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Siglo XVII 

por el Dr. Robert Steuenson 

El interés y el valor que para la historia literaria tienen los libretistas de las 
primeras óperas italianas, francesas e inglesas pueden considerarse práctica­
mente nulos. Tomemos, por ejemplo, los libretistas italianos antiguos. Si 
Ottavio Rinuccini (1582-1621) no hubiese escrito versos para Dafne" Eu­
ridice 2 y Ariadna " su nombre estaría sepultado en el olvido. El libretista 
de la que hoy es la más frecuentemente representada de las primeras óperas 
italianas, el Orleo, de Monteverdi (estrenada en Mantua el 24 de febrero 
de 1607), era un escritorzuelo'. Giacomo Bodaoro, que escribió el libreto 
para Il retorno d' Ulises in Patria (Venecia, 1641) es otro cero literario. 
Francesa Busenello, libretista de la última ópera de Monteverdi, L'incorona­
zione di Poppea (1642) engendró trabajosamente cuatro libretos más para 
el alumno y sucesor de Monteverdi, Francesco Cavalli (1602-1676), pero 
no logró producir ninguna otra cosa digna de recordar'. El resto de las 42 
óperas de Cavalli, llevadas a la escena en Venecia entre 1639 y 1665, no 
inspiraron a una estirpe superior de poetastros. Giovanni Faustini (1619-
1651) aparece en los diccionarios únicamente porque es el libretista más 
fecundo de Cavalli, con diez textos a su haber. Niccolo Minato le sigue con 
siete 6, pero también es un don nadie. 

Pierre Pemn (1625-1675), libretista de las primeras óperas francesas, 
"carecía de méritos poéticos hasta para ser llamado mediocre, en realidad 
era un poeta malísimo" '. El autor de la alegoría musical de John Blow, 
Venus and Adonis, compuesta hacia 1682, permanece merecidamente en el 
anonimato·. Nahum Tate (1652-1715), que escribió el libreto para Dido 
and Aeneas, de Purcell (según se cree, estrenado en diciembre de 1689 en 
el internado para jovencitas que tenía Josias Priest, en Chelsea), ocupó un 
rinconcito en la historia literaria con "una notoria deformación de K ing 
Lear, de Shakespeare, en la que suprimió el personaje del bufón e injertó un 
final feliz" 9, aparte de varios himnos. Ni siquiera un poeta laureado puede 
ponerse alas de águila con hazañas como esas. 

Pero en contraste con esas mediocridades literarias, o menos que tales, los 
dos astros más luminosos del teatro español en su edad de oro escribieron 
los libretos de las primeras óperas hispanas. Lope de Vega (1562-1635) abrió 
el camino con La selua sin amor, representada en la corte a comienzos del 
otoño de 1629"0 para celebrar el restablecimiento de Felipe IV (1605-1665) 
de una enfermedad. El propio Lope publicó al año siguiente esta "égloga 
pastoral, cantada ante Su Majestad", en un volumen en octavo, de 138 pá­
ginas, titulado Laurel de Apolo, Con Otras Rimas ". El argumento no pue­
de ser más sencillo. Las doncellas que habitan un bosquecillo a orillas del 
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rí\l Manzanares, que ciñe a Madrid por el sur y el oeste, rechazan a sus ga­
lanes porque la arboleda está consagrada a Dafne, la ninfa que ha renun­
ciado al amor. Para ablandar los corazones de hielo de las dríadas, Cupido 
lanza flechas que hacen a las antes desdeñosas Filis y Flora correr a los bra­
zos de Silvio y Jacinto, pero no sin que la personificación del Manzanares 
proteste por la invasión de sus dominios. Para castigar al Manzanares por 
su odiosa actitud, Venus decreta que en adelante el río no será en verano 
más que un lecho árido, quemado por el sol. 

En este libreto de 700 versos el ardid del prólogo no es por cierto lo me­
nos curioso. El telón se alza para presentar una escena marina. Peces brin­
can aquí y acullá en el océano. A la distancia se alza un faro rodeado por 
barcos que disparan sus cañones. La artillería de tierra responde al fuego. 
Luego Venus, en una barca tirada por cisnes, navega hacia el escenario para 
iniciar su diálogo cantado con Cupido, que revolotea por el aire. Los ins­
trumentos, tanto durante este diálogo como a través de toda la ópera, siem­
pre permanecen bajo el escenario ocultos a la mirada. del espectador, "a cuya 
armolúa cantaban las figuras los versos, haciendo en la misma composición 
de la música las admiraciones, las quejas, los amores, las iras y los demás 
efectos", declaraba Lope en la dedicatoria de su "égloga pastoral" al Almi­
rante de Castilla, que no pudo asistir al estreno 12. Continuando en el tema, 
Lope afirma que una explicación completa de los efectos escénicos --que 
incluían el paso del mar al bosquecillo, el descenso de divinidades de lo alto 
y "las demás transformaciones"- llevaría más espacio que el texto de la 
égloga misma, y añade: " ... la hermosura de aquel cuerpo hacía que los 
oídos se rindiesen a los ojos" 13. 

Para dirigir toda esta complicada puesta en escena, Felipe IV había hecho 
ir en 1626 de Florencia, la cuna de la ópera, a Cosimo Lotti 14. Según Felipe 
Pedrell, la máquina teatral armada por Lotti debe ser considerada como la 
verdadera novedad de La selva sin amor, y no el hecho de que toda la obra 
fuese cantada a la par que representada 15. Sin embargo, investigaciones pos­
teriores han demostrado que Pedrell estaba en un error, del que por des­
gracia se hizo eco Rafael Mitjana. Emilio Cotarelo y Mori ha demostrado 
de manera concluyente en su Historia de la zarzuela (Madrid: Tipografía 
de Archivos, 1934,págs. 35-37) que La selva sin amor era en realidad "una 
verdadera ópera en un acto, toda cantada". Seis años después de aquélla, la 
corte española presenció otra "verdadera ópera, toda cantada", también 
puesta en escena por Loti. "El 29 de junio de [1635 J se representó en el Re­
tiro la comedia de la fábula Dafne, con notables tramoyas, de grande costa 
y artificio, que ordenó Cosme Lotti, peregrino ingenio para ellas", dice la 
Relación de lo más particular sucedido en España, Italia, Francia, Flandes, 
Alemania y en otras partes, desde el abril del año pasado de (l) 635 hasta 
fin de febrero de (l) 636 16. Angel Valbuena Briones cree que tal vez se haya 
cantado la versión de Jacopo Peri, pero es más probable que la cantada en 
Madrid fuera la de Marco da Cagliano 17. 

No podía haberse atraído a España nadie más entendido en la c3cenogra-
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fía itdian::: ni en e! repertorio inicial de la ópera florentina que Loti. Ya en 
1618 gozaba de gran prestigio como pintor y maquinista teatral de! Gran 
Duque de Toscana. EllO de marzo de 1617/8, una autoridad tan eminente 
como e! padre y fundador de la ópera italiana, Giulio Caccini, muerto y se­
pultado en Florencia el 10 de diciembre de aquel año, escribió al secretario 
de! Gran Duque una carta en que alababa las maravillas escénicas logr:tdas 
por Loti en un espectáculo musical ofrecido la noche anterior en el Palazzo 
Gherardesca de Florencia. Doménico BeJli compuso la música (hoy perdida) 
y Jacopo Cicognini escribió el libreto de L' Andromeda, ¡avola marittima ... 
Rappresentata musicalmente con real grandezza alta presenza del Ser.mo 
Leopoldo Arciduca d'Austria nel palazzo delt'lll.mo Sir;. Rinaldi l'anno 1617 
[=1618J in Firenze 18. Aquí, once años antes, tal como en La selva sin amor 
de 1629, Lotti inició el espectáculo, con una escena marina y una conver­
sación entre Venus y Cupido. Aparece e! monstruo que quiere devorar a 
Andrómeda, luego un delfín llevando en e! lomo una diosa del mar y trito­
nes, luego un caballo alado que monta Perseo para salvar a Andrómeda. No 
es posible reproducir aquí el resto de la lista que hace Caccini de los efectos 
escénicos de Lotti, pero e! hecho de que hacia e! término de su larga vida 
se hubiera quedado maravillado ante la genialidad de Lotti, testimonia el 
enorme prestigio alcanzado por e! director de escena y ayuda a comprender 
cómo pudo llegar tan pronto a Madrid la ópera florentina. 

Lope murió e! 27 de a~osto de 1635 y Lotti colaboró entonces con la nue­
va estrella teatral en ascenso, Pedro Calderón de la Barca (1600-1681). 
Avanzado ya en años y por entonces enamorado de sus propios artificios, 
Lotti trató de prescribir al joven poeta cuáles eran las escenas que debía in­
cluir en El mayor encanto amor. Comenzando una vez más por una escena 
de mar, Lotti añadió esta vez una e!evada isla boscosa que se alzaba de él 
en forma empinada, como paisaje inicial'·. Proponía que durante la loa 
la Diosa de! Agua navegara en una barca tirada por dos grandes peces que 
se revolvían como víboras y despedían chorros de vapor hirviente. Detrás de 
ella debían aparecer veinte sirenas y náyades que marchaban a pie enjuto 
por la superficie de! mar mientras cantaban y tocaban una diversidad de 
instrumentos. Luego de saludar al rey, esos personajes debían retirarse y la 
obra propiamente dicha comenzar con los gritos de "¡ Tierra, tierra!" lan­
zados por los marineros de Ulises entre los compases de una vibrante música 
de bronces. Tan intricado y al mismo tiempo tan abrumador encontró Cal­
derón e! plan escénico de Lotti que rogó ser excusado de seguirlo. En una 
presentación hecha al funcionario real, a cargo de los espectáculos de la 
corte, escribió lo siguiente e! 30 de abril de 1635: 20 

Yo e visto vna memoria q cosme loti hizo de! teatro y aparien­
cias que ofrece hazer a su Mgd en la fiesta de La noche de S. 
Juan; y avnque esta trazada con mucho yngenio; La traza de 
ella no es Representable por mirar mas a la ynbencion de las tra­
moyas que al gusto dela Representación = Y aviendo Yo Señor de 
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escriuir esta comedia no es posible guardar el orden que en ella 
se me da pero haciendo eleccion de algunas de sus apariencias las 
que yo abre menester de aquellas para lo que tengo pensado son 
las siguientes: 

El Teatro a de ser En el estanque. La primera vista [del]; e! 
bosque oscuro con todo el adorno que el le pinta de formas uma­
nas en vez de arboles con trofeos de armas y caza. El carro pla­
teado que a de venir sobre el agua Y la senda paraque anden unto 
a e! los que an de venir acompañando con musica ... " 

Calderón continúa especificando en ocho párrafos más los efectos escem­
cos que considera utilizables. En el drama tal como fue presentado (cuatro 
veces entre e! 25 de junio y e! 5 de julio y otras cuatro del 29 de julio al 3 
de agosto de 1635) 2" no se reparó en gastos. Incluyendo música y danzas, 
la función duró seis horas, terminando a la una de la mañana 22. 

De igual modo que el escenógrafo Lotti no tuvo reparos en repetir en 
comedia tras comedia los mismos océanos, volcanes, arco-iris, nubes, mon­
tañas, jardines, claros de bosque, gigantes, pájaros, peces y otros efectos es­
cénicos, Calderón también se tomó la libertad de repetir varios de sus me­
jores recursos dramáticos de una obra a otra. Para el punto que nos interesa, 
e! uso que hiciera de música de escena en las alegorías mitológicas teatrales 
(entre las cuales El mayor encanto amor no es m:.s que un ejemplo entre 
veinte) merece particular atención. Ya en El mayor encanto amor el men­
saje de las alturas, a los humanos de acá abajo, debía cantarse y no recitarse. 
Un toque de chirinúas desde un arco-iris, anuncia la materialización de la 
nereida Isis, quien trae a Ulises e! antídoto que proporciona Juno contra 
los venenos de Circe. La música de "un millar de instrumentos" da la bien­
venida a Ulises en el palacio de Circe. En el tercer acto, a un costado una 
banda marcial llama a U1ises al cumplimiento de su deber, mientras del 
otro lado de! escenario un conjunto seductor femenino canta a intervalos 
"¡Amor, amor!" para retenerlo en los brazos de Circe. En las piezas dra­
máticas de Calderón, ese empleo de un corto estribillo coral como ritornello 
durante toda una escena no tiene nada de excepcional. En otras de sus 
piezas mitológicas Calderón se vale de! mismo recurso para unificar episo­
dios. Tanto La púrpura de la rosa (estrenada el 17 de enero de 1660) como 
en Celos aun del aire matan (5 de dicierr:bre de 1660) abundan en tales 
ritornelli en función de expedientes estructurales. 

Más interesante aún es e! hecho de que Calderón a veces extrae un ritor­
nello coral de uno de sus dramas anteriores para volver a usarlo en una 
obra posterior. Por ejemplo, el ritornello que se canta en e! primer acto de 
Las armas de la hermosura (estrenado en 1652) 23 reaparece ocho años más 
tarde en la escena del jardín de La púrpura de la rosa 2 •• En esta última, 
Adonis se reclina sobre el regazo de Venus. En la obra de 1652 sobre Co­
riolano, este mismo coro ("No puede amor hacer mi dicha mayor") sirvió 
de ritornello durante la escena inicial del banquete. Como si ello no fuera 
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bastante, Calderón volvió a elegir el coro "No puede amor hacer mi dicha 
mayor" para el ritornello de la escena del jardin, en el acto tercero de Apolo 
y Climene, en el cual Apolo se reclina cerca de su amada Climene 2'. Otros 
ejemplos apropiados de ritornelli corales del Apolo y en su continuación, El 
hijo del Sol, Faetón, aparecen en el segundo acto de la primera y en el ter­
cero de su continuación 2 •• Estrenada en el Teatro del Buen Retiro el l Q de 
marzo de 1661 en presencia del rey, la última obra citada, además de con­
tener largos solos que canta Apolo, ofrece interesantes ejemplos de reminis­
cencias musicales. Las mismas frases enseñadas por Doris al coro en el primer 
acto vuelven en el segundo. Al oír la repetición de estos primeros compases, 
Faetón pregunta: "¿Qué música es esa?" y después de escuchar los siguien­
tes compases del ritornello coral, exclama: "Reconozco la melodía y las pa­
labras" 21. 

La más antigua de las obras de Calderón de que se conserva la música 
de un ritornello coral es El jardín de Falerina [falsa sirena], cuya primera 
representación se ha fijado diversamente en 1629, 1640 Y 1648 28

• Este úl­
timo año es el exacto. Sea cual fuere el año, la armonización hecha por José 
Peyró del ritornello que canta la hechicera Falerina 2. cuando descarga su 
resentimiento sobre Rugero (el Ruggiero del Orlando Furioso de Ariosto) 
por haber preferido éste a Bradamante, ha llegado a ser una de las piezas 
más ampliamente reproducidas de la música teatral española del siglo XVII. 

Felipe Pedrell inició la boga del arreglo vocal para cuatro voces con acom­
pañamiento de bajo continuo, hecho por Peyró, cuando extrajo de un ma­
nuscrito ahora perdido 80 el ritornello "Ay, mísero de tí que lo feliz desde­
ñas" para publicarlo en el tercer torno de su Teatro lírico español anterior al 
siglo XIX (La Coruña: Canuto Berea y Compañía, 1897, pág. 12). Volvió 
a publicar el mismo cuatro en el suplemento musical de "L'Eclogue" La ¡oret 
sans amour de Lope de Vega, et la musique les musiciens du thé~tre de 
Calderón", en Sammelbiinde der Internationalen Musik-Gessellscha¡t (1909-
1910), XI, págs. 83-84 31. Rafael Mitjana, que al parecer fue el último eru­
dito que vio el manuscrito perdido", lo repitió en las páginas 2056-2057 
del torno dedicado a España y Portugal de la enciclopedia de Lavignac. 
José Subirá repite el comienzo de la composición en su Historia de la mú­
sica española e hispanoamericana (Barcelona: Salvat, 1953, pág. 352). To­
das esas reimpresiones se habrían justificado más aún si hubiesen subrayado 
siempre la función de ritornello del cuatro en la obra teatral a la <1ue real­
mente pertenece. 

Corno Pedrell tornó corno evangelio la fecha hoy desacreditada de 1629, 
dada por Hartzenbusch corno estreno de El jardín de Falerina calderionano, 
propuso 1629 corno fecha del cuatro de Peyró. Entre las 75 piezas que con­
tenía un manuscrito de principios del siglo XVIII procedente de Cataluña, 
Robert Eitner enumeró dos de José Peyró 33. Basándose en datos dados por 
Cotarelo y Mori, Subirá identificó a Peyró corno un compositor de música 
teatral que actuó en 1701 en Palma de Mallorca yen 1719 en Madrid ". 
Un manuscrito madrileño de 370 páginas, encontrado en el Archivo de la 
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Congregación de Nuestra Señora de la Novena (y de! cual tuviera por pri­
me~a vez noticia Francisco Asenjo Barbieri en 1886) 35 e inventariado por 
Subirá en e! Anuario Musical de 1949, presenta a PeyrÓ como e! autor de 
los arreglos 1 a 6, 9, 16, 51 a 52, de las 79 suites teatrales incluidas en él. 
Las suites 2, 4 y6 consisten en música incidental para tres dramas de Cal­
derón: Fineza contra fineza, El conde Lucanor y Basta Callar. 

Sean cuales fuesen las fechas exactas de las piezas de Peyró, sus ritornelli 
para los coros femeninos de los actos primero y segundo de Fineza contra 
fineza, no pueden haber sido cantados en e! estreno de ésta comedia, el 22 
de diciembre deJ671, en Viena 36. La música ejecutada en e3a oportunidad 
había sido compuesta nada menos que por un personaje como e! Emperador 
Leopoldo 1 (1640-1705) ", "e! medio siglo de cuyo reinado fue uno de los 
períodos más espléndidos en la historia de la música de la corte imperial" 38. 

Los "Entremeses en música, representados en la comedia intitulada: Fineza 
contra fineza", compuestos por e! soberano, continúan inéditos hasta hoy 39. 

Fie! a los principios calderonianos, Peyró comentó los pasajes de la comedia 
y unificó las escenas respectivas, sus melodías actuaron así como importantí­
simos recursos estructurales 40. Lo mismo puede decirse de los fragmentos de 
Inconstante fortuna 41 (solo cantado primero por e! prisionero y anciano du: 
que de Toscana mientras arrastra sus cadenas y luego por la bruja cuyos 
vaticinios astrológicos lo habían condenado a la mazmorra) y "Ay, loca es­
peranza vana" 42, de El Conde Lucanor, una comclia más apropiada para 
la escena pública que para e! palacio real. Las armonizaciones de Peyró pa­
ra tres fragmentos de Basta callar (originalmente una obra para el teatro 
público estrenada alrededor de 1640 y arreglada para su representación en 
palacio después de la capitulación de Barcelona el 13 de octubre de 1652) 43 

se revelan como ritornelli con no menor claridad que los otros recién men­
cionados ". Sólo cuando se comprenden los métodos de Calderón pueden ser 
debidamente comprendidos y valorados los fragmentos musicales publicados 
hasta ahora por Pedrell, Mitjana y Subirá: cada uno sirve como estribillo 
en su ambiente original; los versos intermedios desempeñan .el pape! de 
coplas. 

En un espectáculo de monstruos marinos ofrecido el sábado 12 de junio 
de 1639 por la noche en los terrepos del palacio, Cosimo Lotti se superó a 
sí mismo con un despliegue de tres mil antorchas que iluminaban una flo­
tilla de góndolas doradas enviada desde Nápoles por e! virrey español. Una 
tormenta repentina apagó la mayoría de las luminarias, la comitiva real 
corrió a tierra y la "música acuática" hubo de ser suspendida 45. Aunque la 
función se dio en las noches de! jueves, viernes y sábado siguientes, todos 
comprendieron que era necesario un nuevo coliseo cerrado dentro .de! recinto 
del palacio de! Buen Retiro. El propio Lotti trazó e! proyecto, para su inau­
guración e! 4 de febrero de 1640 41;; suntuoso en todos los detalles, permitía 
e! funcionamiento bajo techo de todos sus trucos escénicos preferidos. El foro 
podía ser movido a un lado para ofrecerle así, al real espectador, el bello 
panorama de! jardín natural hasta donde alcanzaba la vista. 
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En este teatro fueron presentadas e! 17 de enero y el 5 de diciembre de 
1660 dos obras dramáticas de Calderón totalmente cantadas, La púrpura 
de la rosa y Celos aun del aire matan 41. Por ese entonces hacía tiempo que 
Lotti había muerto, aparentemente de un "golpe", en 1643 en el Buen Re­
tiro. En su testamento, firmado el 17 de diciembre, siete días antes de su 
muerte, nombraba albaceas a su esposa y al pintor Ange!o Nardi. Su colega 
florentino Vaggio de! Bianco, que murió e! 29 de junio de 1657 en e! pa­
lacio del Buen Retiro, designó como único albacea al embajador de Floren­
cia. Inmediatamente después, Fe!ipe IV contrató a otro famoso escenógrafo 
italiano, pero esta vez a un romano que había presentado en Madrid e! 
cardenal Giulio Rospigliosi (1600-1669), cuando fuera nuncio pontificio 
allí durante siete años (1646-1653) 48 Y que posteriormente fue elegido Pa­
pa el 20 de junio de 1667, tomando el nombre de Clemente IX. Al año si­
guiente del fallecimiento de Vaggio del Bianco, e! protegido de! nuncio, An­
tonio Maria Antonozzi, era proclamado ya escenógrafo superior a los famo­
sos florentinos'". Fue Antonozzi quien puso en escena las dos óperas de Cal­
derón nombradas, en 1660. 

Al regresar a Roma, monseñor Rospigliosi transformó en libretos de ópe­
ra dos de las comedias calderonianas de capa y espada, No siempre lo peor 
es cierto" y Los emlleños de un acaso ". Dal male il bene (estrenado el 15 
de junio de 1653, para las bodas de Maffeo Barberini y Olimpia Giustinia­
ni) fue compuesta en colaboración por Antonio María Abbatini (actos pri­
mero y tercero) y Marco Marazzoli (acto segundo). Tanto ésta como L' Armi 
e gli amori (Carnaval de 1654), cuya partitura es íntegramente original de 
l\hrazzoli fueron representada, en el teatro de la familia Barberini. Hugo 
Goldschmidt publicó varios pasajes de Dal male il bene en sus Studien zur 
Geschichte der italienischen Oper im 17. Jahrhundert (Leipzig: Breitkopf 
und mirte!, 1901); 1, págs. 325-348. El segundo de los libretos de Rospi­
gliosi, L' Armi e gli amori, estaba basado en la misma obra de Calderón que 
Corneille tradujera en 1651 bajo e! título Les engagements du hazard, y 
compite favorablemente en calidad literaria con la versión francesa, según 
críticos italianos". 

Como acabamos de ver, e! 15 de junio de 1653 fue estrenada en Roma 
una ópera con libreto adaptado por un futuro pontífice de una comedia de 
Calderón. Por una interesante coincidencia, apenas cuatro días más tarde e! 
mismo Calderón comenzaba a desempeñarse como capellán de la Funda­
ción de los Nuevos Reyes en la catedral de Toledo'". En el decenio siguiente 
vivió principalmente en dicha ciudad, donde su hermana Dorotea era mon­
ja en e! convento de Santa Clara. Aunque llamado a la capital en 1654, 
1655, 1656 Y 1657, así como en otros años posteriores, para ensayar los 
autos sacramentales que le encargaban anualmente las autoridades munici­
pales ", aplazó su regreso definitivo a la capital hasta que fue designado 
capellán de la corte en 1663 55

• 

Con todo, esa fue su época más rica en innovaciones. En 1657 fue estre­
nada, e! 7 de enero, El golfo de las sirenas, en un acto, clasificada por él 
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como "égloga piscatoria". Gracias a que Ulises y sus compañeros se apo­
deran de una barca "pesquera" perteneciente a un rústico patán, logran es­
capar de las asechanzas de los monstruos Escilia y Caribdis; un promontorio 
y un remolino situados a la entrada del estrecho de Messina. El lugar ele­
gido para el estreno de la égloga (a la que daban más cuerpo una loa pre­
paratoria y un final burlesco o "mojiganga") fue el pabellón real de caza 
situado a unos diez kilómetros al norte y algo al oeste de Madrid y llamado 
La Zarzuela, por estar rodeado de zarzas. Había sido construido para el 
infante don Fernando, hermano de Felipe IV, que era cardenal y apasionado 
cazador. Después que don Fernando partió en 1634 para Flandes como go­
bernador, e! rey hizo ensanchar la casa de montería para que pudieran per­
noctar allí los cortesanos que le acompañaban en sus cacerías. A fin de pasar 
mejor las veladas, se contrataban compañías de actores de Madrid para que 
representasen comedias 56. Con el tiempo, e! tipo de entretenimiento allí 
ofrecido tomó el nombre de! lugar y e! propio Calderón consagró el género 
fijando sus características: uno o dos actos en lugar de tres; espectáculo mi­
tológico y letra cantada en gran parte, o totalmente como en el caso de La 
púrpura de la rosa. Para celebrar e! nacimiento de! príncipe heredero [Fe­
lipe Próspero], ocurrido el 20 de noviembre de 1657, Calderón fue encargado 
de escribir una pieza festiva que debía ser estrenada en La Zarzuela y cuyo 
tema volvió a la leyenda de Dafne. La obra fue publicada con el título de 
El laurel de Apolo en la Tercera Parte de Comedias de D. Pedro Calderón 
de la Barca (Madrid: Domingo GarcÍa Morras, 1664) Y nuevamente en la 
Tercera Parte de Comedias del célebre poeta español Don Pedro Calderón 
de la Barca (Madrid: Francisco Sanz, 1687) 5'. 

Subtitulada en las impresiones de 1664 y 1687 Fiesta de Zarzuela ("Zar­
zuela" en 1687), transferida al Real Coliseo de Buen Retiro, la comedia El 
laurel de Apolo comienza con una loa en que dos ninfas entonan himnos 
de alabanza al príncipe recién nacido y se les unen grupos de cantantes que 
representan a Asia, Africa, América y Europa. La Zarzuela les interrumpe: 
ansiaba que comenzara la pieza porque, ¿no iba a ser estrenada acaso en su 
rústica morada? Ahora que ha sido trasladada al teatro de! palacio para 
mayor comodidad de los espectadores, éstos le preguntan: "¿Qué clase de 
comedia es, en todo caso?". Ella responde: "No es una Comedia, sino sólo 
vna Fabula pequeña, en que a imitación de Italia, se canta, y se representa 
que alli avia de seruir como acaso, sin que tenga mas nombre que fiesta 
acaso" 58. 

A diferencia de la ubicua música de escena de las anteriores producciones 
de Calderón, gran parte del canto recae en El laurel de Apolo sobre los 
principales personajes. Ninguno de los interludios es meramente ornamen­
tal, por el contrario, todos impulsan la acción. El erudito calderoniano esta­
dounidense que ha estudiado más a fondo las zarzuelas es Everett W. Hesse. 
Ha analizado con gran propiedad los metros poéticos y resumió e! argumen­
to de El laurel de A polo 59. Cerca de una décima parte de los 2.110 versos 
que contiene la versión estrenada en el Real Coliseo del Buen Retiro, el 4 
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de marzo de 1658, tienen la indicación "canta" en la primera edición im­
presa (190 versos). Los papeles de Apolo y Cupido corresponden cada uno 
a un galán músico, mientras que los de Iris y Eco cada uno a una ninfa 
música. Sin embargo, Dafne, y el patán campesino que sólo temporalmente 
se convierte en árbol, (para espiarla mejor), también debe "cantar" algunos 
versos. Es indudable que además de los versos marcados "canta" de las pri­
meras ediciones, muchos más lo fueron también. Por ejemplo, Apolo y Cu­
pido aparecen por primera vez "cantando todo lo que representan" 60, pero 
sin indicación clara dónde deben dejar de cantar. La escala en que concibió 
Calderón El laurel de Apolo puede apreciarse mejor si se comparan los 
2.110 versos de la versión de 1658 con los 2.427 de la revisión hecha para 
Carlos II y los escasos 417 versos del famoso libreto de Ottavio Rinuccini 61, 

al que le pusieron música Peri y Gagliano en 1597 y 1608. Además, Renucci­
ni sólo nombra a cuatro personajes, mientras que Calderón señala doce más 
el rústico. 

Unos pocos versos de El laurel de Apolo encuentran eco en La púrpura 
de la rosa. Al comienzo Dafne, huyendo de la serpiente Pitón, grita: "¿No 
hay quién me socorra?", que Venus repite al pie de la letra cuando huye de 
la bestia al principio de La púrpura. En ambas, los rústicos les hacen a vo­
ces la misma incitación a huir "al bosque, al río, al monte" 62. La forma en 
que Dafne lanza un epíteto tras otro al ser encerrada entre los brazos de 
Apolo prefigura igual amontonamiento de apóstrofes por parte de Venus al 
ver muerto a Adonis 63. En ambas, una pareja de plebeyos proporciona ali­
vio al drama con escenas cómicas. No hay prueba más definitiva del virtuo­
sismo de Calderón en estas fantasías mitológicas que la destreza con que 
entrelaza divinidades y patanes en conjuntos unificados y convincentes. El 
altivo Rinuccini no habría permitido nunca que sus fábulas fuesen mancha­
das por villanos. Además, Calderón es insuperable en el arte de aguzar el 
interés del espectador inventando un incidente tras otro. En la versión de 
Calderón, Dafne comienza por comportarse como una coqueta, suscitando la 
rivalidad entre sus pastoriles enamorados. 

La Dafne de Rinuccini carece de la capacidad para responder al afecto 
de un hombre. Todo lo que puede decirle a un cortejante es: "Adiós, no 
quiero más compañía que la de mi arco de caza" ("Altri che l'arco mio / 
Non va' compagno: addio" 64). Digno de nota es que esa misandria la sigue 
afligiendo aún en la ópera en un acto de Ricardo Strauss, Dafne (estrenada 
en Dresden el 15 de octubre de 1938) con libreto de Josef Gregor: aquí Daf­
ne adora la naturaleza, pero no puede amar a un hombre. Adivinando su 
"complejo", Apolo trata de abrirse camino en su corazón llamándola "her­
mana" al principio. La inclinación lesbiana de Dafne sólo le permite disfru­
tar de la danza con Leucipo cuando éste lleva ropas femeninas. El público 
español de Calderón nunca habría perdonado a Dafne que rechazara a to­
dos los adoradores varones si ésta hubiese sido su tendencia natural. N o era 
su naturaleza la que fallaba. Cupido, en cambio, al descargar su venganza 
sobre Apolo la hiere con la flecha del olvido y ella está obligada a olvidar su 
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primer amor, el que demuestra cuando. trató de premiar a Apolo con guir­
naldas de rosas y jazmines. De igual manera,el público de Calderón no po­
dría haber perdonado a Adonis que despreciara a Venus en La púrpura de 
la rosa, si aquél no hubiera demostrado ya ser un varón cabal pronto para 
la acción, disuadido sólo por el puntillo de honor español. 

La púrpura de la rosa tiene "la perfección formal de una de las famosas 
copas de CeIlini", según e! más reciente editor de! texto 6' [Ange! Valbuena 
Briones]. En la prologal "Loa para la comedia de la Púrpura de la Rosa, 
Representación música, que se hizo en el Coliseo de Buen Retiro, en la 
publicación de las Pazes, y Felizes Bodas de la Serenissima Infanta de Es­
paña, Maria Teresa, con e! Christianissimo Rey de Francia Luis Dezimo­
quarto" (jo'. La Zarzuela llega a la escena en atavíos campe3inm. Para re­
sumir lo que pasa en la loa: 61 

Ruega a la personificación de la Alegría y la de la Tristeza que 
resuelvan un problema que viene preocupándola. "¿Qué problema 
es e3e?", preguntan aquéllas. La Zarzuela dice a Alegría y Triste­
za (cada una de las cuales va acompañada por sus cantantes fe­
meninas) que como es sabido, ella es la pobre y olvidada casa de 
montería, feliz sólo en invierno cuando e! rey se digna habitar allí. 
Han pasado dos años, en cuyo transcurso nacieron los príncipes 
Fe!ipe Próspero y Fernando para aliviar su pena de no ser visita­
da. Sin embargo, este año La Zarzuela no sabe si ha de estar triste 
o alegre. Alegría le dice que se regocije porque María Teresa se 
casará con Luis XIV y terminará la guerra. Tristeza dice que es 
también tiempo de estar tristes, porque la corte pierde ahora a una 
princesa tan bella como María Teresa 08. Luego llega un perso­
naje de fantástica vestimenta llamado Vulgo, quien dice a La Zar­
zuela que e! festival real será dado esta vez en e! palacio de! Re­
tiro para que pueda presenciarlo la infanta antes de partir para 
Francia. La Zarzuela teme que lo preparado por el poeta no sea lo 
suficientemente festivo y que éste no haya podido inventar algo 
verdaderamente digno de la ocasión. Vulgo sugiere que La Zar­
zuela contrate a algunas de las cantantes que aco:l1pañan a Alegría 
y Tristeza. La Zarzuela acepta. Las jóvenes de la comitiva aprue­
han gozosas la invitación a cantar y bailar. Vulgo anuncia a los 
espectadores que la historia que seguirá es la de Venus y Adonis 
y su título La púrpura de la rosa. Todo será música, introduciendo 
así un nuevo estilo en España, a fin de que otras naciones vean 
"competidos sus primores" (j'. Pero Tristeza, siempre inclinada a 
ver el lado sombrío, teme que el impetuoso temperamento de los 
españoles no soporte una comedia totalmente cantada 70. Vulgo 
asegura a Tristeza que no es una comedia larga, sino una breve 
pieza en un acto. Además, quien se resiste a moverse por temor a 
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dar un paso en falso, no llegará jamás a avanzar " ... [quien no 
se atreve a errar no se atreve a acertar J" ". 

El enfoque de Calderón de la fábula de Venus y Adonis elude el enredo 
que desfigura la más importante de las óperas anteriores que utilizan sus 
amores como tema, La Calena d' Adone (Roma, 1(26) de Doménico Maz­
zocchi (1592-1665). La ópera romana "narra la historia del rescate de Ado­
nis por Venus de los ardides de la hechicera Falsirena ... [pero J los persona­
jes mitológicos ... se comportan como personajes de una farsa de alcoba" ". 
Aunque Calderón no desdeña las bufonadas, por lo menos las reserva para 
los personajes de sainete. Sinteticemos su argumento: 

Las cuatro ninfas de Venus irrumpen en desesperada' carrera 
porque la diosa es perseguida por una bestia salvaje. Entre basti­
dores ella pide socorro y Adonis, también entre bastidores, Íe respon­
de que vuela en su ayuda. Aparece llevándola entre sus musculosos 
brazos, pero cuando se entera de que es Venus, la abandona brusca­
mente. Había sido Amor (Cupido, su hijo) el que había causado la 
desgracia de Mirra, madre de Adonis. Pero Venus no pu~de renun­
ciar tan fácilmente a él y al lanzarse en su persecuci6n tropieza 
con el receloso Marte, que le pregunta: "¿Tras de quién corre­
teas? ¿No soy yo acaso tu esposo, que sufre por ti las penurias de 
la guerra?". Antes de que pueda arrancar la verdad a Venus o a 
sus ninfas, su hermana Belona lo llama a nuevos combates. En­
tonces Venus recurre a Cupido para que arroje una flecha sobre 
el adormecido Adonis, que despierta embelesado. Pero Marte re­
gresa pronto y sorprende a Cupido escuchando a escondidas y jura 
castigarlo. Cuando Cupido escapa, Marte ordena a sus soldados 
que lo persigan. De una gruta surgen de pronto, ante los ojos de 
Marte, Miedo llevando un hacha, Sospecha con un par de anteojos, 
Envidia con un áspid e Ira con un puñal. Los ~uatro visten de 
luto y llevan máscaras. De3engaño, de negras barbas y arrastrando 
grilletes, se une al grupo y apostrofa al dios que vence a otros pero 
no puede dominarse a sí mismo. A través de un espejo Martes ve a 
Venus que abraza a Adonis y lo felicita por el botín logrado en la 
caza. Un temblor engulle" los Cinco Dolores y la visión. La es­
cena cambia y aparecen los jardines de Venus, con Adonis recli­
nado sobre el regazo de la diosa. Dos coros de Ninfas debaten el 
problema: "¿Puede el Amor mejorar mi surte?". Cupido llega co­
rriendo para advertirles que Marte se aproxima. Adonis se niega 
a dejar a Venus indefensa, hasta que ella le asegura que Marte 
no puede dañarla. No obstante, Marte se le arroja enfqrecido, pe­
ro ella le lanza su hechizo. Campesinos huyendo de un j~balí ra-

. bioso, que ha sembrado el terror en la comarca, entran corriendo. 
Adonis que salvó a Venus promete ahora librar a los campesinos 
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de ese azote, aunque le cueste la vida. Entre bastidores la fiera 
le da una cornada mortal y de su sangre brota una flor purpúrea. 
En una apoteosis final, él y Venus ascienden desde lados opuesto 
de! escenario, ella como la estrella vespertina, él como la flor del 
sacrificio heroico. 

Para preparar a los espectadores para la apoteosis, Calderón pone en boca 
de Marte y de Venus una docena de versos del triplemente famoso romance 
de Luis de Góngora "En un pastoral albergue" 73, publicado en 1627, Y que 
ha sido llamado "el mejor romance de la máxima época de la poesía es­
pañola" 14. 

Relata la historia de la princesa de Catay que encuentra al apuesto joven 
moro Medoro en una fresca arboleda, desangrándose por una herida que 
recibiera en la batalla. La princesa restaña la sangre y cura la herida con 
ungüentos llevados de la India. Se casan y pasan una venturosa luna dl~ 

mie! en el frondoso retiro. Góngora tomó el relato de Orlando Furioso de 
Ariosto (canto XIX, versos 20-40). Aunque Venus no posee ningún bálsamo 
prodigioso para curar la herida de Adonis, e! romance la identifica con An­
gélica. También pone Calderón en boca de Marte y de Venus cuatro versos 
de otro romance muy famoso, "Sale la estrella de Venus" ", cuyo protago­
nista es igualmente un atrayente joven moro. 

La púrpura de la rosa fue una de las doce comedias de Calderón impresas 
en Madrid por Sebastián Ventura de Vergara Salcedo 76. Ocupaba el décimo 
lugar en esta colección, precedido por Ni amor se libra de amor (una ale­
goría sobre Cupido y Siquis, con música incidental compuesta por Juan 
Hidalgo y estrenada e! 19 de enero de 1662 en el Retiro) y El laurel de 
Apolo. En 1687, Juan de Vera Tassis y Villarroel, que se había erigido en 
"el mejor amigo" de Calderón, editó una Tercera Parte revisada, que in­
cluía La púrpura en sus páginas 405 a 435 (la loa en págs. 405-412). La 
Biblioteca Bodleiana de la Universidad de Oxford posee una versión ma­
nuscrita de 1662 (MS.Add.A.l43, folios 170-198) ". Hasta que fue descu­
bierto dicho manuscrito, todas las ediciones de La púrpura procedían origi­
nalmente de la edición de Vera Tassis de 1687 78

• La edición hecha en 1966 
por Angel Balbuena Briones de los Dramas de Calderón (Obras completas, 
quinta edición, 1), fue la primera en que se cotejaban los estudios proceden­
tes de la Bodleian Library de Oxford con las tres impresiones del siglo XVII

79
• 

El titulo del ejemplar manuscrito de Oxford (que revela una repetición 
hasta ahora ignorada de la ópera en 1662, esta vez en el Palacio de la 
Zarzuela, donde debía haberse celebrado el estreno originalmente) dice 
así 80: 

"La Purpura / de la Rossa / De Don Pedro Calderon de la Barca / Ca­
ballero de la Horden / de Santiago; y Capellan de / su Mag.d delos Reyes 
Nuebos / de Toledo. Fiesta / Que se hi~o a la Maxestad de Ph.e 49 el 
Graride / en el Real Palacio de la Zar~uela; Año de / 1662. / Toda de 
Musica". En la lista de personajes que sigue, Venus y las demás figuras fe-
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meninas preceden a los hombres en el manuscrito (pero no en las ediciones 
impresas). Según e! catedrático Edward M. Wilson, "el manuscrito bodleia­
no de la biblioteca de Oxford de La púrpura de la rosa no se basa en nin­
guna de las ediciones de la T ereera parte fechadas en 1664 ni en la edici6n 
de Vera Tassis de 1687. Su texto ha sido copiado con bastante descuido, 
pero no obstante es posible que haya sido tomado del ejemplar aut6grafo 
de Calder6n. Representa una versi6n anterior de la comedia a la que con­
tenían las ediciones de 1664, pero algunas de sus acotaciones corrigen efi­
cazmente corrupciones de estas últimas" .'. El propio Wilson cont6, "en el 
manuscrito nueve pasajes que contienen en total 68 versos que no figuran 
en ningún texto impreso" .2. La edición de Valbuena Briones restablece esos 
pasajes y corrige ligeramente las lineas que Wilson encontraba "ininteligi­
bles" .3. 

El 18 de enero de 1680 hubo un nuevo reestreno de La púrpura, enton­
ces en el salón del palacio de Madrid, con una nueva loa escrita por Juan 
Bautista Diamante (1625-1687) .', quien recibió en pago 1.100 reales. En 
esa oportunidad debia desempeñar el papel de Adonis la prestigiosa actriz 
Francisca Bezón 8", pero cayó enferma y la reemplaz6 otra actriz llamada 
Josefa Nieto, que recibi6 600 reales, mientras Maria de ArenerOJ, que hizo 
el papel de Cupido, recibió 400. Esta última suma fue también pagada a 
Juan Camelia, "violón", por tocar en los ensayos que empezaron el 6 de 
junio y en la representaci6n pública Juan Hidalgo cobr6 500 "por haber 
puesto la música de la loa y otras cosas" 86. Como no se pagó a él ni a 
ningún otro por componer música para la comedia misma, debe suponerse 
que la música compuesta originalmente por Hidalgo para e! estreno de La 
púrpura, veinte años atrás, fue nuevamente usada en esta ocasión .'. 

Las pruebas citadas en nuestras notas para demostrar que en 1680 no se 
necesitó ninguna música nueva para la comedia, en la reposici6n de La 
púrpura e! 18 de enero, sale a luz en las detalladas cuentas de gastos publi­
cadas en la Revista Española de Literatura, Historia y Arte 1/7 (abril 19 de 
1901) págs. 212-214. Salvo por su música nueva para la loa (necesaria para 
que se adaptara a la nueva escrita expresamente por Diamante para el 
reestreno [1/7, pág. 213]), Hidalgo no recibi6 suma alguna por música 
nueva ejecutada el 18 de enero ni cobr6 más que por la música de la nueva 
loa, cuando el 3 de diciembre anterior (1679), fue repuesta la comedia Ni 
amor se libra de amor ("Fiesta de Siquis y Cupido") en el mismo sal6n del 
palacio de! Buen Retiro. Por otra parte, Hidalgo ganó 1.500 reales "por 
haber compuesto la música de la comedia y la loa" (l/8 [15 de abril de 
1901], pág. 246), ejecutada en el estreno de Hado y divisa el 3 de marzo 
de 1680. De igual modo, Juan de Serqueira o Cerqueira recibi6 una suma 
respetable por haber compuesto nueva música que se adaptara a las jorna­
das revisadas, incluidas en e! reestreno, realizado el 11 de diciembre de 
1679, de El hijo del Sol, Faetón, de Calderón (1/6 [15 de marzo de 1901] 
pág. 180b). 

Merece mencionarse que Marcos Rodriguez recibi6 200 ó 300 reales por 
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proporcionar las copias de las partes instrumentales de acompañamiento 
usadas e! 3 Y el 11 de diciembre de 1679, en las reposiciones de Ni amor se 
libra de mi/or y El hijo del Sol, Faetón, así como en el c~t:'cno de h última 
comedia de Calderón, el 3 de marzo de 1680. Las cuentas respectivas 
anotan: "A Marcos Rodríguez por haber sacado los acompañamientos de 
la música por solfa 200" (l/S [1' de marzo de 1901], pág. 144; 1/6, pág. 
181), y con respecto al estreno de Hado y divisa: "A Marcos Rodríguez por 
haber sacado los acompañamientos de la música por solfa 300" (1/8, pág. 
247). Respecto a la práctica seguida en las representaciones teatrales, esos 
importantes pagos a Marcos Rodríguez por acompañamientos instrumenta­
les, merecen más que una mención al pasar. Las partituras publicadas hasta 
hoy de música teatral española --ejemplos son los. fragmentos del Teatro 
lírico español, de Pedrell y la edición de Celos aun del aire matan, hecha 
por Subirá en 1933 -no pasan de ser esquemas. Sólo cuando les da cuerpo 
un paleontólogo musical avezado pueden esas partituras (o en verdad la 
partitura publicada en e! presente volúmen) hacer otra cosa que engañar 
a un público lego no familiarizado con las complejidades de las prácticas 
musicales en la España de! siglo XVII. 

A diferencia de La púrpura, que no fue publicada nunca fuera de las 
colecciones de comedias de Calderón y en vida de éste, su ópera siguiente, 
Celos aun del aire matan, apareció primero en una antología con ocho co­
medias de otros autores: "Parte diez y nveve de comedias nuevas escogidas 
de los mejores ingenios de España" (Madrid: Pablo de Val, 1663; folios 
193-212) 88. Algunas de las actrices que habían cantado en e! estreno de 
Celos, e! S de diciembre de 1660, vivían todavía y pudieron interpretar pa­
peles en la recién mencionada reposición de La púrpura e! 18 de enero de 
1680. Por ejemplo, ~ernarda Manuela Ve!ásquez y Vargas conocida como 
la "Grifona" que en 1660 hiciera de Pocris [== Procris]; María de Anaya, 
que tomó e! pape! de Mejera [Megera]; y María de los Santos que hizo de 
Alecto. Antonio de Escamilla (nombre escénico de Antonio Vázquez, c. 
1620-1695), es e! único varón que hizo un pape! y que es mencionado en 
la lista, fue Rústico en 1660. En 1680 compuso e! entremés Las beatas. El 
reparto casi exclusivamente femenino de! estreno de Celos en 1660 nos da 
derecho a creer que La púrpura había sido estrenada también e! 17 de enero 
de! mismo año con mujeres en los pape!es principales 89. En cuanto a los 
coros, Celos fue estrenada con diez mujeres en e! coro de ninfas y seis hom­
bres en e! de los pastores. 

La novedad de una ópera en tres jornadas exigió tales esfuerzos a los 
intérpretes en 1660 que e! estreno de Celos tuvo que ser aplazado de! 28 de 
noviembre al S de diciembre. Los ensayos completos comenzaron a más 
tardar e! 23 de noviembre, fecha en que la compañia teatral de Diego Osario 
suspendió sus actuaciones públicas en Madrid a fin de ensayar en una casa 
alquilada expresamente con ese fin por el marqués de Liche, funcionario 
de la corte a cargo de los entretenimientos reales. Los ensayos continuaron, 
tomando e! día entero, del 24 al 27 de noviembre. Como la obra no estuviera 
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pronta para e! cumpleaños de! príncipe, Celos tuvo que ser reemplazada 
esa noche por una comedia de Agustín Moreto, De tuera vendrá, de 1653 DD. 

El 30 de noviembre, a los ensayos de los actores de las compañías de Juana 
de Cisneros y Diego Osorio, se incorporó todo e! elenco de músicos de la 
capilla real 91. Contando con la presencia de! propio Calderón, prosiguieron 
los ensayos generales del 1" al 4 de diciembre y el ensayo con trajes continuar 
ba e! domingo 5 de diciembre a mediodía. Alrededor de las tres y media de 
esa tarde, los actores y actrices comenzaron a reunirse en el palacio del 
Buen Retiro para la representación tanto tiempo esparada. El argumento 
de la ópera es e! siguiente (no se conserva loa alguna) : 

Acto I. Aura, una de las más bellas ninfas de Diana, ha violado su voto 
de castidad y ha sido denunciada por la compañera que fuera 
antes su mejor amiga, Procris. Mientras el coro grita "vergüen­
za", integrado por todo e! cortejo de ninfas, Aura es atada a 
un árbol. Diana la increpa mientras prepara el dardo que ha­
brá de quitarle la vida. En el preciso instante en que está pronto 
el dardo, e! valeroso cazador Céfalo == Cephalus oye desde lejos 
el llamado de Aura y corre en su ayuda, seguido por su criado 
Clarín. Para salvarle la vida a costa de la propia, interpone su 
cuerpo, pero cuando Diana se dispone a traspasarlos a ambos, 
su celeste rival Venus arrebata a la descarriada sacerdotisa de 
Diana y la transforma en la Diosa de las Brisas. El dardo de 
Diana cae en tierra y ella se aleja. Céfalo lo recoge entonces, 
pero Procris trata de impedir que su mano profane algo que 
perteneció a Diana, ambos luchan por el dardo y Procris resulta 
punzada. Céfalo insiste en su empeño y la que antes fuera la 
más ardiente sacerdotisa de Diana se encuentra herida por el 
dardo de una pasión naciente. Salen ambos y la escena cambia 
a un bosque cercano al templo de Diana y Eróstrato 92 aparece 
buscando a Aura. Se encuentra con Rústico, un patán, que en 
su lenguaje campesino le dice que su amada ha sido transporta­
da a las alturas por Venus para salvarla de la furia de Diana. 
Eróstrato jura vengarse de Diana y su séquito de ninfas y sale 
a la carrera. Rústico se queda allí, oculto. Su charlatana esposa 
Floreta hace creer a Diana que fue el propio Rústico quien 
instigó a Eróstrato la mala acción de deshonrar a Aura. Diana 
castiga a Rústico coronándolo con la cabeza de cuatro anima­
les -un león, un oso, un lobo y un tigre- bajo cuyas apa­
riencias se encuentra sucesivamente con Floreta, Procris, Clarín 
y Céfalo. Este último se prepara a matar a la fiera, pero Rústico 
huye. Dejado sólo con Procris, Céfalo la apremia con su amor. 
Invisible para la pareja y para Floreta y Clarín que están a un 
costado, Aura se cierne sobre los cuatro montada en un ~.guila 
y muy contenta de ver que Procris se ha enamorado. 
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Acto II. Pastores y pastoras se preparan a celebrar un festival en honor 
de Diana. Clarín encarece a su amo Céfalo que cese de perder 
el tiempo con Procris y que lleve adelante el negocio del legado 
que lo trajo de Sicilia a Lidia. Céfalo replica que "el destino" 
lo detiene. Luego de un interludio cómico en que participa Rús­
tico (transformado ahon. en un galgo) la acción pasa al templo 
de Diana, los coros entonan antífonas en honor de la diosa. 
Céfalo llega con un ramillete para Procris, ésta se queda a~ónita 
al ver su intromisión en un rito sagrado. Aura observa todo 
desde cierta distancia. Como no puede identificar a los intrusos 
en una multitud tan numerosa de adoradores, Diana abandona 
d templo y se dirige a la morada de Júpiter para pedir repara­
ción por las ignominias que ha sufrido. Céfalo, que se ha que­
dado allí, llena a Procris de halagos, que llevan a un breve dúo 
de amor. Floreta se encuentra con su esposo Rústico en un cam­
po muy próximo al templo, éste ladra como un perro y gruñe 
como un jabalí. Clarín lo califica de "Adonis de una mujerzue­
la". Céfalo entra en el preciso instante en que se alejan Rústico 
y Floreta y Clarín los llama a gritos. Céfalo presume que Clarín 
está ebrio. A la distancia, la multitud lanza gritos de "¡ Fuego, 
fuego!". Eróstrato ha incendiado el templo de Diana y en un 
breve aparte se jacta de su acción. Sigue una confusión general. 
La jornada concluye con Aura que se regocija del ultraje; la 
multitud que huye de las llamas; Procris que cae en brazos de 
Céfalo y la muerte en el incendio de muchos de los participantes 
en las ceremonias. 

Acto III. Diana ordena a las Tres Furias que descarguen su venganza so­
bre Eróstrato, Procris y Céfalo. El primero se convertirá en un 
demente que huye de la humanidad, la segunda en una víctima 
de celos morbosos y el tercero será traicionado por el mismo 
dardo que cayera de las manos de Diana (y él recogiera en el 
primer acto). Al mismo tiempo, manda que Rústico, que ha 
sido ya suficientemente castigado, recupere la forma humana. 
Céfalo le confía a su criado Clarín que Aura --convertida aho­
ra en una brisa~ lo abanica mientras hace la siesta después 
de una fogosa cacería. Procris oye la última copla de la explica­
ción de Céfalo, en la que parece decir que Aura lo revive cuan­
do ella lo mata. Floreta se topa con Rústico, lo reconoce como 
su esposo perdido y lo persigue. Céfalo llama a Aura para que 
lo refresque con su brisa. Procris se siente devorada por "los 
celos, que matan hasta cuando son provocados por el aire". 
Aura goza con la desdicha de Procris, quien para espiar mejor 
a Céfalo se oculta tras unos arbustos. Al ver moverse las hojas, 
Céfalo dispara el mismo dardo caído en el primer acto de las 
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manos de Diana y de entre las matas aparece Procris mortal­
mente herida. Acusa a Céfalo de infidelidad con Aura, "a quien 
buscas, sigues, amas y llamas", dice. "Pero, ¿no sabes que Aura 
no es ahora más que el aire que se agita"?, responde Céfalo. 
Los celos delirantes de Procris no se apaciguan y expira repi­
tiendo el verso: "Celos aun del aire matan". Diana reaparece 
con las Tres Furias deleitándose por haberse vengado. Aura in­
terviene con un decreto que ha obtenido de Júpiter merced a 
la mediación de Venus. Céfalo se transformará en Céfiro y Pro­
cris en un astro. Diana consiente en que se transformen en vien­
to y estrella y la apoteosis inspira un himno final de gloria. 

José Subirá editó el primer acto basándose en un manuscrito encontrado 
en el palacio de Liria, residencia del duque de Alba en Madrid. Identificado 
como Caja 174, N" 21, este manuscrito consiste en 25 hojas numeradas, se­
gún Subirá. Puede verse un facsímil de la primera página de música en la 
págipa vii de su edición (Publicaciones del Departamento de Música, XI: 

Barcelona, Biblioteca de Catalunya [Biblioteca Central], 1933). Como el 
manuscrito C1469 de la Biblioteca Nacional de Lima (que contiene la mú­
sica de La púrpura de la rosa compuesta por Tomás de Torrejón y Velasco), 
el manuscrito de Madrid sólo conserva las partes vocales y el bajo de und 
sola línea (el bajo del primer acto falta inclusive en las pocas figuras musica­
les que aparecen aquÍ y allá en el "ACompto" de Torrejón y Ve1asco). Am­
bos manuscritos comienzan con un bajo continuo en clave de tenor y las 
partes vocales en clave de sol. En cuanto a la división del primer acto en 
catorce escenas, Subirá se limitó a seguir a Juan Eugenio Hartzenbusch, 
quien dividió así la jornada en el tomo tercero de las comedias de Calderé,n 
editadas por él para la Biblioteca de Autores Españoles (tomo XII de la serie 
[Madrid: M. Rivadaneyra, 1863, págs. 473-488]). Esta división no se en­
cuentra ni en el manuscrito de Madrid ni en ninguna edición anterior a la 
de Hartzenbusch 93. 

En 1942, el eminente compositor e historiador de la música portuguesa, 
Luis de Freitas Branco (1890-1955), descubrió en la Biblioteca Pública e 
Arquivo Distrital de Évora una copia de la ópera de Hidalgo (cLI/2-1), 
que databa de! siglo XVII y que incluía las tres jornadas o actos. Como era 
de esperarse, el texto impreso, de la música de los tres actos conservados en 
los volúmenes rectangulares encuadernados de Évora, se acrecienta gradual­
mente y pasa de 40 a 49 y luego 59 hojas. La escritura coral más impresio­
nante, desde todo punto de vista, es la de la segunda jornada (acto segun­
do). El acto final, especialmente e! pasaje "Ven, Aura, ven", contiene las 
joyas musicales de la ópera. Por lo tanto, cualquier juicio basado solamente 
en el acto primero debe ser considerado prematuro. 

No obstante, e! análisis hecho por Gtto Ursprung del único acto editado 
por Subirá, es la pauta que han seguido las historias generales de la ópera; 
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prueba de ello es A Short History oÍ Opera, (segunda edición, 1965), de 
Donald Jay Grout, en cuya página 271 rclega Celos aun del aire matan a 
ser: "en su mayor parte meros solos cantados en compás ternario de danza, 
con temas que se repiten frecuentemente y están enlazados por recitativos, 
además de unos pocos coros". Relegar al olvido esta obra, sin mencionar el 
éxito que Celos logró inclusive en Viena, siete años después de su estreno 
en Madrid, es para decir lo menos, una injusticia histórica. Desde Viena a 
Luxemburgo, el Emperador Leopoldo 1 escribió a su embajador en Madrid 
por lo menos seis veces en 1667: (6 de enero, 16 y 31 de marzo, 13 de abril, 
11 de mayo y 21 de julio) pidiendo específicamente "toda la música" de 
Celos 94. Lo que deseaba, según sus propias palabras era: "die ganze Mu­
sik ... von einer Komedie, so vor etlich J ahren geha!ten worden, und heisst:, 
Zelos aun del ayre matan". El 16 de marzo especifica que desea una copia 
de la partitura ("la comedia puesta en pardidura"). Esta insistencia com­
prueba sin vacilación alguna de que en su época y dentro de su género, toda 
la ópera produjo una impresión muy significativa. 

El análisis de Ursprung de ' "Celos, usw', Text von Calderón, Musik von 
Hidalgo -die ¡¡!teste erha!tene spanische Oper" - ["la más antigua ópera 
española que se conserva"] en Festschrift Arnold Schering (Berlin: A. Glas, 
1937; págs. 223-240), también ha sido perjudicial porque Ursprung tomó 
en serio las "divisiones en escenas", lo que, como ya se ha señalado, no apa.:' 
rece en ninguna fuente manuscrita o impresa anterior a la edición de Hart­
zenbusch en el siglo XiX. Al definir la estructura de la primera jornada, 
Ursprung suponía que esas escenas habían sido aprobadas por el poeta y 
por el compositor. A fin de analizar la obra, cortó el libre fluído de la mú­
sica en trozos y piezas que definió como Lamento y Aria. Según él, la pri­
mera jornada por sí sola contiene ocho arias. Desalentado por su extremada 
sencillez, comenta: "Francamente, aquí el ideal puritano de los reformado­
res florentinos despierta a nueva vida, más completamente que en las obras 
mismas de la Camerata, sin mencionar a Lully (a pesar de los lazos que 
unían a las cortes de Francia y de España" [Festschrift Arnold Schering, 
pág. 228]). 

Más bien que hablar de arias, término desconocido para Hidalgo, podría 
haberse referido Ursprung al hecho de que todos los papeles, salvo el de 
Rústico, hubiesen sido asignados a mujeres. Desde luego, la preferencia por 
las voces de soprano no era ninguna novedad. En las primeras óperas ro­
manas abundaban los papeles de soprano: en Sant'Alessio (1632), de Ste­
fano Landi, con diez papeles de soprano; Erminia sul Giordano (1633), de 
Michelangelo Rossi, con ocho y II palazzo incantato (1642), de Luigi Rossi, 
con doce, son ejemplos del amor de los romanos por las voces agudas 95. 

Mujeres cantaban los papeles de las obras de Hidalgo, "castrati" los de las 
óperas romanas. Es un hecho, no obstante, que a mediados del siglo el coro 
de b Capilla Real española tenía eunucos. Tres gallegos provocaron gran 
escándalo al pasarse a la corte rebelde de Portugal el 13 de octubre de 
1655 96

• Sin embargo, los miembros de la Capilla Real española que actua-
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ron en el estreno de Celos aun del aire matan en 1660, eran instrumentistas 
y coristas, no nombrados en el reparto·7

• 

Ursprung observa acertadamente que "la música compuesta por Hidalgo 
está siempre arraigada en las tradiciones nacionales y que e! material me­
lódico tiene en todo momento e! carácter de canciones artísticas en estilo 
popular" 98 (Festchrift Arnold Schering, pág. 237). Aunque Hidalgo sigue 
e! precedente italiano al componer recitativos sobre un bajo letárgico, como 
por ejemplo Tonante Dios en La estatua de Prometeo (Madrid: Biblioteca 
Nacional, MS M. 3800/22), de Calderón, es eminentemente español cuando 
se enfrenta a los narrativos que compone en forma de coplas que se cantan 
como estribillo. Los estribillos de los villancicos que Hidalgo ensarta uno tras 
otro para componer su ópera son los ritornelli corales. Entre éstos vienen 
intercaladas dichas coplas. Como ejemplo de once coplas que se cantan se­
guidas, véase e! primer extenso "discurso" de Rústico, compuesto por 42 
versos, cantados todos con la misma melodía usada para los primeros cua­
tro 99. i Cómo si la repetición directa no bastara, la primera melodía que 
entona Rústico consiste en doce compases, los últimos seis de los cuales repi­
ten los primeros seis! Luego de haber presentado así a Rústico, -parte can­
tada por Antonio de Escamillo=Antonio Vázquez-, Hidalgo inserta un 
aire de nueve compases para una de las coplas de Eróstrato. Esta melodía 
en compás ternario aparece 21 veces, por lo general alternada como en pén­
dulo con tres compases de transición en 4/4 '0°. ¿Resultan cansadoras tantas 
repeticiones? Hasta diez y aun veinte repeticiones de una misma melodía 
con diferentes textos que fue un procedimiento favorito de los músicos espa­
ñoles durante siglos. Tómese por ejemplo las Cantigas de Alfonso e! Sabio 
o e! Cancionero Musical de Palacio. En la actualidad, los músicos por lo 
general dejan de lado todas las pruebas, con excepción de las ediciones de 
Higinio Anglés, las que rara vez incluyen más de dos o tres estrofas. Sin 
embargo, cantigas como la LXXXIV en los folios 98v-99v de! facsímil de! ma­
nuscrito y CCCLV en los folios 318v-320, llegan a tener 14 y 26 estrofas de 
ocho versos lOl. O bien, tomando varios villancicos típicos compuestos por el 
fundador de! teatro secular español, Juan del Encina, como "Tan buen ga­
nadico", popular todavía en 1577 cuando Salinas lo citó en la página 336 
de De M usica libri septem, sólo tiene seis estrofas de siete versos; "Daca 
bailemos Carilla" tiene doce estrofas de seis versos; "Nuevas te traigo Carri­
llo", doce estrofas de siete versos; "Una amiga tengo", veinte estrofas de 
siete versos; "Quédate Carilla, adiós", veinte estrofas de siete versos; y "Yo 
soy desposado", cuarenta estrofas de siete versos 1"'. El romance de Encina 
"Una sañosa porfía" tiene cuarenta versos, terminando todos los versos pares 
en "-ando" (pujando, ordinando, mando, amenazando, derribando, ganan­
do, etc.) y siempre con una larga melisma. La música compuesta para los 
cuatro primeros versos sirve para los 36 restantes 101. 

En ningún exámen del arte de Encina se toma en cuenta el efecto de esas 
repeticiones. En cambio, sus villancicos y romances son motivo de elogios 
por su admirable concisión y por la brevedad que hace de ellas verdaderas 
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gemas. Si se hubieran enumerado todas las repetiCIOnes, como se ha hecho 
con la ópera de Hidalgo, i cuán distinta habría sido quizá la impresión de 
los críticos musicales! La única forma en que se difunde hoy la música de 
Encina es en discos, ninguno de los cuales contiene más de dos o tres estrofas. 
Las baladas inglesas tradicionales coleccionadas por Francis James, del tipo 
de Child, sufren cortes semejantes cuando son grabadas en discos o transmi­
tidas por radio. La más alta autoridad en baladas inglesas tradicionales co­
menta así estos cortes 104: 

Desde luego, todos hemos leído las más extensas baladas trági­
cas, como lectores recordamos cuánto emocionan algunas de ellas. 
Pero muy pocos hemos escuchado una sola cantada íntegramente 
en nuestra vida entera. [Lord Thomas and Fair Annet, llega a 
treinta o cuarenta estrofas y The Battle of Otterburn, alcanza al 
impresionante total de setenta estrofas. Que alguien cantara hoy 
tantas estrofas sería "inconcebible"]. Sin embargo, esa fue la can­
ción que conmovió e! corazón de Sir Philip Sidney más que un 
toque de trompeta, "a pesar de ser cantada por un ciego cual­
quiera". Afirmo, por lo tanto, que probablemente no llegaremos 
nunca a sentir todo e! impacto hipnótico, avasallador de una larga 
balada trágica, a menos que la escuchemos cantada. [Jean Ritchie 
cantaba la balada de 27 estrofas, Little ],; usgrave, sin ningún re­
curso retórico ni teatralidad, pero sacudía a sus oyentes p~o·¡ocan­
do frenesí de entusiasmo]. 

Aunque pueda parecer disgregatorio a primera vista traer a colación las ba­
ladas inglesas, fue e! romance, (equivalente español de la balada inglesa) y la 
ubiquidad de! villancico, con sus incontables coplas, los que dieron la pauta a 
los métodos de Hidalgo. Lo que descorazona al crítico que busca toques ma­
drigalescos en la primera jornada de la ópera de Hidalgo es, precisamente, 
la repetición de la misma música al cambiar los sentimientos. Pero, por lo 
demás, la misma objeción puede hacérse!e a cualquier narración en forma 
de balada. Si se busca música, no obstante, que enaltezca la reputación de 
Hidalgo para una antología como, A Treasury of Early Music, pueden es­
cogerse las antífonas corales a ocho voces que se cantan durante e! incendio 
de! templo de Diana, en e! acto segundo, o la invocación de Céfalo a Aura, 
en el tercero, trozos que pueden recomendarse sin vacilación. El Coro de la 
Capilla Real fue llamado por primera vez y en su totalidad, para actuar en 
El Nvevo Olimpo representación real, y festiva mascara, alegoría mitológica 
en honor de la futura reina, la archiduquesa Mariana de Austria (1634-
1696) en su cumpleaños, el 22 de diciembre de 1648 105

• Gabrie! Bocángel 
y Unzueta 100 la escribió en menos de un mes adaptando sus versos a música 
ya conocida por los miembros de la Capilla Real, a fin de poder presentar 
el espectáculo a tiempo 101. Durante la representación, la Capilla Real, divi­
dida en dos coros, cantó desde dos elevadas tribunas colocadas fuera de la 
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CELOS AUN DEL AIRE MATAN 

de Juan Hidalgo 

(MS CL! 2-1 de la Biblioteca Pública de Évora) 

Tercera Jornada, Discurso inicial de Diana, serie de catorce 
coplas (Folios 1-13v del ejemplar de Évora) 
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vista de! público lO', y en los cambios de escena sonaban chirimías. Todos 
los personajes individualizados fueron interpretados por damas de la corte, 
inclusive e! de Apolo y la Mente de Júpiter 10 •• 

La música de Hidalgo para la segunda jornada de Celos se inicia y termi­
na con coros de 6/2, que como de costumbre sirven de ritornelli. Durante 
e! primer monólogo de Clarín (amonestando a Céfalo para que deje de 
corretear tras fruta tan prohibida como es una ninfa consagrada a Diana), 
Hidalgo indica que ciertos versos deben ser cantados rápidos y otros lentos. 
"Regresemos en busca de nuestros caballos", debe ser cantado rápido; "cuan­
do otra voz nos llamó", lento, y "vísteis esta ninfa por segunda vez" 110, rápido. 
A diferencia de la primera jornada, e! bajo lleva a veces cifras en la segun­
da 111. En vez de escribir las repeticiones, en e! segundo acto éstas son indi­
cadas meramente por signos 112. La tesitura de! Coro de hombres en e! folio 
16v y la del Coro de mujeres en el 17 sólo están separadas por un intervalo 
de tercera. Es así como cuando Hidalgo combina ambos coros en los folios 
46-49 para el gran final "Moradores de estos riscos", las voces se superpo­
nen (la más aguda en e! coro 1 llega al Do' agudo y en el coro II al Si' 
bemol). La forma del diálogo y no la de imitación insufla vida a este coro 
de "¡ Fuego, fuego!", el que extractado como "número" individual en una 
antología, realzaría extraordinariamente el prestigio de Hidalgo entre los 
especialistas del barroco. 

Para demostrar que podía ponerle música a los parlamentos largos sin 
recurrir a las coplas, Hidalgo compuso íntegros aquellos que se encuentran 
al comienzo de la segunda jornada. En la tercera, el largo discurso inicial 
de Diana es una serie de catorce coplas (folios 1-13v del ejemplar de Évora), 
pero el soliloquio de Eróstrato, en el momento de ser cegado, ("Hacia allí"), 
es tratado como recitativo (movimiento del bajo en semibreves). El propio 
Calderón inspiró a Hidalgo algunos de sus más felices momentos musicales 
en el trío crucial del tercer acto, mientras Céfalo insiste en: "Ven Aura 
ven" 113. Le ruega "en cromatismos, en pausas, en fugas, en sostenidos, en 
trinos, que llegue". Cada término musical da lugar a un juego de palabras. 
Hidalgo responde al texto de Calderón yuxtaponiendo los acordes de Do 
mayor y de La bemol mayor cuando Céfalo canta "cromáticos"; insertando 
en las "fugas" una conmovedora frase imitativa en que utiliza cuartas dis­
minuidas lB; con trinos al hablar de "trinados primores"; descansos para 
las "pausas" y Do natural seguido por el Do sostenido al hablar de "sos­
tenidos" . 

Después de Celos, Calderón e Hidalgo colaboraron en El hijo del Sol, 
Faetón, estrenada ante la realeza ellO de marzo de 1661 en el Buen Re­
tiro, comedia que debió gustar especialmente a Mariana de Austria porque 
fue respuesta por lo menos dos veces para festejar su cumpleaños, el 22 de 
diciembre de 1675 y e! de 1679"5

• La obra no tiene música en su tota­
lidad y relata la historia de! temerario auriga Faetón, hijo de Apolo. Esta 
demandó a las compañías de Juana de Cisneros y Diego Osorio de Velasco 
tantos ensayos que, al igual que en el caso de Celos, el estreno debió ser 
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postergado para otra fecha de la anunciada. Faetón es la continuación de 
Apolo y Climene. Estas comedias hermanas fueron las que tanto impresio­
naron a Ricardo Wagner. Al terminar su lectura, escribió una larga carta 
a Liszt, e! 24 ó 25 de enero de 1858. En ese entonces se alojaba en el 
Grand Hote! du Louvre, en Paris. El ditirambo de Wagner, según la traduc­
ción de Francis HueHer 116, dice entre otras cosas: 

Me siento inclinado a colocar a Calderón a una altura solitaria. 
Gracias a él he descubierto e! significado de! temperamento espa­
ñol,flor incomparable y jamás vista, de desarrollo tan rápido, que 
pronto llegó a la destrucción de la materia y a la negación del 
mundo ... Nunca habría podido expresarse la esencia del "mun­
do" mismo más directamente, con mayor brillo, tanto poder y al 
mismo tiempo de una manera más destructora y terrible. 

Liszt le contestó e! 30 de enero [de 1858J: "Continúe leyendo asidua­
mente a Calderón; le ayudará a soportar la situación allí". En la misma 
carta Liszt recuerda la profunda impresión que le dejó El gran teatro del 
mundo, en la traducción del hispanista, cardenal Melchior Diepenbrock 
( 1798-1853 ). Wagner volvió a ocuparse de Calderón en 1871 en "Uber 
die Bestimmung der Oper" ["El destino de la ópera"J (traducido al inglés 
por William Ashton Ellis), obra en la que califica "muchas de las obras de 
Calderón como intrÍnsicamente operáticas" por la forma en que poesía, 
acción, puesta en escena y música se amalgaman en una "Gesamtkunstwerk" 
["Obra de arte total"J de concepción perfecta" 117. 

La música de Hidalgo para Faetón no existe, pero once fragmentos co­
rales de Ni amor se libra de amor "", estrenada en e! pequeño teatro del 
Bueno Retiro, el 19 de enero de 1662, pueden ser examinados en el Teatro 
lírico español ¡V-V (1898; págs. 1-12), de Pedrell. (Como dijimos anterior­
mente, e! manuscrito de! siglo XVII de que fueron tomados esos pasajes se 
perdió; en rv-v, xviii, Pedrell afirma que los fragmentos de Ni amor apare­
cen al azar a lo largo de! manuscrito y que e! compilador realizó la parti­
tura tomándola de las partes). Para un no iniciado sería arriesgado hacer 
conjeturas sobre la notación de! manuscrito o sobre e! sistema de transpoJi­
ción de Pedrell. Los fragmentos publicados, salvo e! 5 y el 10, están en com­
pás ternario. Las "claves" son Sol, Si bemol, Re, La menor y Do mayor. 
En el número 1 y en el 5 Hidalgo se inclina hacia la dominante del rela­
tivo menor en las cadencias. Si ha sido correctamente transcrito, el 8 ("Cua­
tro eses") puede jactarse de algunas octavas y quintas paralelas realmente 
excepcionales (entre los compsase 3 y 4). Solamente en el 9 ("En hora 
dichosa" ) , Hidalgo se digna hacer una leve demostración de melodía 
imitativa. El fragmento más extenso, el último, ha sido reimpreso y grabado 
con frecuencia. La escritura para cuatro voces predomina en los once frag­
mentos. Calderón mismo consideraba la escritura a cuatro voces como la 
consonancia más perfecta cuando, en la loa que precede a su auto sacra-

* 26 * 



Espectáculos ~1usicales ... / Revista Musical Chilena 

mental, El jardín de Falerina (de 1675 y que no debe confundirse con la 
comedia del mismo título fechada alrededor de 1640), compara la armonía 
a cuatro voces con "la armonía del cielo", viendo en ella el símbolo de los 
cuatro elementos: agua, aire, tierra y fuego "0. 

Calderón colaboró por última vez con Hidalgo en una comedia de Car­
naval escrita para Carlos n y la sobrina de Luis xrv, María Luisa de Orleans 
(1662-1689), que el 18 de noviembre de 1679 se casó con el soberano es­
pañol transformándose en su primera esposa. El texto de Hado y divisa de 
Léonido y de Marfisa, estrenado el 3 de marzo de 1680, sobrevive intacto 
con loa, tres jornadas, un entremés de La Tía, para representarse entre los 
Actos 1° y nO, un baile de Las Flores, para el intervalo entre Actos nQ y m'!, 
por Alonso de Olmedo (otrora amante de una de las tres principales ac­
trices que intervinieron en Hado y divisa) 120 Y un sainete final basado en 
Le Bourgeois gentilhomme, de Moliere. Fue así como la última comedia de 
Calderón sirvió para que por primera vez se presentara algo de Moliere en 
la escena española. Juan Hidalgo recibió 1.500 reales por la música, de la 
loa y la comedia, hoy perdida, mientras Gregorio de la Rosa y Juan de 
Cerqueira o Se[rJqueira recibieron 500 reales cada uno por enseñársela a 
las mujeres de sus compañías, e igual suma recibió el violinista Juan Cor­
nelio 121. 

María de los Santos, que cantó el papel de Megera en Hado y divisa, 
había interpretado el de Alecto, otra de las Tres Furias, en el estreno de 
Celos, veinte años antes. El estudio de los demás papeles vocales, subraya 
que fueron las mismas cantantes las que crearon las partes líricas de las co­
medias mitológicas de Calderón. Otro tanto ocurre con los autos. En sus 
Documentos para la biografía de D. Pedro Calderón de la Barca (1905; 
págs. 269-369), Cristóbal Pérez Pastor da listas de los actores y actrices que 
actuaron en los autos sacramentales de Calderón desde 1660 hasta su muer­
te en 1681. Bernarda Manuela ("La Grifona") cantó Procris en el estreno 
de Celos y también cantó en el reestreno de La púrpura en 1680 y en nueve 
autos sacramentales entre 1664 y 1679. Mariana de Borja ("La Borxa"), 
que hizo de Eróstrato en la representación de Celos en 1660, reaparece en 
los autos de 1664, 1670 y 1671. Gregorio de la Rosa, que compuso la mú­
sica para el auto de 1675, El jardín de Falerina "', fue pagado como "mú­
sico" en diez autos representados entre 1662 y 1679. Gaspar Real fue el 
"músico" de nueve actos entre 1661 y 1674 Y Juan de Cerqueira o Serquei­
ra 123 lo fue en cuatro entre 1677 y 1681. Los arpistas que tocaron en los 
autos representados entre 1661 y 1681 fueron: Marcos Garcés, Juan y Va­
lerio Malaguilla, Juan Gallego, Jusepe=José Soler '"' y Juan de Ugarte. 
Cristóbal Galán, maestro de la capilla real, muerto el 24 de septiembre de 
1684 125, compuso la música de los autos de 1664: La inmunidad del Sa­
grado y A María el corazón 126. 

La loa de La inmunidad se inicia con un coro usado más adelante como ri­
tornello. En ambos autos intervienen constantemente diversos instrumentos: 
chirimías, trompetas, clarines, atabalillos, cajas y sonajas. El personaje, Gracia, 
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canta sesenta versos consecutivos en recitativo en La inmunidad"'. El otro 
auto, AMaría, termina con el recitado por Peregrino de una versión espa­
ñola de Ave maris steUa, al que responde el coro cantando el texto en latín. 
Coros, solistas e instrumentistas desempeñan papeles no menos principales 
en los autos de 1676 (Los alimentos del hombre 128 y La serpiente de metal); 
de 1677 (El laberinto del mundo); de 1679 (El tesoro escondido) y de 
1680 (Andrómeda y Perseo) 129, para cada uno de los cuales compuso la 
extensa música, "toda nueva" 130 el maestro de capilla del convento Merce­
dario de Madrid, fray Juan Romero 131. 

Si bien las comedias de Calderón comenzaron a ser enviadas al Nuevo 
Mundo ya en 1640 132

, sus autos comenzaban a ser conocidos antes de ese 
año. Un sacerdote mexicano, Bartolomé de Alva Ixtlilxóchitl (descendiente 
de la realeza tezcucana) tradujo El gran teatro del mundo a lengua nahuatl 
más o menos el mismo año. Estimado el tiempo de su paso hacia Amé­
rica, este auto sin duda llegó a México en la década de 1630 133. En el origi­
nal, el auto termina con el canto del Tantum ergo por todos los actores. Un 
cantor oculto amonesta al Rico, la transformación de la escena de la tierra 
al cielo es señalada cada vez por un interludio instrumental y las chirimías 
acompañan al Tantum ergo final '"'o Tanto este auto como La humildad 
coronada (escrito en 1644), gozan del privilegio de haber sido representados 
en Lima en 1670 '35, nueve años antes de la primera representación docu­
mentada de una comedia de Calderón en México: Los empeños de un aca­
so, en noviembre de 1679 136

• Antes de 1793 '37
, solamente en Lima hubo no 

menos de 190 representaciones de autos, zarzuelas y comedias de Calderón. 
Tanto en Ciudad de México, Puebla, Buenos Aires y La Habana "era el 
dramaturgo peninsular más popular del período colonial, si ha de tomarse 
como indicio el número de representaciones de sus obras". En diciembre de 
1728 subió a las tablas Celos aún del aire, en Ciudad de México, pero Lima 
se lleva las palmas por el número de zarzuelas y óperas representadas, los 
demás centros coloniales no podían darse ese lujo. 

Antes de abandonar el espectáculo musical español, un breve exámen de 
los contemporáneos de Calderón, que también compusieron zarzuelas, acla­
rará lo que ocurría en la Península. Antonio de Salís (1610-1686), tan fa­
moso como dramaturgo e historiador, celebró el nacimiento del heredero 
Felipe Próspero, de muy corta vida, con Triunfos de Amor y fortuna (1653). 
Editado en Madrid en 1631, como la primera obra de sus Comedias, Triun­
fos de Amor y fortuna incluye por lo menos tres extractos a los que Juan 
Hidalgo les puso música, los que se encuentran en la Biblioteca Nacional de 
Madrid MS 3880;27, 3880;44 Y 3880;48. Jack Sage extractó sus sopranos 
y los incluyó en la edición de Varey-Shergold de Los celos hacen estrellas, 
páginas 189-190, de Juan Vélez de Guevara. Según Sage, el texto editado 
en 1681 prescribe "algo [todavía] relativamente nuevo" en el escenario es­
pañol: o sea numerosos solos y por lo menos uno de ellos cantado "en estilo 
recitativo". Las partes concertantes incluían coros antifonales y cuatro o más 
coros que respondían al solo. "Todo esto refuerza nuestra impresión de 
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que tanto los modelos italianos como españoles influenciaron al compositor 
quien en toda su extensión fue, probablemente, Juan Hidalgo". Para rema­
char su argumento, Sage ilustra con un extracto de Studien, página 352, de 
Goldschmidt. 

Juan Bautista Diamante -mencionado más arriba como el poeta de as­
cendencia griega que compuso la loa inicial en el reestreno de La púrpura 
en 1680, escribió una zarzuela en un acto Triunfo de la paz y el tiempo 
(presentada en el pabellón de La Zarzuela en 1659) para conmemorar el 
mismo suceso celebrado con el estreno de La púrpura en 1660. Su epitala­
mio de 1659 contiene solos, dúos, cuartetos, coros de ninfas y campesinos y 
un coro de los Cinco Sentidos. Tanto Iris como Himeneo revolotean por el 
aire mientras cantan largos pasajes "en tono recitativo" 138. Otra produc­
ción suya, Lides de amor y desdén: Fiesta de zarzuela que se representó a 
Sus Magestades, con música de Cristóbal Galán, abunda en conjuntos a 4 
y a 8, extensos pasajes de solos y hasta un coro de los yunques, cantado por 
los ayudantes de Vulcano al ritmo de sus martillos 139. La música de Galán 
para Ya los caballos de jazmín fue encontrada en la Biblioteca Nacional de 
Madrid, MS M. 3881/20 por Jack Sage, quien la editó en la edición de 
Varey-Shergold de 1970, de Los celos hacen estrellas, página 205. Alfeo y 
Aretusa: Fiesta de zarzuela que se representó a las bodas del excelentísimo 
señor Condestable de Castilla en 1672, celebra el casamiento de Iñigo Mel­
chor Fernández de Velasco (1629-1696). En ésta, como en otras zarzuelas, 
de Diamante, la música no es nunca meramente incidental, sino que impulsa 
la acción, en este caso relacionada con la persecución de la ninfa Aretusa 
por el dios-río Alfeo y la transformación de aquélla en fuente por decisión 
de Diana, para salvar su castidad. Júpiter y Callista (transformado por la 
celosa Juno en jabalí) aportan un episodio secundario 140. El estribillo del 
solo de Juan Hidalgo, de la segunda jornada, ¡Ay! desdicha de quien es sin 
delito la desgracia (encontrado en Hispanic Society of America MS Hc/824a, 
N-39) fue editado en la edición Varey-Shergold de 1970, página 202. Júpiter 
y Semele, El labyrinto de Creta y dos zarzuelas más llevan la producción de 
fantasías musicales compuesta por Diamante para la corte a un total de 
siete, mientras que sus comedias habladas suman 39 141

• La transcripción de 
Sage de: No, no prosigas suspende su curso, de Cristóbal Galán (Varey 
Shergold, pág. 203), es el único extracto musical editado hasta la fecha de 
El labyrinto de Creta y es una transcripción del MS M. 3881/122 de la Biblio­
teca Nacional de Madrid. Empero, un desplazamiento rítmico estropea com­
pases 5-10. Las blancas ligadas en la llave de soprano del compás 5 debie­
ran ser negras con punto, disminuyendo un tiempo toda la línea del soprano 
hasta el primer tiempo del compás 10 (una medida de 3/4 con cuatro ne­
gras en la transcripción de Sage). Las notas alto, en el compás 12, también 
debieran ser negras, comenzando en el segundo compás, y la última nota del 
alto, en el compás 14, debiera ser Mi y no Fa. 

Juan Vélez de Guevara (1611-1675) escribió la zarzuela Los celos hacen 
estrellas, estrenada en Madrid, en el Alcázar Real, el 22 dI': diciembre de 
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1672 142. J. B. Trend identificó a Juan Hidalgo como el compositor de to­
dos, menos uno, de los catorce extractos pertenecientes al primer y segundo 
actos de Los celos hacen estrellas 143. Encontró los extractos del Acto I en 
la Biblioteca Nacional de Madrid MSS M. 3880/38 (líneas 1-4, 661-664, 
810-813); 3880/9 (43-46,55-59,71-98); 3880/10 (109-140); 3880/11 
(877 -880, 896-900, 909-912, 925-928, 940-943, 957-959). Los extractos si­
guientes, del Acto 11, fueron descubiertos en MSS 3880/8 (líneas 1-16); 
3880/12 (39-61); 3880/13 (179-190, 197-208, 225-236); 3880/14 (415-
422, 431-438); 3880/17 (1321-1323); 3880/15 (1324-1330); 3880/15 
(1331-1337) Y 3880/18 (1378-1381). Además de los extractos identifica­
dos por Trend, Sage pudo agregar otro extracto más de Hidalgo a la lista, 
gracias a la cortesía de Ruth Landes Pitts. Ella llamó la atención sobre la 
música de Hidalgo para el Acto 11, líneas 1041-1044, MS clase IV, codo 470, 
N° 10 ''', de la Biblioteca Marciana [Biblioteca Nazionale di San Marco]. 

La espléndida copia a mano del siglo XVII de Los celos hacen estrellas, de 
Juan Vélez de Guevara, catalogado en la Biblioteca Nacional de Viena 
(Oesterreichische Nationalbibliothek) como Codo Vindob. 13217, incluye 
también su preliminar Loa Para los Años de la Reyna Nvestra Señora y su 
entremés, La Aurora de Comedias, escena cómica entre Actos I y 11, en este 
manuscrito de Viena, pero que en la edición de Flores de el Parnaso de 
Salamanca, de principios del siglo XVIII, figura como La renegada de Valle­
cas, y su mojiganga postludio, de 226 líneas, titulado Fin de Fiesta, en la 
fuente vienesa. La música de Hidalgo para cuatro trozos de la loa y para uno 
del Fin de Fiesta, se descubren en la Biblioteca Nacional de Madrid, en MSS 

3880/24; 3880/34; 3880/20; 3880/42 y 3880/19. Para Sage, el único tro­
zo de Fin de Fiesta (Trompicávalas Amor=Barajaualas Amor, líneas 151-
158, páginas 128-129, con comentario en 223 y la transcripción en 273) 
"es la joya de la música que existe de Los celos hacen estrellas". Sin duda 
es la que cautiva de inmediato por sus repeticiones y secuencias folklóricas, 
sus ritmos audaces y vigorosos, su Fata la parte de un sabor típico de Encina. 

Con respecto a los dos actos de la zarzuela, el tema está tomado 
de "Las Metamorfósis" de Ovidio. Juno, siempre celosa, trata de 
sonsacarle a Momus, recién expulsado del Olimpo, información 
sobre los últimos amores de su marido. Para salvar a su última 
conquista de la furia de Juno, Júpiter transforma a la hasta ahora 
casta ninfa Isis=io en vaca. Juno sospecha el engaño y obtiene 
que el centinela de cien ojos, Argus, vigile a la bellísima vaca. El 
Acto 11 se inicia con el canto de Mercurio. Su canción embelesa 
de tal modo a Argus, que sus cien ojos se cierran en delicioso sue­
ño. Mercurio lo decapita. Juno se enfurece por el asesinato de su 
servidor. Júpiter entrega a Momus a la furia de algunos aldeanos 
que tratan de apedrearlo y a las iras de Isis quien lo busca para 
cornearlo. La llegada del padre de Isis en el momento oportuno 
permite a Momus escaparle a los cuernos de !siso Júpiter por fin 
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acepta no continuar persiguiendo a Isis y la transforma en diosa 
a la que veneran los Egipcios. La apoteósis de Isis es el final del 
Acto II: los celos de Juno redundan cn que ésta fuese elevada a 
las estrellas. De ahí el título de la zarzuela de Juan V élez de Gue­
vara, Los celos hacen estrellas. 

Francisco de Avellaneda conmemoró e! santo de la Reina Madre Ma­
riana de Austria (julio 26) con El Templo de Palas, obra que después de 
ser cantada en Madrid, fue repetida ese mismo año de 1675 en Nápoles, 
con loa, entremés y mojiganga 145. Juan Hidalgo, con poco más de sesenta 
años, compuso la música por lo menos de! lamento, ¡Ay que si! Ay que no! 
de El Templo de Palas, de Avellaneda, e! que se encuentra en la Biblioteca 
Nacional de Madrid MS M. 3800/25 (un trozo de! soprano está editado en 
Varey-Shergold, pág. 208). Migue! Fernández de León escribió Endimión 
y Diana y Venir el Amor al mundo (1680), ambas para la casa real 14". 

La Biblioteca Nacional de Madrid conserva Salir el Amor del mundo: Fies­
ta cantada, Zarzuela en dos jornadas, de Sebastián Durón, especie de réplica 
o continuación de la anterior. Catalogada en M. 2283, el manuscrito de 45 
folios dice: "Fiesta qve se hizo a svs Mag. d,,". 

Juan Matos Fragoso, nacido en Portugal (1608-ca, 1692) incluyó en su 
Ver y creer un romance, Don Pedro a quien los crueles 147, cuya partitura 
para cuatro voces fue publicada como anónima en e! Teatro lírico español, 
1II, página 17. Fray Gregorio de Zuola, natural de! Cuzco (m. 1709), copió 
la parte de tenor de este cuatro en una antología de 500 páginas que se 
encuentra actualmente en e! Museo Ricardo Rojas de Buenos Aires. Carlos 
Vega lo publicó como e! décimotercero de los dieciseis fragmentos musicales 
de su artículo "Un códice peruano colonial de! siglo XVII", en Revista Mu­
sical Chilena, xVI/81-82 (Julio-Diciembre, 1962), página 82 (facsímil) y 
83 (transcripción). Ahora que este segundo fragmento de! infolio de Zuola 
ha revelado su identidad como pieza teatral, varios otros trozos musicales no 
identificados del mismo manuscrito pueden muy bien resultar canciones de 
comedias 148. 

En su Teatro lírico español, IlI, 13, PedreIl publicó e! gracioso solo de 
Estela, Con el retrato de Adonis Venus dormida se queda, como extracto de 
la comedia Elegir al enemigo (1664), de Agustín Salazar y Torres (1642-
1675) 149 Y dos fragmentos más como extractos de El Austria en Jerusalén, 
de Francisco Antonio de Bances Candamo (1662-1704), con música de 
Miguel Ferrer 150. Según PedrelI, un breve pasaje de la zarzuela del mismo 
autor Fieras de celos y amor, sería también de Ferrer, aunque la música no 
tiene indicación de autor 151. La Historia de la Zarzuela, de Cotarelo y Mori, 
páginas 65-69, incluye un análisis a fondo de Veneno es de amor la envidia, 
con texto de Antonio de Zamora (m. 1728) Y música de Sebastián Durón 152. 

El Catálogo Musical de la Biblioteca Nacional de Madrid, 1: Manuscritos, 
páginas 358-362, enumera otras cinco obras teatrales líricas compuestas por 
Durón y una sexta compuesta por él en colaboración con Juan Navas (a 
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quien se identifica en la página 291 como arpista de la capilla real durante 
el reinado de Felipe v, 1702-1709). Sólo una de ellas está expre3amente lla­
mada "ópera" en la portada, el folio 77 M. 2278 (Opera S~enica: Deduzida 
de la Guerra de los jigates a 4 Con V, y Clari' Escriuose Para el Exmo Señor 
Conde de Salua Tierra Mi Señor Mo Duran). 

Aunque en los folios 8v-1O, 26v-27, y 34v-35 de e3ta única "opera", Du­
rón incluye coplas muy a la antigua manera de Hidalgo, se aparta de las 
normas de 1660 al insertar interludios musicales entre coplas (violines y 
clarín); da mayor variedad a los intervalos vocales (los intervalos de tres 
tonos descendentes son comunes); asigna a los violines una parte de obbli­
gato (como en la segunda escena, durante el dúo de Júpiter y Minerva); 
intercala ocasionalmente un recitativo y precisamente con ese nombre 
("Rezto en los folios 32V_33V

) y al cerrar la escena sexta y final con una 
danza tan contemporánea como el minué (que cantan a trío Hércules, Mi­
nerva y Júpiter). En comparación con la primera ópera "en estilo italiano" 
(M. 1351) que se encuentra en la colección de la Biblioteca Nacional (Los 
Elementos Opera Armonica al Estilo Ytaliano A los Años de la Ex,ma 
S,ra Dvqvesa de Medina de la Torre Mi Señora), de Antonio Literes 153, la 
ópera de Durón no aprovecha tantas tonalidades como Literes (Durón se 
limita a explorar las de La menor y Re menor, mientras que Literes usa las 
de Fa menor, Sol menor y Re mayor). Siguiendo la práctica de los músicos 
italianos de 1700 y sus alrededores, los bajos de Literes saltan menos, hay 
pasajes de violin expresamente señalados "solo", las partes vocales se entre­
gan a varias ricas fiorituri, abundan los recitativos típicos, en cambio son 
raros los conjuntos, como el de Aire, Tierra, Fuego y Agua en los folios 
52v_53 154

• 

Sin embargo, cuando se trata de oponer las prácticas españolas a las ·ita­
lianas, hay que presentar siempre otros elementos de juicio además de la 
mera supervivencia de las partituras musicales. Celos vencidos de amor y de 
amor el mayor triunfo, una zarzuela de 1698 con texto de Marcos de Lanu­
za, conde de Clavija, comienza con una loa para la cual se mencionan ex­
presamente los siguientes instrumentos de acompañamiento: violines, violas, 
viola da gamba, arpas, guitarras, viole d'amore, trompetas, clarines, timbales 
y castañuelas 15'. Se ha conservado el libreto impreso, pero no la partitura 
de dicha zarzuela. En cambio, la Biblioteca Nacional de Madrid conserva 
todavía la partitura de una zarzuela de 1699, JúPiter y Yoo. Los cielos pre­
mian desdenes, escrita por el mismo conde de Clavija por encargo real, para 
ser representada el domingo anterior al Miércoles de Ceniza de aquel año 156. 

Violines, flautas, clarines, "bigüela de arco" y continuo forman el acompa­
ñamiento. Según el libreto impreso, las partes de Júpiter y Mercurio fueron 
cantadas por mujeres, como también las de Juno, lo, Isis, Alecto, Dorisea y 
Celfa 157. 

El desarrollo de la ópera en la península de3pués de 1700 no concieme 
a este trabajo. Pero para gloria de Lima deben mencionarse las primeras 
fechas en que la ópera llegó a otros dos centros hispanos. Barcelona oyó 
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el homenaje musical de Antonio Caldara para Elisabeth Christine von 
Braunschweig-Lüneburg 158 con motivo de su matrimonio, en Llotja de Mar, 
el 2 de agosto de 1708. Con texto de Pietro Pariati y decorados de Ferdinan­
do Galli-Bibiena, la ópera en tres actos de Caldara Il piu bel nome sobrevive 
en la partitura que posee el Real Conservatorio de Bruselas ",n. Juno, Venus, 
Hércules, París y Hado --secundados por dos coros- (uno que sigue a 
Belleza y el otro a Virtud) desarrollan la acción convencional y de poca 
substancia. Caldara (1670-1736) era gloria de Venecia .. Francesco Coradi­
ni, compositor de la primera ópera representada en Valencia, era un napo­
litano que servía como maestro de capilla al príncipe italiano de Campono­
rido, el virrey. Para honrar a la esposa italiana de Felipe v, Isabel Farnese, 
se puso en escena una Folla real (basada en el relato cómico de una intriga 
doméstica) en el gran salón del palacio de Campoflorido en Valencia, el 25 
de octubre de 1728 '6°. Seis años más tarde fue presentada en Valencia y 
por el mismo personal musical de Campoflorido, la ópera Artaserse, con li­
breto de Metastasio (no se indica el compositor), también en honor del 
cumpleaños de la esposa de Felipe v 161. Siroe, con libreto de Metastasio 
"algo abreviado" y música "de varios compositores", fue la primera ópera 
representada en Cádiz, la tercera ciudad de provincia 162. 

La Partenope, con libreto de Silvio Stampiglia (1664-1725) y música de 
Manuel de Zumaya (ca. 1678-1756), fue puesta en escena en el palacio 
virreynal de Ciudad de México, el 1 Q de mayo de 1711. Como era de pre­
verse, el virrey de entonces (Fernando de Alencastre Noroña y Silva) la en­
cargó como homenaje al onomástico de Felipe v. Impreso el mismo año en 
ciudad de México con los textos italiano y español en páginas que se enfren­
tan 163, el libreto era uno de los varios que Stampiglia había dedicado a la 
esposa del virrey español en Nápoles, doña María de Girón y Sandoval, du­
quesa de Medinaceli, y entre ellos La Caduta de'Decemviri y L'Eraclea, 
a las que Alessandro Scarlatti puso música en 1697 y 1700 '64 Y La Parteno­
pe, con música compuesta en 1699 por Luigi Mancia 165. A la misma du­
quesa fueron dedicados tres libretos editados en Nápoles: (L'Ajace) en 1697 
y (La Donna ancora e fedele y Muzio Scevola) 106, en 1698. A Doña Ana 
de la Cerda y Aragón, viuda de Pedro Antonio de Aragón (virrey español 
en Nápoles, 1666-1671) fue dedicado el libreto de Mateo Nori Penelope la 
casta 167, a la que puso música Scarlatti en 1696. La copiosa cosecha de li­
bretos editados en Nápoles con dedicatorias a miembros de la casa y la corte 
real española 168 proporcionaba la base necesaria para que Manuel de 
Zumaya hiciera su elección. 

La música de Zumaya no ha sobrevivido. Aunque así hubiera sido, es lícito 
suponer que más bien ecos de Nápoles que de Madrid llenarían sus páginas. 
Ya la gloria, villancico escrito para la Asunción de 1719, que hasta 1970 
era su única obra editada en disco (Angel S36008: lado 2, surco 2), revela 
su maestría en la técnica del recitativo-aria, tan notable en realidad, que un 
crítico de esta pieza (Musical Quarterly, LIII/2 [abril de 1967J, página 296) 
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buscó en vano a lo largo de todo el villancico algún eco español caracterÍs­
tico. 

NOTAS 

1 La música de J apoco Peri se escuchó por primera vez en el Palazzo Corsi de Florencia 
durante el Carnaval de 1597. En esa ocasión el propio Peri representó el pape! de 
Apolo. 
2 Tanto Peri (1561-1633) y Giulio Caccini (circa 1545-1618) llevaron a escena la 
Euridice. Peri cantó el papel de Orfeo en el estreno de su versión, el 6 de octubre de 
1600 en el Palazzo Vecchio. La obra de Caccini, aunque compuesta ese mismo año, sólo 
se representó el 5 de diciembre de 1602, en primera audición, en el Palazzo Pitti. 
3 La versión de Monteverdi (perdida, salvo el famoso lamento de Ariadna) fue estrenada 
en Mantua el 28 de mayo de 1608. 
• El hecho de ser su padre el importante compositor Alessandro Striggio dio al hijo la 
oportunidad de figurar en los círculos musicales. 
5 Enciclopedia Italiana, Appendice (1938), 1, pág. 328. 
6 Hay una lista adecuada en Grove's Dictionary, 5~ Edición (1954), II, pág. 131. 
7 Artículo de Henri Quittard (1864-1919) en La Grande Encyclopédie, XXVI, pág. 434: 
"Sans doute, le mérite poétique de Perrin est moins que médiocre. Il fut un tres méchant 
poete". 
8 Véase la Introducción de Anthony Lewis a la edición de 1939 de la máscara de Blow 
publicada en París, Editions de L'Oiseau Lyre. 
9 Chamber's Encyclopaedia (1967), XIII, pág. 470. 
10 Emilio Cotarelo y Mari, Orígenes y establecimiento de la ópera en España hasta 
1800 (Madrid: Tip. de la "Revista de Arch., Bibl. y Museos", 1917), págs. 12-13: "En 
el otoño de 1629 se hizo representación en e! Palacio Real de Madrid de una Egloga 
pastoral, que se cantó a S. M. (q. D. g.) en fiestas de su salud, compuesta la letra por 
Lope de Vega y la música por autor no conocido". 
11 El título de la portada continúa: Al Excel.JDAl Señor Don lván Alfonso Enriquez de 
Cabrera, Almirante de Castilla. Por Lope Félix de Vega Carpio, del Abito de San luan, 
Año 1630. En Madrid, por luan Gonfalez. Véase facsímil en el Catálogo de la Exposi­
ción Bibliográfica de Lope de Vega organizada por la Biblioteca Nacional (Madrid: 
Gráfica Universal 1935), pág. 202. La Biblioteca Nacional del Perú puede también enor­
gullecerse de contar con un ejemplar de esta rarísima impresión de 1630. 
12 Véase la reimpresión, Obras de Lope de Vega publicadas por la Real Academia Es­
pañola (Madrid: "Sucesores de Rivadeneyra", 1895), v, pág. 753: "Los instrumentos 
ocupaban la primera parte del teatro, sin ser vistos, a cuya armonía cantaban las figuras 
los versos, haciendo en la misma composición de la música las admiraciones, las quejas, 
los amores, las iras y los demás afectos". 
13 ¡bid., v, pág. 754: "la hennosura de aquel cuerpo hacía que los oídos se rindiesen 
a los ojos". Sin embargo, añadió en seguida que no podía alabar suficientemente ni las 
voces ni los instrumentos. 
14 Ibid., v, pág. 753: "La máquina del teatro hizo Cosme Lotti, ingeniero florentín, por 
quien S. M. envió a Italia para que asistiese a su servicio en jardines, fuentes y otras 
cosas, en que tiene raro y excelente ingenio". 
15 "L'Eclogue La foret sans amour de Lope de Vega, et la musique et les mUSlClcns du 
théíitre de Calderón", Sammelbiinde der Internationalen Musik-Gesellschaft, XI (1909-
1910), pág. 62. Véase también su obra "La Musique indiglme dans le théiltre espagnol 
du XVII" siecle" Sammelbande, V (1903-1904), pág. 54. En estos dos artículos mera­
mente repite lo que ya había escrito antes en las introducciones a los volúmenes III y 
IV-V de su Teatro lírico español anterior al siglo XIX (La Coruña: Canuto Berea y Com­
pañía, 1897-1898). 
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,. Cita de A. Valbuena Briones en su edición de las Obras Completas de Pedro Calder6n 
de la Barca, I (Dramas) (Madrid: Aguilar, 1966), pág. 1723a: "En 29 de junio se 
representó en el Retiro la comedia de la fábula Dafne, con notables tramoyas, de grande 
costa y artificio, que ordenó Cosme Lotti, peregrino ingenio para ellas". &egún Cristóbal 
Pérez Pastor, Memorias de la Real Academia Española, XII ,(Madrid: Tip. de la "Rev. 
de Archivos, Bibliotecas y Museos", 1926) [Noticias y Documentos relativos a la Historia 
:v Literatura Española, Tomo m], pág. 247, la Relaei6n ... (1)635 hasta fin de febrero 
de (1)636 está en la Colección Salazar (S.r 15, 4', 113, fol. 287) en la Real Academia 
de la Historia (Madrid, Calle de León 21). 
17 Gagliano firmó la dedicatoria de La Dafne (Florencia: Cristófano Marescotti, 1608) 
el 20 de octubre del año en que se estrenó y publicó. Aunque la obra se estrenó en 
Mantua, también se repres·entó en Florencia, "probablemente durante el Carnaval de 
1610". 
18 Angelo Solerti, Musiea, Ballo e Drammatiea al/a Corte Medieea del 1600 al 1637, 
(Florencia: R. Bemporad & Figlio, 1905), pág. 127. Véase también la pág. 135 (fun· 
ción del domingo 19 de julio de 1618). 
19 El memorial de Lotti, publicado por primera vez en el Tratado Histórico sobre el 
origen" progresos de la comedia" del histrionismo en España, de Casiano Pellicer (Ma­
drid: Real Arbitrio de Beneficencia, 1804), n, pág. 146-166, se publicó de nuevo en la 
edici6n de J. E. Hartzenbusch de las comedias escogidas de Calder6n (Biblioteca de 
Autores Españoles, VII, Madrid: M. Rivadeneyra, 1872, págs. 386-390). Anteriormente 
este memorial era considerado como un bosquejo de El mayor encanto amor, de Calde­
rón, según se representó originalmente a pr:ncipios de julio de 1635. En "The First 
Performance of Calderon's El mayor encanto amor", Bulletin of Hispanic Studies [Liver­
pool University Press], xxxviI (enero, 1958), págs. 24-27, N. D. Shergold probó lo 
contrario. 
20 Léo Rouanet, "Un autographe inédit de Calderon", Revue hispanique, vI/2, 1899, 
págs. 197-198: "Yo e visto vna memoria q cosme loti hiw del teatro y apariencias que 
ofrece hazer a su Mgd en la fiesta de La noche de S. Juan; y avnque está trazada con 
mucho yngenio; La traza de ella no es Representable por mirar mas a la ynbencion de 
las tramoyas que al gusto dela Representacion = Y aviendo Yo Señor de escriuir esta 
comedia no es posible guardar el orden que en ella se me da pero haciendo elección de 
algunas de sus apariencias las que yo abre menester de aquellas para lo que tengo pen­
sado son las siguientes. 

El Teatro a de ser En el estanque. La primera vista [del]; el bosque oscuro oon todo 
el adorno que el le pinta de formas umanas en ves de arboles con trofeos de armas y 
caza. El carro plateado que a de venir sobre el agua Y la senda paraque anden unto a 
en los que an de venir acompañando con musica ... ". 
21 N. D. Shergold, op. cit., pág. 27. 
22 [bid., pág. 25; Léo Rouanet, op. cit., pág. 199: "Remat6se la fiesta con danzas en 
tierra y en el agua; la riqueza de los vestidos fue increíble, y la variedad de cosas pro­
digiosas; duró seis horas, y se acabó a la una de la noche" (cita de carta de un Je­
suíta, fechada 31 de julio de 1635 y publicada en Memorial hist6rico español, Xlll, pág. 
224 ). 

23 Esta es la fecha de Hartzenbusch en el cuarto volumen de las Comedias, de Calderón 
(Biblioteca de Autores Españoles; XIV [Madrid: Imp. de la Publicidad, 1850], pág. 677). 
24 Compárese la edición de Valbuena Briones (citada en nota 16), págs. 941 y 1777-1778. 
25 [bid., págs. 1856-1857. 

26 [bid., págs. 1831-1833 (Venturoso es el día) y 1896-1897 (Aves, pues llora la au­
rora). 
27 [bid., págs. 1872a, 1878a. 
28 CotareJo y Mari en Ensayo sobre la vida" obras de D. Pedro Calderón de la Barca 
(Madrid: Tip. de la "Rev. de Arch., Bibl. y Museos", 1924), pág. 280, se pronuncia 
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