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INTRODUCCIÓN*


1.  NOTAS SOBRE EL DRAMA MITOLÓGICO DE CORTE EN LA SEGUNDA MITAD DEL SIGLO XVII


Si en Francia la evolución de la tragédie à machines separa por un lado el género teatral del estrictamente musical, principalmente por influencia de Lully, en España se construye un género original que marida ingredientes de la ópera italiana (arias, recitativos, coros y danzas) y modos de la comedia aurisecular en lo que conocemos como drama mitológico de corte1. De la parcelación y tenue acotación de este subgénero dramático, que es refinamiento e intensificación de las coordenadas de la comedia mitológica, como el culteranismo lo es del conceptismo, da fe la variedad de títulos que recibe en la época, ya sea zarzuela, fiesta, comedia música o comedia de música. Con todo, el subgénero podría definirse como un conjunto de piezas cortesanas que extraen su argumento de la mitología clásica y están generalmente vinculadas a efemérides de los miembros de la casa real, cuya gloria se ilustra a través de la pompa escenográfica, la exuberancia poética de sabor gongorino y un notable protagonismo de la música. El subgénero comprende, a su vez, dos tipos: el primero de ellos es la zarzuela corta o zarzuela pura, que evoluciona en dos actos o en ocasiones uno. Son dramas de intriga desvaída y escasas peripecias, que liban su argumento de leyendas en torno a Venus y Cupido. Constituyen espacios especulativos para la representación dramática de una idea simbólica, «un juego poético en el que prevalece una construcción artificiosa de figuras y acciones retóricas»2. El segundo tipo es el drama lírico en tres jornadas, de amplio aparato escénico y abundante en peripecias, con injerencia de elementos de las comedias de enredo amoroso, que tiende a extraer sus argumentos de las Metamorfosis de Ovidio.


El subgénero es producto del ingenio dramático de Calderón. Se suele considerar su primer basamento La fiera, el rayo, la piedra (1652), obra en la que don Pedro comienza a adoptar los usos de la ópera italiana, con arias estróficas, recitativos y coros, en feliz comunión con la tradición musical española. Calderón afianza el estilo en 1657 con El golfo de las sirenas, pieza en un acto con amplio recurso a la música y el canto, y, sobre todo, con El laurel de Apolo, drama amable en dos actos, de escasa hondura y más pastoral que mitológico. En su loa se encuentran aquellos famosos versos, tan comentados por los críticos modernos: «No es comedia sino solo / una fábula pequeña / en que, a imitación de Italia, / se canta y se representa»3. En 1660 Calderón se aventura con dos piezas enteramente cantadas, La púrpura de la rosa, «representación música» en un acto, y Celos aun del aire matan, ambiciosa obra en tres jornadas, de la que el secretario de la legación toscana en Madrid afirmó que fue «una delle piú belle commedie che si sia veduta da molti anni in dietro in questa corte»4. Con todo, el experimento no encuentra arraigo en el público, no acostumbrado a tal género de espectáculos, ni en los cómicos, que prefieren piezas en las que la música no tenga un protagonismo absoluto. Tras estas comedias, regresa el autor a un modelo genérico que combina secciones cantadas con partes declamadas, con hitos como Eco y Narciso, El hijo del sol, Faetón y El monstruo de los jardines, todos de 1661. En estos dramas se consolida también el empleo de los coros cantados que ilustran los motivos recurrentes que orientan el sentido espiritual y filosófico de la obra5. En la década de los años setenta Calderón compone sus tres últimos dramas mitológicos, Fieras afemina amor (1670), Fineza contra fineza (1671) y La estatua de Prometeo, estrenada entre 1670 y 1674, drama de extraordinaria densidad y complejidad intelectual que supone una feliz culminación del subgénero en la pluma de don Pedro6.


En la década de los años ochenta del siglo XVII son los jóvenes dramaturgos los encargados de continuar el legado del drama mitológico de corte, ya que, tras ordenarse sacerdote, Antonio Solís había renunciado a la escritura dramática en 1667, Agustín de Salazar había muerto en 1675 y Juan Bautista Diamante, aunque moriría en 1687, compuso dramas mitológicos únicamente en la primera etapa de evolución del subgénero, en la década de los años sesenta y setenta del siglo XVII. En este último tramo del Siglo de Oro florecen en este ámbito dramático autores como Melchor Fernández de León, el Conde de Clavijo, Pedro Scotti de Agóiz, Pablo Polop, Alejandro Arboreda, José Ortí y Moles, Antonio Folch de Cardona, Manuel Vidal i Salvador, Antonio de Zamora, Lorenzo de las Llamosas o Bances Candamo, que, no obstante, prefería, como es sabido, las comedias historiales. Los poetas porfían en arrimarse al modelo escénico de Calderón, acogiendo las coordenadas trazadas por este y desarrollando con fortuna variable argumentos míticos. Sin embargo, gran parte de los dramas mitológicos que se producen en la época está lastrada por la desmesura y la desproporción así como por la inorganicidad de los episodios representados.


En estas obras se aprecia una doble pulsión de signo opuesto. Por un lado, debido a la compleja y severa crisis económica y social que aqueja a la España del último Habsburgo, se aprecia una tendencia a escamotear la problemática seria y al acomodo de contenidos lúdicos y festivos, en un mundo de apariencias paralelo a la realidad7;la fiesta mitológica cortesana de la segunda mitad del siglo XVII es ante todo espectáculo, que comprende una extraordinaria conjunción de las artes. La «poética de lo admirable y maravilloso»8 se traduce en la apelación recurrente a espectaculares artificios escenográficos para la representación de los más variados lances: incendios, metamorfosis, vuelos, raptos, tormentas, asaltos, eclipses, terremotos, despeños, etc. Por otro lado, dado que el teatro mitológico de Calderón es pródigo en simbolismos filosóficos y didácticos y en reflexiones morales, éticas e ideológicas, sus epígonos se avienen a plantear en sus dramas cuestiones trascendentales de índole filosófica, moral, social o política9. La mitología, como reveló siglos atrás la tragedia griega, permite penetrar en los entresijos de la verdad humana universal y atemporal y en la dimensión metafísica de la existencia, todo ello facilitado por la representación del mundo divino sobre las tablas. A diferencia del auto sacramental, estos contenidos se ilustran en conflictos entre personas concretas y no ya entre figuras alegóricas10. Los principales temas filosóficos y morales que acogen los dramaturgos en sus zarzuelas son, según Sabik, el problema de la libertad y el determinismo, la batalla del hombre por lograr el dominio personal, generalmente configurado a través del tópico senecano del «vencerse a sí mismo», y el desengaño, que se manifiesta comúnmente en un severo individualismo y una desconfianza de los sentidos11. La problemática política e ideológica, por otro lado, se presenta en estas piezas de modo incidental y, por lo general, se actualiza en el tema del poder, desarrollado en torno a la figura de un monarca. En ocasiones, las figuras míticas parecen funcionar como trasuntos simbólicos de personajes de carne y hueso del panorama político de la época, en lo que Greer llama political myth y Sabik, «actualización política»12. En cuanto a los contenidos de crítica social, las referencias explícitas se reservan al estamento ancilar, que introduce ocasionalmente notas satíricas sobre los defectos de la sociedad española de fin de siglo en el seguro marco de la chanza13.


A este subgénero dramático complejo y abigarrado pertenece La profetiza Casandra y el leño de Meleagro (1685), de Pablo Polop y Valdés, fiesta en tres jornadas que constituye una interesante manifestación del progreso de los dramas mitológicos de corte en las postrimerías del siglo XVII. La obra presenta un indudable valor añadido por ser la única de este género que recrea el mito de Meleagro, saga muy poco representada en general en la literatura española14. Detengámonos a continuación en el análisis de las circunstancias de su gestación y su accidentado estreno.


2.  FIESTA PARA UNA REINA FRANCESA EN TIEMPOS ACIAGOS


Bien puede decirse que 1685 fue un año nefasto para la monarquía española; el primer ministro, Duque de Medinaceli, resolvió abandonar el gobierno en abril, mermado por una hemiplejia que arrastraba desde 1683, arrinconado por los detractores de su rigurosa política económica y despreciado por la reina María Luisa de Orleans por su política abiertamente francófoba, uno de cuyos más sonados episodios fue la expulsión en marzo de 1680 del servicio francés de la esposa de Carlos II, con excepción de dos damas15. Los meses siguientes a la renuncia de Medinaceli sumieron a la corte en un hondísimo desconcierto, hasta que en junio de 1685 el Conde de Oropesa, apoyado por una aristocracia desencantada por el gobierno anterior, asumió las funciones de primer ministro16.


Cuando parecía que las aguas volvían por fin a su sereno cauce, el mes de julio de 1685 sorprendió a la corte con un motín francófobo de proporciones mayúsculas, con innúmeras agresiones a ciudadanos franceses y asesinato de pajes del embajador de Francia, al que se proveyó de amplísima escolta17; el desencadenante de este suceso fue el rumor de que una de las camareras francesas de la reina le suministraba abortivos e incluso tenía trazado envenenar a Carlos II. La dama en cuestión, antigua nodriza de la reina, era Nicole Quentin, llamada castizamente Francisca Nicola Cantín y conocida como la Cantín o la Cantina18. De sobra conocidos eran los enredos de la astuta nodriza en la corte, que, habiendo logrado el más alto podio en la estima de María Luisa de Orleans, conseguía mercedes de toda laya, se beneficiaba con el tráfico de Reales Cédulas, contravenía todas las normas del rígido protocolo de los Austrias e incluso disponía de los carruajes reales para sus traslados personales. Todos aquellos desórdenes producían en las calles de Madrid «la mayor murmuración y sátiras tan desvergonzadas que no se puede ponderar bastantemente», como relataba en sus epístolas al embajador español en Londres el Duque de Montalto, que, como todos los cortesanos de Carlos II, sentía que aquella mujer había «echado a perder el respeto de Palacio y aun la honra»19. Por ello, cuando en julio de 1685 comenzaron a circular los rumores de la traición de la camarera francesa, llovía sobre mojado. Destapó el escándalo una antigua clavecinista francesa de la reina, Margarita Lautier, que dirigió una carta a la reina madre en la que describía con minucioso escrúpulo la supuesta conspiración de la Cantín, en la que se veían involucrados el marido de esta, Juan de Viremont, también francés, y una noble española muy próxima a María Luisa de Orleans, llamada Mariana de Aguirre. La templada viuda de Felipe IV no concedió crédito alguno al pliego, viendo en todo aquello la torpe venganza y disparatada fábula de una criada cuyas rencillas con la Cantín eran muy conocidas en palacio. Cuando Lautier dirigió idéntica misiva al Conde de Mansfeldt, embajador en Madrid del emperador Leopoldo de Austria, encontró en él un sujeto mucho más propenso a interesarse por cuanto pudiera polucionar el buen nombre de la sobrina del enemigo francés. Seguramente, fue el propio Mansfeldt o el Conde de Oropesa quien hizo circular los detalles del caso por Madrid20. Una vez estallado el motín, Oropesa ordenó la apertura de diligencias y el 14 de julio de 1685 la antigua nodriza fue finalmente conducida a prisión. Mientras, el rumor de un proceso contra la propia reina resonaba en los mentideros de la capital. Con todo, el rey no vaciló en defender la inocencia de María Luisa21. Los recelos de los cortesanos, en cambio, eran mayúsculos; veían en este suceso la comprobación irrefutable de que la reina era el más doloso instrumento de una conspiración urdida en los camarines de Versalles para privar a la monarquía española de herederos naturales en beneficio de los intereses de Luis XIV. Cobraba fuerza así la humareda francófoba que asfixiaba a María Luisa de Orleans desde los primeros años de su reinado, resuelta en sátiras como aquella que, con fina sutileza, advertía de que «la reina es sobrina de su tío»22. La Cantín fue puesta en tormento el día 24 de julio de 1685, pero, para sorpresa del instructor del proceso, la nodriza juró en todo momento ser inocente de aquellos delitos. No obstante, con el fin de saciar la ira del populacho, se decretó que tanto ella como su marido fueran expulsados a Francia, así como todos los sirvientes franceses de la reina, que solo pudo conservar a su confesor, un boticario, una dama cuyo nombre desconocemos y una sobrina de la antigua nodriza23. La reina, aherrojada por un estado de ánimo que alternaba la más oscura melancolía con los enojos más fieros, acogía con desdén las atenciones y obsequios de Carlos II, que se desvelaba por templar su frustración24.


En este tenso marco de sospechas palaciegas y aguda crisis francófoba, comenzó a ensayarse la zarzuela mitológica de un poeta cuyo nombre pronto sería familiar en la corte, Pablo Polop y Valdés. La compañía de Manuel de Mosquera, a la que pertenecían Polop y su esposa, ensayó en el Coliseo del Buen Retiro desde el día 2 al 15 de agosto. A partir del 16 y hasta el día 24 ensayó con ellos también la compañía de Rosendo López, junto con José Navarro, que era el músico principal de la compañía de Juan Ruiz25. Cuando llegó el esperado día del estreno, el 25 de agosto de 1685, onomástica de la reina María Luisa, los cómicos madrugaron para concluir los últimos preparativos hasta que, entre las once y las doce de la mañana, recibieron una infausta orden de palacio. Así lo revela un documento del Archivo de la Villa (2-456-3):




Estando prevenidos para ir a hacer dicha fiesta a Sus Majestades por la tarde, les había venido una orden de dicho señor [sc. el Condestable de Castilla] en que Su Majestad mandaba suspender dicha fiesta hasta que diese nueva orden para que se representase.





Este género de retrasos, no obstante, no era infrecuente, como se observa en el caso de La fiera, el rayo y la piedra, que, escrita para celebrar los años de la reina Mariana de Austria el 22 de diciembre de 1651, se estrenó cinco meses después, en mayo de 1652, por causas aún no descifradas26. Por fortuna, sí conocemos los detalles de la cancelación de la zarzuela de Polop gracias a una carta que el 30 de agosto de 1685 envió el Duque de Montalto al embajador español en Inglaterra27:




En este correo tengo muy pocas novedades que suministrar a V.E. de esta corte, porque no las hay desde que faltó el material ruidoso de los venenos Cantinos, de cuyo éxito de causa di cuenta a V.E. La reina parece se halla más aconohortada de la falta de sus franceses y tengo por cierto que sin ellos ha de vivir con más sosiego y gusto, pues esta peste de gente no creo que trabajaba en otra cosa que en la de desconfiarla de los españoles. Ha muchos días y se pueden contar meses que no sale fuera a ninguna función ni paseo y cualquiera que se lo aconseja obra con prudencia, particularmente los días de la bulla de las prisiones de aquella gente, porque el populacho, que no conoce de respetos, pudiera haberle perdido con voces descompuestas. También es verdad que quieren decir tiene algunas sospechas de preñada, pero de esto no se hace mucha finca, porque en diferentes ocasiones ha tenido faltas de dos meses y más y se ha desengañado y reconocido ser retención de ellos. Teníasele prevenido en el Retiro para el día de San Luis una comedia de mucho aparato, mas no se hizo por la duda en que está, como dejo referido, ni tampoco quiso se hiciese comedia de las ordinarias en Palacio, insinuando que el calor era grande y que no quería dar motivo de que se le achacase mal suceso y que por su parte había de excusar lo posible no hubiese queja ni se presumiese que la sucesión de España no la deseaba en sumo grado, como se la pedía a Nuestro Señor.





María Luisa de Orleans creía estar, por fin, encinta, noticia que le supuso un alivio momentáneo en el laberinto de sospechas y rumores en que se trocó la corte tras el escándalo de la Cantín. No es por ello de extrañar que se cancelara la representación por temor a malograr el embarazo, en un verano calurosísimo de cuyo rigor existen numerosos testimonios28. No sabemos en qué momento se decidió que el estreno de Polop celebrara los años del Duque de Orleans, pero el martes 18 de septiembre de 1685 la compañías de Mosquera y López hicieron de nuevo el ensayo general de La profetiza Casandra y el leño de Meleagro29. La zarzuela, finalmente, se estrenó el viernes 21 ante la reina madre, Carlos II y María Luisa de Orleans. Tras el estreno ante la corte, el espectáculo fue ofrecido al pueblo a partir del 10 de octubre de ese año30.


Con el éxito de La profetiza Casandra, Pablo Polop y Valdés consiguió introducirse en el restringido ámbito de los poetas de corte, culmen de una carrera fulgurante caracterizada por su oficio de actor y su asimilación de la cultura francesa.


3.  BIOGRAFÍA DE PABLO POLOP Y VALDÉS


La biografía de nuestro dramaturgo ha sido brillantemente rescatada por Ma Luisa Tobar en un reciente estudio31. Comediante de los pies a la cabeza, Pablo Polop nació, creció y murió en el seno de la farándula. Su padre, el valenciano Blas Polop, llamado en origen probablemente Blas Martínez Polop, fue un farandulero que, según la Genealogía, «representó todos los papeles que hay en las compañías»32. Blas gozó de notable prestigio en su oficio como se colige del hecho de que fuera elegido en dos ocasiones mayordomo de los representantes, el 27 de marzo de 1659 y el 28 de marzo de 1675. Los datos que tenemos de su vida lo ubican en las compañías de Adrián López, Diego Osorio, Antonio de Escamilla, Pedro de la Rosa, Simón Aguado y Agustín Manuel de Castilla. El actor contrajo matrimonio en dos ocasiones; su primera esposa fue la cómica María Manuela López, que falleció en 1653, al parecer sin descendencia. Su segunda mujer fue la también comedianta María de Valdés, que trabajó en las compañías de Pedro de la Rosa, Simón Aguado, Antonio de Escamilla y Agustín Manuel de Castilla. Según consta en la Genealogía, fueron sus hijos Damián, que tomó el nombre de la madre de la cómica, Damiana de Arias Peñafiel, y Pablo, cuyo nacimiento pudo producirse en torno al año 1655, según Tobar33. Educados en el regazo de la comedia, ambos optaron por seguir el oficio de sus padres y ambos gozaron de notable éxito34.


La madre de Damián y Pablo tuvo el honor de participar en uno de los hechos culturales más señalados de la época; cruzando la dorada puerta que había dejado abierta el autor de comedias Sebastián de Prado, que actuó en París en 1660 para divertir la celebración del enlace de Luis XIV con la infanta María Teresa, en mayo de 1661 la compañía del sevillano Pedro de la Rosa, con patrocinio del Marqués de Heliche, se trasladó a Francia por orden del rey Felipe IV35. Entre los cómicos que cruzaron la frontera aquella primavera se contaba, efectivamente, María de Valdés. A finales de 1662 la troupe volvió a España, donde participó en la fiesta a los años del príncipe Carlos, en la de la reina Mariana y en la que organizó Felipe IV en la Zarzuela el 26 de diciembre36. Al parecer, la compañía regresó a Francia en 1663 ó 1664 con la incorporación de nuevos cómicos, entre los que descollaba Francisca Bezón, más conocida como la Bezona. Allí permaneció aquel puñado de actores casi una década, hasta 1673, representando comedias tanto en la corte, en los aposentos de la reina María Teresa, como para el pueblo, en Saint-Germain o en las Tullerías37. La compañía de Pedro de la Rosa tuvo el honor de participar a principios de 1667 con cantos y danzas en uno de los eventos teatrales más relevantes de aquella década en la corte francesa, la representación del famosísimo Ballet royal des Muses, con libreto del poeta oficial de las fiestas cortesanas, Isaac de Benserade, el llamado «Lope de Vega francés», y música de Jean Baptiste Lully, en cuya organización también colaboró Molière, que además actuó en la fiesta con la compañía de Palacio. Las asombrosas dimensiones del festejo, el fasto, la variedad de espectáculos reunidos y la multitud de actores implicados, entre los que se contaban los mejores de Francia, debieron, sin duda, causar honda impresión en el ánima de los cómicos españoles38.


Como apunta Cotarelo, no existen indicios de que en este segundo periodo de estancia de la compañía de Pedro de la Rosa en París María de Valdés regresase a España en ningún momento39. De hecho, ningún documento determina su presencia en nuestro país hasta el 6 de febrero de 1674, fecha en que es mencionada en una orden de los comisarios de las fiestas del Corpus en Madrid donde se listan los actores que actuarían en ellas. Allí figura María de Valdés junto a su esposo «Blas Colote» en la compañía de Pedro de la Rosa40. En cuanto a Blas, todo parece indicar que permaneció en nuestro país durante el primer viaje de su mujer a Francia, ya que en un documento con fecha de 24 de marzo de 1662 acerca de las fiestas del Corpus de ese año se lo menciona como segundo barba en la compañía de Antonio de Escamilla41. También al año siguiente estuvo este cómico en España, según se desprende de una noticia de la Genealogía en la que se apunta que el 11 de marzo de 1663 Blas Polop asistió al cabildo de la Cofradía de Nuestra Señora de la Novena42. Tras esta fecha, nada se sabe del respetado comediante hasta el 6 de febrero de 1674, cuando aparece mencionado con su mujer en la citada orden de los comisarios de los festejos del Corpus. Este curioso silencio documental de más de diez años me induce a plantear la posibilidad de que Blas Polop hubiera acompañado a su esposa en su segundo viaje a Francia, de donde regresarían juntos como representantes en la compañía de Pedro de la Rosa. Consecuentemente, en París habrían crecido los dos hijos del matrimonio, Pablo y Damián, que habrían acompañado a su madre en su primer viaje o, más posiblemente, en el segundo. De esta posible estancia en el Francia puede advertirse una huella en el fin de fiesta El labrador gentilhombre, que compuso Pablo Polop y estrenó en marzo de 1680; en esta pieza se introduce un personaje, de nombre genérico «hombre primero», que dice que permaneció «en la corte de París / poco menos de diez años»43, donde vio representar El burgués gentilhombre de Molière, comedia que sabemos fue estrenada por la Troupe du Roi en octubre de 1670 para el rey y representada al pueblo en noviembre de ese mismo año. De ser este «hombre primero» un trasunto de nuestro dramaturgo, los dos lustros aludidos por el personaje corresponderían a los años 1664-1674.


En 1674 la familia Polop Valdés regresa, por fin, a España. Ese mismo año Pablo Polop se casa con una talentosa comedianta llamada Josefa de San Miguel, que había entrado muy joven, en 1664, en la compañía de Juan Francisco Ortiz, donde trabajaban sus padres, Francisco de San Miguel y Brígida García44. Fue Josefa muy celebrada en las tablas, tanto por su talento para el canto como por sus habilidades actorales. El matrimonio tuvo, al parecer, cuatro hijos: Tomás, que abandonó el entorno familiar de la farándula y se hizo cirujano; Benito, que, casado con la comedianta Manuela López de Estrada, fue pintor y trabajó de guardarropa en 1700 en la compañía de su suegra Teresa de Robles, compañera de tablas, por cierto, de Pablo Polop; Blas, que llegó a ser caballero y desposó a Manuela de Villaflor, hija de la cómica Sabina Pascual; y Teresa, que casó con el actor Juan Álvarez45.


Aunque cabe la posibilidad de que Pablo Polop fuera el niño cuyo vestuario fue abonado a Blas Polop por su representación en 1661 de un auto sacramental46, la primera noticia que tenemos de la actividad teatral de nuestro dramaturgo data de la temporada 1674-1675, cuando actuaba con su mujer Josefa en la compañía de Pedro de la Rosa, en la que acaso ya colaboraba cuando se hallaba en París47. Antes de acabar aquella temporada, la pareja y los padres de Pablo entraron a formar parte de la troupe de Simón Aguado, donde nuestro autor hacía papeles de por medio y Josefa de San Miguel, de sobresaliente48. Tras este breve paso por la compañía de Aguado, Pablo Polop y su esposa fueron contratados en la temporada 1675-1676 por el autor de comedias Manuel Vallejo, en cuyo seno realizó Polop su primera incursión en el arte de la dramaturgia49; sucedió en 1676, en la serie de representaciones que se llevaron a cabo para festejar las Carnestolendas en palacio, donde la compañía de Vallejo representó las comedias calderonianas Los tres mayores prodigios y El pastor Fido. Para esta ocasión, Pablo Polop compuso una mojiganga intitulada Los matachines de Proserpina, por la que recibió 200 reales y que, lamentablemente, no ha llegado a nuestros días50. Sí se conserva, sin embargo, otra mojiganga de nuestro autor, La pandera, refundición de otra de Calderón del mismo nombre, cuya fecha de composición ignoramos51.


Desde 1677 hasta 1679, Pablo Polop, su mujer y sus padres trabajaron en la compañía de Agustín Manuel de Castilla que, por cierto, también había visitado Francia en la troupe de Pedro de la Rosa52. En la temporada 1679-1680, Pablo Polop, María de Valdés, Damián Polop y Josefa de San Miguel actuaron en la compañía del autor de comedias y poeta José Antonio García de Prado, que también participó en la aventura teatral parisina53. Fue en esta época cuando podemos fechar el primer contacto entre Pablo Polop y la que sería su principal valedora: la reina María Luisa de Orleans; los cómicos de Prado representaron el día 3 de diciembre de 1679, con ocasión de la llegada de la esposa de Carlos II al Palacio del Buen Retiro, la comedia Siquis y Cupido, reelaboración, con loa nueva de Calderón, de Ni amor se libra de amor54. En el periodo de tiempo que la reina tuvo que permanecer en palacio mientras se ultimaban los preparativos de su entrada oficial, esta tuvo ocasión de ver actuar a Pablo Polop el 10 de diciembre de 1679 en Los áspides de Cleopatra, el 21 en La esclava de su galán, el día de Navidad en Amparar al enemigo y el 4 y 6 de enero de 1680 en Los Mudarras (primera y segunda parte, respectivamente)55.


Como miembro de la compañía de José de Prado, Pablo Polop intervino en la fiesta pública a la entrada de la reina, en la que participó también la compañía de Manuel Vallejo y el gracioso de la compañía de María Álvarez, de nombre Bernardo López56. La celebración tuvo lugar el día 13 de enero, con ejecución de sainetes y música en tablados dispuestos en varios puntos de la ciudad. Así se describía en una crónica de la época57:




Desde el Retiro a Palacio a proporcionadas mansiones había muchos tablados que los ocupaban diversas y vistosas danzas de labradores y labradoras, diestros y briosos, y asimismo en otros había representantes que unos y otros se empleaban en divertir y festejar a nuestra gran reina, dándola mil parabienes en agudos motes y conceptuosas canciones.





Según el estudio de Ma Teresa Zapata, los tablados designados para las compañías de teatro fueron cuatro y estaban situados en la carrera de San Jerónimo, en la calle Mayor, en la Platería y junto a la parroquia de Santa María58. Más tarde, las compañías de cómicos volvieron a intervenir entonando canciones de encomio en unos carros triunfales en forma de galera situados en la plaza del Palacio Real, que estaban encargados de conducir a la reina hasta el pórtico principal, «divirtiendo su real gusto con lo acorde de excelente música y destreza de bien concertadas y melifluas voces acompañadas de agudos conceptos y sazonados sainetes»59. La fiesta continuó el día siguiente, cuando las compañías de José de Prado, Manuel Vallejo y María de Álvarez representaron en los carros y tablados diversas obras musicales y sainetes varios.


 Dos meses después, Pablo Polop estrenó una nueva primicia de su ingenio dramático en los fastos teatrales en festejo de la boda de Carlos II y María Luisa de Orleans. Para esta ocasión compuso nuestro autor el fin de fiesta titulado El labrador gentilhombre, que se representó tras la deslumbrante comedia calderoniana Hado y divisa de Leonido y Marfisa, con música de Juan Hidalgo, representada los días 3, 4 y 5 de marzo de 1680 en el Coliseo del Buen Retiro por la compañía de José de Prado —a la que pertenecía Pablo— y la de Manuel Vallejo60. Aunque buena parte de la crítica ha ignorado la autoría de Polop, un documento del archivo del Palacio Real de Madrid donde se lee «a Pablo Polop por el fin de fiesta 500 reales» no deja ningún género de dudas al respecto61. El fin de fiesta se conserva manuscrito en la Biblioteca Nacional (Ms. 9737) y en la Biblioteca del Arsenal de París (Ms. 8314-17 Esp.). Hartzenbusch, que tuvo la felicísima idea de editar el primero de los manuscritos en el cuarto tomo de su edición de las comedias de Calderón de la Barca, fue el primero que llamó la atención sobre la influencia en El labrador gentilhombre de El burgués gentilhombre de Molière, estrenado, como he señalado, en 1670. El fin de fiesta de Polop dramatiza las desatinadas aspiraciones de Gil Sardina, un campesino de onomástica carnavalera que, recientemente enriquecido, aspira a medrar en la corte y conocer a la reina María Luisa. Para ello recibe lecciones de francés, cuyas voces retuerce grotescamente62. Los vecinos del labrador, molestos por su altivez, deciden finalmente divertirse a su costa, haciéndole creer que la princesa de Marruecos solicita su mano, con cuyas bodas burlescas da fin la pieza. La resolución de la obra es una evidente reducción de los actos IV y V de la comedia de Molière y las nupcias zumbonas entre el hijo del Gran Turco y la hija de Monsieur Jourdain. Con este amable homenaje a las letras francesas, Pablo Polop debió de granjearse inmediatamente el favor de la reina, de la que sabemos que en sus primeros meses en Madrid sentía una irreprimible nostalgia por su patria63.


Si en lo artístico el año de 1680 fue un periodo próspero para Pablo Polop, en lo personal fue, en cambio, luctuoso; según la Genealogía, ese año falleció su padre, Blas Polop64. Su esposa María de Valdés resolvió entonces retirarse del mundo de la farándula, tras una vida dedicada a pisar el tablado. La muerte la sorprendería en Madrid en 1709, casi treinta años más tarde65. Pablo Polop y su mujer, no obstante, decidieron continuar su oficio de comediantes. En la temporada 1680-1681 trabajaron en la compañía de Jerónimo García66. Con todo, la mala fortuna hizo que esta se deshiciese en 1681 por insolvencia de su autor67. Como si aquel suceso hubiese generado densa humareda en la biografía de Pablo Polop, en los años siguientes contamos con escasos datos acerca de la labor profesional del matrimonio. Por fin, en marzo de 1683, Pablo Polop aparece en la documentación relativa al Corpus como cuarto galán y su esposa, como tercera dama en la compañía del autor Matías de Castro, conocido como «Alcaparrilla», que ganó fama por sus papeles de gracioso68. De este año puede proceder una posible obra de Polop, quien figura en el índice anónimo Títulos de comedias y autos sacramentales con los nombres de sus autores (BITB 3041 bis) como autor de una comedia titulada El sitio de Viena, noticia que también se recoge en el Índice de Medel del Castillo69. En la Biblioteca Nacional existen dos manuscritos con ese título que recogen la misma pieza (Ms. 15522 y 17021). El primer manuscrito contiene, además, una loa. En el segundo de ellos se lee tras el título: «fiesta que se hizo a los felices años de la reina madre Mariana de Austria en 22 de diciembre de 1683». El volumen impreso de la obra, publicada en Madrid por Francisco Sanz en 1684, recoge la comedia contenida en ambos manuscritos más un segundo drama titulado Segunda parte del sitio de Viena y conquista de Estrigonia, con el subtítulo «fiesta que se representó a sus majestades, año de 1684». Aunque se conservan documentos que acreditan ambas representaciones, lamentablemente, en ninguno de ellos figura el nombre de su autor70. Con todo, la crítica tiende a atribuir ambas obras a Pedro de Arce, del que sabemos que fabuló el sitio de Viena y que obtuvo gran fama por ello71. Por ello, si Pablo Polop fue autor de otro drama sobre esta importantísima victoria militar, al parecer no ha llegado hasta nuestros días.


Tras dejar a Matías de Castro, desde 1684 a 1686 nuestro dramaturgo y Josefa de San Miguel actúan en la compañía del autor vallisoletano Manuel de Mosquera, con quien realiza numerosas representaciones en palacio72. En 1685, con el amparo de María Luisa de Orleans, Pablo Polop compone su primera fiesta mitológica, que es encargada para la celebración del nombre de la reina el 25 de agosto, día de San Luis. Tras el repentino aplazamiento ya comentado, las compañías de Manuel Mosquera y Rosendo López estrenan finalmente el drama el 21 de septiembre de 1685, día de los años del Duque de Orleans, padre de la reina. Lamentablemente, no contamos con documentos que nos revelen los pormenores del estreno. Ninguno de los dos testimonios que recogen el drama, un manuscrito autógrafo de Pablo Polop conservado en la Biblioteca de Parma y la editio princeps de 1685, conserva el reparto de los actores. No obstante, una escueta nota marginal y una lectura tachada en el manuscrito aporta cierta información al respecto; en las postrimerías de la tercera jornada de la pieza, tras describir en una acotación la última mutación, Polop ilustra el descenso a tierra de las tropas griegas desde el vientre del caballo de madera. Tras una intervención atribuida a «soldados» con el texto «arma, arma, guerra, guerra» (v. 2791), el autor escribe réplicas de tres soldados sin nombre que, en un breve esquema arrimado al margen derecho de la hoja, asigna a otros tantos cómicos. En esta nota felizmente conservada se lee:


1° Rosendo


2° Goriz


3° Borquez


El primer representante aludido es, evidentemente, el célebre autor y cómico Rosendo López, cabeza de la compañía que, junto con la de Manuel de Mosquera, estrenó La profetiza Casandra ante las tres majestades. «Goriz» remite, sin duda, a Cristóbal Górriz, cómico con el que Pablo Polop ya había compartido escenario en 1683 en la compañía de Matías de Castro, donde Górriz hacía papeles de barba73. No tenemos documentos sobre las actividades artísticas de Cristóbal Górriz en 1685 pero en la lista de cómicos de la compañía de Rosendo López para las representaciones del Corpus de 1686 figura su nombre como segundo barba de la troupe, por lo que es posible que su participación en el estreno de Polop se hiciese a través de esta compañía74. Por último, «Borquez» debe de corresponder a «Bohórquez», apellido de dos cómicos conocidos; el primero, de nombre Francisco, que trabajó en las compañías de Simón Aguado y Margarita Zuazo, murió antes de noviembre de 1683, por lo que el Bohórquez que hizo el papel de soldado tercero en la zarzuela de Polop en 1685 debió de ser su hijo José, del que apenas sabemos nada, salvo que trabajó en la compañía de María Navarro en 1701 y que falleció en 1714 en Lisboa75. Tras las intervenciones de los soldados primero, segundo y tercero, Pablo Polop escribió una línea con el texto «fuego, fuego» cuyo locutor era «d[entr]o todos». Posteriormente, tras tachar el medio verso y reescribir «guerra, guera [sic]», el dramaturgo atribuyó el texto a un comediante cuyo nombre escribió encima del locutor originario, por lo que su legibilidad es escasa. No obstante, la primera parte del nombre parece evidente: «ferna». Planteo aquí la posibilidad de que este sujeto sea Fernando Román, comediante oriundo de Écija, que representó en la compañía de Manuel Mosquera desde 1684 hasta 1687, donde ejercía de músico y hacía papeles de por medio76. Hasta aquí las noticias sobre los representantes de la fiesta de Polop.


La profetiza Casandra y el leño de Meleagro, de novedoso argumento y pródiga en halagos mitográficos, tramoyas espectaculares, mutaciones efectistas, refinadas escenas musicales y peripecias sugerentes, gozó de gran éxito de público, como se desprende del prólogo «al lector» de la editio princeps. El éxito popular de nuestro dramaturgo no es en absoluto sorprendente; el arte de Polop había madurado al sol de la farándula profesional. El contacto diario con el público le había suministrado un conocimiento preclaro de sus resortes internos. Conocía los modos y maneras de suscitar las emociones inmediatas y efímeras que el auditorio demandaba, distinguía aquello que promovía la sorpresa, el llanto, la risa o la suspensión y sabía acumular silencios y atajarlos con un lance inesperado. Era, en suma, un dramaturgo de la emoción.


No obstante, nuestro autor era consciente de su falta de formación escolástica, que podía generar cierta pobreza intelectual en su obra, huérfana de reflexiones filosóficas de las que no tenía conocimiento riguroso alguno y que menudeaban con pasmosa naturalidad al amparo de la poética calderoniana en las piezas de los doctos dramaturgos áulicos que se arracimaban en derredor del trono real. El principal contacto de Polop con aquellas complejas estructuras especulativas no le venía del estudio atento y exégesis minuciosa de eruditos volúmenes sino de la repetición diaria de los versos de los mejores dramaturgos del siglo XVII. En el amplio desván de su ingenio, Polop, con diligencia de anticuario, acumulaba en vago desorden antiguallas eruditas, silogismos centenarios, paradojas filosóficas de resplandor tornasolado, alusiones históricas de autores grecolatinos e imágenes de literatura emblemática heredadas de Calderón de la Barca, de Agustín de Salazar o de Antonio de Solís. Aunque Pablo Polop se esforzó con denuedo por remedar los temas, los tipos dramáticos y los hallazgos líricos del modus scribendi calderoniano, no fue capaz de dotar esos contenidos de la profundidad, simbolismo, alegorismo y significación originales. Por ello, aunque el pueblo aplaudió y festejó la fiesta de Casandra y Meleagro, entre los dramaturgos cortesanos y poetas intelectuales circularon murmuraciones maliciosas y chanzas gruesas.


Principia así un dudoso equilibrio en la carrera de Polop entre el aplauso del pueblo y las críticas de los ingenios de la época, molestos por la incorporación de un comediante en la tropa exquisita del Parnaso. Aunque en las representaciones palaciegas y festejos de Carnestolendas de la época era frecuente que cómicos compusieran entremeses, bailes, mojigangas y fines de fiesta, como las acuñadas por Simón Aguado, Antonio Acevedo Fajardo, Manuel Vallejo o Antonio de Escamilla, a Pablo Polop le tocó en suerte la oportunidad de superar aquel estadio de horizontes cercenados y estrenar una zarzuela propia en presencia de sus reyes en el escenario más codiciado de España77. Los ingenios cortesanos entendieron aquel avance dramatúrgico como un caso de flagrante intrusismo. La corriente teatral regeneracionista, identificada con parte de los contertulios de la Academia a que dio asumpto la religiosa y católica acción que el Rey nuestro señor, Dios le guarde, ejecutó el 20 de enero de este año de 1685, acusaba la acuñación de piezas dramáticas de escasa hondura intelectual, pasatiempos de consumo inmediato, ingenuos y superfluos. Entre los poetas críticos con Polop sin duda se contaba un joven llamado a guiar los pasos de la comedia de finales del siglo XVII, quien a principios de 1685 era descrito por el que sería Conde de Clavijo como «un hombre que, de haber leído una vez los Camarueles, se le quedaron en la memoria palabra por palabra»78. Me refiero, claro está, a Francisco Bances Candamo. Este, que compondría cuatro años más tarde su primera versión del Teatro de los teatros de los pasados y presentes siglos, reconocía la preparación teórica como un requisito imprescindible para el levantamiento riguroso de edificios dramáticos coherentes, con lo que, de un plumazo, despachaba del cenáculo de los poetas de comedias a todos aquellos que provenían del estamento farandulero79. No ignoraba, evidentemente, el rico conocimiento directo que de los resortes del público gozaban los cómicos, pero no tenía dudas acerca de la superioridad de la erudición en la escritura dramática80. Por todo ello, no es aventurado suponer el desagrado que habría supuesto a Bances el éxito de La profetiza Casandra, tanto más cuanto para el erudito las fiestas mitológicas eran creaciones de categoría ínfima, que se reducían «a máquinas y músicas»81. Con todo, Pablo Polop no se arredró ante las críticas de sus adversarios y, poco después del estreno, entre octubre y diciembre de 1685, publicó el texto de su drama mitológico junto con las piezas de teatro breve que se habían representado ante los reyes, amén de un prólogo de aires belicosos. En él nuestro dramaturgo agradecía el clamor de los maldicientes que hizo que la popularidad de su drama, debatido en todos los mentideros de Madrid, alcanzara cotas asombrosas.


Al año siguiente, en 1686, se llevó a las tablas una nueva comedia de Polop, El hidalgote de Jaca, estrenada por la compañía de Manuel de Mosquera, a la que pertenecía Polop, y la de Rosendo López. El drama se representó el 23 de febrero en el Salón del Alcázar para divertir las fiestas de carnaval y se repitió el 9 de mayo en el Saloncete del Buen Retiro, aunque en esta ocasión sin participación de los cómicos de Rosendo López82. El hidalgote de Jaca, de la que se conservan dos manuscritos en la Biblioteca Nacional (Mss. 17371 y 17449/5), es una comedia de figurón de cierta originalidad; el lindo no es aquí torpe asediador de una desgraciada mujer sino que es la dama de la comedia la que, rendida de amores, traza todo género de industrias para casarse con él, inversión tipológica que también acogería más adelante Antonio de Zamora en El hechizado por fuerza (1697). En la obra de Polop, doña Magdalena de Ansa se mofa del poder del amor y el destino hace que se enamore en Zaragoza de un ridículo hidalgo de la montaña aragonesa llamado don Alselmo Calahorrilla, de quien antes solo hallaba «motivos para la chanza»83. El drama comienza cuando el tal Calahorrilla acude a Madrid a contraer matrimonio contra su voluntad, acompañado de su escudero Lagarto. En la villa, doña Magdalena se hace pasar por su prometida, en tanto que su escudero, el anciano Monguía, finge ser el futuro suegro de Calahorrilla. Tras una serie de peripecias de enredo, la comedia concluye con la boda del hidalgote y su dama. La obra, muy amena y pródiga en lances cómicos, puede considerarse uno de los mayores éxitos de Pablo Polop, ya que conoció varias refundiciones en los siglos XVIII y XIX, en las que se intensificaban notablemente los enredos84.


Si abundante documentación acredita que para el festejo palaciego del día de San Luis de 1685 se encargó a Pablo Polop la fiesta La profetiza Casandra, no se conservan testimonios que permitan identificar qué pieza se representó en 1686 para celebrar esta onomástica. Tampoco se ha conservado el nombre de la compañía o compañías que representaron ese día en el Coliseo del Buen Retiro85. No podemos saber, por tanto, si de nuevo se concedió a Pablo Polop el honor de colaborar con su pluma en la celebración de la efemérides o si, por el contrario, otro poeta consiguió en esta ocasión atraerse el favor de la reina.


A finales del verano de ese mismo año de 1686, Europa amanecía con la noticia de la sonada toma de Buda por las tropas imperiales, ejecutada el día 2 de septiembre. Como ocurrió en 1683 con el triunfo del sitio de Viena, los poetas se encomendaron la tarea de festejar la victoria en el campo de sus versos. Uno de ellos fue Pablo Polop que, si bien no compuso una comedia, redactó sobre el tema una loa que se conserva en la Biblioteca Nacional (T/4652) y que lleva por título Loa que se ha de ejecutar en celebración de la toma de Buda en casa del excelentísimo señor don Francisco Enrique, del Sacro Romano Imperio, Conde de Mansfeldt, del Toisón de Oro y embajador de Alemania, etc. Aunque el espacio teatral está aquí claramente definido, no se tenían hasta la fecha datos para concretar el día de la representación. La respuesta al enigma, sin embargo, está contenida en una carta del 10 de octubre de 1686 de Juan Bautista de Lancier, ministro en Madrid del Elector de Baviera, a su señor86:




Pasado mañana irá el rey, hacia las cuatro de la tarde, a caballo, con toda la nobleza a Atocha, un cuarto de hora de Madrid, para dar gracias a Nuestra Señora por la reciente victoria, tan gloriosa para toda la cristiandad. Por el mismo motivo, el embajador imperial hará representar en su casa una hermosa comedia».





Aunque no se precisa ni el título ni el autor de la comedia, todo hace suponer que la loa de Pablo Polop serviría de introducción al espectáculo que se estrenaría el 12 octubre de 1686 ante el Conde de Mansfeldt. El propio Polop, como miembro de la compañía de Manuel Mosquera, participaría ese día como actor en las representaciones de sainetes que las compañías de aquel y de Rosendo López ejecutaron en las calles «al tiempo de pasar el rey nuestro señor al convento de Nuestra Señora de Atocha»87. Aunque se ha supuesto que el drama al que Polop suministró la loa es La restauración de Buda de Bances Candamo88, su estreno el 15 de noviembre en el Saloncete del Palacio del Buen Retiro imposibilita esta identificación. Por lo demás, la loa de Polop, que tiene por personajes al Mérito, la Felicidad, el Año y los doce meses, panegiriza, como era de esperar, la figura del emperador Leopoldo de Austria según los tópicos estipulados en este género de piezas.


Tras su paso por la compañía de Manuel de Mosquera, en la temporada 1687-1688 nuestro autor y Josefa de San Miguel forman parte de la farándula de Simón Aguado, siendo Pablo tercer galán89. El año de su entrada en la compañía de Aguado, Polop estrena su segunda fiesta mitológica, Los tres mayores imperios, cuyo título reelabora el del sofisticado drama calderoniano Los tres mayores prodigios, pieza con la que a menudo se la confunde en la documentación de la época90. Los tres mayores imperios se estrenó por las compañías de Simón Aguado y de Agustín Manuel de Castilla el día de San Luis en celebración del nombre de la reina María Luisa, que en aquella temporada, por cierto, se recuperaba de una delicada dolencia91. El gran interés que esta comedia suscitó en la pareja real se advierte en el hecho de que esta no solo asistiera a su estreno, sino también a su ensayo general, tenido el día 23 de agosto92. La obra, según parece, fue muy del agrado del público y de la reina, la cual asistió de nuevo a su representación la semana que fue presentada al pueblo en el Coliseo, del 13 al 20 de octubre, esta vez sin su esposo, que se hallaba en El Escorial93. Un documento conservado en el Archivo General de Palacio señala que la fiesta de Polop se repuso para festejar los años del rey el 9 de noviembre de 1687 pero otro conservado en el Archivo de la Villa asigna esta celebración a Duelos de ingenio y fortuna de Bances Candamo94. El subtítulo de la editio princeps (1687) del drama de Bances, «fiesta real que se representó a sus majestades en el Gran Coliseo de el Buen Retiro al feliz cumplimiento de años de el rey nuestro señor don Carlos Segundo», parece avalar la segunda de las opciones. Es probable, no obstante, que la fiesta de Polop se repusiese el día 23 de diciembre de 1687 para agasajar a los embajadores moscovitas recién llegados a Madrid, que al día siguiente disfrutarían de Duelos de ingenio y fortuna95. Estos festejos dan clara muestra de la fama que consiguió atraerse Pablo Polop al amparo de María Luisa de Orleans así como de la súbita emergencia de su rival poético, Bances Candamo, favorito de Carlos II, cuyo drama le habría procurado el reconocimiento necesario para ser nombrado poeta oficial de la corte en 1687, como supone Moir96.


La fiesta de Pablo Polop, con el entremés Los diablillos locos que para la ocasión compuso también nuestro autor, fue publicada ese mismo año de 1687, «por mano de la excelentísima Sa doña María Teresa de Benavides, Duquesa de Frías», esposa del Condestable de Castilla97. Al final de la edición impresa se añade un «repartimiento de la fiesta y los papeles que se hicieron en la representación»; en este se señala que Josefa de San Miguel hizo en la loa el papel de Fuego y en la zarzuela fue agraciada con uno de los personajes principales, Júpiter. Pablo Polop, que se ve que sobresalía en la ejecución de danzas de matachines, hizo de uno de los armados del torneo de Curetes que se escenificó entre la segunda y tercera jornada. Su hermano Damián representó en la loa el papel de Esplendor y en la zarzuela, el de Titán. La Bezona, actriz imprescindible en las representaciones de Palacio de la época, que venía trabajando asiduamente con Polop desde 1674, hizo de Opis, madre de Júpiter, Neptuno y Plutón. Los dos autores implicados en el montaje de la zarzuela recibieron papeles menores: Agustín Manuel hizo de Jápeto y Simón Aguado representó un Diablillo en el entremés compuesto por nuestro dramaturgo98. Al contrario que La profetiza Casandra, la edición de esta segunda fiesta de Polop no aparece encabezada por un prólogo.


El drama, que fabula la lucha entre Saturno y sus hermanos Titán y Jápeto por la soberanía del mundo y el posterior reparto de este entre Júpiter, Neptuno y Plutón, depende del Theatro de los dioses de la gentilidad de Baltasar de Vitoria, aunque Polop lleva a cabo numerosas alteraciones del mito original. Saturno había recibido un vaticinio de labios del dios Nereo —personaje de idéntica función en La profetiza Casandra—, según el cual uno de sus hijos varones estaba llamado a acabar con su vida. Para evitar el cumplimiento del hado, Saturno decide devorar a sus hijos Neptuno, Júpiter y Plutón, pero su esposa Opis logra escamotearlos y los pone a buen recaudo, confiados a la ninfa Amaltea. Llegados a la madurez, Opis revela a sus hijos quién es su padre, aunque resuelve callar su intento de filicidio para que se avengan más fácilmente a auxiliar a Saturno en el combate con sus hermanos. La pieza representa a continuación una deslumbrante Titanomaquia, en la que los colosos, guiados por Titán, amontonan montes para tomar el Olimpo, pero son rechazados por Júpiter. Cuando, perdida su causa, Titán trata de huir zambulléndose en el mar, es apresado por Neptuno. A su vez, Juno, con el auxilio de los cuatro vientos cardinales, consigue repeler el ataque de Jápeto. Este intenta arrojarse al abismo para escapar pero es detenido por Plutón y las Furias. Saturno, a la postre, ordena que sus hermanos sean recluidos en una mansión edificada por los Cíclopes de Plutón. En este punto del drama se revela a Saturno la identidad de sus aliados en la terrible guerra y este pone pies en polvorosa, por temor al funesto oráculo. La tercera jornada se consagra a ahuyentar los recelos de Saturno. Este, finalmente, recibe gustoso a sus hijos y se apresta a dividir su imperio entre ellos. La zarzuela concluye con las bodas de Plutón y Proserpina, Neptuno y Anfítrite —nombre paroxítono en la pieza—, y Júpiter y Juno, en una escena de gran aparato. Saturno, como monarca prudente y libre de toda ambición, como un reflejo de aquello que fabuló Jiménez de Enciso en La mayor hazaña de Carlos V, resuelve retirarse a vivir plácidamente en Italia, entre vítores y aplausos: «Viva Saturno, pues quiso / vencer lo más invencible, / venciéndose a sí mismo»99.


Tal vez por las críticas recibidas contra La profetiza Casandra, que, a los ojos de ciertos poetas áulicos, era un pieza de entretenimiento intrascendente, Pablo Polop intentó abordar en Los tres mayores imperios un tipo de teatro de clara intención formativa, más comprometido con la realidad política del momento, como proponían dramaturgos como Bances Candamo, Juan Bautista Diamante o el Conde de Clavijo100. Así, nuestro autor reflejaba, convenientemente acomodados en las galas mitológicas, el clima bélico que señoreaba Europa en aquel tiempo, el espinoso problema de la sucesión, el reparto del mundo entre las grandes potencias y las cualidades que, según el modelo tradicional de príncipe cristiano, debían adornar a un buen monarca. A pesar de sus esfuerzos por abordar un tipo de teatro más complejo, Polop no consigue componer un drama coherente. El texto presenta serias deficiencias; la evolución de Saturno de mal rey en la primera jornada a óptimo gobernante en la última avanza bruscamente, a trompicones, con ramplona simplicidad. La tercera jornada, agotado el motivo de la Gigantomaquia en la segunda, es pálida y desaborida, sin ningún hito que presente algún interés dramático. Por último, por mencionar solo los puntos más relevantes, el enlace entre Juno y Júpiter que se anuncia al final representa un singular acontecimiento en el teatro español del Siglo de Oro: una boda incestuosa. Polop, con pretensión de justificar tamaña lesión al decoro dramático, hace decir a los graciosos de la pieza101:














	ZAMUDIO


	¿Con su hermana?

	






	CURETE


	Calla, necio,

	









que, además de ser estilo
esto en nuestros reinos, tiene
dispensación de Virgilio,
buleto de Ovidio y
consentimiento de Plinio.


Pablo Polop podría haber optado por alterar el mito casando a Júpiter con otra diosa para evitar deslustrar el cierre de su zarzuela con un episodio indecoroso, de modo similar al escamoteo del motivo del embarazo de Calisto fruto de la violación de Júpiter en Alfeo y Aretusa de Diamante o la renuncia de Antonio de Solís a reflejar la pasión sensual de Diana por Endimión en sus Triunfos de amor y fortuna. No obstante, el deseo de simulación de erudición de nuestro autor, que constituía su principal escudo contra los detractores de su arte, pudo más en él que el decoro teatral102.


La segunda fiesta de Polop, como ocurrió con la primera, le granjeó, por un lado, el aplauso y la admiración del público, deslumbrado por encantos estéticos de la pieza, y, por otro, la animosidad de los poetas áulicos, que no advertían en modo alguno los esfuerzos de Polop por mejorar sus habilidades dramatúrgicas. Sus rivales produjeron entonces una muy interesante sátira anónima intitulada Fiesta de toros ordenada por el architoro mayor del mentidero, donde solo corre la moneda desta verdad que se labra en el coliseo, coso o plaza mayor del Buen Retiro, que se hizo a los años de la reina nuestra señora María Luisa de Borbón, día de San Luis, rey de Francia, a 25 de agosto de 1687103. En esta sátira, construida sobre una alegoría taurina en la que poetas de comedias lidian a comediantes en figura de toros, al hilo de la burla a la que se somete a Polop se intercalan menciones a numerosos personajes de la época, en un curioso parnaso del mundillo teatral de finales del Siglo de Oro104. Se conservan en la Biblioteca Nacional cuatro copias manuscritas de este poema, la más completa de las cuales editó Moir en el primer apéndice de su edición del Theatro de los theatros de los pasados y presentes siglos de Bances Candamo105. Transcribo, a continuación, los pasajes más relevantes para nuestro estudio, según la citada edición. Tras la presentación de los poetas toreadores y la descripción de algunos lances taurinos, el satírico arremete contra nuestro autor (vv. 87-92).


Mira que eres poeta
como tu antecesor, Pablo Puñeta.
Ruégote, porque cese este cazurro,
que caigas de tu burro
porque habrá rejonazo, lanza y bote
en tu duro, becérrico cogote.


En estos versos el autor anónimo censura que Pablo Polop se arrogue el título de poeta, siéndolo tanto como su antecesor —en posible alusión a Blas Polop—, es decir, en absoluto. El mote de «Pablo Puñeta», que interpreto en función vocativa y no como aposición de «antecesor», contribuye a henchir el aspecto zumbón de la copla106. En los cuatro últimos versos, el satírico pide a Polop que, puesto que en rigor no puede titularse poeta, baje de su montura y se avenga a ser toreado como los demás cómicos. Los siguientes versos intensifican los baldones (vv. 93-108):


A vos, gran Pablo Polope,
cuyo peregrino ingenio
de los versos ha sabido
decirlos sin entenderlos,
vos, aquel que habéis escrito
Los tres mayores imperios,
por cumplir el natural
de escribir de los infiernos,
salud, sin gracia. Sepades
que el Pegaso, vuestro abuelo,
que para ser vuestro padre
dicen que está ya muy viejo,
una petición ha dado
en que se queja tremendo
de un yerro vuestro que ha visto
a comedias mil y ciento.


En los primeros versos, el satírico pondera la ignorancia de Polop, cuya falta de formación escolástica le impide apurar el sentido de los versos que recita como cómico. A continuación, el autor anónimo introduce en su poema el personaje mitológico de Pegaso, que articula ciertas quejas contra Polop107. El caballo apolíneo censura los yerros de aquel en «comedias mil y ciento», hipérbole que debe de referirse a la labor de este como cómico más que como dramaturgo. Tras censurar los «tramoyones» de Polop (v. 111), se le enderezan ciertos reproches que nos ofrecen sugerente información (vv. 113-124).


       [sc. Pegaso]
Quéjase de que a Diamante
lo motejáis de discreto
de que gastó su herradura
pero no pulsó su freno;
que de Lanuza decís
un nosequé de un decreto
sin mirar que el tal escribe
sin regla, no con precepto;
que decís mal de Candamo,
siendo tan divino ingenio
que como un Góngora escribe
pues casi escribe lo mesmo.


En estos versos descubrimos que Pablo Polop no acogió en silencio la granizada de burlas y reprobaciones que desde La profetiza Casandra volcaron sobre él los poetas áulicos, sino que también él desenterró el hacha de guerra. Según se intuye de los primeros versos reproducidos, parece que Polop criticó la falta de proporción y armonía de las comedias de Diamante, que no sabría cómo «pulsar el freno» de su inspiración poética. La censura a Marcos de Lanuza, el futuro Conde de Clavijo, nos resulta más opaca, por no poder apurar aquello tocante al «decreto» que menciona el satírico; tal vez Polop hubiera hecho mofa del nombramiento de Lanuza como gentilhombre de boca de Su Majestad en noviembre de 1685, ya que el aristócrata fue blanco de sátiras por su conocida afición a avecinarse a los poderosos108. Lanuza había hecho su entrada en el zaguán de los poetas áulicos con el estreno de su drama mitológico Las Belides en el Salón del Palacio Real el 22 de diciembre de 1686, a los años de la reina madre, por las compañías de Manuel de Mosquera, a la que, por cierto, pertenecía Polop, y Rosendo López109. La crítica que Polop dirigía a Bances Candamo, cuyos detalles serían de gran interés para conocer en mayor profundidad la relación de los dos poetas, se resuelve en un sucinto «decir mal». Todo ello, no obstante, compone un cuadro vívido de las refriegas dialécticas que se sucedían entre los poetas que componían para los festejos reales, a las que no era ajeno Pablo Polop. Unos versos más adelante, el satírico arremete de nuevo contra la calidad de poeta de nuestro dramaturgo, cuya práctica se reduce al torpe amontonamiento de tramoyas (vv. 133-136):


Y, pues poeta de tramoya
vos, Polope, os habéis hecho,
que lo poeta se os borre
y os quede lo tramoyero.


Tras esto, el poema añade una Respuesta en la que, con el apresto de la ironía, se disculpa a Polop, cuya fama se debe más bien a la ignorancia del vulgo: «Señores, romper las tablas / o perdonar los culpados, / que, si el pueblo hace becerros, / el pueblo hace adorarlos» (vv. 194-197). El testimonio de la sátira que Moir llama D se separa de la versión A con la acuñación de un nuevo final en 22 versos, en los que se representa a Pablo Polop como hurtador de materiales ajenos110:


Pero deja
ya de escribir o teme que mi aliento
te registre hasta el mismo pensamiento
y las ideas te quite que, prolijas,
habiéndolas hurtado, te prohijas.


La Fiesta de toros ordenada por el architoro mayor del mentidero, en fin, nos ayuda a completar por menudo la semblanza de Pablo Polop a partir de la visión de sus adversarios; estos lo consideran un cómico mediocre empeñado en ejercer labores de dramaturgo para las que carece de una formación intelectual adecuada, por lo que no vacila en recurrir al plagio. En su relación con el menudo cenáculo de poetas que escribían para la corte, en el que nuestro autor se había injerido muy a pesar de estos, se revela una personalidad firme y animosa, que no duda en desabrochar la lengua cuando es preciso.


Tras la colaboración de Polop y Josefa de San Miguel en la compañía de Simón Aguado, en la temporada 1688-1689 la pareja representa de nuevo en la troupe de Agustín Manuel de Castilla, en la que ya habían trabajado de 1677 a 1679. En esta ocasión, Pablo Polop hace terceros galanes y su mujer, terceras damas111. Tal vez a esta época corresponda la redacción del drama mitológico Perfección es el desdén, del que no se conservan noticias de representación, aunque probablemente fuera estrenada en una fiesta de corte112. La pieza, que se desarrolla en un solo acto, pertenece al género de las zarzuelas cortas y responde a los moldes dramáticos de este tipo de obras en la segunda mitad del siglo XVII; los lances son aquí mínimos, sin los audaces enredos y volteos argumentales que caracterizan a los dramas líricos de corte en tres jornadas, y las tramoyas apenas tienen protagonismo. En esta obra Polop edifica un canto al desdén como expresión virtuosa del decoro y la templanza, tema que, como veremos, es también nuclear en La profetiza Casandra. La acción de Perfección es el desdén, sita en Chipre, es muy sencilla: la obra comienza con las quejas de Florante, encerrado con su criado Capricho en una prisión por orden de la rigurosa reina Belisarda, por un motivo no explicitado, aunque no hay duda de que el castigo es injusto, como se airea en numerosos puntos del drama. La reina ignora que fue Florante quien le salvó la vida en un peligroso accidente, cuando su caballo se encabritó, tal como revela Capricho más adelante: «cuando, hecho un toro el caballo, / a la Europa más suprema / robaba en naves de espuma / que el freno fogoso engendra»113. Florante ha resuelto no publicar su hazaña dada su firme voluntad de aceptar con leal resignación la orden de prisión de su reina. Belisarda cree su salvador al turbio cortesano Roberto, que fue la primera persona que vio cuando volvió en sí tras el desbocamiento de su montura. Acude a liberar a Florante la heredera de Belisarda, su hermana Lísida, la cual, sin revelar su identidad, le advierte de que se ha dado orden de que se abran las puertas de su celda y los guardas abandonen sus puestos. Florante sospecha que la tapada es, en realidad, Belisarda y se sorprende cuando aquella le anima a declararle su amor. En ese momento entra la reina con intención de perdonar al preso y darle la mano de su hermana. Lísida se oculta en un cuarto contiguo. Florante, que cree hablar con la misma persona, dirige dulces palabras a la reina. Esta, agraviada por la insolencia, abandona la celda, a la que sigue Lísida, herida de celos. Acuden entonces a la prisión los cortesanos Flavio y Roberto, a quienes Capricho, contraviniendo las órdenes de Florante, revela que fue su amo quien sajó las piernas del caballo para salvar a Belisarda. Los dos cortesanos parten a informar a la reina de aquella nueva. Florante, que resuelve no salir de la celda hasta que consiga el perdón de la reina, queda solo llorando sus penas. Roberto informa a la reina de la hazaña de Florante y esta le reprende duramente por haberse arrogado anteriormente el mérito. Llegan entonces a Chipre en dos bajeles Venus y Cupido, que, disfrazados de embajadores de sí mismos, demandan a Belisarda que restituya Chipre al imperio de estas deidades, en previsión de la cólera divina. La reina, sin embargo, desoye las amenazas y propone un certamen donde compitan el amor y el desdén, similar al representado en la segunda jornada de Los juegos olímpicos de Agustín de Salazar. A esta academia de amor acude Florante, deseoso de ayudar a su reina. Loan el amor el galán Flavio y Aurora, que es también hermana de la reina, y Cupido y Venus, naturalmente. Cantan el desdén Florante, por lealtad a la reina, Roberto, que trata de conseguir el favor regio a través de la adulación, Lísida, enojada con Florante, y, por supuesto, la reina Belisarda114. Esta expone que para las mujeres nobles el desdén es modo natural de salvaguardar su decoro, pues «otro medio no tenemos / de no admitir los incastos / holocaustos lisonjeros»115. No obstante, la reina advierte de que, en cuestión de desdenes, «solo el mío es el que apruebo» y de que tiene «al casto amor por perfecto»116. Por ello, resuelve casar a Lísida con Florante, con la consiguiente decepción de Roberto, que pretendía la mano de la dama. «Pague así el atribuirse / los triunfos que son ajenos», le espeta la reina117. Los dioses, que en su primer encuentro con Belisarda reconocieron que «reina / en la reina superior / astro que a entrambos ofende», loan el valor de la soberana y se rinden a sus pies, con lo que finaliza la zarzuela118.


Como se puede apreciar, la pieza de Pablo Polop se arrima a los presupuestos del teatro pedagógico de corte, que en la década de los años ochenta del siglo XVII compite en las representaciones palaciegas con el drama lúdico de evasión119. Siguiendo aquel compromiso didáctico que caracterizaba a poetas áulicos como Bances Candamo, Perfección es el desdén incluye cuestiones de índole política y ética concernientes al arte del buen gobernar, en un notable refinamiento de la vertiente dramática que nuestro autor inauguró en 1687 con Los tres mayores prodigios. La zarzuela se presta, además, a una interesante lectura simbólica que permite trazar correspondencias con la realidad política del momento. En el arranque de Perfección es el desdén, Belisarda se nos presenta como una reina injusta y antojadiza. Si la soberana que Calderón modeló en La gran Cenobia aparecía guiando con mano firme su caballo de modo que parecía «que a los dos un espíritu regía / porque mostraba, aunque de furia lleno, / que se pudiera gobernar sin freno», la reina que fabula Polop casi pierde la vida sobre un caballo desbocado que se ve incapaz de dirigir120. Este símbolo tópico debe interpretarse aquí, junto con la habitual lectura neoplatónica de la tensión entre razón y pasión, desde un punto de vista político; Belisarda, incapaz de dominar sus propios impulsos, es igualmente incapaz de sujetar a su propio pueblo121. De hecho, parte de sus súbditos se han rebelado contra ella, como recuerdan las palabras de Florante en prisión: «Yo iré a vencer los rebeldes / que tu albedrío violentan / para que a tus pies rendidos / te juren mil obediencias»122. Si admitimos la correspondencia simbólica entre Belisarda y la reina María Luisa de Orleans, posiblemente se aluda aquí a los motines francófobos que se sucedieron en la época tanto por el escándalo de la Cantín como por las continuas incursiones de Luis XIV en los territorios ultrapirenaicos españoles. El modelo de reina que en su zarzuela propone Polop llama al vencimiento de las pasiones como medio de adquirir la prudencia necesaria para gobernar con justicia y firmeza, como por ejemplo recogía Saavedra Fajardo en su Idea de un príncipe político cristiano123. Así, con el abrazo del juicio recto de la razón y la mesura, Belisarda logra en el desenlace de la zarzuela el aplauso de súbditos y dioses.


Como un curioso capricho del destino, el año en que murió la que fuera principal valedora de Pablo Polop, la reina María Luisa, falleció también nuestro dramaturgo, según consta en la carta de difuntos de 1689 de la Cofradía de Nuestra Señora de la Novena. El temprano fallecimiento de Polop, que posiblemente se encontraba aún en la treintena, truncó el desarrollo de una notable carrera dramatúrgica que comenzaba a adquirir cierta complejidad ética y simbólica. No tenemos ninguna noticia de Josefa de San Miguel tras esta fecha, por lo que es probable que, como hiciera la madre de Pablo, hubiese abandonado la farándula al enviudar.


4.  CASANDRA, MELEAGRO Y EL FAVOR DE LA REINA


María Luisa de Orleans, cuya pasión por la equitación y el canto suponía una inusitada extravagancia para la rígida etiqueta de los Austrias, fue también una entusiasta del arte escénico, instalada en uno de los países europeos con mayor volumen de representaciones palaciegas de la época124. Las funciones teatrales organizadas en el cuarto de la reina eran, según testimonian los documentos, numerosísimas; por ejemplo, entre 1683 y principios de 1684 se representaron allí veintinueve comedias y entre enero y marzo de 1688, nada menos que diecisiete125. Su interés por las tramoyas ha quedado registrado en un documento que describe una visita al Salón del Buen Retiro el 27 de abril de 1686, donde se estaban construyendo los decorados para una comedia cuyo título se desconoce. Según el testimonio, la reina «anduvo reconociendo todo el teatro y haciendo muchas preguntas a los pintores»126. No conforme, sin embargo, con la mera función de espectadora, la reina se implicó activamente en numerosas representaciones teatrales, cumpliendo funciones de actriz en compañía de sus damas. Así, por ejemplo, participó en un espectáculo teatral ofrecido en el palacio del Buen Retiro el 10 de julio de 1687, que se repuso la semana siguiente127. También actuó con gran éxito en una comedia representada el 12 de junio de 1688, que, según un testimonio de la época, Carlos II presenció embelesado128. También el 20 de mayo de 1688 las damas y la reina representaron un drama de título desconocido en el Cuarto de Príncipes129. La mañana del 8 de febrero de 1689, el día en que le sobrevendría el accidente de equitación que la conduciría una semana después a la muerte, ensayó en el Coliseo del Buen Retiro una comedia sobre el mito de Hércules con una compañía de cómicos130.


Su labor como mecenas de dramaturgos también fue notable. Se sabe, por ejemplo, que la Casa de la Reina entregó doscientos ducados de vellón a Francisco de Bances Candamo por la escritura de la celebradísima comedia La restauración de Buda131. También al valenciano Manuel Vidal i Salvador granjeó beneficios, con la concesión de una renta de dos mil ducados y el cargo de secretario del Consejo de Estado, que, no obstante, no llegó a desempeñar por la repentina muerte de la reina132.


En 1685 otro dramaturgo de raíces valencianas y fama aún nula, Pablo Polop, pretendía ser igualmente beneficiario de las mercedes de la reina de España. Nuestro autor había conseguido llamar la atención de María Luisa de Orleans en 1680, con el fin de fiesta afrancesado El labrador gentilhombre, lo que, posiblemente, le franqueó el camino para componer una zarzuela mitológica con el fin de celebrar el nombre de aquella en verano de 1685. Los argumentos míticos seleccionados por el dramaturgo para su bautismo escénico en palacio fueron, sin duda, más que meditados. Por un lado, Polop eligió representar el mito de Casandra, cuya figura se encargó de exornar de virtudes inmaculadas y soberana majestad, como medio traslaticio de panegirizar la persona de la reina María Luisa. Además, la representación de una princesa virtuosa frente a unos súbditos hostiles (véanse, por ejemplo, los vv. 1220-1221) era especialmente acomodada a la situación de la reina, que desmentía una y otra vez los innumerables rumores que hacían de ella una agente de Luis XIV en la corte española. La crisis palaciega estival producida por el escándalo de la Cantín, que sucedió tiempo después de que Pablo Polop escribiera su zarzuela, pudo favorecer notablemente esta lectura de la obra; si Casandra repetía sus verdades ante los baldones de los incrédulos troyanos, la reina María Luisa se afanaba en demostrar su inocencia en la conspiración de la nodriza francesa, en una corte oscurecida por un eclipse de recelos. Además, en un evidente paralelismo simbólico entre España y Troya, por un lado, y Francia y Grecia, por otro, el personaje de Casandra, henchida de firme amor patrio, advierte a los ciudadanos troyanos de que es preciso abandonar estériles distracciones domésticas y prestar atención, en cambio, a la guerra inminente que, maquinada en la sombra, amenaza con destruirlos.


Por otro lado, Pablo Polop resuelve fabular también en su zarzuela el mito de Meleagro, lo cual es también muy llamativo, aunque por muy diversa razón; si mitos como los de Hero y Leandro, Faetón, Narciso o Píramo y Tisbe han destacado por su sobresaliente presencia en la literatura española, Meleagro y sus hazañas en Calidón han sido largamente preteridos en nuestras letras. Si en la poesía áurea el mito conoce una difusión muy escasa, en el género dramático el panorama es ciertamente desolador. En el inagotable caudal de menciones y alusiones míticas que forman parte de la imaginería erudita de los dramas del Siglo de Oro, donde podría esperarse la recepción del mito con función ejemplar, Meleagro es una rarissima auis133. En cuanto a su recreación monográfica en una comedia, únicamente tenemos noticia de una pieza anterior a la obra de Polop, la compuesta por Gaspar de Ovando e intitulada La Atalanta, donde, a partir de una contaminación de los ciclos beocio y arcadio de la figura mítica de Atalanta, se describe la relación de la heroína con Meleagro e Hipómenes. Después de la obra de Pablo Polop, habrá que esperar al siglo XVIII para encontrarnos otro drama sobre este asunto mitológico, la pieza titulada Vengar con el fuego el fuego y el fuego de Meleagro, compuesta por Antonio de Zamora y estrenada en 1714.


Creo evidente que en la elección de un tema tan escasamente enraizado en nuestra literatura, Polop, con el fin de procurarse el favor de la reina, desvió su mirada allende los Pirineos, donde el mito de Meleagro gozó de un extraordinario éxito en las tablas durante los siglos XVI y XVII; Pierre de Bousy inauguró la saga en 1582 con la tragedia Méléagre, pieza de notorio sabor senequista centrada en las figuras de Altea y Eneo más que en la de Meleagro. El célebre Alexandre Hardy, autor de numerosos dramas mitológicos como Dido se sacrifiant, La mort d’Achille, Procris ou la Jalousie infortunée, Alceste ou la Fidélité o Ariadne ravie, escribió otro Méléagre en torno al año 1604, que publicó en 1624. En esta tragedia se introduce un motivo que, originario de Lactancio (ad Theb. IV 309) y difundido por el manual mitográfico de Boccaccio, influirá decisivamente en el desarrollo del mito en el teatro francés: los amores entre Meleagro y Atalanta134. Tras Hardy, Boissin de Gallardon escribe en 1618 otra obra sobre el tema, titulada La fatalle ou la conquête du sanglier de Calidon. En el drama, oscuro y mal construido, Atalanta corresponde de nuevo a Meleagro. En 1640, Benserade, al que pudo conocer Pablo Polop en la representación del célebre Ballet royal des Muses si aceptamos su estancia en París, redactó otro Méléagre con idéntico ingrediente amoroso al fabulado por Hardy. Destaca la participación de Deyanira, hermana de Meleagro, que lo auxilia en la conquista del corazón de Atalanta e intenta impedir la combustión del tizón ligado a su vida. En 1675, un tal M. Anselme publica en Toulouse la pieza teatral Le tison de Méléagre pour le Triomphe de l’Eglantine135. Tres años después, en 1678, se representó en el Colegio Real de Navarra en París Meleager ou le Tison fatal, tragedia en cinco actos que fue publicada ese mismo año. En 1684, Edme Boursault, dramaturgo conocido por su enemistad con Molière, compone una pieza titulada nuevamente Méléagre, con notable presencia del aparato divino. En ella se establece un triángulo amoroso entre Meleagro, su celosa prometida Hesíone y Atalanta. De nuevo, esta última corresponde a Meleagro. Ya cerrando la centuria, Lagrange-Chancel escribió en 1699 un drama llamado Méléagre, donde, una vez más, se representa la pasión amorosa entre Atalanta y Meleagro. Curiosamente, Deyanira, aquí la prometida de Meleagro, es quien arroja el leño al fuego por despecho136.


En suma, Pablo Polop, que ya había abrazado parte de la cultura contemporánea francesa al recrear Le bourgeois gentilhomme de Molière, fijó de nuevo su atención sobre el país vecino para componer su primera fiesta en palacio con un asunto típicamente galo. Nuestro dramaturgo acusaba así el afrancesamiento de la corte española que siguió a la boda de Carlos II con María Luisa de Orleans, que se traslucía en el ámbito dramático en la inclinación por asuntos mitológicos tratados en tragicomedias y comedias-ballet del reinado de Luis XIV137.


5.  RESUMEN DEL ARGUMENTO


Primera jornada


Cuadro primero [selva en los alrededores de Troya] (vv. 1-650). La obra se abre con la caza del jabalí de Calidón por parte de Meleagro, príncipe de esa ciudad, su primo Plexipo y Atalanta, y la persecución simultánea de Autólico y otro bandido por parte de los troyanos Paris y Bato. Cazado finalmente el jabalí, que es herido por Atalanta y muerto por Meleagro, Atalanta se adentra en la espesura en dirección al templo de la Bona Dea. Meleagro, que arde de amores por ella, decide ofrecerle la piel de la bestia y parte en pos de la heroína. Se nos revela entonces que Plexipo odia a Meleagro y desea su pronta muerte. Aparece Paris, acompañado de su amada Enone y los pastores Bato y Silvia, que ha apresado a Autólico por haber hurtado una vacada de Príamo, rey de Troya. Paris decide perdonarle la vida y emplearlo como sirviente. Enone previene entonces a Plexipo de que cualquier varón que acceda al templo de la Bona Dea será castigado con la pena de muerte. Llega Príamo con Meleagro, que no ha podido llegar al espacio sagrado. El príncipe de Calidón le narra los acontecimientos previos a su llegada a Troya. Paris se llega a Príamo para informarle que ha recuperado sus rebaños robados y este, agradecido, lo invita a asistir a los juegos fúnebres en honor de su hijo supuestamente muerto.


Cuadro segundo [templo de la Bona Dea] (vv. 651-903). La escena en el templo se abre con la danza celebrativa de las ninfas de la diosa, acompañadas por Casandra, hija de Príamo, y por Atalanta. De pronto, desciende de los cielos Apolo y huyen todas las presentes salvo Casandra, inmovilizada por el poder del dios. Apolo, enamorado de la princesa troyana, le concede el don de la profecía con esperanza de recibir los favores de la joven, pero esta, que acepta el regalo divino, rechaza entregarse a él y huye del lugar. Apolo, airado, arroja sobre ella la maldición de que nadie dé crédito a sus vaticinios y abandona el templo provocando en su furia un eclipse, truenos y un terremoto. Meleagro acude entonces al templo y encuentra por fin a Atalanta, a la que tributa sus amores. El desdén de esta, no obstante, es inquebrantable. Príamo y su cortejo llegan al templo juzgando por las señales celestes que alguien ha violado sus sacros umbrales. Al descubrir en el lugar a Meleagro, concluyen que es él el infractor. Aunque Casandra replica que los fenómenos fueron una mera manifestación del enojo de Apolo, nadie concede crédito a sus palabras y Meleagro es apresado. Plexipo resuelve entonces apropiarse del leño al que está mágicamente ligada la vida de su primo.


Segunda jornada


Cuadro primero [selva en los alrededores de Troya] (vv. 904-1285). La segunda jornada se abre con la recreación del juicio de Paris, que acude al pleito guiado por Mercurio. Cuando el pastor entrega la manzana de oro a Venus, que le ha prometido a la más bella mujer del orbe, las diosas Palas y Juno juran venganza. Una vez solo, Paris resuelve olvidar a Enone, que, oculta en la espesura, es testigo de la liviandad de su amado. Paris, tras asegurarle su amor con finas palabras, acude a participar en los juegos fúnebres ofrecidos por el rey Príamo.


Cuadro segundo [prisión oscura en el palacio de Príamo] (vv. 1286-1669). Al rescate de Meleagro, que pena de amores en la prisión troyana, acuden Apolo, que adormece con su canto a los guardas, y a continuación Casandra y Atalanta por separado. Meleagro abandona la celda con Atalanta, y Apolo, que se hace pasar por aquel valiéndose de la oscuridad, requiebra a Casandra. Cuando esta descubre quién es realmente, Apolo trata de violarla pero la diosa Palas lo impide. Cuando Príamo y su séquito descienden a la prisión, Apolo, que oculta su identidad divina, se hace responsable de la liberación del preso y se somete al imperio de Príamo, que lo condena a muerte. Plexipo relata al rey troyano la captura del leño al que está vinculada la vida de Meleagro y ofrece incinerarlo en los juegos fúnebres.


Cuadro tercero [circo de fieras en Troya] (vv. 1670-1841). Paris sobresale en los juegos venciendo a numerosos oponentes. Príamo da paso a la ejecución del prisionero y a la combustión del leño de Meleagro. Este, que ha acudido al circo con el rostro oculto, solicita la merced de acabar él mismo con el tizón, que finge arrojar al fuego. Apolo desvía el leño de su trayectoria, sin que nadie lo advierta, y se hace con él. Cuando Deífobo, dolido por su derrota en los juegos, se abalanza sobre Paris para apuñalarlo, Casandra revela la identidad del pastor, que no es otro que el hijo de Príamo expuesto años antes en el monte Ida, pero nadie cree sus palabras. Meleagro descubre su rostro y combate con Plexipo, que cae muerto. Príamo revoca entonces la pena de muerte que sobre él pesaba. Apolo reta a Paris a una lucha con los brazos desnudos y, abrazado a él, se eleva por los aires, llevándose también a Bato. Admirados todos, deciden ir al templo de Palas para averiguar los designios divinos y la jornada concluye con el funesto presagio de Casandra, que prevé la destrucción de la ciudad.


Tercera jornada


Cuadro primero [costa en la desembocadura del río Nilo] (vv. 1842-2114). La jornada se abre con el naufragio del bajel de Paris, Helena y Bato en las costas egipcias. Llegados a sus arenas, el dios Nereo les profetiza grandes males si regresan a Troya pero Paris desoye sus voces y, a lomos de dos pegasos ofrecidos por Mercurio, vuelan a la ciudad de Príamo.


Cuadro segundo [palacio del rey Príamo] (vv. 2115-2708). Príamo expone una serie de acontecimientos previos: la anagnórisis de Paris, la orden de fabricación de un caballo de madera por designio de Palas y el destierro de Meleagro promovido por la diosa Diana. Acude a palacio Apolo, disfrazado de soldado, que anuncia la llegada de Paris. Corebo, galán lidio, pide la mano de Casandra a Príamo pero este pospone su decisión hasta que Paris exprese su parecer. Solos Corebo y Apolo, el caballero lidio pide que este interceda por él ante Casandra, la cual, llegada de pronto a la sala, reconoce al dios. Antes de huir de nuevo, la princesa troyana pronostica una vez más la ruina de Troya. Se celebra entonces un baile de máscaras en honor de Paris, que Casandra interrumpe con el anuncio de nuevos presagios, que todos desoyen. Apolo revela su identidad divina y, desechando su pasión por la hija de Príamo, anuncia su intención de salvar la ciudad de Troya. Meleagro, presente en el sarao, hace que Autólico robe el leño prodigioso de manos de Bato, que le fue confiado a este por Apolo. Se anuncia entonces que el caballo de madera pronto llegará a la ciudad, noticia que todos acogen con regocijo, salvo Casandra.


Cuadro tercero [bosque junto a la costa troyana] (vv. 2709-2777). Mientras las naves aqueas se acercan a la costa, Venus trata de convencer a Palas y Juno de que detengan la guerra. Estas, no obstante, reafirman su intención de destruir Troya.


Cuadro cuarto [Troya en llamas] (vv. 2778-3003). La escena se abre con el descenso de soldados griegos del vientre del caballo de madera, que comienzan a asolar la ciudad. Meleagro registra las calles en busca de Atalanta. Corebo, que no ha logrado encontrar a Casandra, se despeña de una torre desesperado. Bato y Silvia huyen de la ciudad en llamas. Meleagro perece cuando el fuego alcanza el leño que había ocultado en un rincón de Troya. Tras su muerte, se convierte en ave. Descienden entonces en una gloria los dioses Apolo, Palas y Juno y anuncian el perdón y el catasterismo de Meleagro. Apolo retira la maldición que pesa sobre Casandra y Juno perdona a Paris.


6.  TRATAMIENTO Y FUENTES DE LA MATERIA MITOLÓGICA


En la recreación de la mitología clásica en La profetiza Casandra y el leño de Meleagro, Pablo Polop se adhiere a un recurso largamente empleado en los dramas mitológicos del Siglo de Oro desde su misma génesis, que más tarde se vería refinado y perfeccionado por el ingenio dramático de Calderón: el maridaje de mitos, es decir, el acomodo en una misma pieza dramática de dos o más sagas míticas138. El recurso puede entenderse como una consecuencia del aprovechamiento argumental del mito clásico; el desenlace tradicional de la aventura mítica se conoce desde el inicio de la representación, por lo que el dramaturgo resuelve aportar la novedad que ha de generar la consabida suspensión y admiración del auditorio por medio de la reunión de materiales variados. En la disposición de los diversos argumentos, el autor establece novedosas correlaciones en el discurso dramático que permiten la sublimación de los motivos en contacto. El engarce de los distintos mitos en un único drama se ejecuta, por lo común, de dos maneras no excluyentes: a través de la correspondencia de un mismo mitema en las distintas sagas, lo cual genera estructuras argumentales simétricas, y a través de la relación establecida entre mitemas opuestos en un mismo eje semántico, donde opera la antítesis como motor de la inuentio139.


En su drama mitológico Pablo Polop da en armonizar la saga troyana, cuya materia fue cara a la literatura española ya desde el Libro de Alexandre, con el mito de Meleagro, tema típicamente francés, en una novedosa mezcolanza de tópicos nacionales que constituye un curioso reflejo de la unión entre el español Carlos II y la francesa María Luisa de Orleans. Para lograr esta mixtura poética, el dramaturgo se ha beneficiado de la correspondencia de un elemento nuclear en la resolución de ambos relatos míticos: el fuego destructor. Las llamas consumen la ciudad de Príamo como consumen el leño al que está ligada la vida de Meleagro. Con la introducción del tizón en Troya, Polop vincula íntimamente las dos combustiones, vigorizando de este modo los elementos de unión entre ambas sagas míticas. La tradicional vinculación del fuego con el ardor amoroso genera un ámbito simbólico para el desarrollo de los episodios míticos, que se ve favorecido por el tópico poético de la «Troya de amor»140. En las figuras de Atalanta y Casandra los dos relatos contienen, además, otro mitema coincidente del que se aprovecha nuestro dramaturgo: una heroína celebrada por la defensa de su pundonor. Su exposición permite el desarrollo pleno del elogio de la virtud femenina, especialmente indicado en la celebración del nombre de la reina María Luisa. Junto a esta serie de correspondencias argumentales que Pablo Polop acota, refina y realza de acuerdo con los parámetros fijados por Calderón, nuestro autor sigue además el antiguo modelo de maridaje de mitos que empleó Lope de Vega en Adonis y Venus: la nivelación diegética de dos mitos mediante la superación del estadio hipodiegético de uno de ellos141. Así, si en la Ilíada (IX 524-599), Homero hace que, en el curso de la embajada a Aquiles para que deponga su ira, el anciano Fénix narre con fines persuasivos la leyenda de Meleagro, que presenta puntos de convergencia con la situación del semidiós, Pablo Polop traslada en su drama ambas secuencias a un mismo plano argumental. Como resultado, el personaje de Meleagro se ve inmerso en la guerra de Troya, en detrimento de la cronología relativa de la mitología clásica, ya que el héroe calidonio pertenece a la generación inmediatamente anterior al conflicto troyano, aquella que protagonizó la expedición en pos del vellocino de oro142. Aunque esto podría constituir un escollo insalvable para un mitógrafo, no supone rémora alguna para Pablo Polop en los libérrimos márgenes del drama mitológico de corte.


Examinemos a continuación el tratamiento de los distintos episodios mitológicos contenidos en La profetiza Casandra.


6.1. La saga de Meleagro y Atalanta


Antes de comentar el tratamiento del mito de Meleagro en la obra de Polop y Valdés, conviene trazar someramente sus coordenadas en la tradición grecolatina. Este es un mito antiguo de la poesía heroica griega, tal vez del siglo VIII a.C.143, perteneciente al ciclo etolio-eleopilio, hermano del ciclo tebano y el ciclo troyano. Los miembros de este ciclo, que se remontan a Deucalión, tienen como característica principal que no son héroes épicos típicos sino personas con cualidades sobrenaturales que se acercan más al muestrario folclórico144. Dos son las versiones principales que sigue la leyenda de Meleagro, la épica y la trágica.


La versión épica, que epitomizan Diodoro de Sicilia (IV 34, 2-7), Higino (Fab. 171-174) y Apolodoro (Bib. I 8, 3), es extendida principalmente por el libro IX de la Ilíada, como ya he señalado. En su embajada para persuadir a Aquiles de que tome las armas contra los troyanos, Fénix relata a Aquiles la leyenda de Meleagro, subrayando los elementos que relacionan la situación de ambos héroes145. Según Fénix, Diana, encolerizada por la omisión de un sacrificio en su honor por parte del rey Eneo, envía un terrible jabalí a Calidón para que cause estragos sin cuento. Se reúne entonces un numeroso grupo de cazadores al mando de Meleagro, hijo de Eneo. En la cacería la bestia es alcanzada por Íficlo, tío materno de Meleagro, pero es este quien le da muerte. Surge entonces una pendencia por los despojos del animal entre Íficlo y sus hermanos, amparados por la tribu de los curetes de Pleurón, y los calidonios, capitaneados por Meleagro, que degenera en una guerra abierta146. Meleagro discute con su madre Altea, que le dirige crueles maldiciones por haber matado a uno de sus hermanos, y este decide abandonar la lucha, a pesar de que el ejército enemigo está poniendo sitio a Calidón. Exhortado una y otra vez para regresar a la contienda, Meleagro persiste en su negativa hasta que, cuando los asaltantes están prendiendo fuego a la ciudad, su esposa Cleopatra logra convencerlo de que blanda su espada de nuevo147. En este último combate, Meleagro consigue acabar con sus tíos, pero Fénix insiste en que el príncipe ya no recibe la recompensa que los ancianos y sacerdotes de Calidón le habían ofrecido en las sucesivas embajadas, en clara advertencia a Aquiles. Según parece, en esta versión del mito, ausente el motivo del tizón, Meleagro fallece a manos de Apolo (Paus. X 31, 4).


La versión trágica del mito de Meleagro, llamada así por suponerse derivada del Meleagro de Eurípides148, presenta tres nuevos ingredientes que enriquecen considerablemente el relato. El primero de ellos, de raigambre folclórica, es el motivo del «alma exterior»149; por designio de las Parcas, la vida de Meleagro depende de la conservación de un leño, motivo acaso derivado de Estesícoro y ya presente en la tragedia ática. El segundo ingrediente es de corte erótico y consiste en la introducción de la figura de Atalanta en un esquema que originariamente constituiría una narración puramente androcéntrica sobre un grupo de cazadores en un ritual iniciático. Atalanta será germen de la disputa entre Meleagro y sus tíos, en la medida en que aquel rinde honores a la heroína por encima de estos. El primer desarrollo de este motivo probablemente deba asignarse al Meleagro de Eurípides, que se conserva solo fragmentariamente150. La tercera innovación de esta variante mítica corresponde a un mayor protagonismo de la figura de Altea en la leyenda, trocada aquí en mano ejecutora de la muerte de su hijo. Los principales difusores de la versión trágica del mito de Meleagro son los mitógrafos Higino (Fab. 171-174) y Apolodoro (I 8, 1-3) y, sobre todo, Ovidio (Met. VIII 270-546). Este elimina el motivo de la guerra y el asedio de Calidón, que es nuclear en la versión homérica, en una metódica labor de contraposición de elementos heroicos y no heroicos151. En su versión de la saga, Ovidio describe cómo Diana, disgustada por haber sido la única deidad que no recibió sacrificios por las primicias de las cosechas en Calidón, envía un terrible jabalí que asuela la tierra del rey Eneo. Su hijo Meleagro congrega entonces una tropa de jóvenes guerreros venidos de los cuatro confines de Grecia, entre los que se cuenta Atalanta, de la que el príncipe se prenda al instante. Tras dar muerte al jabalí, Meleagro entrega los despojos del animal a Atalanta, por haber sido la primera que derramó la sangre de la bestia. Los tíos maternos del héroe, que se sienten agraviados, tratan de impedirlo y aquel los acaba matando. Cuando Altea conoce la noticia, se debate entre el impulso de vengar a sus hermanos y el amor a su hijo. A la postre, puede más la ira y Altea arroja al fuego el tizón a cuya conservación estaba ligado Meleagro por voluntad de las Parcas. Tras ello, Altea se quita la vida con una espada. Todas las hermanas de Meleagro, salvo Deyanira y Gorge, se ven metamorfoseadas en gallinas pintadas o de Guinea debido al dolor.


Existe una versión intermedia que combina elementos de ambos relatos, representada por Baquílides (Ep. V 56-175) y Antonino Liberal (Met. 2). En el epinicio de Baquílides se describe cómo Hércules, en el curso de su visita al reino de Hades para capturar a Cerbero, dialoga con la sombra de Meleagro, que le advierte de la fragilidad de todo lo humano y de cuán dificultoso es sobrepujar el poder de los hados. Allí el hijo de Eneo narra la cólera de Diana, la llegada del terrible jabalí, la asamblea de ilustres héroes —entre los que no se cuenta Atalanta—, la cacería, la disputa entre los cazadores por los despojos del animal, la muerte de dos tíos de Meleagro —llamados aquí Íficlo y Afarete probablemente por influencia del poeta Estesícoro (fr. 222 PMG)—, la guerra entre curetes y calidonios, la cólera de Altea y la combustión del leño al que estaba ligada la vida de Meleagro. Como se puede advertir, Baquílides omite el motivo de la cólera, esencial en la versión homérica, y dirige toda su atención a la muerte de Meleagro. Por su parte, Antonino Liberal, que resume la versión del mito que compuso Nicandro, sí menciona el personaje de Atalanta, a la que Meleagro resuelve conceder la piel del jabalí de Calidón. Esta decisión provoca la guerra entre calidonios y curetes, en cuyo fragor Meleagro da muerte a sus tíos maternos. Altea le dirige entonces severas maldiciones y el héroe decide abandonar el combate. Cuando la ciudad de Calidón está a punto de caer asediada por los curetes, la esposa de Meleagro, Cleopatra, consigue convencer al héroe de que se incorpore a la defensa. El héroe muere batallando cuando su madre arroja el tizón hadado al fuego, motivo tomado de la segunda variante de la saga.


En La profetiza Casandra, aunque Pablo Polop desarrolla algunos aspectos de la versión épica del mito, se acomoda principalmente a la versión trágica a partir de la recreación ovidiana, que, por otro lado, es la única representada en las tragedias francesas que sobre el mito se compusieron. Para el seguimiento de esta versión disponía nuestro autor del anchuroso caudal de traducciones de las Metamorfosis que se produjeron en el siglo XVI y que se seguían leyendo en el XVII, como la celebradísima de Jorge de Bustamante (s.l., 1543) en prosa, reimpresa en numerosas ocasiones (Burgos, 1557, Toledo, 1578, Amberes, 1595, Madrid, 1622, Madrid, 1664, Pamplona, 1718, etc.), la de Antonio Pérez Sigler (Salamanca, 1580) en verso, en cuya edición de 1609 se incorpora un Diccionario poético la de Felipe Mey (Tarragona, 1586), también en verso, que solo traduce los siete primeros libros de las Metamorfosis, o Las Transformaciones de Ovidio en tercetos y octavas rimas (Valladolid, 1589) del licenciado Pedro Sánchez de Viana, celebradísima traducción que añade al final unas Anotaciones donde se incluyen comentarios de tipo alegórico y evemerista, y se recogen diversas noticias mitográficas. Pablo Polop disponía, además, de un instrumento que facilitaba en grandísima medida el acopio de materiales grecolatinos, el manual mitográfico del fraile franciscano Baltasar de Vitoria, titulado Theatro de los dioses de la gentilidad, publicado en dos volúmenes en Salamanca en 1620 y 1623, y reeditado en numerosas ocasiones. El manual, rebosante de noticias históricas, filosóficas, paradoxográficas y eruditas que lo aproximan en ocasiones a una enciclopedia de varia lección, es superación de la Philosofía secreta (Madrid, 1585) de Pérez de Moya, cuyo afán por aducir lecturas morales de los mitos lo empujaba con frecuencia a suprimir mitemas o a adulterar su sentido. Como veremos, la dependencia de Polop del manual del Padre Vitoria es estrechísima152.


Con todo, Pablo Polop modifica la leyenda libremente en la reelaboración de algunos mitemas. Una de las alteraciones más llamativas es, por supuesto, el hecho de que el jabalí de Calidón y sus perseguidores recorran una distancia de más de setecientos kilómetros desde la provincia de Etolia, situada en el extremo occidental de Grecia, hasta el noroeste de la península de Anatolia, pasando por Tesalia, Tracia, Macedonia y cruzando, presumiblemente, el estrecho de los Dardanelos. Ha sido necesario urdir tan admirable hazaña para un jabalí con el fin de lograr el cruce de las sagas de Meleagro y de la guerra de Troya. No obstante, como señala Aubrun, en los dramas mitológicos el espacio es objeto de alteraciones sistemáticas, de desmembramientos y reedificaciones, en un complejo juego de yuxtaposición de elementos que no se somete estrictamente a las leyes de la verosimilitud153. El resultado es, cuando menos, curioso, sobre todo si tenemos en cuenta cierta interpretación alegórica del mito de Meleagro que, aparentemente ausente en España, circulaba por Europa en el siglo XVII y que hacía de la mítica expedición en pos del puerco de Calidón un símbolo de la liga de los príncipes cristianos contra el Turco154. Situada la muerte del jabalí en Troya, área geográfica que en el Siglo de Oro pertenecía al Gran Turco, cabe dentro de lo posible que Pablo Polop quisiera ilustrar de este modo, siquiera simbólicamente, las victorias de las fuerzas cristianas sobre el adversario otomano, como quizás hizo rectamente en su comedia perdida sobre el cerco de Viena.


La historia de Meleagro es transmitida por él mismo en la segunda relación del drama (vv. 435-572), donde se presentan los acontecimientos anteriores al inicio de la pieza. El héroe etolio narra la milagrosa aparición de las «tres fatales deidades» (v. 447), el infortunado descuido del rey Eneo que motiva el rencor de Diana, la violenta venganza del jabalí en las tierras del Calidón y el inicio de la cacería, todo ello con estrecho seguimiento del relato de las Metamorfosis. No obstante, Polop se aleja de Ovidio —y de La Atalanta de Gaspar de Ovando— en que hace a Meleagro conocedor del encanto que lo vincula al leño, habiéndoselo revelado su madre para animarle a participar con mayor entereza en la cacería de la bestia (vv. 523-534)155.


Cuando, unos versos más adelante, Meleagro da cuenta de los pormenores de la caza, alude a «otros brazos que me siguen» (v. 540), pero no apura ninguno de los nombres de los célebres guerreros que la tradición consignaba, la flor y nata de la generación anterior a la guerra de Troya156. Se observa aquí aquello que queda patente ya desde el comienzo de la zarzuela: la reducción del mitema de la cacería del jabalí. Central en la narración de Ovidio, Polop despacha el motivo en los primeros versos de la primera jornada, en un brioso arranque que recuerda a la cacería con que se abre La púrpura de la rosa de Calderón. Aunque la grita entre bastidores evoca una multitud indeterminada de monteros, Polop presenta en escena únicamente a tres cazadores, Meleagro, Atalanta y el antagonista de la pieza, Plexipo. Este personaje, por cierto, no es ya, como consignaba la tradición, tío materno de Meleagro, sino su primo (v. 147 y 894), detalle sobre el que volveremos más adelante157.


En seguimiento del mito ovidiano, Atalanta es la primera en herir al jabalí de Calidón («conseguí ser la primera / que tu tosco humor purpúreo / derramé» [vv. 21-23]), que muere finalmente a manos de Meleagro, como también consignaba la tradición (cfr. Hom. Il. IX 542, Ou. Met. VIII 414-419). Una vez abatida la bestia, se incorpora una muy novedosa modificación de la leyenda: el abandono del mitema de los despojos del jabalí como generadores del conflicto entre los cazadores, elemento que está presente en todas las versiones del mito. Así, tras la cacería, Atalanta pierde todo interés por el animal muerto y se lo hace saber a Meleagro: «Y pues que ya conseguiste / tu intento, ahora procuro / en ese escondido templo / […] rendida sacrificar / un casto, un corazón puro» (vv. 103-105, 115-116). A continuación, la heroína parte a adorar a la Bona Dea en su santuario silvestre. Cuando Meleagro comunica a Plexipo su intención de entregar el trofeo a Atalanta pese a su manifiesto desinterés, este se limita a responder escuetamente: «Mira que es indigno arrojo / querer con ciega opinión / que te acepte como don / su despreciado despojo» (v. 199)158. Muy alejado está este Plexipo de aquel que en el relato ovidiano monta en cólera por lo que considera un agravio imperdonable y arranca el galardón de las manos de Atalanta (Met. VIII 434-436). Sin duda, Polop entendió que la violenta disputa sobre la piel de un jabalí muerto suscitaría escaso interés en un público de finales del siglo XVII. Inspirado por una idea luminosa, el dramaturgo resuelve sustituir el motivo de discordia original por otro mucho más atractivo para el auditorio barroco y profusamente representado en las fiestas y zarzuelas mitológicas del reinado de Carlos II: los celos159. En efecto, en esta original recreación del mito, Plexipo también cae rendido ante la belleza sin par de Atalanta, a quien el infeliz cree favorable a Meleagro160. El enamoramiento de Plexipo es una consecuencia más de la intención de Polop de atender principalmente a los ingredientes eróticos del mito. Este aspecto, por cierto, no es explorado en demasía en el relato de Ovidio; para el poeta latino, la pasión de Meleagro por Atalanta, si bien dolorosamente intensa en un primer momento, se vuelve a la postre efímera y pasajera, ya que en su agonía última el cazador evoca aquellas figuras que le son más queridas: su padres, sus hermanos, y, en seguimiento de la primera versión del mito, su esposa (sociamque tori [Met. VIII 521]), a la que no da nombre. Por mor del decoro dramático, Polop decide omitir el mitema relativo al matrimonio de Meleagro y nos presenta al héroe en guisa del más embebido y fiel de los enamorados.
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