Teorias de la verosimilitud en el teatro musical
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§1. Nueva dinastia y nuevo ceremonial

a@% N EL DECURSO DEL SIGLO XVII Y SU TRANSITO AL XVIII tiene lugar una
@ §profunda transformaciéon de la monarquia en Europa. Este cambio,
iniciado tras el desenlace de la Guerra de Treinta Anos (1618-1648) y
proseguido con la Guerra de devolucion (1667-68), esta marcado por la
preponderancia francesa y la decadencia espanola. El punto de inflexion de
este proceso es la llegada al trono de Espana de un nieto de Luis XIV, el Duque
de Anjou, que rein6 bajo el nombre de Felipe V. Una potencia debilitada, sin
sucesor directo al trono, puso en manos de su Consejo de Estado en 1700 la
decision de echarse en brazos de su enemigo secular para asi conservar la
posesion integra de sus territorios (Ribot Garcia 2010, 100-104). Comoquiera
que buena parte de esas posesiones fueron moneda de cambio para conseguir
la paz en la Guerra de Sucesion y asegurar el trono para la dinastia Borbon,
sobre la persona de Felipe V recayo la velada acusacion' de vendepatrias
(Garcia Carcel 2002a, 178-192). Bien es verdad, que su figura tuvo mejor fama
entre los historiadores que entre sus coetaneos (Garcia Carcel 2002b, XIII).
Pero, mas allda del predominio y la pujanza (la puissance) francesa que llevo
consigo la decision de 1700, desde el punto de vista mixto, doméstico—politico,
de lo que representan las cortes reales, la espanola y la francesa se habian

' Alaluz delos datos histéricos esta valoracion es injusta. Precisamente, el nombramiento por el Rey del
Cardenal Alberoni tuvo el objeto de recuperar las posesiones italianas, y la imposibilidad de hacerlo
tras la muerte de Luis XIV (gran valedor de su nieto) y la formacién de la Cuadrupla Alianza en 1719
(en la que Francia dejé de ser un aliado y pasé a ser un enemigo), fue lo que sumio a Felipe V en la
depresion. Por otra parte. las acusaciones de afrancesamiento a la politica del rey han de entenderse
mads como una resistencia de los Grandes de Espafia y grupos afines a la reforma de la administracion
para dar lugar a un Estado moderno (Voltes 1991, 94).

M. Salmeron Infante (=) Disputatio. Philosophical Research Bulletin
Vol. 11, No. 22, Sept. 2022, pp. 1-18

Universidad Auténoma de Madrid, Espana .
ISSN: 2254-0601 | [SP] | ARTICULO

e-mail: miguel.salmeron@uam.es

© The author(s) 2022. This work, published by Disputatio [www.disputatio.eu], is an Open Access article distributed under the terms of the Creative Commons
License [BY-NC-ND]. The copy, distribution and public communication of this work will be according to the copyright notice
(https://disputatio.eu/info/copyright/). For inquiries and permissions, please email: (=) boletin@disputatio.eu.



2 | MIGUEL SALMERON INFANTE, GERMAN LABRADOR LOPEZ DE AZCONA

diferenciado mucho durante el XVII. Y la cuestion no es baladi, pues siguiendo
a Foucault, el poder «tiene que ser analizado como algo que circula». No es
algo que se posee, sino que se ejerce (Foucault 1979,143-144). Ese punto de
partida nos aleja de un funcionalismo simplista, por el que el poder se sirve de
la pompa ceremonial. Hay que hablar mas bien de una bidireccionalidad en la
que pompay poder se retroalimentan (Geertz 2000, 28).

Por otra parte, la organizacion de la corte «el ceremonial y la etiqueta, asi
como las normas de acceso al monarca, marcaban y presentaban teatralmente
las diferentes preeminencias sociales y politicas de la corte» (Luzzi Traficante
2016, 431). Si bien el ceremonial es una carga pesada, la etiqueta en manos del
rey se convirtié en «un instrumento de poder sumamente flexible» (Elias 1993,
122).

Mas, ¢en qué se diferenciaban el ceremonial <hispano-borgonén» —segun
terminologia de Gomez—-Centurion— del francés instituido por Luis XIV? En
una valoracion muy diferente de los resortes que debian activarse para que la
institucion monarquica infundiera respeto. Mientras que los Austrias espanoles
habian hecho descansar la majestad en la invisibilidad, en Luis XIV es muy
intensa la pulsion expositiva (Gomez—Centuriéon 2004, 879-914). Si en Espana
los reyes habian seguido el modelo del deus absconditus, el Rey Sol se habia
convertido en el showman supremo. En la Espana del XVI y el XVII la
majestuosidad era innegable y seguin diplomaticos extranjeros impresionante,
sin embargo, no habia cetro, ni coronay se evitaban los rituales de coronacion y
consagracion (Noel 2004,150). Volviendo a Foucault, su interpretacion de Las
meninas, en las que Velazquez «asigna un lugar a la vez privilegiado y obligatorio
al espectador» (Foucault 1968, 15), ejemplifica muy bien lo que era la corte de
los Austrias (en este caso la de Felipe 1V), donde acceso a la majestad y
ubicacion forzosa iban necesariamente unidas. De hecho, el espectador no
puede acceder a los reyes, en el cuadro estos se dejan motu proprio ver. Por el
contrario, la llegada de los Borbones al trono espanol va de la mano de una
devaluacion de la tradicional estricta etiqueta del reino, de su ceremonial, lo
que hace mas accesible al monarca, y eso, segin manifestaciones de numerosos
miembros de la alta nobleza de la época, como las del Duque de Saint Simon
tras un viaje a Espafa en 1722, perjudicaba el debido enaltecimiento del rey. En
nuestra vecina del norte, todo cobraba un componente luadico. Ademas, y esto
no se debe olvidar, lo ludico iba intrinsecamente unido de lo performativo.

En el ceremonial, reglamentado como un sistema simbolico en base al acceso al monarca,
el espectaculo devenia entonces, en un elemento articulador de la sociedad puesto que,
mediante alegorias, liturgias, comedias y diversas representaciones de la soberania, se
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marcaban las inclusiones y exclusiones de la sociedad politica de la Francia moderna
(Luzzi Traficante 2016: 435).

Hay estudiosos que ven los intentos de cambio del ceremonial en la casa
Borbon espanola, un plan tramado desde Versalles para desactivar el podery la
influencia que habia tenido sobre los reyes la poderosa nobleza espanola
(Vazquez Gestal 2013, 161). Mas alla de lo que condujo concretamente a ese
cambio, su significado estaba claro: la monarquia estaba deviniendo en un
modelo de Estado incipientemente burocratico. El rey dejé de ser un primus
inter pares entre los nobles. Asi para el monarca quedaron separadas la esfera
politica y la privada. De ese modo, la vieja grandeza de los notables se vio
sobrepujada por dos grupos ascendentes: la nobleza de servicio y los militares
(Luzzi Traficante, 2016, 582), con este proceso, la politica se profesionalizo
(Vazquez Gestal 2013, 325).

§2. El impulso del primer Borbon al teatro musical

En el XVII y a principios del XVIII, la situaciéon del artista de corte era
sumamente compleja, y probablemente la del musico mas, por el caracter
performativo de su trabajo. El desarrollo de su actividad se consideraba
resultado de un don divino y, en consecuencia, lo que se remuneraba no era su
obra, sino su talento, y eso no podia comprarse, de tal modo que percibia
emolumentos por su capacidad de realizacion y no por el acto realizado. De ahi
que no hubiera una estandarizacion de salarios por funciones, sino que las
asignaciones siempre iban en funciéon de céomo era valorado el musico por la
corte para la que trabajaba (Morales 2007, 3—4), lo cual creaba una vinculacién
personal con el protector y una discrecionalidad por parte de este de las
retribuciones. Como ya se ha comentado, en la Espana de los inicios de la
dinastia Borbon, se pretendio llevar a cabo una racionalizacion de la
administracion, lo que también se aplico a la Capilla Real. Mientras que los
Austrias llevaban a cabo la elecciéon de los miembros de aquella, Felipe V la
reorganizo impulsando contrataciones por voces € instrumentos y estableciendo
el sistema de oposicion para el ingreso en ella (Lolo 2010, 2093). Es cierto, que
aun hay oscilaciones entre este modelo profesionalizado y el antiguo, pues un
fenébmeno que se produjo tras el cambio generacional es que hubo hijos de
miembros de la Capilla que pasaron a formar parte de esta (Lolo 2010, 2112).

El reinado del primer Borbén, aparte de suponer un impulso para la
reforma moderna de la administracion, trajo consigo un firme apoyo a las
ciencias, las artes y las obras publicas. Cinéndonos a datos muy significativos, en
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el periodo de 1700 a 1746, se inauguraron la Real Academia Espafola, la Real
Academia de la Historia, la Academia de Bellas Artes?, la Academia Médica
Matritense y nacio la prensa periddica (Voltes 1991, 349-352).

Esta documentado que los primeros Borbones, Felipe V antes y Fernando VI
mas tarde?®, tuvieron la voluntad de impulsar y difundir la musica en general y el
teatro musical, en particular, conforme al modelo italiano. La gran mentora de
lo italianizante fue la segunda esposa de Felipe V, Isabel de Farnesio. Esta
documentado el ingreso en la Capilla Real entre 1701 y 1738 de numerosos
maestros italianos tanto en la seccion de cuerda (que tiene un crecimiento
exponencial y pasa de doce a veintitrés miembros en este periodo) como en la
seccion vocal (de seis a veinte miembros), lo que sin duda estd relacionado con
los cambios que experimenta la musica (Lolo 2010, 2095). Aunque hay
documentos fragmentarios de estrenos durante el periodo de traslado de la
corte* a Sevilla (Leal Bonmati 2001, 57-71), una documentacién mas completa
permite hablar con mayor seguridad de lo que sucedi6 en Madrid a la vuelta de
este periplo. El coliseo del Buen Retiro® (donde las representaciones eran para
la corte y estaba ya en funcionamiento desde 1640) era un recinto cubierto,
provisto de luz artificial y dotado de complicadas escenografias. Sin embargo,
las condiciones eran muy diferentes en los Corrales de Comedias de la Cruz y
del Principe. Alli las funciones tenian que empezar a mediodia para que se
pudiera aprovechar la luz natural y en escenarios desnudos habia que servirse
de poleas para presentar nubes y animales fabulosos. Felipe V encargé a Filippo
Juvara la reforma del Corral de la Cruz, y a Giovanni Battista Sachetti la del
Corral del Principe®. Con cada vez mayor introduccién de escenografias, la
Cruz y el Principe pasaron de ser corrales a ser, respectivamente desde 1736 y
1745, dos «excelentes teatros comparables a los que se levantaban en Italia y

Cuyo origen se remonta a las reuniones que mantenia el escultor en del rey Juan Domingo Olivieri
desde 1741, en sus habitaciones del Palacio Real y cuya Junta preparatoria tiene lugar en estas
habitaciones a partir de 1744, sus primeros estatutos son de 1747, y su fundacién oficial por Real
Decreto es de 1752. Ya en el trono Fernando VI, en su honor la institucién pas6 a llamarse Real
Academia de Bellas Artes de San Fernando.

No podemos juzgar los siete meses de breve reinado de Luis I.

Tras la muerte del rey Luis I en 1724, en el marco de la vuelta al trono de Felipe V, y para impedir
tentaciones de abdicacion, Isabel de Farnesio llevd a su marido a Andalucia en 1728, sumiéndolo en un
ambiente de festejo constante.

Ya en el reinado de Felipe IV, su dotacion escenografica fue espectacular, la colaboraciéon entre Pedro
Caldero6n de la Barca y Cosme Lotti muy buena, y la interrupciéon en sus representaciones solo fue
debida a los costes producidos por las campanas de guerra (Alvar Ezquerra 2018, 406-416).

¢ Las obras se desarrollaron de 1735 a 1745.
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Francia» (Morales y Marin 2000, 293).

Si bien Felipe V siempre habia sido aficionado a la musica, el momento
decisivo para la transformacion musical de Espana, se produjo cuando en
agosto de 1737, en el Sitio Real de la Granja, y para aliviarlo de sus recaidas
melancolicas, su segunda mujer, Isabel de Farnesio, puso a cantar ante el rey a
Farinelli, sobrenombre del castrato Carlo Broschi (Torrione 2000b, 223). El
acondicionamiento de los recintos teatrales existentes, en algunos casos, y la
conversion de corrales en teatros a la italiana, en otros, fue promovida por los
reyes e impulsada por Farinelli, convertido de inmediato en Musico de Camara
de sus majestades. Bien hay que reconocer, que el gran poder que adquirio6 el
castrato solo fue aprovechado por este en un ambito artistico y en absoluto
politico. A saber, para promover la opera italiana y proteger a sus colegas
musicos y cantantes (Martin Moreno 2006, 151). La mas profunda de las
mencionadas reformas se produjo en el mencionado Coliseo del Buen Retiro.
En 1738 y por orden de Felipe V firmada en el Real Sitio del Pardo se aprueban
estas reformas, todas ellas destinadas a conferir una mas intensa

espectacularidad a las representaciones’.

Dar mayor lontananza al edificio suprimiendo unas escaleras maestras que tenia y
haciendo recular el escenario, elevar el techo pare que pudieran bajar a plomo las
bambalinas y acomodar su «cielo de lienzos pintados» (...) Tocante a la iluminacion la
ventana que tenia el primitivo teatro al fondo del foro se transform6 ahora en una gran
puerta rematada por un arco robusto que prolongaba la perspectiva visual hacia los
jardines del Retiro, posibilitando la ilusion de incendios fingidos y juegos pirotécnicos sin
peligro alguno para el edificio (Torrione 2000%, 308-309)

En 1737 se habia llevado a cabo la reforma del teatro publico de los Canos del
Peral®, cuyos cambios corrieron a cargo de Vigilio Rabaglio y fueron
ponderados por el renovador de la Comedia Italiana en Francia, Luigi
Riccoboni que lo juzgé grande, magnifico y al estilo de los teatros italianos.
Para el estreno de este nuevo teatro se monto Demetrio con texto de Pietro

El Coliseo de Buen Retiro fue sometido a una reforma mucho mas profunda en 1747, pero esta
empresa se encuadra ya en el reinado de Fernando V1.

El recinto, todavia como corral de comedias, habia albergado a la compaiiia italiana de los Trufaldines
introductores en Espana del dramma giocoso y del bel canto de 1700 a 1713, y a partir de 1715 fue el
escenario donde trabajaba la Compania de Representantes italianos, también dirigida por el
capocomico de los Trufaldines Francesco Bartoli.
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Metastasio’, musica de Johann Adolf Hasse e interpretaciéon vocal de

contratenor de Farinelli'”

. El montaje de Demetrio, el de Farnace'” (de Antonio
Vivaldi, libreto de Antonio Maria Lucchini y arreglos de Francisco Courselle'?)
en 1739 y el de Achille in Sciro”” de Metastasio y Courselle en 1744, supusieron la
introduccion de la opera seria y el asentamiento del belcantismo en Espana

(Torrione 2000b, 235).

Volviendo a la cuestion del vinculo de la verosimilitud del teatro musical y
las diferencias de etiqueta en una corte y otra, se llega a una conclusion. A
saber, no cabe caracterizar el contraste de los montajes y estrenos de teatro
musical de la época de los ultimos Austrias con los de la de los primeros
Borbones como una intensificacion de la inverosimilitud, sino como un
desplazamiento de esta. Los Austrias sentian el prurito de mostrarse como
representantes de Dios en la tierra'®, los Borbones como encarnaciéon de la
divinidad. Tan inverosimil es una representaciéon como otra, pero se trata de
algo diferente.

Pongamos dos ejemplos que muestren este contraste. La selva sin amor
estrenada en 1629, con libreto de Lope de Vega y musica de Filippo Piccini'?,
muestra una tematica pastoril en la que los amantes Silvio y Jacinto aman a dos
pastoras sin ser correspondidos. Amor cambia las tornas transformando el
anhelo de unos en desdén y viceversa. Ante el lamento del Manzanares y su
impotencia para propiciar un final feliz, Amor recurre a Venus para que
encauce la situaciéon. Sin duda, la intenciéon del comitente, la embajada
florentina en Madrid, era agasajar a la monarquia para estrechar las relaciones
diplomaticas. Sin embargo, ¢qué lugar hay en este libreto para la monarquia?
Ninguno'®. Es muy diferente la situacién con Felipe V. En la dedicatoria del

Por raro que nos parezca hoy en dia, el libretista era considerado el principal artifice y en ocasiones el
unico autor de la 6pera.

Este valord la acogida de su Demetrio como un éxito facil, dado lo poco acostumbrados que estaban los
espafioles a las buenas interpretaciones vocales y lo sencillo que le resulté a Broschi impresionarlos.

Este montaje se llevo a cabo para festejar el casamiento del Infante Felipe (luego Felipe I de Parma) con
Luisa Isabel de Borbén, hija de Luis XV.

Al que, por ser Maestro de Capilla en Madrid durante mas de 30 afios, se le espafioliz6 el nombre,
sustituyendo su originario Francesco Corselli, por el de Francisco Courselle.

Estas dos ultimas dperas se montaron en el Coliseo de Buen Retiro.

Las apariciones finales de la figura del Rey Justiciero en Fuenteovejuna (1619), El mejor alcalde el rey
(1635) de Lope o El alcalde de Zalamea (1636) de Calderén confirman este extremo.

Toda una excepcion operistica (una obra enteramente cantada) en su tiempo que confirma la regla del
poco predicamento que el género tuvo y ha tenido en Espaiia.

Lo mismo podemos decir de una obra de teatro con musica de estreno posterior (1658). Triunfos de
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libreto de Allessandro nell’Indie’’, estrenada en el Coliseo de Buen Retiro en 1738
para festejar la boda de Carlos de Borb6n'® con Maria Luisa de Sajonia, tanto
Felipe V, vencedor de la Guerra de Sucesion, como su hijo Carlos, conquistador
de Napoles, son equiparados con Alejandro Magno (Carreras 2000, 328). De
alguna manera se pasa de la formula del Rey junto a Dios, a la del Rey es Dios, o
en todo caso tiene los atributos de la divinidad o de la maxima excelencia
humana'®. Todo ello conforme al modelo que para la realeza habia establecido
el rey Sol.

El mito de Luis XIV existia en el sentido de que se le presentaba como omnisciente
(informé de tout), como invencible, divino, etc. Era el principe perfecto, asociado con el
retorno de la edad de oro. Poetas e historiadores describian al rey como un «héroe» y a su
reino en palabras de Racine, como una «ininterrumpida serie de maravillas». Su imagen
publica no era meramente favorable: tenia una cualidad sagrada (Burke 1995, 15).

Sin embargo, la personalidad de Felipe V no era la de su abuelo el Rey Sol. Luis
XIV en sus Memorias valoraba la sociedad cortesana como una sociedad de
placeres (Luis XIV 1988, 97). Mientras que Luis XIV buscaba la exposicion,
Felipe V, muy religioso y de caracter depresivo, buscaba el recogimiento, algo
en lo que influy6 poderosamente el quietismo®’ de su preceptor Fenelon. Esto
hizo que, segiun palabras del Marqués de Grimaldo, quisiera construirse un
Palacio en la Granja «para su quietud y poder mas libremente dedicarse a Dios»
(Rodriguez 2000, 28). Desde ese punto de vista, en Espana eran inimaginables
las suites de danza protagonizadas por el propio Luis ante sus subditos. El

amor y fortuna con letra de Don Antonio de Solis Rivadeneira y musica de Juan Hidalgo y Cristébal
Galan. De nuevo el destinatario es la monarquia. La obra se estrena con motivo del nacimiento del
efimero Principe de Asturias, Felipe Prospero, la temdtica es mitologica, pero las figuras reales no
aparecen en escena en ningin momento.

Libreto de Pietro Metastasio y musica de Francesco Corselli (o Francisco Courselle).
18 El futuro Carlos III.

Mas alla de que nos encontramos ante una situacion nueva. Mientras que La selva es el encargo de una
corte extranjera, en el estreno de Alessandro se cuenta con la contratacion por la corte de un elenco
internacional. Casi podriamos decir que en el primer caso tenemos una incentivacion de la 6pera y un
intento de interesar en ella a la realeza, mientras que en el segundo caso vamos un interés intrinseco de
la corte por el género.

2 Fl quietismo es una faccién cristiana que preconiza el abandono a la voluntad y a la providencia divina.

Fenelon el mentor de este movimiento, autor de Les Aventures de Télémaque (1699), fue el preceptor
de los nietos de Luis XIV. Delfin Rodriguez seniala que la construccion de La Granja en ladrillo tiene
que ver con el denuesto de la ostentacion de las residencias reales por parte de Fenelon. Siendo para él
y para Felipe V, la sencillez indicio de ejemplaridad y atributo de la verdadera magnificencia.
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ultimo Felipe V, el mas significativo, se dejaba deleitar en privado y junto a
Isabel de Farnesio®!, por el canto de Carlo Broschi, Farinelli. Una muestra muy
indicativa de la diferencia de Luis y Felipe nos la ofrece la comparaciéon de los
jardines de Versalles con La Granja.

Mientras que en los de Versalles, trazados en una extensa llanura, el punto de fuga de su
eje central se pierde en el infinito, en los de La Granja, trazados en la corta pendiente de
la falda de una montana, la mirada topa casi de inmediato con la cascada nueva que cierra
abruptamente el horizonte. El perfil de la sierra y el verde arbolado son tan importantes
como las plantaciones, las fuentes y las esculturas del jardin, que tiene mucho de recinto
ocluido y clausurado (Bonet Correa 2000, 22).

Y absolutamente significativo fue que el lugar que el rey eligié para que se
depositaran sus restos mortales no fuera el Panteon de Reyes de El Escorial,
sino la Colegiata de La Granja, ese Real Sitio, suntuoso, como no podia dejar de
serlo la residencia de un monarca, pero recoleto, pues ese monarca habia sido
Felipe V.

§3. Contrastes de la verosimilitud en el teatro musical espanol
del xvii y el de principios del xviii.

El teatro espanol del siglo de oro esta alineado con los intensos esfuerzos de
renovacion del arte teatral en la Italia de su tiempo que tanto influyeran en el
desarrollo de la 6pera bufa. El ensayo versificado de Lope de Vega El arte nuevo
de hacer comedias de este tiempo (1609) es pariente cercano del texto «Compendio
della poesia tragicomica» que encabeza el Il pastor fido de 1602 de Gian Battista
Guarini, que propone una teoria de la verosimilitud de gran impacto en el
contexto italiano. El autor y fundacional poeta pastoril, se esfuerza en
reivindicar que la tragicomedia puede incluirse en la reflexién iniciada por la
Poética de Aristoteles, aunque como género no existiera en la época del
Estagirita. La tragicomedia para €l es una tragedia de doble estructura con final
feliz. Conforme a ello la catarsis tragicomica se caracteriza por purgar los
espiritus del enfermizo efecto de la melancolia (Javitch 2009, 896). Siguiendo la
estela de Guarini, muchas de las obras de Lope se caracterizan por esa tension

2L Segin muchos historiadores, Isabel de Farnesio fue la que auténticamente reinaba en Espana. Ella

laminé totalmente el poder de la figura femenina dominante en el primer periodo de Felipe V, Marie
Anne de la Trémoille, la Princesa de los Ursinos (Baudrillart 2001, 496). En todo caso, la confianza del
rey en ella era absoluta, al punto que, a raiz de una aguda crisis en 1727 por Real Decreto, delegé en ella
temporalmente el poder (Vazquez Gestal 2013, 224-225)
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que parece derivar en una tragedia, pero que al final se resuelven en un final
feliz??. En su obra tedrica El arte nuevo de hacer comedias afirma que la razén de
esa eleccion estética operativa y ha de buscarse en el impacto que quiere
producirse en el publico. Asi, no ha de buscarse en el arte o la razon las claves
para escribir comedias, sino en la costumbre, pues lo buscado es el aplauso del
vulgo, quien paga (Lope de Vega 2017, 9-10). Lope pone el acento en la
cercania que el espectador pueda sentir acerca de las alegrias y las cuitas de los
personajes, cercania que habilitard que aquel se conmueva: «pinte de manera/
que se transforme todo el recitante, / y con mudarse asi, mude al oyente»
(Lope de Vega 2017, 17). Y resulta enormemente significativo que esa
capacidad de conmover atana tanto a lo doloroso como a lo placentero, e
incluso a la mixtura de ambos «Lo tragico y lo comico mezclado, / y Terencio
con Séneca, aunque sea/ como otro Minotauro de Pasifae/ hardn grave una
parte, otra ridicula/ que aquesta variedad deleita mucho» (Lope de Vega 2017,
14). Asi pues, frente a la preceptiva que ve incompatible comedia y tragedia,
Lope identifica la comedia nueva con la tragicomedia (Couderc 2014, 72).

Ese posibilismo y esa atencion a las condiciones objetivas y circunstanciales
se compadecen muy bien con el estado del teatro musical en la época de los
ultimos Austrias. La mayor parte de las veces la musica funge de aderezo de las
obras escénicas, y, muy frecuentemente, esa musica no se conserva por
corresponder a formas de tradicion oral (Torrente 2016, 424).

Las posiciones teoricas respecto a la verosimilitud cambian radicalmente
desde mediados del siglo XVII. La escuela francesa, que por razones obvias sera
dominante en el reinado de Felipe V, modifica intensamente el panorama.
Racine y Corneille habian consolidado la tragedia francesa y su prestigio habia
posibilitado que las obras escénicas con musica o, y las plenamente cantadas,
tuvieran muchas mas pretensiones y mayor apoyo institucional que lo
alcanzaran en la Espana de los Austrias tardios. Tanto el ballet de cour, como la
posterior tragédie lyriqgue contaron con el decidido apoyo y financiacion de la
realeza. En este contexto se publica en 1674 L’Art poetique de Boileau, un escrito
en las antipodas de Lope. La relativizacion del arte frente a la preponderancia
del efectismo es rechazada de plano por Boileau, que entiende la poesia como
una actividad consciente «asi antes de escribir, aprended a pensar. La expresion
sigue a nuestra idea segiin sea mas 0 menos oscura, 0 menos clara, o mas pura»
(Boileau 1982, 153). No es licito abandonar una intencién y un prurito

22 Eso lo podemos comprobar tanto en obras que culminan con la aparicion postrera del rey justiciero,

como Fuenteovejuna de 1619, como en las pastoriles, como La selva sin amor de 1629 (esta, como ya
hemos visto anteriormente, operistica).
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artisticos en beneficio del facil aplauso. Y si bien la variedad ha de ser cultivada
por el autor, nunca su busqueda ha de materializarse en la translimitacion y en
la mezcolanza de los géneros, asi hay autores aptos para lo sublime y otros para
lo ridiculo: «LLa naturaleza (...) sabe repartir el talento entre los autores uno es
capaz de dibujar con sus versos un fuego amoroso; otro sabe aguzar con
mordacidad un epigrama con un rasgo gracioso» (Boileau 1982, 147).Y, para el
preceptista francés, hay un lugar proclive al desenfoque de la perspectiva por
parte del poeta y la confusa mezcolanza: «dejemos a Italia la locura cegadora de
todos sus falsos brillos» (Boileau 1982, 149).

Como bien se sabe la receta aristotélica para la escritura del buen teatro (ya
sea este comedia o tragedia) tiene tres ingredientes: poiesis (o produccion),
mimesis (o imitaciéon) y catarsis (o efecto emocional en el espectador).
Aristoteles viene a decir: hdagase (poiesis) una imitacion que por su
verosimilitud (mimesis) sea capaz de producir un impacto en las emociones del
espectador de tal modo que lo instruya y lo conmueva (catarsis). Tanto la dupla
Guarini-Lope como Boileau aceptan de buen grado esta receta, pero discrepan
en como se debia tratar el ingrediente de la mimesis. La verosimilitud para el
primer duo se centra en los personajes: hacerlos creibles, presentar sus luces y
sus sombras, con aproximaciones a lo mas elevado y a lo mas vil. En definitiva,
recalcando su humanidad para conseguir la identificacion de esas figuras con
un publico lo mas amplio posible. Bien sabemos que estos parametros
propician el florecimiento de la tragicomedia hispana y de la 6pera bufa. Por el
contrario, Boileau hace énfasis en la coherencia interna de la fabula que se
manifestaria en la percepcion por parte del espectador de la continuidad de la
trama. Esta estética estd sin duda presente en la tragedia francesa, asi como en
el ballet de coury la tragédie lyrigue. No en balde el teatro francés, del XVII al XIX,
ya sea musical o no estd marcado por la taxativa afirmacion de Aristoteles para
quien «es necesario que la fabula para que sea bella, sea simple mds que doble»
(Aristoteles 53a 30-32, 1982, 81)%. De alguna manera, Guarini y Lope, por un
lado, y Boileau, por otro, son representantes de sendas teorias de la
verosimilitud radicalmente contrapuestas. Mientras el italiano y el espanol
afirmarian que lo verosimil es lo veraz, el francés diria que lo verosimil es lo
coherente (Damerau 2010, 400). De alguna manera una propuesta y otra
estarian enmarcadas respectivamente en la concepcion de la verdad como
correspondencia y la verdad como coherencia.

Si la escolastica derivada del aristotelismo es considerada en estos anos una

2 Afirmacién que es la clave de la diferencia con Guarini y Lope, para quienes lo efectivo es presentar

una fabula doble: presumiblemente tragica en su primer desarrollo y con una resolucion feliz.
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orientaciéon del saber caduca y desfasada, hay una obra de Aristoteles que se
salva de ese rechazo: Poética. En el reinado de Felipe V se desarrolla la parte
principal de la produccion de dos buenos conocedores de este texto, asi como
el del academicista Boileau, Feijoo cuyo Theatro critico fue publicado®® entre
1726 y 1740 e Ignacio Luzan, cuya obra homénima de la del fil6sofo griego sali6
alaluzen 1737 (Voltes 1991, 340-341). En lo que nos interesa, la cuestion de la
verosimilitud, tanto uno como otro consideran que la imaginaciéon es puerta
abierta al mundo de las emociones, pero también al infinito de los errores
(Hontanilla 2010, 126-127). El mas imaginativo es el mas apto para el placer,
pero también el mds propenso al dolor:

Todos los que son dotados de facultades mas vivas, y expeditas, tienen una disposicion
intrinseca, y permanente, para percibir mayor placer de los objetos agradables. Pero no
debe lisonjearse mucho de esta ventaja, pues tienen la misma disposicion intrinseca para
padecer los penosos (Feijoo 1734, 359-360).

El buen gusto consiste en el ajuste de la fantasia y el entendimiento. Si no se
produce ese ajuste, ocurre lo que ilustra el Capricho 43 de Goya «El sueno de la
razén produce monstruos». Asi en este tiempo hay una clara distinciéon entre
los usos adecuados e inadecuados de la imaginacion.

Mientras que la imaginacion del poeta es objeto de analisis y regulacion en los tratados de
belleza y en ella tienen su origen las mejores producciones del arte, la del vulgo se estudia
en los tratados de logica y medicina y en ella de identifican los peores vicios de la
sociedad. La imaginacion pequena (...) ocupada de continuo en bagatelas y diversiones
intrascendentes, se define en oposicion a la imaginacion llena del hombre de letras
(Hontanilla 2010, 146).

El arte, el bueno, el de buen gusto, es una actividad terapéutica. Como practica
en parte caprichosa y en parte reglada, ha de atemperar el flujo imaginativo y
orientarlo correctamente a la produccion de efectos dictados por el
entendimiento y, asi, de un modo muy aristotélico, lograr el término medio.

Un buen poeta, que quiere hacer una pintura perfecta, debe fijar atentamente su
imaginacion en el objeto y observar en €l aquellos delineamientos y visos, aquellas
acciones que pueden hacer mas fuerte impresion en la fantasia ajena; y, en fin, (...) debe
notar aquellos ultimos, mas finos, mas sobresalientes y mas necesarios colores de las cosas,
de las costumbres de los afectos, y, después procurar imprimirlos bien en la imaginacion

2 Salvo el libro noveno, suplemento de los otros ocho, que se publico en 1765.
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del lector con expresivas y correspondientes palabras (Luzan 1974, 172).

De este texto de Luzan son destacables dos puntos. El primero una horaciana
caracterizacion de la poesia como una practica que pinta, con ello se reconoce
implicitamente que su tratado versa sobre poesia, pero ante todo sobre arte en
general. El segundo, como el entendimiento del poeta (del artista) debe domar
la imaginacion, para, lejos de verse dominado por ella, emplear sus recursos en
la produccion del mas intenso impacto emocional posible en el lector (y en
general en quien se enfrente al arte como sujeto receptor).

Con todo, hay algo que no hemos de olvidar, tanto Feijoo como Luzan estan
contemplando el teatro en general, no estan teniendo en cuenta el musical. Por
ello, el modelo horaciano de poética pictoérica no puede aplicarse sin
problemas en el caso del teatro musical, y muy especialmente en el de la 6pera.

Por otra parte, el influjo de Feijioo y de Luzan es muy diverso.

En estética de la musica podemos distinguir a dos Feijoo: uno retrogrado e
incluso reaccionario y otro progresista. Sus primeros escritos al respecto son los
de un benedictino que rechaza la introduccion de las formas de la musica
escénica en la musica sacra. Sin embargo, en sus obras postreras reconoce la
superioridad, al menos en la practica, de las artes italianas sobre las francesas.
Por otra parte, parece desmarcarse de la rigidez abogadora del contrapunto y
denostadora del cromatismo y las disonancias, cuando viene a decirnos que la
bondad de la musica es un bien delectable, pues su fin intrinseco es deleitar al
oido (Martin Moreno 2006, 424-425)

Luzan es un epigono de Boileau y en Espana no tiene impacto efectivo la
estética de la musica teatral de cuno francés, que ubica la verosimilitud en la
continuidad de la trama, la fijacion de los géneros, la consciencia artistica de la
creacion y la congruencia de los personajes. Y esa asercion es valida tanto para
el corral (el teatro del pueblo) como para el coliseo (el escenario de la corte).

El pueblo se siente mucho mas cercano a la comedia de enredo, que deja su
impronta en la zarzuela. Ademas, en ella las partes no cantadas y la insercion de
formas breves como la loa, el entremés el baile, la jacara y la mojiganga estan
entendidas como una interrupcion en la trama que buscando un descanso del
espectador quiere hacer asimilable mas que la obra en si, la permanencia en el
corral a lo largo de la velada. De alguna para el pueblo el fin era la regla de las
reglas.

Por su parte, la corte de Felipe V, y muy especialmente las cabezas de ella, el
propio monarca y la reina consorte, Isabel de Farnesio, tienen una 6ptica de la
opera centrada en la excelencia del canto. Preferencia que, aparte de
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manifestarse en la proteccion conferida a Farinelli, iba de la mano de un
cuarteamiento de la obra: escuchar un aria repetidas veces era preferible a
atender al continuo dramatico de una 6pera completa.

En general en Espana la administracion del teatro musical estaba
centralizada por la corte y los municipios. Eso hizo que en buena medida
careciera de una evolucion propia y comandada por teatros, como en Italia. Por
otra parte, la tendencia al intimismo de Felipe V atenu6 en la corte espanola la
vinculacion de la 6pera a las formulas de representacion del poder cortesano,

conexion que solo se pudo producir bajo el reinado de Fernando VI (Leza
2014, 193).

En definitiva, tanto en el corral como el coliseo cortesano espanoles
triunfaron de un modo claro Guarini y Lope de Vega frente a Boileau y su
epigono Luzan.

§4. A modo de conclusion

Esta muy estudiado y documentado el cambio de etiqueta de la corte espanola
en el transito de los ultimos Austrias a la época del primer Borbon. Hemos
calificado la representacion del poder en la dinastia saliente con la figura del
rey como «Deus absconditus». En la dinastia entrante el rey se convierte en dios
o héroe presente, e incluso siguiendo la estela de Luis XIV, en el primer
showman del reino. Ese cambio sin duda propicia que la 6pera y la serenata
incrementen sus posibilidades de proyeccion y enaltecimiento de la jerarquia
monadrquica. Asi de piezas dramaticas musicales o con musica dedicadas a la
realeza, pasamos a piezas en las que los miembros de las familias reales
aparecen personificados como héroes o como dioses. Sin embargo, ese cambio
no tiene efecto en el ambito de la verosimilitud del teatro, ya sea con musica o
sin ella. Aunque la nueva dinastia procede de una familia francesa, el gusto de
Felipe V por el virtuosismo del belcanto y el del publico de los corrales por el
realismo, decanta desde un principio las preferencias por una verosimilitud de
los personajes (Guarini y Lope) que por una del continuo dramatico (Boileau).
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S

Teorias de la verosimilitud en el teatro musical espafol de principios del XVIII

Mientras que el ceremonial de la corte espafiola en la época de los Austrias estuvo caracterizado por la
sobriedad y la mayor invisibilidad posible de los reyes, en la Corte de Luis XIV lo habitual era el espectaculo
y la exhibicién. El primer Borbén reinante en Espaila, manteniendo esencialmente el ceremonial hispano-
borgofon, encontré via abierta para la glorificacion de su persona en la musica teatral (principalmente en
las serenatas escénicas y las dperas). El teatro musical siempre ha sido una forma artistica discutida. Unos
han elogiado y otros han denostado su inverosimilitud. Observando los cambios en la organizacion de la
corte, estudiando el impulso que Felipe V dio al teatro musical, examinando la estética de la verosimilitud y
comparando libretos de la época de los tltimos Habsburgo y el primer Borbon, pretendemos responder a la
pregunta de si los cambios de la monarquia conducen a un enfoque diferente de la verosimilitud.

Keywords: Ceremonial - Performatividad - Verosimilitud - Teatro Musical - Libretos.

Early 18t Century Verisimilitude Theories in Spanish musical Theater

The ceremonial of the Spanish court, characterized by the austerity and the greatest possible invisibility of
the kings in the time of the Habsburgs, became a show and exhibition with the Bourbons, whose way of
understanding the palatial was very in line with Louis XIV. Considering the playful and performative
nature of this new orientation, this article examines the influence of this way of understanding the
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relationship of the king with his court in the musical theater of the time. Musical theater has always been a
controversial art form. Some have praised and others have reviled its implausibility. Observing the changes
in the organization of the court, studying the impulse that Philip V gave to musical theater, examining the
aesthetics of verisimilitude and comparing librettos from the time of the last Habsburgs and the first
Bourbon, we intend to answer the question of whether changes in the monarchy lead to a different
approach to verisimilitude.

Palabras Clave: Ceremonial - Performativity - Verisimilitude - Musical Theater - Librettos.
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