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Todo es burla,
sino leña seca para quemar, caballo viejo para cabalgar,
vino añejo para beber, amigos ancianos para conversar
y libros viejos para leer.
Alfonso V de Aragón


Dedicado a J. E. Varey y Margaret R. Greer
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INTRODUCCIÓN



El teatro español del cambio dinástico aparece las más de las veces como un espacio anónimo —innombrado— que queda eclipsado por los dos monumentos literarios y culturales del declinar del Antiguo Régimen: el Barroco y el Neoclasicismo. Se trata de un espacio en ocasiones referido como Postbarroco, Tardobarroco, Barroco tardío, recientemente también como Bajo Barroco e, incluso, con el marbete de Rococó1. No obstante, el uso de una u otra etiqueta usualmente acaba derivando hacia un debate tal que acaba por consumir el propio contenido que tratan de designar. Independientemente del tejuelo que le queramos asignar, este momento de la historia literaria es habitualmente considerado un período epigonal, anacrónico, carente de originalidad y más preocupado por la imitación de modelos heredados que por desarrollar una literatura propia. Es decir, una etapa artística y literaria que únicamente forma parte de lo que muere, pero no de lo que nace.


Se trata de un período considerado en ocasiones como «lamentable» o como «páramo literario» (Checa Beltrán 1998: 31 y 2003: 1521). François Lopez lo describe de una forma aún más expresiva al comentar que cuando tuvo lugar la entrada pública del rey Felipe V en Madrid, en 1701, se dispuso un monte Parnaso en el que se encontraban los mayores ingenios de España: Lope, Quevedo, Calderón, Zárate y Góngora, pero, afirma el investigador, si en el advenimiento al trono de Fernando VI —cuarenta y cinco años más tarde— se hubiera construido otro Parnaso, este habría sido muy semejante al anterior y casi sin variaciones. Quizá ninguna (2004: 513-514).


En lo que se refiere específicamente al teatro, es bien conocido que los autores más representados en los teatros públicos de la primera mitad del siglo XVIII eran aquellos de la centuria anterior y, principalmente, Calderón (Andioc 1987). En el teatro palaciego, no obstante, la balanza está algo menos descompensada debido a la costumbre de celebrar los cumpleaños de los miembros de la familia real, nacimientos y otros sucesos especialmente felices con comedias nuevas de los autores más relevantes del momento. Asimismo, tenemos suficiente documentación como para afirmar que, tanto en el Salón Dorado del Alcázar, como en los palacios reales de la periferia madrileña, abundaban también las representaciones francesas e italianas (Kamen 2001: 104; López de José 2006: 129-139). No obstante, es evidente que la autoridad de Calderón se extiende de forma incontestable también a los teatros palaciegos. Sirva como muestra la coronación del nuevo rey, Luis I, en 1724, en la que se representa una refundición de su comedia mitológica Fieras afemina amor que, aunque ya estrenada en 1672 en el mismo Coliseo del Buen Retiro, se vuelve a llevar a escena para celebrar el comienzo del reinado del nuevo monarca.


Los dramas mitológicos cortesanos de Calderón y sus seguidores constituían un género único en España, pero tampoco eran algo excepcional. Este drama forma parte de una corriente europea de espectáculos que funcionaban como instrumento y expresión de la monarquía absolutista para mostrar y resolver rivalidades tanto dentro como fuera de la corte mediante la manifestación de la potestas del propio rey. Seguían el principio de Maquiavelo de disuadir —casi paralizando— a posibles enemigos internos o externos mediante asombrosas demostraciones de poder y riqueza que se plasmaban en fastuosas escenografías, música, vestuario, así como también la disposición del público (Greer 1991: 7). Es decir, eran espectáculos enraizados en aspectos poco apreciados —al menos comparativamente— por las poéticas posteriores ya que, al ser elementos que apelaban a los sentidos en lugar de a la racionalidad, los ilustrados pensaban que el discurso literario corría el riesgo de quedar eclipsado o, por lo menos, limitado. Santos Díez González explica en las Instituciones poéticas (1793) que, en estas circunstancias, el poeta no puede crear «argumentos de razonamientos largos, y reflexiones que son del género instructivo», ya que la música no puede seguir este tipo de parlamentos si no es en forma de largos y monótonos recitados (Checa Beltrán 1998: 219).


También hoy en día, aquellos mismos elementos —la elaborada escenografía, música y trajes, etc.— que en su momento habían sido eficaces armas políticas para las cortes europeas del Antiguo Régimen, quizá sean ahora, al menos en parte, motivo de la desafección de la crítica literaria y de los aficionados al teatro. Ya sea por preferencia o por formación, lo cierto es que desde nuestras primeras historias del teatro y hasta muy recientemente, se ha relegado el análisis de códigos de comunicación no verbal —tan importantes en estos dramas mitológicos— en favor del análisis de la racionalidad textual. Adicionalmente, la gran influencia de las críticas de Luzán a la representación de dramas musicales (Poética 394) ha lastrado también su plena consideración dramática.


Hacia finales del siglo XVIII, las críticas se atemperarían algo, pero ya sería tarde para la recuperación de los dramas mitológicos, y si los que escribió Calderón ya habían caído en el olvido, ¿qué no sería de aquellos compuestos por Antonio de Zamora o José de Cañizares? Aún habría tiempo, no obstante, para la incipiente ópera de corte que en España había heredado el espacio dejado por el drama mitológico en las grandes celebraciones cortesanas. Checa Beltrán (1998: 218-222) ha estudiado la progresiva aceptación de la ópera en la España ilustrada, refrendada e impulsada por su inclusión en las Instituciones poéticas (1793) de Santos Díez González. No obstante, como ya vimos, su consideración en este tratado será aún inferior y displicente por la estimación de que estas representaciones eran incapaces de alojar largos razonamientos o reflexiones complejas que eran, entonces, una característica imprescindible de todo buen drama.


Con esto no se quiere decir que la crítica literaria sea responsable de la falta de investigación e inexistencia de público para los dramas mitológicos. Muy al contrario, quizá un mayor problema sea que estos dramas mitológicos hayan sido únicamente objeto de estudio literario —si bien marginal— pero hasta ahora no hayan formado parte de la historia política, diplomática, social, económica, e incluso musical, si bien en este último caso contamos con algunas recientes excepciones, como el cuarto volumen de la Historia de la música en España e Hispanoamérica: La música en el siglo XVIII publicada por el Fondo de Cultura Económica (2014).


De otra parte, este retraso en los estudios del teatro con música se deriva casi de forma natural de un gusto dramático que siempre ha privilegiado la palabra hablada sobre cualquier otro signo; lo que Patrice Pavis ha denominado como «posición logocéntrica» de nuestro teatro occidental (1980: 505-506). Con todo, estos «dramas con música» han encontrado poco a poco hospedaje en los arrabales de nuestros manuales de historia del teatro (Arellano, Huerta Calvo, etc.) y, como hemos visto, también en las recientes historias de la música. El caso de España no es, desde luego, tampoco un caso excepcional, sino un ejemplo más de las consecuencias del logocentrismo dramático europeo. Incluso la ópera italiana era considerada como algo fundamentalmente literario en la historiografía italiana del siglo XVIII y comienzos del XIX, relegando así a un papel secundario el desempeñado por la música en estas representaciones. Entonces, se interpretaba la denominación de drama per musica como un acontecimiento primordialmente literario para el que los elementos espectaculares y musicales eran algo accesorio, adjetival (Bianconi y Walker 1984: 212).


Esta condición secundaria de los «dramas con música» en las historias del teatro español se encuentra, pues, en sintonía con el vacío crítico sobre un teatro que se considera inferior y sin interés y, por tanto, ha acabado por ser un teatro de nadie. Por consiguiente, una mejor comprensión de este teatro es difícil, ya que escasean las ediciones modernas —e incluso las antiguas— que puedan aproximarlo al público aficionado e incluso al académico. Naturalmente, aquí siempre podríamos preguntarnos si ha sido antes el huevo o la gallina, pero en realidad ese camino acabaría por resultar igualmente improductivo. Lo que parece necesario, no obstante, para que estos dramas susciten el interés del público y de la crítica es la preparación de ediciones especialmente atentas a los aspectos extra-literarios que determinaron su puesta en escena, tales como la música y la escenografía, pero también las condiciones políticas, económicas y sociales en que se representaron y que son, en estos casos, mucho más que meras circunstancias, son contextos que determinan y coproducen el mensaje.


Salvando la enorme distancia temporal y dramática que los separa, la co-media mitológica tiene algo en común con otras formas dramáticas también olvidadas modernamente como los espectáculos de momos y mascaradas. Ambas son formas dramáticas que no encuentran lugar en una crítica que, a pesar de los avances, aún mide la calidad de los logros dramáticos según se aproximen o no a la exitosa fórmula de la comedia barroca. Al contrario que las comedias habituales del canon de nuestro Siglo de Oro, el valor de estos espectáculos de corte no se encuentra en la consecución de una arquitectura dramática universal, autónoma y atemporal, sino precisamente en lo contrario: en su carácter efímero y en su exclusividad. La importancia de la fábula está ciertamente supeditada a esta realidad. Los méritos de ambos modelos dramáticos —la comedia y el drama mitológico— no pueden ser evaluados de la misma manera. Los logros de estas, han evaluarse según la eficacia de unos signos que, si bien comprensibles por un selecto grupo y en un momento concreto, tienden a diluirse e incluso desaparecer cuando se exportan a otros tiempos u otras geografías.


Por eso, para que la edición de una de estas obras sea eficaz ha de presentar el texto como piedra angular que sustenta y a la vez es sostenida por el resto de las piedras de arco artístico, así como por las específicas relaciones de poder de la corte, las circunstancias políticas y diplomáticas en que tiene lugar la representación, el público al que iba dirigida (no meramente el público asistente), así como la gestión y disputas económicas durante su preparación. Para ello, como es lógico, es necesario un profundo trabajo documental que destape las intimidades de las representaciones palaciegas y un mayor desarrollo teórico e interdisciplinar.


Con frecuencia, estos esfuerzos se enfrentan con obstáculos casi insuperables, como el de que a la abundancia de textos dramáticos se contrapone una escasa supervivencia de diseños escenográficos, cortinas o telones y de textos musicales. Esta es una carencia lógica de la que el recurrente incendio del Alcázar de Madrid es únicamente culpable en parte. La información disponible en archivos como el de la Villa de Madrid documenta la impresión de centenares de ejemplares de cada uno de los dramas musicales representados en el Coliseo del Buen Retiro e incluso, en muchas ocasiones, en formatos de lujo que sus beneficiarios, es de suponer, cuidarían de forma especial2.


Por el contrario, los diseños de escenografía y la escritura musical eran habitualmente documentos de trabajo que no estaban destinados a tener una vida más allá de la propia representación y, después, quizá su archivo que, efectivamente, tenía lugar en el Alcázar madrileño. De entre estos, N. D. Shergold, y después con más detalle, J. E. Varey descubrieron y estudiaron dos diseños originales de sendos telones (o cortinas como se decía entonces). Otros diseños presumiblemente perdidos en el incendio de 1734 han podido reconstruirse por otros medios. Por ejemplo, los dibujos de Baccio del Bianco para Andrómeda y Perseo de Calderón o los de Los celos hacen estrellas de Vélez de Guevara, realizados por Herrera del Mozo, han sobrevivido a través de una copia esquemática hecha para enviarla a Austria (Egido 2009: 137).


En lo que se refiere a la música, esta era habitualmente trasladada a mano por un copista para el uso exclusivo de los cantantes y de la orquesta, pero al contrario de lo que ocurría con el libreto, luego no se imprimía ni se distribuía entre el público. Tal es así, que, cuando la reina Isabel de Farnesio gusta de alguna música se ve obligada a encargar que la busquen y se la copien (Carreras 2000: 333). Esta precariedad del testimonio musical —parte coesencial de un teatro autodenominado «teatro con música»— es, por tanto, un obstáculo difícil de salvar.


De otro lado, aunque muchos de los textos empleados casi parezcan secuelas de dramas anteriores de Calderón, o incluso sean refundiciones de sus obras, en la época hay una conciencia de que desde la llegada de la compañía de los Trufaldines en 1703, y muy especialmente desde el enlace de Felipe V con Isabel de Farnesio en 1714, se está produciendo un cambio de estilo en el teatro de corte pues, como indicaba la anteriormente mencionada nota de la Junta de Festejos de Madrid a propósito de la representación de Fieras afemina amor en 1724, esta misma obra hubo de arreglarse para acomodarla a lo que entonces se denomina como «estilo presente» (López Alemany y Varey 2006: 238).


Según parece desprenderse de la contaduría de este festejo y del encargo de la refundición del texto de Calderón a un músico de la Real Capilla, en este nuevo «estilo presente» la música cumpliría un papel fundamental. Sin embargo, como ha quedado dicho, su estudio queda obstaculizado por la escasez de testimonios musicales y escenográficos. A pesar de estas carencias, aún contamos con una enorme información documental de esta representación de 1724 que podemos contrastar con aquella de la puesta en escena original de Fieras afemina amor en 1672 en el mismo escenario del Coliseo del Buen Retiro y ante un público semejante. El estudio de la contaduría de esta producción, así como las modificaciones al texto de Calderón en el contexto dramático de otras obras similares representadas durante aquellos años como Las amazonas de España (1720), Amor es todo invención: Júpiter y Anfitrión (1721), Angélica y Medoro (1722) y La hazaña mayor de Alcides (1723) nos permite hacer algunas conjeturas acerca de cuál pudiera ser aquel «estilo presente» al que se refería la madrileña Junta de Festejos y se consideraba ya cristalizado de forma evidente en 17243.


Sin que suponga ninguna sorpresa, el estilo de este nuevo ciclo parece fundamentarse en una creciente influencia italiana sobre el drama español con el fin de lograr un nuevo equilibrio entre la música y el texto literario. Esto tiene una serie de consecuencias en la música que se compone para estos entretenimientos, pero también en la selección y entrenamiento de los actores cantantes, así como el tamaño de la orquesta, que ahora debe crecer tanto en número como en variedad de instrumentos empleados (Kenyon de Pascual 1987). Natural-mente, estos cambios sobre el escenario tienen también su reflejo contable a la hora de compensar económicamente al compositor, escritor, actores, músicos y maestros de canto por su trabajo en el espectáculo como se verá más adelante4. Con todo, el pago del escenógrafo —que en el caso de esta refundición de Calderón era el arquitecto de Madrid, Pedro Ribera— es difícil de determinar. Si bien es cierto que es el mejor remunerado de los tres maestros encargados de aquella representación, el pago de su trabajo no está desglosado, por lo que desconocemos qué parte corresponde exactamente a la propia representación y cuál a la construcción de los castillos de fuego y demás trabajos que realizó para la fiesta de la coronación del nuevo rey (López Alemany y Varey 2006: 239). La contaduría de otras obras del período tampoco nos resulta de gran ayuda en este sentido porque, con frecuencia, o bien se mezclan diversos servicios dentro de un mismo pago o, por el contrario, se incluye en un único pago el importe de los materiales (maderas, clavos, pinturas, etc.) junto con el trabajo realizado por el arquitecto de Madrid.


A pesar del obstáculo que supone la inexactitud en la contabilidad de estas celebraciones, la documentación que poseemos es suficiente para afirmar que en la época había una conciencia de que se había producido, o al menos se estaba produciendo, un cambio de estilo en el teatro palaciego. Se trataba este de un estilo que trataba de aunar las características dramáticas del teatro del barroco español con aquellas propias del gusto europeo de los nuevos monarcas. En definitiva, y tal y como reza la loa a la representación de Las amazonas de España de José de Cañizares y Giacomo Facco, en 1720, se procura hacer un tipo de comedia que fuese «en música italiana / y castellana en la letra» (loa, vv. 111-112) que trata de resolver la competición entre espectáculos «a la moda castellana» —como la zarzuela de Todo lo vence el amor (1707), de Antonio de Zamora y música de Antonio Literes para celebrar el nacimiento del futuro Luis I—, y los espectáculos «según el estilo y metro italiano», como el de Decio y Eraclea (1708) escrito y patrocinado por el conde de las Torres, Cristóbal de Moscoso y Montemayor5.


Otro aspecto que hemos de tener en cuenta al estudiar el teatro durante el reinado de Felipe V tiene que ver con la importancia de la implicación de la reina, Isabel de Farnesio, en la producción de espectáculos. Importancia que va desde la selección directa de obras —como ocurriera con Las amazonas de España (1720)— hasta la propia definición de lo que suponía ese «estilo presente». Estos cambios se acelerarán notablemente tras la muerte de Luis I y, especialmente una vez que los monarcas regresen a Madrid después del paréntesis sevillano (1729-1733). A partir de entonces, Isabel de Farnesio impulsará una completa transformación en el proceso de producción de los espectáculos de corte. Annibale Scotti, su asesor, se hará cargo de la gestión del nuevo Coliseo de los Caños, que abrirá sus puertas en 1738 (Kamen 2001: 202), y ese mismo año también asumirá la gestión del Coliseo del Buen Retiro.


El primer ejemplo de estos cambios lo vemos con la puesta en escena en 1738 de la ópera de corte de Pietro Metastasio, Alessandro nell’Indie (1729), de la que la reina supervisará personalmente casi todos los aspectos artísticos y económicos, desde el arreglo del libreto hasta el vestuario. Así, la reina disolverá, de forma efectiva, el modelo tradicional de financiación y organización de la fiesta para hacerla depender directamente de ella misma y de Annibale Scotti (Carreras 2000: 335). Este cambio, unido a la llegada de Carlo Broschi (Farinelli) a la corte el año anterior, sentará las bases de un nuevo modelo de fiesta que buscará su inspiración en Nápoles, en cuyo trono ya se encontraba ahora el hijo de la reina, don Carlos.


Se completa así el giro italianizante de la fiesta cortesana que ahora necesitará importar libretos de obras previamente estrenadas en Nápoles y, por tanto, tendrá que encargar traducciones de estos textos italianos. Pero no solo eso, sino que este giro obligará a los reyes a contratar cantantes de prestigio internacional que puedan satisfacer las necesidades de un escenario que, después de una lenta renovación de las primeras décadas del siglo XVIII ha decidido —ahora sí— dejar finalmente atrás su pasado barroco.


Sin embargo, todo esto ocurrirá con posterioridad a las obras que aquí se editan y, aunque sea importante conocer la trayectoria en la que se insertan, tampoco debemos desviarnos del objetivo primordial de esta introducción, que no es otro que el de situar las óperas de José de Cañizares y Giacomo Facco, Las amazonas de España (1720) y La hazaña mayor de Alcides (1723), dentro del contexto histórico y dramático en que fueron concebidas.





1 Para una discusión acerca de la pertinencia de algunos de estos marbetes, véase Cañas Murillo (1996).


2 Por ejemplo, para la representación de Las amazonas de España (1720) de José de Cañizares y Giacomo Facco, se imprimieron 515 ejemplares, 8 en papel de Francia con cubierta de terciopelo carmesí, 37 en papel dorado (9 de ellos de Francia) y 470 en papel jaspeado (López Alemany y Varey 2006: 17).


3 Véase López Alemany (2013).


4 Véase López Alemany, en prensa.


5 Esta obra del conde de las Torres se basa en L’Eraclea estrenada en Nápoles en 1700 escrita por Silvio Stampiglia y con música de Scarlatti.





EL DRAMA MUSICAL DURANTE LA GUERRA
DE SUCESIÓN



Tradicionalmente La historia de la Zarzuela, o sea, del Drama lírico en España, desde su origen a fines del siglo XIX de Emilio Cotarelo Mori había sido el punto de partida de todo trabajo acerca del teatro con música en España. Desde la aparición de este libro y hasta los años noventa del pasado siglo, los diversos estudios llevados a cabo sobre el drama lírico no hacían sino sumar datos, corregir algunas inexactitudes y, en definitiva, acudir con el cántaro una y otra vez al libro de Cotarelo Mori. El musicólogo Juan José Carreras (1996: 49-50), no obstante, ya nos advertía hace más de veinte años de que, a pesar de la utilidad y vigencia de muchas de las conclusiones de aquel libro, el estudio del drama musical español estaba necesitado de una revisión crítica que reevaluara los documentos conocidos hasta ahora e hiciera una relectura crítica de los mismos más en consonancia con los detalles que hoy conocemos de la historia de la representación dramática y musical. Entre los autores que más se han esforzado en las dos últimas décadas por lograr esta renovación habría que destacar (aunque no hayan sido los únicos) al propio Juan José Carreras, William M. Bussey, Danièle Becker, Louise K. Stein, Begoña Lolo Herranz, Judith Farré Vidal, además de la sistemática publicación de documentos de la serie Fuentes para la historia del teatro en España a cargo de N. D. Shergold, J. E. Varey y Charles Davis.


Sin embargo, aunque cada vez sabemos más de la música dramática en el teatro español del siglo XVII, todavía queda demasiado por esclarecer en cuanto a lo que supuso la música italiana para el teatro que se representó sobre las tablas del Coliseo del Buen Retiro durante el tiempo que Felipe V (1683-1746) ejerció sus dos reinados (1700-1724 y 1724-1746), como también queda mucho trabajo por hacer en muchos otros aspectos del teatro de este tiempo, tanto palaciego como de corral, para rescatarlo del olvido crítico y situar el conocimiento del teatro de este período —la llamada «primera crisis de conciencia española» (Abellán 1998: 284)— en el nivel en el que se encuentran las investigaciones del teatro barroco hasta el fallecimiento de Calderón de la Barca.


En los últimos años, esta deficiencia se ha comenzado a subsanar gracias al creciente interés por el estudio de estos años del Barroco tardío tanto en lo poético, donde destaca, la creación de grupos de investigación específicos como CELES xvii-xviii (Centro de Estudios de la Literatura española de Entre Siglos, siglos XVII-XVIII) radicado en la Universidad de Poitiers, Francia, y dirigido por Alain Bègue; el grupo PHEBO (Poesía Hispánica en el Bajo Barroco) perteneciente a la Universidad de Córdoba y dirigido por Pedro Ruiz Pérez —que encontró una primera plasmación en un número monográfico coordinado por el propio Ruiz Pérez en la revista Calíope: Journal of the Society for Renaissance and Baroque Hispanic Poetry (nº 18, vol. 1 [2012])— y el buen hacer de un puñado de estudiosos y ediciones críticas de autores de la época.


Para nuestro interés en el drama musical de comienzos del siglo XVIII y, más concretamente, en las obras de teatro palaciego en las que colaboró José de Cañizares (1676-1750), es muy destacable la atención que su teatro cortesano ha recibido últimamente; especialmente en lo que se refiere a la recuperación y edición de algunas de sus óperas1. Así, Acis y Galatea, del autor madrileño y el compositor mallorquín Antoni Literes, fue editada primero por L. A. González Martín (2002) y, aún más recientemente, por María del Rosario Leal Bonmati en esta misma colección (2011); también, Amor aumenta el valor (1728), escrita en colaboración con los músicos Giacomo Facco, José Nebra y Felipe Falconi, ha visto la luz gracias al trabajo de María Salud Álvarez Martínez (1999) y, cinco años más tarde, ha sido editada de nuevo por Emilio Moreno (2004). A estos trabajos es necesario sumar también a amplias monografías como la de Alicia López de José, Los teatros cortesanos en el siglo XVIII: Aranjuez y San Ildefonso (Madrid: FUE, 2006) y estudios documentales específicos del teatro palaciego de esta época como el de López Alemany y Varey, El teatro palaciego en Madrid: 1707-1724. Estudio y documentos (Woodbridge: Támesis, 2006) y un buen número de artículos y trabajos recogidos en diversas publicaciones periódicas y actas de congresos.


Tal y como ya se ha comentado, en la corte de la temprana modernidad se celebraba una gran variedad de máscaras y espectáculos o «invenciones» de muy diversa factura. Estos espectáculos simbolizaban, de alguna manera, la culminación de los entretenimientos dramáticos que se extendieron durante los siglos XVI y XVII como testigos del avance del absolutismo en la arena política europea para actuar a modo de canal de comunicación del capital simbólico del monarca a los integrantes de la corte, embajadores internacionales y al resto de las monarquías. No obstante, estos complejos y costosos espectáculos —representación paradigmática de la monarquía del Antiguo Régimen— han sido rechazados del canon por la sensibilidad moderna derivada del Neoclasicismo y la preferencia de la nueva dinastía borbónica por los espectáculos operísticos de corte italiano. Tal vez por ello, el periodo de transición entre un modelo y otro —el tiempo que corresponde al reinado de Felipe V, en el cual la comedia mitológica de tipo calderoniano trata de convivir y adaptarse a los nuevos moldes dramáticos de la ópera italiana— no ha sido nunca reclamado ni por unos ni por otros.


Las investigaciones del Neoclasicismo en España, empeñadas en borrar cualquier huella derivada del Antiguo Régimen tampoco supieron valorar suficientemente los avances dramáticos logrados durante este periodo, especial-mente aquel que transcurre entre 1700 a 1724 y que coincide con el primer reinado de Felipe V y la breve estancia en el poder de su hijo Luis I. Así, la crítica literaria no ha prestado la suficiente atención a este primer cuarto de siglo XVIII que, sin embargo, constituye un momento de gran interés cultural en el que la España heredada de los Austrias trata de negociar con la nueva sensibilidad de la dinastía francesa —y con sus consortes italianas y, muy especialmente, Isabel de Farnesio— para encontrar un espacio común que le permita mantener, si bien con modificaciones, entretenimientos ya tradicionales como luminarias, toros, autos de fe y el teatro de corral, pero también espectáculos más propios del ámbito cortesano como el teatro de comedia que se representaba en el Coliseo del Buen Retiro.


Tras la muerte de Carlos II de Austria en 1700 y el comienzo de las hostilidades entre los partidarios del nuevo monarca, el francés Felipe de Anjou, y los que consideraban que el trono debía quedarse en la Casa de Austria, el ambiente no era el más propicio para el mecenazgo de las artes y, aún menos, el de un teatro que el propio monarca tenía problemas para comprender.


Durante su estancia en Italia en 1702, hecha por recomendación expresa de Luis XIV para que sus súbditos italianos tuvieran oportunidad de conocerle2, Felipe V se aficionó al teatro con música y, especialmente al de los bufones della comedia del arte, a los que contrató después a su vuelta a España (Kamen 2001: 18; Lolo Herranz 2009: 163; Morales 2007: 169)3. El malestar entre los franceses de la corte española fue evidente, pues no podían comprender que el rey prefiriera los divertimentos cómicos de los italianos a las tragedias de Corneille y Racine (Morales 2007: 173), y es de suponer que el descontento aumentara aún más tras el despido de los músicos franceses para ser sustituidos por italianos.


Meses después de su llegada a Madrid, la compañía de actores italianos representaría en el Coliseo del Buen Retiro, la «allegorie comiche» de Il Pomo d’Oro para festejar el santo de la reina y, también, del rey francés, Luis XIV. De entre todos los comediantes, parece que la máscara de «Truffaldino» triunfó en el gusto del público español que pronto bautizó a la compañía italiana como la de «los Trufaldines» (Bajini 1997: 120).


Los comediantes italianos disfrutaron inmediatamente de un notable éxito de público, por lo que pronto se instalaron de forma permanente en la capital con ciertas ventajas fiscales que levantarían también numerosas envidias y protestas entre las compañías españolas de comediantes y arrendadores de los corrales de la Cruz y del Príncipe, que consideraban que la instalación de este «corral de Trufaldines» en una casa de la calle de Alcalá perteneciente al marqués de Villamagna, constituía una clara competencia a sus ya establecidos escenarios y, sobre todo, una violación de las disposiciones del Ayuntamiento en cuanto a la apertura de corrales para representar (Doménech Rico 2007: 35).


No obstante, los continuos avatares de la llamada Guerra de Sucesión, hambrunas y constantes ausencias del monarca en el campo de batalla o en viajes a los que le acompañaba gran parte de la nobleza4, hacían muy difícil mantener el espíritu festivo necesario para la organización de grandes espectáculos, con lo que, durante esos años, fueron muy limitadas las ocasiones en que se abrieran las puertas del Coliseo para la representación de grandes producciones. A pesar de ello, la reina pudo continuar disfrutando de estos pasatiempos en sus propias habitaciones de palacio, a donde comenzó a llamar a menudo a la compañía italiana para hacer comedias simples que, en la documentación, también aparecen referidas frecuentemente como «particulares».


Estas representaciones no requerían ningún tipo de aparato y casi se podían improvisar en pocas horas. Así, por ejemplo, el 29 de septiembre de 1704, el marqués de Rivas le escribía al marqués de Villafranca para que dispusiera inmediatamente de la compañía italiana porque, escribe, «El Rey nuestro Señor quiere tener comedia de la farsa ytaliana esta tarde a las cinco en el quarto de la Reyna nuestra Señora». Estas peticiones no eran extrañas, al poco tiempo, el 12 de octubre del mismo año, los mismos se comunicaban por carta con motivo de que el rey había dispuesto que se hiciera otra comedia italiana en el cuarto de la reina (Greer y Varey 1997: 216), costumbre que continuará hasta la abdicación del monarca en 17245.


Durante los primeros años del reinado de Felipe de Anjou, las escasas grandes producciones del Buen Retiro6 no sufrirían profundas transformaciones formales o temáticas respecto de sus predecesoras en los reinados de Felipe IV y Carlos II (Bussey 1982: 50-51). El año 1704, como estudia Begoña Lolo Herranz (2009: 171-174), fue especialmente productivo para el teatro con música, pues en ese año el Coliseo del Buen Retiro se abrió al menos en cinco ocasiones para recibir las comedias de Las amazonas, de Antonio de Solís y Rivadeneira; la primera parte de La hija del aire, de Pedro Calderón de la Barca; Hasta lo insensible adora, de José de Cañizares, con loas de Salvo y Vela; Áspides hay que son basiliscos, de Antonio de Zamora y El jardín de Falerina, de Pedro Calderón de la Barca y que fue refundida por Antonio de Zamora.


El cambio de fortuna en el transcurrir de la Guerra de Sucesión hizo que el ritmo de la vida teatral cortesana se interrumpiera abruptamente para únicamente volverse a retomar con el nacimiento del nuevo príncipe heredero en 1707. El príncipe Luis estaba llamado a ser el primer rey Borbón nacido en España y su nacimiento era, por tanto, de gran trascendencia política en un país que llevaba siete años de guerra por los derechos sucesorios del último de los monarcas de la Casa de Austria.


En esta ocasión, la Junta de Festejos decidió mantener una clara línea de continuidad con las celebraciones de la dinastía anterior, de manera que se tomaron como modelo los fastos organizados en 1629 para el príncipe Baltasar Carlos. Esta práctica de mirar atrás, hacia la tradición en ocasiones similares, con la intención de imitarlos, no era, desde luego, una práctica infrecuente entre los Austria ni, en general, en las monarquías europeas y, aunque es posible que en esta celebración se pueda detectar una cierta preocupación por enfatizar aún más la línea que unía de forma ininterrumpida ambas dinastías (López Alemany y Varey 2006: 35)7, el gran objetivo seguía siendo, sin lugar a dudas, ganar la legitimidad mediante contundentes victorias en el campo de batalla. La comedia se le encargó a uno de los habituales de confianza de la corte y que ya había trabajado con el monarca anterior, Antonio de Zamora, gentilhombre de la Casa del Rey y oficial de la Secretaría de Nueva España, que escribiría Todo lo vence el Amor8 para levantar la cortina el 17 de noviembre. Esta zarzuela, escrita «a la moda castellana», según explicita el personaje de España al comienzo de la obra, se presenta como un obsequio de la ciudad de Madrid que, como puede apreciarse, ve necesario establecer una separación entre los modos dramáticos tradicionales («a la moda castellana») que se oponga y se reivindique frente al estilo italiano de los Trufaldines a los que protegían los monarcas.


Al año siguiente, 1708, se representaron Ícaro y Dédalo, de Melchor Fernández, con motivo de la onomástica del rey y, poco después, la zarzuela Decio y Araclea, para celebrar el cumpleaños del príncipe. Por último, para celebrar «los años» de Felipe V, se representaría este mismo año la ya mencionada comedia Acis y Galata, escrita por José de Cañizares y puesta en música por el mallorquín Antoni Literes.


Unos meses más tarde, ya en 1709, y con motivo del juramento del príncipe, Antonio Zamora y José de Cañizares trabajaron casi al alimón en la comedia mitológica Con música y por amor, sobre el mito de Orfeo y Eurídice, para la cual Zamora escribió la primera jornada, mientras Cañizares realizó la segunda (López Alemany y Varey 2006: 82).


La situación de la guerra volvería a recrudecerse y la economía de la península se deterioraría hasta el punto de que los pagos de los modestos espectáculos que aún llegaban a las tablas del Buen Retiro quedaban en ocasiones sin satisfacer, como recoge Gaspar Jirón en una carta a José de Grimaldo, donde se escribe «deuo acordar a V.S. quántas representaziones tengo hechas al Rey […] y quám imposible es su cobranza, pues en el discurso de tres años aún no se ha podido entregar 60.000 reales […] dejando a la Real comprensión de S.M. el tiempo que nezesitaría esta probre jente [los actores] para hazerse pago, sin que de esto aya hauido ejemplar hasta aora» (López Alemany y Varey 2006: 92-93)9.


Con un heredero autóctono, el príncipe don Luis Fernando, y la conclusión de la guerra en 1714 se puede decir que la dinastía Borbón estaba asentada por fin en el territorio. Ese mismo año y, tras una brevísima viudedad —los seis meses de luto prescritos por el fallecimiento de miembros de la familia real—, el rey se casa en segundas nupcias con la princesa de Parma, Isabel de Farnesio. A partir de entonces, y con toda seguridad, también con la intención de complacer a la nueva reina, el teatro de corte comenzará a decantarse aún más hacia formas dramáticas similares a las del resto de Europa y, en definitiva, más en consonancia con la ópera italiana con la que ambos monarcas estaban más familiarizados y de la que, como se ha explicado, el rey quedó prendado durante su viaje a Italia.


No obstante, tampoco es conveniente exagerar el conocimiento que el rey pudiera tener tanto de la ópera como del teatro antes de su llegada a Madrid. Si hemos de creer a la duquesa de Orleans, Felipe de Anjou no asistió a ninguna representación dramática hasta 1698. Con anterioridad —nos dice— el duque de Anjou habría vivido en un «horrible aislamiento» sin acudir a ninguno de los espectáculos de la corte y únicamente a la música en los «appartement» (Bottineau 1986: 116-117). Cuando finalmente tuvo oportunidad de asistir a una representación, en 1698, dice la duquesa que el futuro monarca español «era tan feliz que permanecía allí atónito, como en éxtasis, mirando fijamente al escenario» (Bottineau 1986: 117). Con respecto a la ópera italiana, su primer contacto no sería sino hasta el mencionado viaje a Nápoles en 1702.


La nueva reina, Isabel de Farnesio, por el contrario, desde muy pequeña fue aficionada a la música y al teatro. No obstante, a su llegada a España encontró grandes dificultades para comprender las comedias españolas, cuyas convenciones dramáticas y lengua desconocía y, en realidad, nunca llegó apreciar. Las funciones francesas, en consecuencia, aumentaron considerablemente en número, y las italianas —que ya eran abundantes con la anterior reina— para disgusto de la importante facción francesa de la corte española, ahora se multi-plicarían. De especial gusto de los monarcas seguiría siendo la Compañía de los Farsantes Italianos, que ya había comenzado a representar anteriormente en el teatro de los Caños del Peral en 1706, aunque acabó disolviéndose en 1716. No obstante, la nueva compañía italiana, bajo la dirección de Francisco Neri, logró en poco tiempo hacerse habitual de los entretenimientos de la corte y, hasta tal punto era del agrado de la reina, que en 1718 representaban una media de tres veces por semana en las jornadas de los reyes en el palacio de El Pardo (Kamen 2001: 104)10.


Isabel de Farnesio poseía una formación cultural exquisita y, además de su conocimiento del teatro, destacaba su afición a la lectura —en la correspondencia con su madre e hijos hace referencias precisas a Cervantes y Swift (Bertini 2002: 420)11—, la pintura y a la música que, además, practicaba con gran habilidad. Tenía preferencia por la música italiana sobre la francesa y la española, y poseía un oído privilegiado que le permitía saber cuándo una ópera había tomado prestado un aria o un fragmento musical de otra obra (Bertini 2002: 424).


Como es natural, las compañías españolas, al ver peligrar su futuro ante la amenaza de los Farsantes Italianos, hicieron un esfuerzo por adaptarse y ampliar sus repertorios y técnicas de representación para poder competir por el favor de una reina cuya influencia era determinante para la representación de comedias tanto en el Coliseo del Buen Retiro como en los Reales Sitios que rodeaban Madrid, según muestra de forma clara la documentación de la época. El dominio que ejercía la reina sobre el teatro se muestra no únicamente en el trato de favor a las compañías italianas sobre las madrileñas12, sino que llegaba a la ocasional selección personal de los títulos que las propias compañías españolas habían de representar en el Coliseo como podrá verse más adelante (López Alemany y Varey 2006: 106).





1 También hay, evidentemente, varias ediciones modernas de teatro no musical de autores como Juan Bautista Diamante, Antonio Zamora, Bances Candamo y, por supuesto, José de Cañizares. No obstante, el teatro de la primera mitad del siglo —sea musical o no— sigue siendo mayoritariamente poco conocido.


2 A este consejo de Luis XIV habría de sumarse, según Carmen Sanz, una posible admonición, ya directa, de Pedro Portocarrero, de gran influencia en el gobierno por aquel entonces, acerca de la importancia de que el monarca ejerciera la residencia en todos los territorios que dominaba (2006: 166-181).


3 En este viaje conocería de primera mano la ópera italiana, incluyendo Tiberio, de Alessandro Scarlatti.


4 Además de la mencionada ausencia por su viaje a Italia, el rey también tuvo que ausentarse de Madrid con gran parte de la nobleza de compañía entre 1706 y 1707.


5 Además de en el Coliseo del Buen Retiro, también era común que se hicieran pequeñas representaciones en distintas dependencias del palacio, como en las habitaciones de la reina, así como el Salón del Alcázar de Madrid o en otras dependencias palaciegas, el Sitio de Aranjuez, en 1716, e incluso el otrora severo Escorial, en 1717 y, en 1723, el Sitio de la Granja. Para un listado de estas representaciones durante este período, puede consultarse María del Rosario Leal (2006: 470-472) o la «Lista cronológica de representaciones palaciegas: 1640-1721» de Greer y Varey (1997: 223-230).


6 Para estas primeras producciones del reinado de Felipe V, consúltese Begoña Lolo Herranz (2009).


7 La continuidad dramática entre los Austria y la primera etapa de Felipe V llega a extenderse incluso a los territorios americanos, como bien explica José Antonio Rodríguez-Garrido (2002).


8 Aunque Todo lo vence el Amor aparece publicada por Zamora en sus Comedias (1744), Medel la atribuye a Calderón, en cuyo caso, la de Zamora no sería más que una adaptación de la que con el mismo título se representó el 31 de enero de 1697 en palacio a cargo de las compañías de Carlos Vallejo y Juan de Cárdenas. Cfr. «Lista cronológica de representaciones palaciegas: 1687-1699. 1695-1698. Descuentos de Velasco Vanga» en Shergold y Varey (2006: 297).


9 Para hacerse una idea de lo que suponían estas representaciones para las arcas reales, así como las críticas y protestas públicas que podían llegar a generar durante la dinastía anterior puede verse Díez Borque (2009).


10 Véase también Alicia López de José (2006: 135); Margarita Torrione (2004: 753-789).


11 Felipe V también era un buen conocedor de la obra de Cervantes y, en concreto, de Don Quijote. Siendo un niño de nueve años, y después de escribir el resumen de la novela como ejercicio de clase, hubo de ejercitarse con la escritura creativa en una actividad lectiva creando un tomito de seis capítulos con «nuevas» aventuras del héroe caballeresco (Torrione 2002: 71-74).


12 La competencia en el negocio de los teatros no se limita, lógicamente, únicamente a las compañías de representantes, sino también a los arrendadores de los corrales de comedias de Madrid, que veían cómo el teatro de los Caños del Peral incumplía las condiciones impuestas por el Ayuntamiento con total impunidad.





LA LLEGADA DE ISABEL DE FARNESIO Y EL CICLO
DRAMÁTICO DE 1720-1724



A la muerte de la reina María Luisa de Savoya (1688-1714) el 14 de febrero de 1714 a causa de una tuberculosis, comenzó casi inmediatamente la búsqueda de una nueva esposa para Felipe V. De esta forma, después del requerido medio año de luto, pudo anunciarse el matrimonio del rey Felipe con la princesa de Parma, Isabel de Farnesio (1692-1766) (Crónica festiva 1998: 83). Este segundo matrimonio era, además, una excusa perfecta para reiniciar las reclamaciones de la Corona española en la península italiana. De hecho, y aunque parte de la historiografía se haya empeñado en lo contrario, lo cierto es que Isabel de Farnesio no es la responsable del giro italiano de la política española del momento sino, más bien, el síntoma de un interés que ya existía. Las nupcias entre Felipe e Isabel son la consecuencia y no la causa de estos intereses. Como es natural, el nuevo matrimonio también incrementó el número (e influencia) de italianos en la corte, pero este proceso ya había sido iniciado por la princesa de Ursinos como un modo de controlar la facción francesa y la de los grandes de España en su disputa por el poder en la corte madrileña.


El príncipe de Mónaco, que conoció a la reina Isabel cuando se encontraba camino de España para conocer a su marido, la describe de la siguiente forma:


Esta reina no es ni alta ni baja, pero su talla me ha parecido muy proporcionada; su rostro es más bien alargado que ovalado. La viruela le ha dejado algunas marcas y cicatrices, pero su cara no resulta desagradable. El conjunto está mejorado por una gracia infinita en la cabeza noblemente diseñada y sobre todo en los ojos azules, que sin ser grandes son brillantes y expresivos, e irradian fuego. La boca es bastante grande y cuando ríe deja ver unos dientes muy bonitos [...] Y ese no es el único atractivo de su boca, de ella sale una voz encantadora y continuas frases de la más exquisita cortesía. Me aseguran que su corazón la ilumina y se dice que nunca hubo un corazón tan grande en Lombardía como el suyo [...] por su ánimo se la tomaría por una florentina [...] El español es la única lengua que no sabe [...] Ama apasionadamente la música, la conoce perfectamente y toca el clavicordio [...] A sus demás talentos une el de pintar muy bien [...] Parece tener un humor muy alegre. Le gusta montar a caballo y dicen que lo hace con mucho atrevimiento. La caza es uno de sus más intensos placeres y me han asegurado que tira bastante bien sobre las aves de vuelo duro [...] Su voluntad es muy fuerte (cit. Pérez Samper 2003: 21-22).


En esta descripción, ciertamente más benévola que otras que podemos encontrar de diplomáticos destacados —y quizá también con más intereses en la corte— podemos ya adivinar algunas de las cualidades personales, estrategias y áreas de poder en las que la nueva reina ejercitará su influencia sobre el rey, la política internacional y la corte de Madrid.


Desde el momento de su llegada a España, Isabel de Farnesio cuestionó el papel desempeñado tradicionalmente por las reinas en la Europa del Antiguo Régimen. Así, comenzó a desarrollar un nuevo modelo de consorte que abrazaba todos los aspectos de su personalidad como esposa amorosa y dedicada, pero también como una reina inteligente, bien educada, física y mentalmente fuerte, profundamente religiosa, muy privada en lo personal y de gran ambición política. Al fin y al cabo, Isabel de Farnesio no era únicamente consorte del rey Felipe V, sino que también era heredera legítima del trono de Parma. Su educación, obligación y ambición, por tanto, iban más allá de sus obligaciones como esposa del rey y madre —o madrastra— de sus hijos. Ella había sido educada para ostentar la corona de Parma y ejercer su autoridad desde el trono. En otras palabras, Isabel quería reinar junto a su marido y, para ello, debía de cambiar la visión que de la misión de la reina se tenía en la corte en un tiempo en el que aquello parecía especialmente difícil; justo un año después de la proclamación de la Ley Sálica que, desde 1713, eliminaba a las mujeres de la línea de sucesión al trono y, con ello, las relegaba a una posición secundaria dentro de la familia real. A pesar de ello, la reina conseguirá elaborar un plan para asegurar su presencia en los lugares en los que se tomaban las decisiones de gobierno y, así, situarse siempre junto al centro del poder: el rey. Su estrategia, descrita por Saint-Simon (1933: 16-17) y estudiada en detalle por Vázquez Gestal (2013: 205-224), requería un completo monopolio del tiempo y el espacio del rey (tanto el espacio público como el privado), el control sobre los nombramientos de la Casa Real, así como un progresivo aumento de sus responsabilidades, algo que logró gracias a sus encuentros personales con embajadores, una participación activa en los debates políticos y desempeñando un papel imprescindible en el proceso de la toma de decisiones por parte del rey1. Su éxito fue tal que Saint-Simon consideraba fundamental para cualquier diplomático o cortesano lograr el favor de la reina para cualquier petición que se quisiera hacer al rey, ya que sin su influencia nada era posible (1933: 17).
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