 53).
¥ «Un talento de acreditada habilidad, [...] de admirables versos, limpisimos y conceptuosos»
(<KARMENGOL ANACLETOw, op. Cit., p. 6).

0 «Habiendo la historia de Orlando, o sea Angélica y Medoro, seriedad bastante para el regio asumpto
que promovid el festejo, lo que se diga serd siempre con maliciosa superfluidad. [...] Hacense contra el
acreditado ingenio de esta melodrama varias objeciones, no sélo faciles de responder, sino dignas de
despreciarse y no referirse» (Ibid., pp. 3-4).
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Boyardo, Ariosto, Quevedo e incluso Bances Candamo, don Armengol considera
unicamente Le Chanson de Roland (siglo XI) el hipotexto cl&sico y original de la
historia**. Por lo tanto, su reproduccién y recreacién debe asentarse en los pardmetros

de imitacion del ciclo épico nacional de Francia*. Asi pues, Zamora:

Calumnia las heridas de Medoro, su tiempo, forma y curacién; que Escolano y
Lexiandre no pudieran haberlo hecho mas; los encantos intrusos y no requisitos de
Elisa; el viaje a Ereo de Orlando, sin licencia de Epicuro, que tuvo la llave maestra
de hacer el viento navegable, nada menos (dicen ellos). jQué furioso estuvo el

pobre, tan marido, que luego se conformé con su cornamenta!*

La innoble configuracion de los personajes, no adecuada a su condicion original,
conlleva la inverosimilitud de estos y de la vulgarizacion de lo que significan, por lo
que acarrea su ridiculizacién®. De esta forma resulta completamente imposible que la
pieza teatral pueda recrear y transmitir la universalidad y la atemporalidad de las
pasiones humanas cuya naturaleza es seria debido a la materia de la que proceden®. Por
lo tanto, para la correcta catarsis mediante el arte, se ha de fabular siempre basandose en
la verosimilitud tragica. Esta puede entenderse como la adecuacién de la naturaleza
tragica y seria inherente a la condicidn clasica de unos personajes basados en los
referentes de los héroes mitoldgicos o caballerescos —correlaciones medievales estos

* Sobre el asunto Anacleto dira que «todo lo anduvieron Mateo Maria Boyardo, que latamente escribio
con fabulosas exageraciones esta maquina; el monje Juan Turpin, por quien atribuye la vulgaridad sus
obras al arzobispo Turpin, de donde tomaron celosas precipitaciones y furiosos conceptos los venerables
don Francisco de Quevedo y Bances Candamo, en el poema que no acabé el primero, y la comedia que
dejé sin corregir el segundo; y el Ariosto, extenso mencionador de las quiméricas fantasias de Orlando y
en realidad hizo algunas separaciones, episodios y ficciones, proprias de aquella clase de escritos»
(idem.).

“2 Este aspecto nacional es la razén por la que Antonio de Zamora escogié como la materia de la 6pera,
debido a la representatividad que la historia de Angélica, Medoro y Orlando tenia en unas circunstancias
de boda entre miembros de la dinastia Borbon.

*% [dem.

* Esto puede leerse en la denuncia, sarcasticamente, de la impropiedad y del anacronismo del vestuario
respecto a los caracteres y costumbres de los personajes: «Un caiman y en traje de indio, lei, y luego
marché a la Real Biblioteca para que un amigo (que los tengo), aunque agreste, alli me hiciese ver un
libro de trajes de todas las naciones y se puso a reir de que buscase los trajes del caiman. Bien sabemos
(dijo) que los hay en todas partes, pero se visten (y aln se desnudan) conforme a los tiempos; y asi no se
pudo dar punto fijo a el traje indio. Inquirimosle en la cortina y le hallamos caiman hecho y derecho en su
vestidura natural, en la parte que asoma. Seria error de la prensa o transcripcién. Como el que dijo: en una
de colar se entré canalla, con cuyas erratas tienen los caimanes antipatia» (Ibid., p. 13).

** En la misma linea que a Zamora, don Armengol le recrimina a José de Cafiizares el poco seguimiento
de los referentes clasicos para representar tanto las acciones como la pintura de los personajes ilustres de
la loa: «pone a Himeneo joven galan y si le hubiese pintado como el tiempo anciano y con alas fuera mas
viva la demostracidn, pues saben todos que Himeneo, por su instituto, se describe asi» (Ibid., p.12).
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Gltimos de los primeros*—. Esto ha de hacerse mediante la imitacién perfecta de una
Unica accion elevada —pues no debe haber sobrecarga de elementos que dificulten y
distraigan ese proceso—.

Por descontado, don Armengol también subraya la inverosimilitud de algunos
comportamientos*’, el despropésito de algunas acciones* y lo innecesario de algunas
escenas®’. La denuncia de la inconveniencia y el desacato de la fabula testifican la clara

concepcion clasicista en cuanto al tratamiento de la materia dramética:

Hablan mil querellas lastimosas del infeliz Reinaldos de Montalban, que habiendo
sido Par toda su vida, ahora pasa por Non. [...] El triste Yelmo, escudo y baston del
miserable Orlando, que se queda por aqui, yace a los siglos venideros en la
constitucion deplorable de que le ajen y tropiecen sin verle, ni mencionarle, hasta

que por obra pia le recoge un testigo *°.

Asi pues, como més adelante teorizara Ignacio de Luzan®', para don Armengol la
imitatio de la autoridad clasica resulta imprescindible para la verdadera y profunda

verosimilitud tragica.

* Con estas palabras del prélogo de su Andrémaca de 1668 y 1673 Jean Racine reconocia la fidelidad de
la formacién de los personajes como regla primordial en la composicion de la tragedia: «pero
verdaderamente mis personajes son tan famosos en la antigiiedad, que por poco que se les conozca, en
seguida va a verse que los he hecho tal como los antiguos poetas nos los pintaron. No he considerado que
me estaba permitido cambiar en nada sus costumbres» (Jean RACINE, Andrémaca. Fedra, trad. y ed.
Carlos Pujol, Barcelona, Planeta, 1982, p. 6).

" «Ni aquella medio francesa, medio mora, Agramante, faltriquera perene de Marsilio, que, permisa de la
licencia necesaria, dijo sus cuatro versitos alentando la marcha de la inclusa, siendo una reina pegada con
mocos» («KARMENGOL ANACLETOw, op. cit., pp. 6-7).

*8 Valga a modo de ejemplo el siguiente comentario de entre muchos otros: «[Reinaldo de Montalbén],
reparando en que los robustos lomos de Pegaso (donde anduvo volando tantas leguas) no le pudieron
librar de que se pasase, sin qué ni por qué, inGtilmente por cuevas, grutas y desvanes; con haberse
observado que este animal habia de hacer descenso del monte, y no salir a volar como las grullas de lo
bajo, y que el desdefioso Paladin caminase, sin haber dado siquiera cuatro pullas de barato a Elisa por la
sapiente magia con que en el fin de la primera jornada, siendo la accion una en todos, se dividieron cuatro
volando, cantando algunos y por su pie los restantes» (Ibid., p. 6).

* «Ya hemos llegado, sefior mio, a lo que estoy huyendo mucho tiempo hace. Oiga V. m. al Reloj de
Palacio gritar la Real aclamacion: Tan, tan, tan. jHabra desatino como traer a colacion la bajada del reloj
de palacio sin venir por arte ni parte!» (Ibid., p. 19). Ademas de la clara denuncia de lo superfluo y prolijo
de esta escena, este comentario resalta que no hay un lugar preferente en la concepcién literaria de don
Armengol para el reloj como simbolo del tiempo que impasiblemente va avanzando, simbolo, por otra
parte, enteramente de la cosmologia barroca.

>0 Ibid., p. 5.

51 Junto con la bondad de costumbres, la conveniencia, la coherencia de los personajes, otra condicién
indispensable para la escritura dramatica arreglada al arte es la semejanza. Esta «tiene lugar cuando el
argumento de la fabula es histérico y se introduce alguna persona cuya inclinacion y genio es ya conocido
por fama o por historia. En el cual caso el poeta estd obligado a dar a aquella persona costumbres
semejantes a las que tuvo segiin la fama o la historia. [...] De suerte que no sera licito introducir a
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Esta critica también esta dirigida a la puesta en escena: los papeles de los héroes
fueron interpretados por mujeres ataviadas con un vestuario muy poco indicado.
Caroline Bec estudié este aspecto en Angélica y Medoro y comentd, precisamente, el
malestar de don Armengol al ver los personajes tanto de la loa de Cafizares,
«barbaramente parecidos, y aquel desengafiado Jupiter en pafios tan indecentes, que no
le conocerfa natal comité»2, como los propios de la historia de Orlando, Angélica y
Medoro:

Le role de Médor, soldat maure rappelons-le, impliquait le port d’un costume
comprenant des hauts de chausse (sorte de collant) et une culotte bouffante qui
laissait parfaitement voir les jambes de Francisca lors des représentations. Or, ce
costume a choqué certains spectateurs. Dans une lettre adressée a 1’un de ses amis,
Don Armengol, spectateur de cet opéra, décrivait avec ironie et sarcasme

I’indécence de la chanteuse comparée & un jeune enfant dans ses langes™.

La supuesta lasciva actuacion de Francisca de Castro en el papel de América en la
loa y de Medoro en la 6pera debié de producir tanta admiracién y atraccién cortesana
como repudia por lo indecoroso y censura de la moral cristiana®. Don Armengol, por
todo lo que hasta aqui se va diciendo, estaria dentro del ultimo grupo que ve incorrecto
que los papeles masculinos sean representados por actrices que no esconden su
feminidad™. El espectaculo mitolégico al completo representa para él lo mismo que

para Luzéan: la caricaturizacion y trivializacion indecente de tan ilustre materia por parte

Alejandro Magno cobarde o avaro, cuando la fama y la historia pregonan de él lo contrario» (Ignacio de
LUZAN, op. cit., pp. 556-557).

%2 «kARMENGOL ANACLETO», op. cit., p. 10.

%3 Caroline BEC, art. cit., 2016.

> Juan José CARRERAS, art. cit., p. 67.

> Caroline Bec trata la importancia que tuvo la feminidad y la imagen atractiva de las actrices-cantantes
en la representatividad de la monarquia de Felipe V: «Quelle vision insoutenable! Et pourtant quelle
apparition charmante! Toute cette contradiction interne au théatre et plus encore au théatre lyrique
espagnol de 1I’époque constituait un ses attraits. [...] Cette mise en valeur tout d’abord contradictoire de la
voix et des attributs féminins a permis de forger I’image de la grandeur de la monarchie espagnole et de la
nouvelle dynastie Bourbon comme elle a pu créer un nouveau statut artistique de la comédienne-
chanteuse, symbole de la grandeur artistique du royaume espagnol» (Caroline BEC, art. cit., 2015, p. 31).
® En este aspecto, Bec observa este aspecto que caracterizd la actriz-cantante Rosa Rodriguez:
«L’apparition de la mujer varonil ou femme déguisée en homme constitue un autre héritage tantot
comique tantdt sérieux du théatre baroque espagnol qui se révéle désormais un motif de 1’opéra espagnol
de la premiére moitié du XVIIle siécle. Une femme vétue comme un homme, un soldat, d’autant plus
dans le registre comique, transformant sa voix de fagon grotesque dans des jeux de consonances et
d’assonances fortes devait certainement attirer le regard et captiver les spectateurs, notamment par les
éléments dramatiques espagnols aisément reconnaissables par tous» (Idem.).
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del autor de Angélica y Medoro al haber «dado a los héroes antiguos de Grecia y de
Roma las mismas costumbres que se ven hoy dia en Paris y en Madrid»°’.

Asi pues, el primer gran indicador plenamente clasicista de Armengol es la
obligacion de género tragico de toda aquella pieza cuyo argumento esté basado en
«sucesos ruidosos entre ellos y a ciertos héroes y personas muy nombradas de algunas
familias, [...] de cuyos sucesos y nombres ya notorios al vulgo sacaban los argumentos
de sus tragedias»*?, tal y como lo dird en 1737 Ignacio de Luzan. La maxima basada en
Aristoteles —aunque el aragonés la matizara y la adaptard a los nuevos tiempos,
sometiendo la autoridad al examen de la razén que le impulsé el cartesianismo®— de
que la temética determina el género® esta en la base de las objeciones al tratamiento en
la Opera de héroes de la talla de Orlando, Reinaldo o Medoro. Por lo tanto, la
responsabilidad de don Armengol con la verosimilitud tragica le hace denunciar «el
gravisimo reparo de que ni fue subministrado el olvido, como se practica, ni deja de
haber error considerable en el método que rompe y desfigura»®".

Sin abandonar la preocupacion por el seguimiento de la imitacién adecuada y
decorosa de la que carece la Opera, la aguda critica también recae sobre el «que hizo la
loa y sainete, que no tienen hechura»®?. Sin entrar en el gran desagrado que es para el
critico el lenguaje y la indecorosa pintura de vulgares personajes, como se vera mas
adelante, con José de Cafiizares las reprobaciones y censuras son afiladas y satiricas por
igual. Entremezcladas con lo que parece verdadera desidia hacia el otro madrilefio, don
Armengol se centra a partir de la mitad del documento en lo que es un auténtico
vituperio hacia la obra y la persona de Caflizares®®. Esta poca fidelidad clasica de

Caniizares la tomara Armengol como centro de sus reprimendas al advertir la poca o

% |gnacio de LUZAN, op. cit., pp. 556-557.

% Ibid., p. 509.

> Cfr. José BERBEL RODRIGUEZ, op. cit., pp. 59-61. Para un mayor conocimiento sobre este aspecto de
cuestionamiento de la autoridad de Aristételes mediante las corrientes seculares mas progresistas de su
tiempo, véase Russell P. Sebold, “La actitud de Luzdn ante la autoridad. Su cartesianismo Yy Su
eclecticismo”, en Ignacio de LUZAN, op. cit., pp. 46-60.

%0 «EIl mérito y la autoridad de Aristoteles, especialmente en este asunto, requiere, con justa raén, que no
omitamos la idea que nos dejé de la tragedia en su definicion “La tragedia —dice— es imitacion de una
accion grave, o, como otros quieren, ilustre de una justa grandeza, con verso, armonia y baile, haciéndose
cada una de estas cosas separadamente, y que no por medio de la narracién, sin por medio de la
compasion y del terror, purgue los animos de ésta y otras pasiones» (Ibid., p. 486).

1 kAARMENGOL ANACLETO», 0p. Cit., p.5.

%2 Ibid., p. 10.

% Incluso le acusa de plagiar obras de otros autores anteriores: «Sus Amazonas, que envuelven (con el
disimulo de ser de Espafia) el loco atrevimiento, que fuera grande aun en ingenio (que mereciese tal
nombre) de haberle escrito por Solis la misma idea» (lbid., p. 10).
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nula capacidad de poder configurar una obra teatral adecuada a los canones del buen
gusto: el poco conocimiento del idioma griego o latin, «que no ha visto ni oido el
loista»®*. Precisamente este hecho le impide basarse directamente en los textos clasicos,
modelos de imitacion ineludibles, por lo que «este papelista no entiende la Eneida, ni en
sus escritos ha demostrado jamés tener parentesco con sus episodios»®®. Ademas lo

culpa de:

la impiedad de aquella redicula mentirosa, inconsecuente traduccion de la Efigenia
que de sacrificio en mojiganga, sin algln predicado de los que inscribe el original,
solo contiene un enredo perdurable, cadena desatinada de introducciones y
falsedades con sus retazos de rapifia, como él sabe, pues se escud6 antes de que le
hiciesen la pregunta.®

Don Armengol hace referencia a la representacion en el otofio de 1721 del intento
de tragedia clasica El sacrificio de Ifigenia de José de Cafizares. La mala interpretacion
de los episodios mitologicos y el libertinaje del tratamiento de sus fuentes son
inadmisibles para el teatro clasicista. El intento de imitar la tragedia de Racine por parte
de José de Cafiizares hace que, irremediablemente, le parezca al critico un insulto y un
adefesio que sacrifica la brillantez de la obra del francés®’.

Asi pues, esta pieza de Cafizares no era mas que una comedia heroica en cinco
actos con sus graciosos (Pellejo y Lola), cosa, por otra parte, muy logica debido a la
naturaleza eminentemente barroca del dramaturgo —exactamente igual que le ocurre a
Zamora, como se ha visto antes—. Aunque plenamente consciente de la necesidad de
adaptacion a la dramaturgia clasicista por las circunstancias palaciegas de su creacion y
la demanda de los espectadores cortesanos —como intentd con relativo acierto también

en 1708 con la zarzuela Acis y Galatea®—, el aspecto clasicista tedrico de las fiestas

 Ibid., p. 12.

% Ibid., p. 10.

% fdem.

%7 «En 1716 el propio Cafiizares intentd ya escribir una “comedia a la francesa”, El sacrificio de Ifigenia,
imitada de la Iphigénie de Racine, cuya representacion dur6 catorce dias, de septiembre a octubre de
1721, [...]. La obra, escrita predominantemente en versos octosilabos y endecasilabos, se reduce a
“menos enredo en la fabula, menos versos y mas actos”; [...] es decir, que la poca imitacion que no sin
dificultad se puede advertir en ella no pasa de un formalismo sumamente elemental; [donde] Ifigenia y
Aquiles discretean en los mismos términos que los galanes y las damas de las comedias» (René ANDIOC,
Teatro y Sociedad en el Madrid del siglo XVIII, Madrid, Castalia, 1987, p. 324).

%8 Es este un temprano ejemplo que confirma la enorme influencia que tuvieron los gustos de los reyes en
la introduccion de la musica operistica italiana y, por lo tanto, de la dramaturgia clasicista poético-
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reales de Cafiizares solamente atendia a elementos superficiales y basicos. A pesar de
las necesidades de modernizacion de la dramaturgia barroca tanto de Zamora como de
Cafiizares®®, este Gltimo quebrantaba rotundamente los principios esenciales de la
tragedia clasica, tal y como muy claramente don Armengol ha declarado a propdsito de
El sacrificio de Ifigenia. Justamente, la concepcion estructural de la obra teatral que
tanto Cafizares como Zamora tienen —heredera en esencia del arte nuevo de Lope de
Vega— impide que los intentos a la adecuacion la regla de las tres unidades pueda

suceder satisfactoriamente:

El autor barroco presenta el acontecimiento mismo, es decir, un desarrollo, una serie
de puntos sucesivos; introduce en su obra el tiempo y, por consiguiente, el espacio.
Racine elimina el tiempo, le impide que actle en el interior de la obra. La pasién de
Fedra no se desarrolla, estalla; no tiene que formarse o madurar, pues ha llegado a su
grado mas alto de maduracion; tampoco tiene que transformarse o decaer, sino que

tnicamente puede hacer el vacio a su alrededor™.

Los dos dramaturgos criticados por don Armengol no pueden subyugar
herméticamente la accion, el espacio y el tiempo a la unidad racional aplicada al arte; no
estd en la naturaleza de sus preceptivas teatrales y visiones creadoras reducir la libertad
de expresion de la cosmologia barroca que proyecta hacia fuera todo lo que sobre las
tablas se representa. En este punto, por lo tanto, don Armengol encuentra desligado del
buen gusto que, «siendo la accién una en todos, se dividieron cuatro volando, cantando
algunos, y por su pie los restantes»’*. Las exigencias de una escritura acomodada a las

reglas aristotélicas sera una constante en la manera de concebir la obra dramatica por la

musical: «en total seria una hora de canto, que le gustaria especialmente a Felipe V después de sus
experiencias en Milan; [...] ademas, el tema era conocido ya por el monarca de su época de pupilo de
Fénelon [...]. Ademas del moderado clasicismo en las tres unidades dramaticas y, en cierta medida,
seguro que también agradaria al rey el ahorro econémico con que se puso en escena Acis y Galatea. Estos
podrian ser los motivos del éxito en la corte de un dramaturgo novel como Cafiizares» (José de
CANIZARES, Acis y Galatea, ed. Maria del Rosario Leal Bonmati, Madrid, Iberoamericana-Vervuert —
CSIC, 2011, pp. 115-116).

% Pueden aplicarse perfectamente a Zamora estas palabras de Marc Vitse: «lejos de que el inmenso
acervo dramatico aureo le aparezca Cafizares como una fuente indiferenciada para llevar a cabo un
informal sincretismo, lo que comprobamos, por parte suya, es un manejo asiduo de las técnicas
calderonianas, pero un manejo informado por el espiritu que fue caracteristico de la primera generacion
del siglo precedente, es decir, esa generacién acaudillada por Lope y Tirso, y tendente a promover un
ideal de deseable modernizacién» (Marc VITSE, art. cit., p. 393).

"0 Jean ROUSSET, Circe y el pavo real: La literatura del Barroco en Francia, Barcelona, Acantilado,
2009, p. 365.

T «*ARMENGOL ANACLETO», 0p. Cit., pp. 5-6.
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estética clasicista francesa, incluso cuando este hace adaptaciones del teatro barroco
espafiol”>. Como se va viendo, el criterio del misterioso seudénimo se fundamenta en
que la Unica verdad artistica reside en el arte y en su condicidn, precisamente, mimética.
Asi pues, y como diré Feijoo, «solo de un modo se puede acertar; errar, de infinitos»'°.
La falta de una correcta adecuacién de la materia y de la estética a las
circunstancias serias y elevadas de la fiesta afectara también a la musica’™. Su opinién y
critica sobre la musica acerca don Armengol a Benito Jeronimo Feijoo y al parecer de
este Gltimo sobre la inadmisible adecuacion de la muasica nacional segun la ocasion y las
circunstancias (teatro o templo), fruto de la invasion, segun el benedictino, de la musica
operistica italiana por parte del compositor Sebastian Durén (1660-1716)°. No
obstante, no se percibe en don Armengol la desidia que los criticos neoclésicos

posteriores tendran sobre la musica en el teatro’®. Este aspecto lo posiciona mas en el

"2 Philipe Quinault adapté la comedia calderoniana El galan fantasma (1637) en Le fantdme amoureux
(1656). Noelia Iglesias concluye del estudio comparativo entre ambas obras que «Quinault varia, suprime
o reduce ciertos elementos [...] a las tres unidades dramaticas clésicas, por lo que logra concentrar una
Unica accion, en un solo lugar, y a un discurrir en veinticuatro horas. La estructuracién en cinco actos, la
verosimilitud o el decoro a los que somete también el dramaturgo su pieza contribuyen, asimismo, a
adecuarla al tono que requeria el teatro galo de la época» (Noelia IGLESIAS IGLESIAS, «La negacion de lo
barroco en la adaptacién de Quinault de El galan fantasma calderoniano: un caso de recepcion del teatro
espafiol en Francia» en Del verbo al espejo. Reflejos y miradas de la literatura hispanica, eds. Pilar
Caballero-Alias, Félix Ernesto Chavez y Blanca Ripoll Sintes, Barcelona, PPU, 2011, pp. 276-277); pp.
267- 2717.

"3 Benito Jerénimo FEIJOO, Teatro critico universal, ed. Angel-Raimundo Fernandez Gonzélez, Madrid,
Catedra, 2006, p. 80.

™ «El maestro que la orden6 sera cientifico y muy hébil en composicién, y contrapuntos, pero sin alguna
inteligencia de la que distingue a la iglesia del teatro» (lbid., p. 8).

™ Segln Antonio Martin Moreno, «lo que fundamentalmente reprochaba Feijoo a Durén era la
introduccion en Espafia del estilo teatral de los italianos [...], y, también, la mala aplicacion de la musica
al texto por parte de Durdn. Feijoo defendia que la misica debia ser acorde con el sentido general de la
letra, no con la significacion particular de cada palabra» (Antonio MARTIN MORENO, El padre Feijooy
las ideologias musicales del siglo XVIII en Espafia, Orense, Instituto de Estudios Orensianos, 1976, p.
144). En contraposicion, en el discurso XIV “Misica en los templos™ del Teatro Critico Universal, Feijoo
alaba, precisamente, el estilo de la musica teatral de Antonio de Literes, «compositor verdaderamente de
numen original, pues en todas sus obras resplandece un caracter de dulzura elevada, propia de su genio y
gue no abandona aun en los asuntos amatorios y profanos; de suerte, que adn en las letras de amores y
galanterias cdmicas tiene un género de nobleza que solo se entiende con la parte superior de la alma y de
tal modo despierta la ternura que deja dormida la lascivia» (citado por Ibid, p. 123).

’® Es importante anotar que, por lo poco que se habla de la msica, las criticas no van en la direccion de
Feijoo hacia la musica en el teatro de manera genérica: «Y como si no bastara para apestar las almas ver
en la comedia pintado el atractivo del deleite con los més finos colores de la retérica y con los méas
ajustados nimeros de la poesia, por hacer mas activo el veneno, se confeccionaron la retérica y la poesia
con la musica [...] Lo que hizo el autor de la comedia fue propagar la noticia de modo que se extendiese a
todo género de gentes; porque no hay medio tan eficaz para vulgarizar una historia como plantarla en
solfa en una comedia» (citado por Ibid., p. 157). Esta critica a la verosimilitud tragica también estara en
Luzan: «La musica no es de ninguna manera necesaria a la representacion de los dramas, [...]. Por lo que
toca a representarse toda una tragedia o comedia en mdsica, me parece que n es del todo acertado, y que
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entorno clasicista francés del siglo XVII —que tenia la tragédie lyrique de Quinault y
Lully como méximo exponente del teatro palaciego— que en el plenamente neoclasico
de Luzéan".

Asi pues, muy posiblemente tanto don Panuncio como don Armengol hubieran
leido las obras de Racine o de Corneille cuando, en 1722, fueron espectadores de
Angélica y Medoro’®. El respeto por el hipotexto clasico y la verosimilitud tragica de los
libretos de Metastasio y, sobre todo, de autores franceses se yerguen, entonces, como
referentes para el andlisis y comparacion criticos de la 6pera de Zamora. Como se va
viendo, las discordancias van mucho mas alla de un desajuste estético y mas bien en las

condiciones infranqueables del género que él contempla como el tragico’.

I11. LA “AGUDEZA INCOMPLEJA” DEL LENGUAJE POETICO

El grave incumplimiento de la verosimilitud tragica en el comun de la fiesta destapa
otro de los aspectos que mas indignacion provocé a don Armengol. Muy especialmente
a lo relativo a los comentarios sobre la loa de Cafizares, el critico incordia con suma
ironia el lenguaje simbdlico propio de la representatividad alegérica de la pieza de
teatro breve: «la guirnalda divisa tiene el universo comprendido en ella. No consentira

el Zar de Moscovia esta ponderacion; yo apostaré que los siete Cantones la disputan, y

mejor efecto hard, y deleitard mas, una buena representacion bien ejecutada por actor habiles y diestros,
gue todo el primor de la masica» (Ignacio de LUZAN, op. cit., p. 575).

" La opinién de don Armengol, por los comentarios a la mésica de Angélica y Medoro, habria de ser
pareja a la de Feijoo en relacion al compositor Antonio de Literes (1673-1747), «compositor
verdaderamente de numen original, pues en todas sus obras resplandece un caracter de dulzura elevada,
propia de su genio y que no abandona aun en los asuntos amatorios y profanos; de suerte, que aln en las
letras de amores y galanterias cémicas tiene un género de nobleza que solo se entiende con la parte
superior de la alma y de tal modo despierta la ternura que deja dormida la lascivia» (citado por Antonio
MARTIN MORENO, op. cit., p. 123).

"8 La traduccion y difusion de las obras de los clésicos franceses contd con la promocion directa de la
institucién real con la llegada de los Borbones: «en el tercer lustro del siglo, la influencia del regalista
Macanaz y el propésito de algunas personalidades de congraciarse con la dinastia a la que poco antes
habian combatido, abren paso, bajo los auspicios de la poderosa Madame des Ursins, a la primera gran
infiltracion cultural francesa que, en el &mbito teatral, se plasma en el fomento del drama ajustado a reglas
y en el apoyo a la traduccion de los tres grandes clasicos transpirenaicos: Corneille, Moliére y Racine. De
este Ultimo adapta José de Cafiizares Iphigénie en Aulide, que tranforma en El sacrificio de Efigenia, sin
duda poco antes de 1715, afio en el que Isabel de Farnesio destierra a la princesa de los Ursinos» (Ana
Cristina TOLIVAR ALAS, «El teatro de Racine en la Espafa de los primeros Borbones», en Teatro y
traduccion en la Espafia del siglo XVIII, eds. Francisco Lafarga y Roberto Dengler, Barcelona,
Universitat Pompeu Fabra, 1995, pp. 71-72).

™ «La valoracién positiva 0 negativa de Racine por la intelectualidad espafiola de la época de los
primeros Borbones, vendra dada por la ideologia ilustrada o conservadora de quienes emiten juicios sobre
su arte» (Ibid., p. 60).
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que los venecianos la sienten»®°. Parece ser que don Armengol encuentra la retérica tan
exageradamente abstracta e inflamada como ripia la adulacion a la monarquia —que no
ridiculizacién del acto encomiéstico al poder real, sino un tributo del reconocimiento del
gobierno del rey—. Continuda la censura de la loa con un auténtico vituperio del estilo del
madrilefio, emitiendo con gran sorna un claro cuestionamiento sobre la capacidad de
creacion de poesia dramatica adecuada al tiempo. La policromia tanto linguistica como
retorica®, la adjetivacion en algunos casos redundante —él se refiere a ello como
anacolutos— y el lenguaje poético con continuas referencias simbolicas e incluso
alegoricas es para Armengol una sefial recalcitrante de la poca claridad y aptitud para la
poesia del madrilefio, ademéas de ser una muestra patente del anacrénico y anticuado
lenguaje®. Como es ldgico, la excesiva carga conceptista y el ahogo retdrico de
formulas gongorizantes ya exhaustas hacen que esta expresion experimenten una
progresiva pérdida del yo poético®, con la consecuente afectacion a la sinceridad de la
palabra que capta el publico®. No extrafia encontrar, pues, valoraciones de los dos
dramaturgos que participaron en la fiesta real de 1722 que arremetieran directamente
contra ese lenguaje vacuo y superficial.

Tanto Angélica y Medoro puede concebirse como paradigma del barroco espafiol
del siglo XVIII como las palabras de don Armengol primera muestra de la ruptura del
hecho teatral barroco. No obstante, el critico representa la culminacion de una reaccion
que clamaba por una reforma teatral. Bances Candamo es claro en este asunto en la

redaccion de la segunda version de Teatro de los teatros (1693):

8 «(ARMENGOL ANACLETO», op. cit., p. 16. Otro ejemplo de burla al lenguaje representativo de la loa
es: «El adorado Philipo (sentando, que no es frase respetuosa ni sumisa la de la adoracién) hallo mas
abajo, a quien el alma adora. Pensd (como es ingenio que lo hace) que hablaba mistico, y que en la via
contemplativa adora, y adorado no son lo mismo. jPobre gramatica!» (lbid., p. 19).

8 Ejemplo de ello es el comentario del siguiente verso de la loa: «un pefiasco florido de amarantos y
verbenas: jestupendo privilegio de los pefiascos!, que si otros los difinen é&ridos, risticos, etc., aqui se les
hallé el encage de floridos; pero los amarantos y verbenas, ¢por qué? ¢No podian haber sido otras flores y
no aquellas? Vaya por Dios» (lbid., p. 13).

82 Ejemplo de esto Gltimo es el siguiente comentario: «Ahora hemos de seguir el sentido encomiastico:
Peina la nieve el anciano asombro del Valle: Vamos, que peinar nieve un viejo es metafora singular y sea
asombro de la corte, cuanto mas del valle es menos extrafio, porque un viejo lo asombra todo, pero como
no hay regla sin excepcion, nadie se asombrara de sus antiguos disparates» (Ibid., p. 16-17).

8 Cfr. Jesis PEREZ MAGALLON, «Hacia un nuevo discurso poético en el tiempo de los novatores»,
Bulletin Hispanique, 103:2, 2001, p. 459.

8 a poesia poético-musical de la 6pera no deja de ser poesia que se escribe «con el pensamiento puesto
en el auditorio al que va dirigida y ante el que va a ser recitada, cantada o leida» (Aurora EGIDO,
«Literatura efimera: oralidad y escritura en los certdamenes y academias de los siglos de oro», en Edad de
oro, 1988, vol. 7, p. 79).
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Me ha movido a esto no el defenderlas [las comedias], sino el conocer con
ingenuidad que para quitar escrupulos (por escribirse sin arte) necesitan de alguna
reforma que las ponga ajustadas de todo punto a las reglas con que se permiten [...]
lo cual no se puede hacer sin imponerle preceptos fijos, ajustados al arte y al

decoro.®®

Bances Candamo, a diferencia de Zamora y Caflizares en este aspecto, siente la
necesidad de adecuar una preceptiva que las ordene tanto en su estructura dramatica
como el reflejo estético y linguistico de aquella. Por ello, es mas que probable que el
asturiano conociera el trabajo de Francisco Gutiérrez de los Rios. En su Hombre
practico de 1686 ya promulgaba huir de esa poesia degradada de su tiempo para una
vuelta al tiempo en el que la manera clara, sincera y precisa aupaba el castellano hasta
las méaximas alturas que ha conocido®. En ese contexto, es mas que probable que don
Armengol ya no solamente estuviera al corriente de la obra de Bances Candamo y
Gutiérrez de los Rios, sino que se sintiera proximo a las ideas de este Gltimo acerca de la
imitacion clasica como fundamento para la creacion dramatica de piezas serias y de
condicion elevada. De esa manera la claridad y sencillez en el lenguaje posibilitan la
verosimilitud tragica y las unidades en el sentido aristotélico adecuadas al buen gusto
clasico. El desmesurado valor estético que se le otorga al conceptismo y la agudeza
incompleja de Gracian hace que la poesia de la segunda mitad del siglo XVII se
caracterice por «su falta de concision, manifiesta en la incapacidad de condensar en
composiciones reducidas sus conceptos e ideas»®’, en palabras de Alain Bégue. A pesar

de las convenciones cortesanas de ostentacion que la poesia —sea lirica como dramética—

8 Francisco BANCES CANDAMO, op. cit., pp. 55-56.

8 «Homero, Virgilio, Horacio, Ovidio, el Tasso, Cornelio, Violo, los Argensolas, Solis y otros griegos,
franceses, italianos y espafioles, imitadores de la antigiiedad en la propiedad, claridad y concepto o
sentencia, son los maestros o regla de esta republica poética, que asi la podemos Ilamar, viendo que el
hermoso ornato de la mitologia, o fabulas antiguas nos dan en ella [...] un campo muy extendido y
hermoso a la profesion poética, en que debemos despreciar toda la oscuridad, equivocos y vulgarismos
que en algunos modernos la podian hacer poco estimable» (Francisco GUTIERREZ DE LOS RIOS Y
CORDOBA, El hombre practico, o discursos varios sobre su conocimiento y ensefianzas, eds. Jesus Pérez
Magallén y Rusell P. Sebold, Cérdoba, CajaSur, 2000, p. 165).

8 Alain BEGUE, «‘Degeneraciéon’ y ‘prosaismo’ de la escritura poética de finales del siglo XVII y
principios del XVIII: analisis de dos nociones heredadas», Criticén, 103-104, 2008, p. 34. El concepto de
agudeza incompleja de Gracian —que aparece en Agudeza y arte de ingenio— aplicado a la poesia de
finales del siglo XVII fue desarrollado por Jesus Pérez Magallon, quien lo define de la siguiente manera:
«en tales poemas el Unico hilo que une las estrofas es el tema que actlia como idea unificadora alrededor
de la cual se crea un indeterminado nimero de conceptos, imponiéndose, pues, la inclinacién hacia lo
epigramatico yuxtapuesto —influencia mayor en el auge del estilo conceptista en Espafia—» (Jesis PEREZ
MAGALLON, art. cit., p. 459).
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tenia y las expectaciones, precisamente codificadas, de ornato y belleza que despertaban
en el puablico cortesano®®, la expresién poética de Zamora y Caflizares era totalmente
contraria a la, en este caso, verosimilitud lirica que tanto la materia tragica como la
ocasion regia pedian. El critico seudénimo advierte, pues, exactamente la misma
demanda en el plano dramatico que afios atras llevaba habiendo en la esfera poética, y
que no consiguié Bances Candamo: el cambio de paradigma del propio lenguaje poético
que promueve una mayor correlacion entre la claridad y, sobre todo, la sinceridad de lo
que se dice; un «acercamiento —casi una superposicion— entre el sistema expresivo y su

significado»®.

IV. LA VULGARIZACION BURLESCA DEL LENGUAJE DRAMATICO

No obstante este rasgo engrosa el listado de desavenencias por el dispar concepto
poético y literario entre los dos mundos, la mayor objecion que don Armengol hace al
lenguaje de los dramaturgos barrocos es el degenerado prosaismo, la indecencia y la
extrema ordinariez que se encuentran tanto en la 6pera como en las piezas breves. Don
Armengol, decepcionado por el conocimiento de una buena y melodiosa versificacion
de Zamora, denuncia la poca adecuacion y la ruptura del decoro que advertird mucho

mAs que una critica de estilo:

En lo que hace méas fuerza y he tenido mis dudas mas indiferentes es en que un
talento de tan acreditada habilidad cayese en el pi, el carcar, quiquiriqui, el clo y el
hau, hau lobuno que, en descuidandose con el acento de la Gltima letra, viene a ser
muy escrupuloso y agudo el sonido. Bien saben todos que sus admirables versos,
limpisimos y conceptuosos no han menester estan tranquillas y que ponga semejante
ejemplar un hombre tan maduro para las chapucerias con que estropean, inficionan y
aniquilan un idioma tan bello, tan fecundo y tan florido como el castellano, a pesar
de los muchos primores que en estilo jocoso y serio hallaron forma de escribir los

pasados es caso deplorable®.

88 «Probablemente, los asistentes tenian ya un determinado horizonte de expectativas que les alejaba de
considerar esa estructura como algo negativo, seglin criterios exclusivamente liricos» (idem.).

% Alain BEGUE, art. cit., 2008, p. 34.

% «(ARMENGOL ANACLETO», 0p. Cit., p. 6.
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La comicidad de bajo estrato apoyada en recursos de género onomatopéyico
ponen el grito en el cielo de don Armengol, que encuentra bufonesca, ridicula 'y no a la
altura de la gravedad del tema y del género la inclusion de tanta risa facil y ordinaria por
parte del gracioso —aquel gran incomprendido y denostado por el clasicismo®-.
Precisamente, la comicidad costumbrista y jocosa de la que fue adalid en esta dpera
hispana Malandrin, criado de Orlando, debid de parecer a la razon de estas dos figuras
de educacion y gustos modernos adefesios grotescos en palacios de cristal y marmol

blanco desde el principio de la representacion:

ORLANDO Haz llamada, Clarin.
MALANDRIN Si a la otra parte,
donde fue sus bufiuelos Marte,

¢habra llegado el ruido?*

Como se ha visto antes en relacién a la figura del gracioso, la naturaleza hibrida
de mezclar lo tragico con lo cémico —a Orlando, a pesar de sus deficiencias en la
verosimilitud tragica, con un villano que muy bien representa su nombre— repercute
también en la valoracion del lenguaje, en una ruptura de la fundamental verosimilitud
entre el ser y el parecer de la jerarquia social de los personajes tragicos®. Mas todavia si
en el lenguaje poético-musical espafiol —heredado del operistico italiano— «cette grande
présence musicale de la chanteuse gracioso représente le climax du comique dans un
oeuvre de ton essentiellement noble selon le schéma renouvelé de 1’opéra espagnol»®.
Esta vulgarizacion y proceso de prosaismo mancha el lustre marmoéreo de la leyenda

con chabacanerias y modales propios del pueblo llano y bajo®. La demasiada Ilaneza de

% «Pero si se niega a admitir el contrapunto del gracioso en medio de una escena dramatica, no se debe
Unicamente a la incompatibilidad tedrica de la risa y de la gravedad, sino que ademas les resulta
intolerable ver dialogar familiarmente dos o mas personajes pertenecientes a clase distintas, por no decir
opuestas; aquello equivalia a una negacion de la jerarquia social conducente a la confusion de clase»
(René ANDIOC, op. cit., p. 525).

%2[ Antonio de ZAMORA], op. cit., 1722b, f. 10r.

% «La poética clasicista us6, como criterio para marcar la jerarquia genérica, la nocién de imitacion
universal de acciones de seres ilustres, de donde deriva la distincion de tragedia y poema épico frente a
comedia. [...] El Neoclasicismo observa escrupulosamente esta jerarquia, de modo que el rango elevado
de los personajes es condicion indispensable para la existencia misma del poema tragico, al menos en el
doble eje de la emision y de la recepcién» (José BERBEL RODRIGUEZ, op. cit., p. 166).

% Caroline BEC, art. cit., 2016, p. 31.

% Véase la semejanza del parecer de don Armengol que supone la rebaja del lenguaje teatral en Zamora y
en Cafiizares con la opinién de Manuel Gallinero, en la censura de 1737 de la Poética de Luzan, sobre
Lope de Vega: «pudiera ser la censura mas tolerable, a no ser la risa y el desprecio del todo insufrible,
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la expresion, o la insulsez y trivialidad del concepto del que don Armengol se queja en
Angélica y Medoro ha de entenderse dentro de la critica a la poesia de finales del siglo
XVII, como antes se ha visto.

Pero en el aspecto del prosaismo degenerado, segun los clasicistas, tiene un papel
fundamental el genus humile®® que invade todos los nuevos intentos de renovacion
poética en correlacion con el nuevo publico. En ella la cotidianidad, el realismo vy el
costumbrismo adquiere tonos burlescos y jocosos que antes no habia tenido la poesia
culta. Este juego de provocacion lleva a la poesia a estar «decididamente orientada hacia
la busqueda de la complicidad del lector, lo que generard esa sensacion de falta de
sentimiento que denunciaran los tedricos, criticos y poetas anteriores»®’, como lo sera
don Armengol. Por esa razon, son inadmisibles, esta vez en la loa de Cafizares, las
cacofonias representantes del bajo estamento, relacionadas con la ignorancia y pobreza
del vulgo y totalmente inadecuadas en una cita regia: «jinfeliz lengua castellana,
reducida a estos absurdos groseros! [...] pero sus amores y Sus reyes se le han vuelto
busca-pies, y por eso su corazén hace viva, viva, tripi, trape, tron, tron. ;Qué griego,
caldaico, hebreo o diablo es tripi trape? Pero ya confiesa que es idioma de su
corazén». Cafiizares es totalmente consciente de ese idioma inconcebible para don
Panuncio. Pero, precisamente, por su connotacién popular, ese lenguaje es prosaico en
unas actuales circunstancias porque reproduce, conecta y sigue el propio del publico del
principal sustento econdmico de Cafiizares —y también de Zamora-: los corrales de
comedias®.

Si el lenguaje costumbrista, vulgar e indecorosamente burlesco es uno de los
puntales con los que los dramaturgos intentan conectar con el publico popular, en la
censura del critico se esgrimen también razones ideoldgicas propiamente del nuevo
siglo y de la modernidad que supone. Aunque esos recursos burlescos y jocosos sean

muy del gusto del publico, la multitud de la misma opinion no quita su error a ojos de la

porque este autor, condescendiendo con la ignorancia del vulgo, se vio precisado a escribir en otro
método, desviandose alguna vez de los preceptos del arte, por acomodarse al gusto de los poco
inteligentes» (Manuel Gallinero, «Censura», en Ignacio de LUZAN, op. cit., p. 138).

% Alain Bégue desarroll6 de esta manera el concepto: «la presencia del genus humile manifiesta que, por
tradicion genérica y/o peculiar voluntad creadora, los poetas encontraron su inspiracion en la
cotidianeidad —real 0 no— mas insulsa y, en numerosas ocasiones, tosca» (Alain BEGUE, art. cit., 2008, p.
22).

% Ibid., p. 30.

% «(ARMENGOL ANACLETO», 0p. cit., pp. 19-20.

% Cfr. José de CANIZARES, op. cit., 1983, p. 90.
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unica luz que puede haber en el comportamiento de los hombres. Por este motivo don
Armengol critica con vehemencia las estereotipadas burlas y topicos por los cuales tomo
forma el sainete de José de Cafiizares, titulado EI montafiés:

jQué furia! jQué enojo, ira o0 aborrecimiento tiene esta fantasma de chilindrinas con
mis pobres paisanos los montafieses, gente de tan buen natural como se ve! No me
quiero olvidar de andaluces, gallegos y vizcainos. [...] Una u otra chanza del estilo,
resabio o defecto de cada provincia se pudiera tolerar; pero alquilar primero y

después instituir emphiteusis sobre las costumbres para ganar los escudos que este
100

mojiganguero le fructifica el estiércol del Pegado, es cosa fuerte y no sufrible .

Esta apropiacion indebida por parte del madrilefio del derecho de burla de los
habitantes de las montafias de Santander y Burgos —que el critico se refiere como el
derecho real de la enfiteusis'®— deja entrever los prejuicios de la corte hacia las zonas
rurales o de la periferia. La defensa de don Armengol puede ponerse en paralelo a la
critica de Feijoo al llamado amor de la patria particular. No solamente el paisanismo es
una postura tanto ideoldgica como de costumbre falto de razén, sino que este desvirtia
la grandeza de la Unica unidad patria que ha de haber —la espafiola—. Y ha de ser asi
porque «las divisiones particulares que se hacen de un dominio en varias provincias o
partidos son muy materiales, para que por ellas se hayan de dividir los corazones [...];
en vez de ser (til a la repdblica, le es por muchos motivos nocivo»'®. Del mismo modo
que el benedictino, don Armengol condena el sentimiento de superioridad de una region
respecto a otra como confrontacion inatil de una misma nacion, por lo que la burla de
las imagenes prototipicas y estereotipadas —como antes el tratamiento de la materia, la
historia y los personajes— es reconocida como vision no solamente antigua y chovinista,

sino errada y falta total a la verdad propia del ignorante vulgo'®.

100 «( ARMENGOL ANACLETO, 0p. Cit., p. 22.

101 Segin la 232 edicion del DRAE, «enfiteusis» es «cesion perpetua o por largo tiempo del dominio Gtil de
un inmueble, mediante el pago anual de un canon y de laudemio por cada enajenacion de dicho dominio».
192 Benito Jerénimo FEIJOO, op. cit., p. 112.

193 «Que la voz del pueblo est4 enteramente desnuda de autoridad, pues tan fecundamente la vemos puesta
de parte del error. Cada uno tiene por infalible la sentencia que reina en su Patria; y eso sobre el principio
que todos lo dicen y sienten asi. [...] ;Por qué ha de estar mas vinculada la verdad a la voz de este pueblo
que a la del otro? ;No méas que porque este es pueblo mio, y el otro ajeno? Es buena razén» (1bid., p. 92.)
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V. CONCLUSIONES

La preocupacion y el celo de don Armengol por el lenguaje conectan con la reflexion de
«las chapucerias con que estropean, inficionan y aniquilan un idioma tan bello»'®. El
estado de la lengua castellana, por lo tanto, se presenta como una de las principales
recriminaciones que compartird con los reformistas de la literatura del siglo XVIII, a
pesar que, como Mayans y Luzéan, valorard ejemplos individuales de autores
barrocos*®. La mezcla de la cotidianidad con el lenguaje gongorizante que Zamora y
Caniizares reflejan en sus teatros es muestra de la evolucion que la cultura barroca de

196 como ocurre en la fiesta real Angélica y Medoro. Pero

entre siglos estaba buscando
para don Armengol son unos textos que violentan a todos los niveles la verosimilitud
tragica que deberia tener tanto por la fuente clasica de la materia como por las célebres e
ilustres circunstancias de su creacion. Este vicio fue uno de los caballos de batalla de los
primeros clasicistas espafioles, entre los que se sitla el seudénimo don Armengol, a
quien se le podria aplicar perfectamente estas palabras de Jean Rousset: «se comprende
que un espiritu formado en la vision clasica no pueda ver en el barroco otra cosa que
desorden, “irregularidad” o falta de conclusion»™®’.

Los criterios de evaluacion de don Armengol, como se ha ido viendo, son muy

préximos al modo con el que la critica neoclasica siguiente tratara todo teatro que no se

104 CARMENGOL ANACLETO», op. cit., p. 6.

195 Don Armengol se refiere a los «venerables don Francisco de Quevedo y Bances Candamo» (lbid., p.
4.), del mismo modo que alaba a Calder6n y Solis (Ibid., p. 7). En cuanto a la valoracién de Gregorio
Mayans, JesUs Pérez Magallén declar6 que: «es innegable que su valoracién del cultivo de las letras en el
XVII no es en absoluto de tajante decadencia, aunque no queda duda de que las cualidades clasicas —y
clasicistas— del lenguaje y del estilo dificilmente pueden encontrarse en el barroco» (Gregorio MAYANS,
Escritos literarios, ed. Jesus Pérez Magallon, Madrid, Taurus, 1994, p. 62). Luzan, por su parte, dira que
«es cierto que si un Lope de Vega, un Calderdn, un Solis y otros semejantes, hubieran a sus naturales
elevados talentos unido el estudio y arte, tendriamos en Espafia tan bien escritas comedias que serian la
envidia y admiracion de las demas naciones» (Ignacio de LUZAN, op. cit., p. 150).

106 En ese sentido, Alain Bégue llegara a esta conclusion: «Se trataba de una escritura de transicion
marcada por la practica publica del arte poética y la consiguiente impronta de la oralidad, una escritura
anquilosada todavia llena de férmulas gongorizantes confrontadas con otras, triviales, sencillas, hasta
vulgares, pero cuyo contraste con las primeras resultaba altamente significativo, al tiempo que subrayaba
la busqueda, consciente o inconsciente, de nuevos cauces de expresién poéticos, en un estado de
busqueda constante» (Alain BEGUE, «Albores de un tiempo nuevo: la escritura poética de entre siglos
(XVI-XVII)», en La luz de la razén. Literatura y Cultura del siglo XVIII, eds. Aurora Egido y José
Enrique Lapalana Gil, Zaragoza, Institucion Fernando el Catélico, 2010, pp. 63-64).

97 E| fragmento continGia de esta manera: «aqui nos hemos esforzado en demostrar que el barroco
también tiene sus leyes, que una obra barroca lograda estd a su modo, organizada y “acabada”, aun
cuando es cierto que el barroco rechaza de modo general las “reglas” para proclamarse innovador y
modernista» (Jean ROUSSET, op. cit., p. 348).
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adecUe a los postulados y axiomas del clasicismo, a los preceptos aristotélicos para el
arte teatral. La valoracion positiva del teatro musical lo aleja del neoclasicismo y lo
aproxima al clasicismo francés del siglo anterior. Asi pues, este trabajo ha intentado
sacar a la palestra un testimonio de la primera (l6gica) incomprension clasicista del
teatro barroco y de las relaciones entre contemporaneos de ambas naturalezas en las
primeras décadas del siglo XVIII. Incapaz de entender y comprender esa transicion al
provenir sus ideas estéticas y literarias en general de otro estadio cultural, es el
seudonimo critico de la épera hispana Angélica y Medoro un enclave de la concepcion
teatral en Espafia a tener en cuenta. Es baladi ofrecerle la transiciéon a quien reclama la
reinstauracion. Es, pues, don Armengol, a todo los efectos, un hombre clasicista que no

entiende ya la expresion barroca de su mismo tiempo.

BIBLIOGRAFIA CITADA

ANDIOC, René, Teatro y Sociedad en el Madrid del siglo XVIII, Madrid, Castalia, 1987.

«ARMENGOL ANACLETO», Responde a don Panucio don Armengol su dictamen,
satisfaciendo las objeciones hechas sobre la melodramma de Angélica y Medoro,
y declarandole sobre la loa y sainete de la expresada fiesta, [Madrid], [s. i.],
[1722].

BANCES CANDAMO, Francisco, Teatro de los teatros de los pasados y presentes siglos,
ed. Duncan W. Moir, London, Tamesis Books, 1970.

BEC, Caroline, «La comédienne-chanteuse Rosa Rodriguez: une graciosa dans les
drames lyriques madrilénes (1720-1746)», Cuadernos dieciochistas, 16, 2015, pp.
21-38.

——, «Les Comédiennes-chanteuses madrilénes au service de la grandeur des
Bourbons: féte et opéra Angélica y Medoro au théatre royal du Buen Retiro en
1722», e-Spania, 23, febrero de 2016, (consultado el 27 de julio de 2016).

BEGUE, Alain, «‘Degeneracion’ y ‘prosaismo’ de la escritura poética de finales del siglo
XVI1 y principios del XVIII: analisis de dos nociones heredadas», Criticon, 103-
104, 2008, pp. 21-38.

Q_ﬁ"'“'b"
ATALANTA ;i; VOL. 5, N°1,2017
zar

110



RESPONDE DON ARMENGOL A ANTONIO DE ZAMORA Y A JOSE DE CANIZARES: TESTIMONIO DE LA
PRIMERA INCOMPRENSION CLASICISTA DEL TEATRO PALACIEGO BARROCO

, «Albores de un tiempo nuevo: la escritura poética de entre siglos (XVII-XVIII)»,

en La luz de la razon. Literatura y Cultura del siglo XVIII, eds. Aurora Egido y
José Enrique Lapalana Gil, Zaragoza, Institucion Fernando el Catolico, 2010, pp.
97-121.

BERBEL RODRIGUEZ, José, Origenes de la tragedia neoclasica espafiola (1737-1754):
la Academia del Buen Gusto, Sevilla, Universidad de Sevilla, 2003.

BOTTINEAU, Yves, El arte cortesano en la Espafia de Felipe V (1700-1746), Madrid, F.
U. E., 1986.

CANIZARES, José de, Angélica y Medoro, eds. Julius A. Molinaro y Warren T.
McCready, Tormo, Quaderni Ibero-Americani, 1958.

—, El anillo de Giges, ed. Joaquin Alvarez Barrientos, Madrid, CSIC, 1983.

——, Acis y Galatea, ed. Maria del Rosario Leal Bonmati, Madrid, Iberoamericana-
Vervuert — CSIC, 2011.

CARRERAS, Juan José, «Entre la zarzuela y la Opera de corte: representaciones
cortesanas en el Buen Retiro entre 1720 y 1724», Teatro y Musica en Espafa
(siglo XVII1), ed. Rainer Kleinertz, Kassel, Reichenberger, 1996, pp. 49-77.

COTARELO, Emilio, Origenes y establecimiento de la dpera en Espafia hasta 1800,
Madrid, Tipologia de la Revista de Arch., Bibl y Museos, 1917.

DOMENECH RICO, Fernando, La compafiia de los Trufaldines y el primer teatro de los
Cafios del Peral; tesis doctoral dirigida por Joaquin Alvarez Barrientos, Madrid,
Universidad Complutense de Madrid, 2005.

EGIDO, Aurora, «Literatura efimera: oralidad y escritura en los certdmenes y academias
de los siglos de oro», en Edad de oro, 1988, vol. 7, pp. 69-88.

FEIJOO, Benito Jerénimo, Teatro critico universal, ed. Angel-Raimundo Fernandez
Gonzélez, Madrid, Catedra, 2006.

GADAMER, Hans-Georg, Verdad y Método I. Fundamentos de una hermenéutica
filosofica, Salamanca, Sigueme, 1977.

GUTIERREZ DE LOS RIOS Y CORDOBA, Francisco, EI hombre practico, o discursos
varios sobre su conocimiento y ensefianzas, eds. Jesus Pérez Magallon y Rusell P.
Sebold, Cérdoba, CajaSur, 2000.

IGLESIAS IGLESIAS, Noelia, «La negacion de lo barroco en la adaptacion de Quinault de

El galan fantasma calderoniano: un caso de recepcion del teatro espafiol en

QS,VIC}:,
ATALANTA 7,\35 VOL. 5, N° 11,2017
LLar

111



JORDI BERMEJO GREGORIO

Francia», en Del verbo al espejo. Reflejos y miradas de la literatura hispanica,
eds. Pilar Caballero-Alias, Félix Ernesto Chéavez y Blanca Ripoll Sintes,
Barcelona, PPU, 2011, pp. 267-277.

LONDERO, Renata, «El teatro de entresiglos de Antonio de Zamora: mas alld de
Calderon», en Hacia la Modernidad. La construccion de un nuevo orden teorico
literario entre Barroco y Neoclasicismo (1651-1750) (Poitiers, Université de
Poitiers, 24-26 de octubre de 2013), eds. Alain Begue y Carlos Mata Indurdin,
Vigo, Academia del Hispanismo, en prensa.

LOPEZ ALEMANY, Ignacio, y VAREY, John E., El teatro palaciego en Madrid: 1707-
1724. Estudio y documentos, Woodbridge, Tamesis (Fuentes para la Historia del
Teatro en Espafia XXXII), 2006.

——, «“En musica italiana / y castellana en letra”. El camino hacia la Opera
italianizante en el teatro palaciego de Felipe V», Dieciocho, 31:1, 2008, pp. 7-22.

LUZAN, Ignacio de, La poética, ed. Russell P. Sebold, Madrid, Cétedra, 2008.

MARTIN MARTINEZ, Rafael, «De epigonos y sombras. Antonio de Zamora y Calderén
de la Barca», en Calderon en Europa, Actas del Seminario Internacional
celebrado en la Facultad de Filologia de la Universidad Complutense de Madrid
(23-26 octubre 2006), eds. Javier Huerta Calvo, Emilio Peral Vega y Héctor
Urzéiz Tortajada, Madrid — Frankfurt am Main, Iberoamericana — Vervuert, 2002,
pp. 45-59.

——, El teatro breve de Antonio de Zamora (estudio y edicion), tesis doctoral, Madrid,
Universidad Complutense de Madrid, 2003.

MARTIN MORENO, Antonio, El padre Feijoo y las ideologias musicales del siglo XVIII
en Espania, Orense, Instituto de Estudios Orensianos, 1976.

MAYANS, Gregorio, Escritos literarios, ed. Jesus Pérez Magallon, Madrid, Taurus,
1994,

NEUMEISTER, Sebastian, Mito clésico y ostentacion. Los dramas mitoldgicos de
Calderon, Kassel, Edition Reinchenberger, 2000.

PEDRAZA, Pilar, «Arte efimero y espectaculo en la corte espafiola durante el siglo
XVIII» en El Real Sitio de Aranjuez y el arte en las cortes europeas del siglo
XVIII: Madrid, Aranjuez, 27-29 de abril, 1987, Madrid, Direccion General de
Patrimonio Cultural, 1989, pp. 203-219.

Q_s\' ISy

ATALANTA ;i; VOL. 5, N°1,2017
zar

112



RESPONDE DON ARMENGOL A ANTONIO DE ZAMORA Y A JOSE DE CANIZARES: TESTIMONIO DE LA
PRIMERA INCOMPRENSION CLASICISTA DEL TEATRO PALACIEGO BARROCO

PEREZ MAGALLON, Jesus, «Hacia un nuevo discurso poético en el tiempo de los
novatores», Bulletin Hispanique, 103:2, 2001, pp. 449-479.

RACINE, Jean, Andrémaca. Fedra, trad. y ed. Carlos Pujol, Barcelona, Planeta, 1982.

ROUSSET, Jean, Circe y el pavo real: La literatura del Barroco en Francia, Barcelona,
Acantilado, 2009.

STEIN, Louise Kathrin, «El ‘Manuscrito Novena’, sus textos, su contexto historico-
musical y el musico Joseph Peyro», Revista de Musicologia, I11:1-2, 1980, pp.
197-234.

TOLIVAR ALAS, Ana Cristina, «El teatro de Racine en la Espafia de los primeros
Borbones», en Teatro y traduccion en la Espafia del siglo XVIII, eds. Francisco
Lafarga y Roberto Dengler, Barcelona, Universitat Pompeu Fabra, 1995, pp. 59-
70.

VITSE, Marc, «Tradicion y modernizacién en ElI démine Lucas de José de Cafiizares»,
en Coloquio internacional sobre el teatro espafiol de siglo XVIII, Bolonia, Piovan,
1988, pp. 383-398.

ZAMORA, Antonio de, Comedias nuevas, con los mismos sainetes con que se
ejecutaron, asi en el Coliseo del Sitio Real del Buen-Retiro, como en el Salon de
Palacio y Teatros de Madrid, Madrid, Diego Martinez Abad, 1722.

——, Drama musico u 6pera escénica en estilo italiano que en el Coliseo del Real Sitio
del Buen Retiro ejecut6 a sus expensas la muy noble muy leal imperial coronada
villa de Madrid en celebridad del feliz, deseado desposorio de los serenisimos
principes de Asturias, [Madrid], [Manuel Roman], [1722].

|@®®@ RECIBIDO: FEBRERO 2017
APROBADO: MAYO 2017

DOI: 10.14643/51C
QS,VIC}:,
ATALANTA 7,\35 VOL. 5, N° 11,2017
LLar

113


https://creativecommons.org/licenses/by-nc-sa/4.0/

ATALANTA @ VOL. 5, N° 1, 2017

114



