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Resumen. En el campo de la musicologia se acepta el origen del teatro musical
espafiol en una serie de representaciones palaciegas que comenzaron a tener lugar
en el siglo xvII, y que se consolidaron como fiestas de celebracién en la corte a par-
tir de modelos dramaticos de Calderdn. Durante décadas se representaron un gran
numero de zarzuelas mitoldgicas, en las que lo comico tuvo importancia. Por ello,
el objeto de este estudio es el canto de los graciosos en este género de teatro mu-
sical. En él se analiza el papel y funciones de este personaje respecto a la musica

* Su aportacion en el presente trabajo la ha realizado bajo el disfrute de una Ayuda para Contratos Pre-
doctorales de Personal Investigador en Formacion de la Universidad Complutense de Madrid (CT27/16-
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géneros y publicos de la musica en Madrid, ss. xvii-xx (Ref. H2019/HUM-5731) financiado por el Pro-
grama de Actividades de | + D Comunidad de Madrid en Ciencias Sociales y Humanidades. Agradece-
mos a la Asociacion Ars Hispana y al Instituto Complutense de Ciencias Musicales el poner a nuestra
disposicion sus ediciones.

HIPOGRIFO, 9.1, 2021 (pp. 69-85)




70 CARLOS GONZALEZ LUDENA Y CELIA MARTIN

a partir de una seleccién de libretos del periodo barroco. El objetivo final es extraer
una serie de conclusiones sobre el desarrollo de este arquetipo y su importancia en
el género.

Palabras clave. Zarzuela; gracioso; teatro cortesano; Siglo de Oro; teatro musi-
cal barroco.

Abstract. In the field of Musicology is accepted the origin of the Spanish musical
theatre in a set of palace plays of the 17t century, and which they were consolidated
like feasts of celebration in the court from Calderon's dramatic models. During de-
cades, many mythological zarzuelas were performed in which the comical element
was important. Due to this, the objective of this essay is the singing of the graciosos
in this genre of musical theatre. Here is analysed his role and his functions regard-
ing the music in a selection of libretos of the Baroque period. The purpose is to
make conclusions about the develop and the relevance of the gracioso in this genre.

Keywords. Zarzuela; gracioso, Court theatre; Golden Age; Barogue music theatre.

1. EL GRACIOSO EN LAS FIESTAS MITOLOGICAS DESDE CALDERON

Pese a ser un personaje tan caracteristico de la Comedia Nueva, y aparecer en el
teatro mitolégico desde obras como La fiera, el rayo y la piedra (1652) de Calderdn,
apenas existen trabajos sobre su papel musical’. Los principales musicélogos que
han investigado la zarzuela mitoldgica se han centrado en la transcripcion y anali-
sis de las obras, sin profundizar en el tratamiento del arquetipo gracioso en relacion
con el signo no lingdistico musica?. Por ello, este trabajo hace una lectura de la
transformacion del gracioso y su papel musical en el teatro mitoldgico a lo largo de
mas de cincuenta afios. Las permanencias o cambios observados en las zarzuelas
estudiadas pueden incidir en las caracteristicas propias de un género que se va re-
modelando con el tiempo, ademas de concretar las diversas funciones que adopta
el personaje con su canto dentro del drama. Para este cometido es fundamental el
analisis de la parte literaria, ya que el estudio desde la partitura seria mucho mas li-
mitado debido a la escasez de zarzuelas que conservan la musica de forma integra.

En principio, los graciosos en la zarzuela, dada su ambientacion pastoril, son
villanos comicos, de los que Chauchadis afirma «no son méas que un caso particular
de gracioso»®, aunque a veces, asumen caracteristicas del donaire urbano como,
por ejemplo, su forma de hablar. Dentro de su rol suelen criticar los actos de sus
amos, 0 prevenir sus consecuencias; comentan de forma irdnica conceptos como
el del honor o el amor cortesano; interrumpen didlogos entre damas y galanes; des-

1. Ver las bibliografias de Garcia Lorenzo, 2008, Borrego Gutiérrez, 2005, Lobato, 1994. Existen aproxi-
maciones sobre estos personajes en el teatro musical en Angulo Diaz 2016, pp. 224-228, Angulo Egea,
2008, o Pacheco, 2008.

2. Lambea, 2020; Angulo Diaz, 2016; Torrente, 2016; Acufia, 2016; Josa y Lambea, 2008, 2010 y 2013;
Flérez Asensio, 2006; Caballero Fernandez-Rufete, 2003; Stein, 1993; y Becker, 1989

3. Chauchadis, 2000, p. 161
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mitifican con sus intervenciones la épica fantastica y heroica; protagonizan equi-
VOCOs; espian a los personajes dentro de enredos sentimentales; discuten con sus
homodlogas femeninas; o son degradados con insultos, golpes y transformaciones
en animales o plantas®. Es decir, participan en una diversidad de situaciones dra-
maticas sin perder sus comportamientos de bebedores, glotones, cobardes, char-
latanes, insolentes y miséginos. A todo esto, segun Sabik, se afiade una importante
tarea: «... abren la ventana al mundo contemporaneo con una critica de determina-
dos defectos de la sociedad espafiola de su tiempo...»®. Ademas, muchas veces el
gracioso hace de mediador entre la escena y el publico, entre la ficcion dramatica y
la realidad, con sus comentarios a través de la cuarta pared®.

En las zarzuelas, a menudo el gracioso adquiere nombres mitoldgicos como
Momo, Satiro o Fauno, atribuyendo a estos personajes rasgos peculiares del mito
y, aungue no son propiamente servidumbre, asumen caracteristicas del donaire,
como cuando hacen de confidentes de los dioses, debido a su posicion inferior’.
A pesar de tan diversos comportamientos, estos personajes tienen en comun su
clara «funcién de gracioso» que contrasta con la conducta y valores de los roles
mas elevados®.

En cuanto a las graciosas, no conocemos estudios exhaustivos de su papel en
el teatro mitologico y aunque tienen ciertos rasgos comunes con el tipo masculino
no siempre reproducen sus comportamientos. Segun apuntan estudiosos de la co-
media aurisecular, algunas diferencias visibles son: la deslealtad hacia sus amas,
una funcién central en los enredos interfiriendo en la relacion dama-galan, o los
triangulos amorosos®. Hay una diferencia significativa de indole musical entre las
zarzuelas y las fabulas mitoldgicas, y las comedias de los demas géneros: mientras
que, por lo general, en las primeras los personajes que cantan de forma individual
son fundamentalmente principales, en las segundas estan mas presentes los can-
tos de graciosos'.

2. EL CANTO DE LOS GRACIOSOS: GENERALIDADES

Debe precisarse que, los graciosos podian ser interpretados tanto por actores
como por actrices, y que lo habitual es que haya una mayor participacion musical
de las mujeres, ya que poseian mejores habilidades canoras. De las zarzuelas es-
tudiadas de las que se conoce el reparto, se aprecia que si se escribian para pocos
personajes y eran representadas por dos compafiias, los graciosos solian cantar
mas. Al contrario, si se escenificaban por una sola compafiia con un nimero mo-

4. Urzaiz Tortajada, 2006, pp. 20-43

5. Sabik, 1989, p. 788

6. Ruiz Ramaon, 2005, pp. 223-224, Angulo Egea, 2005, p. 391.

7. Respecto al papel de los satiros en las fiestas cortesanas espafiolas es trascendental el trabajo de
Trambaioli, 2016.

8. Ver Antonucci, 1994.

9. Garcia Lorenzo, 2008.

10. Angulo Egea, 2008, pp. 279-283
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derado de personajes, o por dos compafiias con un elenco elevado, la participacion
musical del gracioso tendia a ser escasa o nula. La cantidad total de numeros can-
tados en los que intervienen es muy variable: oscila, aproximadamente, entre un
6,2% y un 50% (ver Anexo I).

En lo que respecta al estilo poético de sus cantos, son tanto conceptuosos y
elevados como mas llanos, pudiéndose combinar ambos para afiadir comicidad
(ver mas adelante el comentario sobre el lamento Ingrata ninfa hermosa), emplean
palabras vulgares, y onomatopeyas, todo ello dependiendo de la situacion drama-
tica. Aparecen onomatopeyas musicales como Titiriti en El laurel de Apolo, que es
una alusién clara al sonido del instrumento que Rustico porta en ese momento,
el tamboril:

RuUsTICO Yo, pues que no perdi
en el pasado susto
mi frauta y tamboril,
y de lance me hallo
ninfo barbado aqui,
por el camino haré
el son, y aun he deir
haciendo de repente
las copras del festin,
dando la vaya a Amor
y el triunfo a Apolo'.

Asi también, en Amando bien no se ofendera un desdén, el gracioso Bato, en el
recitativo Supon que el ejército llega tarde y en la aria Formarse, formarse, explica
a Sirene en qué consiste ser tamborilero, simulando tocarlo mientras canta «tutu-
rrurutls, «parratrans, etc.'2 La tosquedad del membrandfono se asocia al caracter
del gracioso, pues como este dice «... y soy tamboril, / puesto de golpe y porrazo»'3.
Ademas, en numeros colectivos en los que cantan graciosos, y que a menudo eran
bailados, suelen indicar las didascalias que eran acompafnados con instrumentos
pastoriles como sucede en jQue Escila vival'y jVaya de cantico, vaya!'.

Por otro lado, los graciosos no siempre cantan letras burlescas. Estudios ya
aludidos de zarzuelas concretas manifiestan que con sus tonos desarrollan nu-
merosas funciones como: contar sucesos o dar pregones, ser mensajeros de los
dioses y dialogar con ellos; burlarse o comentar irénicamente las acciones de los
personajes elevados; interpretar piezas que conciernen a los pesares de sus amos;

11. Calderon, El laurel de Apolo, p. 957.

12. Cafiizares, Amando bien no se ofendera un desdén [1721], fol. 22r.

13. Cafiizares, Amando bien no se ofendera un desdén [1721], fol. 29r.

14. Zamora, Veneno es de Amor la envidia, p. 21; Canizares, Amando bien no se ofendera un desdén
[1727], fols. 8v-9r. Se deduce que estos instrumentos fueran flautas, gaitas, panderos, sonajas, etc. Ver
Florez, 2006, pp. 103-106.
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expresar sus sentimientos e incluso en momentos de alegria, a través del baile,
pueden exhibir movimientos desmesurados o torpeza con tropiezos y caidas; a
veces, a modo de divertimento, cantan en apariciones episédicas'®.

Hay situaciones dramaticas en las que desafian convenciones musicales y su
canto da estructura a la obra, abriendo y cerrando secuencias, cuadros o jorna-
das'®. En otras tantas ocasiones cantan coplas con un mensaje oculto o aviso,
emplean de forma burlona el falsete o el eco, se muestran contrariados cuando sus
amos les piden cantar, incluso a veces, hacen alusiones a la musica popular y son
irreverentes en ciertos nimeros musicales'”. En cambio, las criadas cantan para
su sefiora, acompafiadas o no de otros musicos, sus mensajes resumen dialogos,
efectlan avisos y llamadas’®. A continuacion, se comprobara que todos estos pa-
trones se mantienen y se incorporan otros nuevos, que varian las funciones y re-
levancia de los graciosos en la accion principal, asi como que cambian las formas
poético-musicales que cantan.

3. SITUACIONES EN LAS QUE CANTAN LOS GRACIOSOS

En ndmeros colectivos

La celebracion colectiva en un locus amoenus es muy frecuente en la literatura
pastoril. No es extrafio entonces encontrar numerosas escenas de este tipo en las
zarzuelas. A veces pueden ser numeros de bienvenida o piezas devocionales con
plegarias. En otras muchas se ensalza a una deidad mientras se baila, a modo de
ditirambo, y el gracioso canta alguna copla fuera de tono, que sucede a algun es-
tribillo popular o popularizante basado en cantares del tipo «Norabuena...», «Vaya
de..», etc. Una muestra de esto se halla en el cuatro Vaya de cantico, vaya en el que
Bato llama «deidad marimacha» a Diana'®. Otro ejemplo que nos interesa sefialar
es A ser compafera de las ninfas de Diana, donde la intencién del gracioso es pa-
sar desapercibido ya que se ha colado en la ceremonia. El texto de sus coplas es
contrastante, como se puede ver a continuacion:

MoMo Lo que todos digo,
y No porque quiera,
pues nada me importa
gue venga o no venga,
sino porgue sepan
que, basta decirlo Momo,
para que alegres decir todos deban:

15. Becker, 1989b, p. 420.

16. Respecto a las convenciones musicales, en Jupiter y Semele de Diamante el gracioso Nebli plantea:
«¢Esto de cantar es bueno / unos y hablar otros?». Citado por Becker, 1989a, p. 358.

17. Gilabert, 2016, pp. 200-214.

18. Pacheco, 2008, pp. 221-228.

19. Cafiizares, Amando bien no se ofendera un desdén [1721], fol. Or.
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Tobos Sea norabuena,
Norabuena sea?.

Se encuentran ejemplos semejantes en Ninfas, que el rio y el prado o jViva Apo-
lo, viva!, Cuando el aire penetra, Asciende a tu esfera, Todos te lo prometemos, jQue
Escila vival'y Estos dulces canticos?'. La base de estos cantos esta en el género
demostrativo de la retérica. Segun Francisco José Artiga en su Epitome de la elo-
cuencia espafiola (1692), en el género demostrativo se hacfa un aumento de ala-
banzas, cada vez mas elogiosas y se introducia «... alguna gracia extrafia / y fuera
del asunto, / porque mejor sobresalga»??.

Hacen de informantes o narran

Esta casuistica esta relacionada con la utilidad del gracioso como guia del es-
pectador de lo que ocurre en escena, y a su vez, se vincula con las labores del siervo
recadero de la sociedad cortesana, como se observa en su servicio a personajes
de rango superior.

En el tono Sepan todos que Juno, la graciosa informa de la ira de Juno al des-
cubrir que Mercurio ha matado a Argos, el pastor que guardaba a Isis. Esta pieza es
fundamental en la trama pues gracias a ella Jupiter sabe que su mujer sospecha?3,

EnjAy, que siljAy, que no!, Mosqueta cuenta por qué sus amas estan encerradas
en una torre por los celos de Teocles?4,

Fauno y Celfa cantan las sequidillas Celfilla de mi alma en las que, a modo de
didlogo, ademas de expresar su amor, informan de las actuaciones de los dioses.
Esta secuencia toda cantada esta dentro de la accion porque muestra la conse-
cuencia del ataque de Mercurio a Argos?.

En Acis y Galatea hay varios ejemplos: con ;Dasme palabra de hablar? Tisbe
obliga a Momo a contar lo que ha visto; con el recitativo Ayer, cuando la tarde y la
aria Sefiora, ya que el secreto expone los hechos; por Ultimo, con las seguidillas Qué
demonios es esto, se comenta la persecucion de Polifemo y Acis?.

20. Diamante, Alfeo y Aretusa, p. 29.

21. Calderdn, 2007, pp. 958-959; Avellaneda, El templo de Palas, fol.14r; Lanuza, Jupiter y Yoo, fol. 9v;
Duroén y Navas, Apolo y Dafne, vv. 65-88; Zamora, Veneno es de amor la envidia, pp. 21-26; Cafiizares,
Acis y Galatea, ed. Leal Bonmati, vv. 1320-1424.

22. Artiga, Epitome de la elocuencia espafiola, p. 57.

23. Vélez de Guevara, Los celos hacen estrellas y el amor hace prodigios, v. 415.

24. Avellaneda, El templo de Palas, fol. 6v.

25. Lanuza, Jupiter y Yoo, fol. 16v

26. Caflizares, Acis y Galatea, ed. Leal Bonmati, vv. 1072-1107 y vv. 1733-1768. Estos Ultimos no cons-
tan como versos cantados en esta edicion de Leal Bonmati.
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Cabe precisar de las dos zarzuelas enteramente cantadas que, aunque los gra-
ciosos de Coronis cantan menos nimeros que los de Apolo y Dafne, son mas activos
comentando la accién en los recitativos y asumen, a menudo con el refuerzo de otros
personajes, las exaltaciones colectivas que hacen distintas voces en el teatro decla-
mado, del tipo «jDioses, piedad, socorro, cielos!», «<jQué pasmo, qué prodigiol», etc.

En invocaciones y auxilios

La arquetipica imagen de la literatura medieval de la dama encerrada en la torre,
desde la que pide auxilio a un caballero tiene ecos en un par de piezas, en las que
el canto de la graciosa traslada el mensaje: las coplas Dominio en los albedrios con
las que Mosqueta invoca el auxilio de Polinices; y el tono Viento, pues ligero llevas
cantado por Flora con una lira desde la ventana, con el que avisa a Linceo y Libio?’.

En peleas

Este tipo de escenas en las que estan presente la violencia recuerdan al género
entremesil, a lo carnavalesco, y a la satira. Por ejemplo, en Los celos hacen estre-
llas Temia junto con un grupo de labradores, en una escena independiente de la
accion, a modo de farsa, pega a Momo, que esta escondido transformado en yedra,
e interpreta jAy, cdmo gime, mas ay, como suena!?8. Se han localizado dos casos si-
milares mas: la tonada jAy, ay, ay, ay! cantada por Florilla; y las seguidillas Escucha,
tontilla de Bato y Silena?°.

Exponen conceptos y advertencias

En el romance con estribillo Si los celos se hallan Temia expone a Juno concep-
tos de sabiduria popular acerca de la manifestacion de los celos30. Este canto con
la estructura condicional de otros cantares guarda cierta similitud en su primera
copla «Celos me pide un pastor» con la sequidilla popular Celos pido a mi nifa®'.

Momo, Satiro y Silvia describen desde los bastidores los sentimientos de Aristeo
y hacen alguna advertencia sobre los peligros del amor en las seguidillas ¢ Como,
Amor, es posible?3?

27. Avellaneda, El templo de Palas, fol. 9v; Lanuza, Las Bélides, p. 39.

28. Vélez de Guevara, Los celos hacen estrellas y el amor hace prodigios, vv. 575-586.

29. Zamora, Veneno es de amor la envidia, pp. 80-84; Cafiizares, Amando bien no se ofendera un desdén
[1721], fol. 16.

30. Vélez de Guevara, Los celos hacen estrellas y el amor hace prodigios, vv. 1041-1055.

31. Ver Frenk Alatorre, 2003, p. 1723.

32. Cafiizares, Montes afirma el desdén, fols. 12v-13v.
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En el cuatro Ya lo escuchais de mi propio enemigo, Rustico junto a Joante y
Sirene piden a Amor que no se vengue de ellos por haber adorado al dios Apolo,
indicandole el primero las consecuencias de tal venganza: «... no empieces tus iras,
gue en los ignorantes / las flechas de Amor el crédito pierden»33.

El origen de estos tonos y de las situaciones dramaticas en las que se insertan,
pudiera relacionarse con la sabiduria popular cantada de los Siglos de Oro, como
refranes y proverbios®4.

En cortejos y en momentos de admiracion a la graciosa

Estos numeros reflejan la idealizacion de la mujer. Ademas, algunas situacio-
nes dramaticas cantadas derivan de los acechos de satiros a ninfas en el género
satirico. Se pueden sefalar dos casos: Vuela, vuela, un romance con estribillo en
sequidillas cantado por Mosqueta, mientras Tomillo y Requesén se disputan su
amor en escena; y (No me diras de la fuente y el ave? con el que Silvia impresiona
a Momo y Satiro, a lo que estos responden con las sequidillas Ninfa, yo confiado?®.

En disputas entre parejas

Menandro y Sirene protagonizan en Coronis una secuencia independiente de
disputa amorosa a modo de cantada humana con recitados y arias. El, en su aria
La mujer solo ha de ser, expresa su opinion acerca de la utilidad y deberes de las
mujeres, mientras que ella, en El marido, que sufrido asevera que los hombres no
deben ser holgazanes®.

Silena con el recitativo ¢Un buen callar? Pues catame enojada y la aria Si yo no
aburro reprocha a Bato su cobardia cuando le llaman a formar tropas. Le dice que
no se queje de ella, aludiendo a las esposas de entonces: «Si esposo fuera / de una
en lavilla, / que le pidiera traje y vajilla [..] / ¢qué hiciera, eh...?»3".

Estos nUmeros cantados sirven de contraste con los amores idealizados entre
damas y galanes y en ellos se pintan disputas conforme al decoro de clases socia-
les bajas.

Cuando expresan sentimientos de damas y galanes

Estos son los casos de las sequidillas ya mencionadas ;Como, Amor, es posi-
ble?,y del estribillo de Acis y Galatea jAy, qué cadena te labra tu error! en el que Tis-
be canta por suama3®. Es de suponer que en este tipo de situaciones la musica de-

33. Durén y Navas, Apolo y Dafne, vv. 1674-1675.

34. Ver Frenk Alatorre, 1962.

35. Avellaneda, El templo de Palas, fol. 15r; Cafizares, Montes afirma el desdén, fols. 15r-16v.
36. Durdn, Coronis, vv. 937-983.

37. Cafiizares, Amando bien no se ofendera un desdén [1721], fol. 30r.

38. Cafiizares, Acis y Galatea, ed. Leal Bonmati, vv. 901-924
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riva de la subyugacion de los graciosos a los personajes mas elevados, las damas
y los galanes, ademas de la mayor capacidad de las cantatrices (terceras damas,
cuartas...) para mover los afectos con sus cantos respecto a primeras y segundas
damas o galanes. Ello no exime a damas y galanes de cantar, aunque con mayor re-
serva, quiza guardando el decoro, pues las etiquetas estipulaban que el cortesano
cantara solamente por pasatiempo y que debia evitar «la multitud, en especial de la
gente baja»3?. En cambio, que cantaran las deidades con roles de damas y galanes
estaba justificado por su naturaleza sobrehumana“°.

Crean enredos

Momo al final de la primera jornada, en la tonada En busca de Acis demuestra
ser un entrometido. Este descubre que Acis y Galatea son amantes después de
escuchar como cantan su amor, y Momo se une al tono en un aparte, con la co-
pla «Y yo que ya tengo / chisme con que hacer / algun buen enredo / que saldra
después»*!. La creacion del enredo deviene de la habitual caracterizacion del criado
como personaje indiscreto.

En lamentos y quejas

En un caso, Fauno, Corindon y Dorisca cantan el tono Desde que aquel Cupido,
unas sequidillas en la que se lamentan en tono burlesco de las flechas que llevan
clavadas. A esta tonada se unen todos los presentes en el estribillo Amor, maldita
sea la madre que te pario*?. Por otro lado, Ingrata ninfa hermosa es un lamento
cantado por Satiro*. Es decir, los graciosos cantan para quejarse y pueden prota-
gonizar parodias de escenas de lamento.

En cantos de criados

Estos ejemplos muestran el lugar que ocupaba la musica en espacios domésti-
cos y privados. Los casos localizados son: el canto de Temia Si los celos se hallan
que, tras ser interrumpido por Momo, se reanuda a peticion de Juno; Qué tierna-
mente se explica, un canto de las criadas de Asteria en una galeria real; el cuatro No
silbéis piélagos llamando al suefio de Escila; y el recitativo Confiado jilguerillo, y la
aria Si de rama en rama que Tisbe canta a Doris*.

39. Boscan, El cortesano, pp. 756-757.

40. Stein, 1993.

41. Cafizares, Acis y Galatea, ed. Leal Bonmati, vv. 1044-1050.

42. Fernandez de Ledn, Venir el Amor al mundo, p. 203.

43. Cafiizares, Montes afirma el desdén, fols. 34v-35r.

44. Cafiizares, Montes afirma el desdén, fol. 23r; Zamora, Veneno es de amor la envidia, pp. 98-104;
Cafizares, Acis y Galatea, ed. Leal Bonmati, vv. 867-880.
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Comentan y eluden las convenciones teatrales y las normas del decoro

Satiro es rechazado por Silvia y, en consecuencia, canta el «receptativo trocando
los afectos» Ingrata ninfa hermosa, donde se mezcla un estilo poético elevado con
un vocabulario vulgar (por ejemplo, llama a Silvia «picara, picaraza y picarona).
Aqui Cafizares hace una parodia de escena de lamento, en la que el gracioso de-
saffa una practica teatral:

SATIRO Oye un lamento que vuela,
y a pesar de la zarzuela
ha de ser receptativo,
y no el espanto reboces
si a escuchar el tono apelas,
gue no todo en las zarzuelas
se lo han de cantar los dioses®.

En un didlogo no cantado de Jupiter y Yoo es interesante observar como Fauno
anuncia que, a pesar de su rol de gracioso, va a cantar en la zarzuela:

FAUNO Para otra vez, Celfa mia,
pues también cantas que encantas,
te advierto que no ha de ser
la conversacion rezada
porque para las zarzuelas
se inventaron las gargaras?®.

Ademas, realizan comentarios sobre convenciones teatrales. Por ejemplo, en la
tonada A todos perdono de Apolo y Dafne, Rustico alude al final con boda que los
graciosos suelen advertir. Este canta «si todos se casan, / casarme yo adrede»*’.

En cuanto a las normas del decoro, en Apolo y Dafne, tras ser castigados los
graciosos con unos saetazos de Amor por mostrarse contrarios a él, Rustico se
expresa cantando como un galan enamorado en unas sequidillas:

RusTICO iAy, Liceta! Que el alma
me ha herido un fuego
de tan dulce, tan blando
sabroso incendio,
que yo siento abrasarme,
mas no lo siento®8,

45, Caflizares, Montes afirma el desdén, fol. 34v.
46. Lanuza, Jupiter y Yoo, fol. 6r.

47. Duron y Navas, Apolo y Dafne, vv. 1709-1710.
48. Duron y Navas, Apolo y Dafne, vv. 838-843
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Tienen actitudes cobardes y desalentadoras

En la aria Senor, Fiton, no me haga dafio, cantada por Rustico al toparse con
Apolo, este se acobarda ante el dios pensando que es el monstruo*®. En Acis y Ga-
latea, Momo, al ser coaccionado canta con temor en la tonada ;Dasme palabra de
hablar?, en el recitativo Ayer, cuando la tarde, y en la aria Sefiora, ya que el secreto®.
Por otro lado, cuando en Apolo y Dafne los habitantes de Tesalia pretenden ser per-
donados por Amor, Rustico les desalienta con la tonada No es nada lo que piden al
tal chiquillo que refleja la «falta de espiritu idealista» del gracioso®’.

4. CONCLUSIONES

Aunque el examen exhaustivo de todo el corpus literario de zarzuelas esta por
hacer, se pueden establecer algunas conclusiones de forma parcial. En todas ellas
se sigue de cerca la dramaturgia de la Comedia Nueva en cuanto al papel de los
graciosos, en tanto que sus intervenciones cantadas obedecen a parametros de
comportamiento especificos de esta tipologia de personaje. Ademas, las situacio-
nes en las que cantan son escenas de costumbres que reflejan unos cédigos de
la sociedad cortesana y clichés del teatro. Evidentemente también hubo todo un
imaginario del mundo mitolégico que ofrecia modelos de situaciones dramaticas.
A su vez, los cantos de estos graciosos bebian de unos usos de la tradicion literaria
gue no solo provenian de la poesia dramatica. De este modo, durante décadas hubo
una continuidad en cuanto al «contenido» de sus cantos. Sin embargo, se produje-
ron importantes novedades en la «forma» cuando comenzaron a cantar recitativos
y arias y, con el surgimiento de la zarzuela enteramente cantada, se trasladaron
usos del teatro declamado al plano musical.

En definitiva, se observa que los graciosos pueden tener su importancia en el
desarrollo de la trama cuando cantan, lo que se da con mas frecuencia en las zar-
zuelas de los primeros afios del siglo xviil, donde llegan a dialogar cantando con
otros personajes de rango superior. Ello pudiera tener que ver con el desarrollo del
componente espectacular del teatro en Entresiglos, periodo en el que la dpera tuvo
un gran alcance en las cortes europeas. Todo esto refuerza la idea de que el gra-
cioso es un personaje polifuncional y, por tanto, sus cantos en las zarzuelas no solo
tienen usos secundarios en la representacion.

49. Duron y Navas, Apolo y Dafne, vw. 171-177.
50. Canizares, Acis y Galatea, ed. Leal Bonmati, vv. 1072-1107
57. Durény Navas, Apolo y Dafne, vv. 1357-1401; Barone, 2012, p. 50.
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ANEXO T: CANTIDAD DE NUMEROS CANTADOS POR GRACIOSOS

Estimacion
Zarzuela | Afo | Dramaturgo | Compositor | Graciosos Actores de nimeros
cantados’
Pedro .
El laurel 1658 | Calderén de | - Rusticoy . 3/6O
de Apolo | Bata (50%)
a Barca
¢Antonio
Los celos , de .
hacen 1672 Juan Vélez | Juan Momo'y Escamilla | 3/17
de Guevara | Hidalgo Temia y Manuela | (17,6%)
estrellas de
Escamilla?
Lides de José o L,
amory | 1674 | Bautista Cristobal Rusticoy | _ 0
; ) Galan Flora
desdén Diamante
Francisco Tomillo,
e iars (e A ey
Avellaneda Mosqueta '
Alfeoy 1678 é(;z(taista C.Galany | Momoy . 1/16
Aretusa ) J. Hidalgo | Satiro (6,2%)
Diamante
Venir el Melchor Fauno,
Amoral | 1680 | Fernandez Juan de Corindény | - 2/80
) Navas . (25%)
mundo de Ledn Dorisca
Las 1686 | Marcos de | Livioy ) 1/13
Bélides Lanuza Flora (7,6%)
Fieras de erig?izco Satiro,
celos y 1690 Paredes” Faunoy - 0
Bances :
amor Dorinda
Candamo
Juan de Josefa
Navas- de San
Amor, Lorenzo Juan d’e Gileta, Miguel,
industria | 1692 | de las ~ | Alcornoque, | Hipdlitode |0
Serqueira;
y poder Llamosas y Gazapo Olmedoy
Manuel de
. ) Manuel de
Villaflor -
Labafa
Montes ) Momo,
afirmael | 1697 Jos~¢ de - Satiroy - 6/23’
. Cafiizares o (26%)
desdén Silvia

T Solo se contabilizan los recitativos en aquellas zarzuelas en las que aparecen como recursos muy

puntuales.

* Existen concordancias con diferentes tonos de estos compositores en manuscritos musicales

9.1,2021 (pp. 69-85)




81

EL CANTO DE LOS GRACIOSOS EN LA ZARZUELA MITOLOGICA ENTRE 1658 Y 1721
Celos
éznacrlgoors Manuel de
Marcos de | Sebastian | Titiroy Labafia e
y de 1698 . S 0
Lanuza Durdén Patulo Hipdlito de
Amor el
Olmedo
mayor
triunfo
Francisco
Jlipiter de Castro,
Yog Iosy Rustico, Josefa
cie/és 1699 Marcos de ) Dorisca, Laura, 3/28
. Lanuza Faunoy Hipdlito de | (10,7%)
premian
Celfa Olmedoy
desdenes :
Margarita
Ruano
ca ¢Antonio Juan de
Apolo y 17'05_ de Zamora | Navasy Licetay } 19/64
Dafne y José Sebastian Rustico (29,7%)
1706 = .
Cafizares? | Duron
C. ] . Sebastian .
Coronis | 1705- Eil%?zea?:ﬁ Duron f/:reennaenéro i 22065/3[)j
1706 © | (atrib) °
Veneno c
es de ' Antonio de | Sebastian Florilla'y 3/33
1705- ; o - :
Amor la Zamora Durén Triton (9%)
o 1706
envidia
Beatriz
Acis y 1708 José de Antonio Momo'y R(;(Ejartl)ig#aez 7/35
Galatea Cafiizares Literes Tisbe y (20%)
Pascual
(rep. 1710)
Amando
bien Maria
no se Guerrero
ofendera 1791 José de José de Batoy y Eufrasia | 4/23
un Cafizares San Juan Silena de Salazar | (17,4%)
desdén, (rep. 1729,
Eurotas y Barcelona)
Diana
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