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N el dltimo decenio del siglo xvi1, en la corte de Carlos II, se representd una obra
festiva que, en cierto modo, caracteriza y finaliza el Barroco y anuncia la llegada del
clasicismo dieciochesco. La fiesta palaciega (cantada) o zarzuela, intitulada Como se
curan los zelos y Orlando furioso, de Bances Candamo®, se representé probablemente
el dia del santo (4 de noviembre de 1693) del desgraciado rey, dGltimo Austria en
Espafia. La obra es una refundicion, dentro de la estética dramatico-musical de la época,
de algunos temas y motivos del poema de Ariosto: los amores de Angélica y Medoro, la
locura de Roldin, el mundo noble y caballeresco y el de la magia e ilusionismo. La
transformacion de estos nicleos del gran poema épico renacentista se realiza mediante
una gran riqueza musical y decorativa, que subraya la belleza poética y embellece las
narraciones y los sentimientos dramaticos. La musica y el decorado, como ocurre en el
teatro poético y el musical de Calderén, dechado tan admirado de Bances ( Theatro, 28)
no son elementos secundarios o tangenciales a la obra dramatica; al contrario, forman
una parte esencial e integra del drama poético puesto en misica.

El distinguido musicologo José Subira destaca la riqueza musical y la suntuosidad de
las fiestas palatinas en aquella triste época Cuando reinaba el austero, apatico, y abulico
monarca Don Carlos 11 de Austria-. (Historia, 363) Don Carlos y, mas atin que €l, su
segunda esposa Mariana de Neoburgo, eran muy aficionados a la musica (Lopez Calo,
216-217; Solar Quintes, 1-2).

En su Theatro de los theatros (29), elogio y defensa del teatro contra la critica de
Camargo, dice Bances, por ejemplo, que las mutaciones y las apariencias en el teatro
han llegado -a tal punto que la vista se pasma en los theatros, usurpando el arte todo el
imperio a la naturaleza, porque las luzes hacen convexas las lineas paralelas, y el pincel
sabe dar concavidad a la plana superficie de un lienzo, de suerte que jamas ha estado

(*) En pruebas de este trabajo he podido leer, aunque no aprovechar adecuadamente, el excelente

articulo de Ignacio Arellano, Teoria y prdctica sobre el teatro dulico y politico de Bances Candamo, en
Criticon, 42, 1988.
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tan adelantado el aparato de la scena ni el Armonioso primor de la Mussica como en el
presente siglo.-!.

Bances (1662-1709) durante algin tiempo poeta favorito de la corte, hombre culto
e inteligente, acude a la tematica renacentista, el Orlando furioso de Ariosto, para
festejar a su rey2. Segun indica Moir, el poco afortunado poeta, victima de calumnias y
sentimientos envidiosos, estaba ya alejado de la corte cuando se representé su
Orlandc. Aunque con menos insistencia que en La piedra filosofal o en El esclavo en
grillos de oro, Bances no deja de aludir en su Orlando al tema obsesionante de la
sucesion al trono*; en el Orlando esta algo atenuada la insistencia puesto que se la
introduce dentro del ambito festivo —con musica y danzas— de una boda, la de
Angélica y Medoro. El coro les da el parabién y luego un personaje cantado (solo) les
desea que: -Fecunda succession,/exceda a este confin,/razimos del Septiem-
bre,/pimpollos de Abril.- (183A).

En la Espafia de los Siglos de Oro el tema de Angélica y Medoro tuvo cierta
resonancia entre poetas dramaticos y liricos, muy conocidos algunos y anénimos otros.
La difusion de la obra ariostesca y su importante, aunque limitada, resonancia en la
literatura espafiola han sido magistralmente estudiadas por Maxime Chevaliers. Desde la
primera traduccion del poema (la de Jerénimo de Urrea en 1549), hasta su -destruccion-
en el romance burlesco de Quevedo’, no dejan de aparecer en Espafia estos dos
enamorados. Son notables sus huellas en el Romancero’ y en las obras de Luis de
Barahona (en su poema épico en veinte cantos en octavas), Lope de Vega, Cervantes,
Calder6n, Moreto y Cailizares, entre otros. Damaso Alonso, dentro de sus incomparables
y esmerados andlisis de la poética gongorina, estudia el romance -En un pastoral

1 Shergold (349-351) describe y alaba las ingeniosas y artisticas innovaciones y transformaciones escénicas
logradas por Bances en La restauracion de Buday Los duelos de ingenio y fortuna. En Buda también se
transforman unos seres humanos no en arboles sino en plantas.

El mismo Camargo no dejé de elogiar la musica teatral: -La musica de los theatros de Espafia estd hoy en
todos primores tan adelantada, y tan subida de punto, que no parece que puede llegar a mas- (Moir, 42, n.
82).

2 Véase el estudio de Moir con su documentacion detallada en el Prélogo (xv-cii a su esmerada edicién
del Theatro... de Bances. Cf. Los elogios de Julian del Rio en su introduccion a las Obras liricas de Bances en
donde se destacan exageradamente quiza las dotes intelectuales del poeta vistas -con pasmo de sus maestros-,
y los comentarios de Mesonero Romanos (BAE XLIX, xvi-xvii). Mas equilibradas son las opiniones de Moir
pero muy justos los elogios de Alborg (811), Jack (1081-85), Pérez Féliu, Rico (295, 651, 908) y Rozas (248,
272). Rozas le caracteriza de -escritor limite-, cuyas fechas coinciden con -la crisis de la conciencia europea-.

3 Todos los bidgrafos insisten en destacar la envidia como un factor ineludible en la decisién de Bances
de alejarse de la corte y lanzarse a la labor administrativa; decision que le llevo finalmente a la miseria y a una
muerte temprana. En un romance ( Obras liricas, 136) comenta el poeta con amargura: -Lo que no pueden te-
ner,/quitan a otros inocentes,/y con medios, sin principios,/antes de acometer, vencen-.

4 Moir (xxxii) subraya la indole peligrosa de aquellas obras por las implicaciones politicas.

5 En sus dos estudios (poesia y teatro) analiza las variantes en el tratamiento de los temas ariostescos v,
al mismo tiempo, observa cuidn limitada ha sido su repercusion en la literatura de Espafia. Véase también el
libro de Brand (189).

¢ -Después de haberse rascado/con notable valentia,/con aquellas blancas manos/que quitaron tantas
vidas/a la margen de un pajar/y a sombras de una pollina,/por falta de buena voz,/en lugar de cantar, chiila...-
(Poemas satiricos 841-843, estrofas 3y 4).

7 Remito al lector al Romancero de Durin (nimeros 408-416) para los romances relevantes. Los nimeros
409 y 416 son de Lucas Rodriguez, el 411 es de Gongora y los demas son an6nimos.
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albergue- e indica también la difusién del tema en el mundo culto del Renacimiento y

del Barroco®.
Bances, al final de su Orlando, cita al insigne Ariosto. ;Habria tenido en su biblioteca

o en el archivo de su memoria a Boiardo, Sannazaro o Tasso? A pesar del indudable
valor intelectual y estético de su obra, faltan ediciones y escasean estudios de su teatro
y su poética. Gerardo Diego valora asi a Bances (53-54): -Si queremos encontrar un
verdadero poeta en la época del ultimo Austria, hemos de trabar conocimiento con
Bances Candamo-. Se sefiala también la influencia gongorina, recibida de Calderén; las
Obras liricas de Bances son, dice el poeta moderno, -de una delicadeza no siempre
sostenida, bastante rara en su tiempo-.

La loa

Tanto en la forma estética como en su contenido temitico sigue esta loa la forma
clasica del preludio dramitico-musical. Las numerosas intervenciones musicales y el
movimiento mimético-coreografico siguen el modelo del -melodrama- calderoniano.
En lo didactico se sigue la acufiada tradicion y propoésito de -deleitar y ensefiar- y de
elogiar a algin personaje noble o real. En las fiestas y dramas palaciegos de Calderon
y su epigono Bances Candamo, el concepto de la grandeza de sus respectivos monarcas
excede su verdadera calidad; sin embargo, las debilidades del -gran Felipe- y los
problemas histéricos de su reinado palidecen ante el trigico estado fisico y siquico del
ultimo Austria en Espafia cuyo imperio se encontraba ya al borde de una disolucion
final.

Para no -enfadar al ptblico espafiol- Bances sigue el procedimiento de alternar el
canto (recitado, airoso, tonada) con la declamacién. El coro sigue la pauta tradicional
derivada quizi del antiguo teatro clasico: anuncia, comenta, subraya, repite (a veces en
forma de ecos) y avisa. Cantan o invisiblemente o muy visiblemente como parte del
movimiento mimético. En general, Bances mantiene las formas tradicionales de la
musica teatral espafiola con alguna leve indicacion de la -invasion- operistica, que se
esta acercando sin llegar de veras hasta los primeros afios del siglo xviil.

El tradicional -cuatro de empezar-, aqui un -ocho-, anuncia el propésito de la fiesta:
ensalzar la grandeza del -Carlos glorioso- (171-172). Borrando los limites temporales y
espaciales de la normalidad, sale cantando una bella figura alegoérica: -Yo soy la excelsa
Espaiia- (palabras que evocan la gran figura de la Numancia cervantina). Ella canta las
alabanzas del monarca destacando la extension tanto histérico-temporal como espacial
de su reino: -Un pie en el Occaso, y un pie en el Oriente- (172). Intervienen otras seis
figuras alegoricas: Genio del nombre, Babilonia, Persia, Egipto, Roma, Constantinopla y
Siria. Estos recitan, o cantan (s6los o como parte de un conjunto —-musica y todos-) los
elogios de Carlos. Decorado, vestuario, coreografia, escenografia recuerdan a Calderén
de la Barca.

Para la formacién del anagrama del nombre del rey regalara Babilonia la C de cedra,
Persia la A de aroma, Egipto la R de la Rosa, Roma la L del Laurel y Lignaloe,

8 Véase el anilisis iluminador del romance gongorino y el estudio de la fuente e influencia ariostesca en
D. Alonso, VII (313-318; 841-865); cf. La introduccion de Antonio Carreira a la antologia gongorina.
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Constantinopla la O del Olmo, y Siria la S de Siempreviva. Cada nacién explica su rito
del lefio ahumado consagrado al Genio del Nombre?®.

La vinculacion de la historia de Espaifia con el nombre de Carlos impulsa a Espafia
a introducir la zarzuela y aludir a la fuente de su asunto. -A este assumpto la Zarzuela,/y
Novela celebrada/de Orlando furioso, y como/se curan los zelos- (176B). Espafia
manda a las naciones que -Digan las consonancias- y asi lo hacen, cantando una a una,
en una pequefia coda musical, breves alabanzas al real nombre de Carlos y a la reina

-Mariana divina- de quien se espera que -duplique este nombre en descendientes-
(176B).

Jornada Primera

El esplendor y belleza visuales y sonoras no disminuyen en el primer acto de la
zarzuela. Cantos, danzas, lugares amenos, caballo alado, escudo de espejos, lanza de
oro, arboles humanizados, todos sirven para crear y embellecer la nueva version del
tema literario ariostesco.

El tradicional -cuatro de empezar- celebra -Ja unién siempre feliz- de Angélica y
Medoro. En el teatro transcurre una escena de monteria y de pronto aparece un caballo
alado, cuya -monstruosidad- es descrita por el coro.

La migica y espléndida llegada de Astolfo, paladin inglés (y no francés, como en
Ariosto) es el preludio adecuado para el relato que sigue. Astolfo <con un espejo en el
escudo y una lanza de oro en la mano- (178) busca a Orlando cuya presencia es
imprescindible para vencer a los moros que amenazan Paris. Pero Orlando, vencido de
su -loco amor- por Angélica, bella princesa india, parece haberse olvidado de sus
obligaciones caballerescas: la fidelidad a su rey, Carlomagno, y a su prometida, la noble
Armelina. Astolfo acepta los medios magicos proveidos por Malgesi pero no sin atribuir
a cada uno un significado moral: el hipogrifo significa la diligencia, el escudo la
prudencia y la lanza la fuerza. Bances con su conciencia de autor moderno dice con la
voz de Astolfo: -En esta, pues, ficcion, donde se mira/hermosa la verdad con la
mentira,/debaxo de su docta fantasia (tenga el Mundo despues la Historia mia por
verdad, o novela)- (181).

La siguiente escena tiene lugar ante la -caseria de architectura rustica- donde los
rasticos con cantos y danzas celebran la boda de Angélica y Medoro. En un bello y largo
relato poético (redondillas) Angélica cuenta su historia (185-188). Como el Basilio
calderoniano, su padre, leyendo -en imigenes celestes,/a essos quadernos azules-
(186), vio que la hermosura de su hija podia producir discordia entre los paladines de
Carlomagno; en consecuencia la manda viajar y aparecer entre ellos —otro malogrado
experimento -cientifico-. Sigue un largo y bello relato de la peregrinacion en el cual
Angélica cuenta las tempestades, naufragios, etc., sufridos. Terminada su misién y
abandonados los pretendientes, Angélica se dispone a volver a su patria. Orlando
procura seguirla pero ella le rechaza. Al entrar en una selva encuentra a Medoro
gravemente herido; le cura, se enamora de él y se casan. Los nombres de los dos,
tallados en los troncos de los arboles, dan testimonio de aquel amor.

® En mi contribucién al Homenaje a Casalduero estudio dentro de un anilisis del Dwino Orfeo de
Calder6n la coreografia simbélico-matemitica de la sigla EUCHARISTIA
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En la siguiente escena —selva, gruta frondosa— lo que pudiera ser un verdadero
locus amoenus llega a ser para Orlando un lugar de tormento. A pesar de los avisos de
la maga Melisa, Orlando insiste en penetrar en el bosque encantado. El tema de las arias
de Melisa es el de los celos y de los amantes convertidos en arboles por encantamiento.
Estos cantan una lamentacion: <Ay misero de ti.! (193B). Aunque no tenemos ni
partitura ni partes musicales correspondientes al Orlando de Bances, este motivo
—muy calderoniano, desde luego— se conserva en algunos cantos y fragmentos
musicales. La leccion moral que ensefian los arboles 1, 2, 3 y 4 en sus recitados
dialogados es que un loco amor los ha metamorfoseado de héroes en -troncos iniitiles-
(194A). Melisa, cantando, procura convencer a Orlando que salga de aquella selvay que
deje de entregarse a los celos.

Siguiendo su camino, Orlando da con las inscripciones traicioneras talladas en unos
arboles de la selva. Enloquece Orlando al ver, por ejemplo, en un arbol, el nombre de
Medoro y en otro una representacion de los amantes esposos enredados en un lazo. En
otro arbol lee -Angélica es de Medoro- (195B). En un crescendo de dolor y locura
insiste en que su criado (gracioso) lea otras inscripciones mas™. Tras cada lectura da
golpes al pobre Gabino, el cual se escapa y va en busca de unos pastores que puedan
ayudar a atar al loco -por si atandole, cogemos/algo del sesso vertido- (197B). En su
furia, Orlando arremete contra los troncos y éstos gimen (cantando); a continuacién
Orlando pone fuego a los arboles y abrasado el pecho, se echa al arroyo sin que se
apague su fuego. -Este arroyo cristalino/temple mi fuego, mas ay/que al caliente bolcan
mio/mariposas son de nieve/sus cristales encendidos- (199A). -Musica y todos- en su
canto refuerzan la hipérbole y el oxymoron. Nétese que la locura de Orlando, eje del
drama, ocurre al final del primer acto, es decir, precisamente en el centro de la obra,
mientras que en el poema de Ariosto el episodio ocurre en el vigésimo tercer canto (de
los cuarenta y seis).

Pintura

El motivo clasico de la inscripcion de ios nombres o iniciales de los enamorados en
el tronco de un arbol, o en una piedra, tuvo gran resonancia en la pintura, sobre todo
en Italia. Entre otros muchos citados en el libro de R. Lee, encontramos a Giorgio Ghisi
y Carletto Caliari (hijo de Veronese), pintores renacentistas, y Alessandro Tiarini y
Guercino de Cento, del Barroco. Guercino (famoso ilustrador de las obras de Ariosto y
Tasso) cre6 una serie de pinturas al fresco, en los cuales, segin Lee, se ve por vez
primera a Angélica y no a Medoro como talladora. Abundan las ediciones ilustradas del
Orlando de Ariosto. Lee indica que de las 154 ediciones que salieron en Italia en los
siglos xv1 y xvii mas de la mitad llevan copiosas ilustraciones. Salen del pincel de
Guarcino dos dibujos de cuadros desaparecidos de Angélica y Medoro dentro del tipico
-lugar ameno-: los acompafia un Cupido escritor. A menudo, como ocurre en los
cuadros de Caliari, ademas del ambiente idilico y pastoril —flores, arboles, ovejitas—
sustituyen al Cupido unos putti muy hermosos.

o El desorden -psiquico- de Orlando queda admirablemente delineado en el poema de Borges -Ariosto
y los drabes-: -Como los ilusorios esplendores/Que al Indostin deja entrever el opio,/Pasan por el Furioso los
amores/En un desorden de calidoscopio-.
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En el siglo xvii Tiépolo crea para la ciudad de Vicenza un maravilloso grupo de
pinturas al fresco. El gran representante del Rococé italiano abarca ademas del tema de
los nombires tallados, el de la salvacion de Medoro por Angélica, curando con tierno
amor y con hierbas medicinales sus heridas. En el Barroco, Giovanni Francesco
Romanelli, Mateo Rosselli y Giovanni Lanfranco ilustran dentro de la modalidad pastoril
y arcadica la misma escena.

Romanelli alude en un cuadro, ademas, al entierro del rey Dardinello y del amigo
muerto a los cuales atendia Medoro. En otros cuadros, los de Roselli y Tiépolo, por
ejemplo, Lee ha observado ciertas delineaciones de figuras que aluden a -Lamentaciones-
religiosas.

En Francia, después de Laurent de la Hyre, Jean Raoux y Frangois Boucher, llegamos
a la obra maestra que sale del pincel de Fragonard, cuyos dibujos asombran por ser tan
exquisitos, tan detallados y fielmente representativos del poema de Ariosto. Hizo, por
ejemplo, para los primeros dieciséis -Cantos- del poema mas de 120 dibujos. El ligero
movimiento dramatico, las representaciones alegoricas de elementos reales y naturales
captan el sentido del poema con un ritmo incisivo y un extraordinario fluir melodico.

Bances también -pintard- con palabras aquellas dos escenas tan famosas. Dice
Angélica: -No hay en todo el Bosque chopo/cuya corteza no obstante/nuestros dos
nombres gravados,/a donde tan fixos queden/que sensitivos producen,/y vegetivos
crecen- (190B). Concepto curioso: los nombres o las iniciales enlazadas, en lugar de
borrarse con el paso del tiempo creceran y floreceran. Tanto los detalles visuales como
los sentimientos amorosos de la escena de la -curacion- de Medoro se traslucen en los
bellos versos del poeta: -Mirote a la luna, aplico/al rostro un cendal, que bebe tu sangre,
y la simpatia/hazer en mi pecho puede,/que al ver verterse la tuya,/la mia se me
congele- (189B).

Jornada Segunda

En el fantastico jardin de Melisa en donde esta preso Orlando se procurara restituir
su juicio. Musica canta el refran clave, leitmotiv del acto: -Como se curan aquellas/vivo-
ras crespas, aspides rizos,/que mordiendo la memoria/son de la idea azules basiliscos-
(200A-200B). El primer experimento inventado por Melisa (especie de sicéloga pre-
freudiana) consiste en hacer exteriorizar los sentimientos que perturban al héroe para
ver si asi se podran curar. ;Podri la razén y lo razonable vencer su sinrazén e
irracionalidad? Musica... repite el motivo Como se curan..- y Melisa, en un largo
recitado casi en tono de conjuro, caracteriza la patologia de los celos.

Se presentan una a una las figuras alegoéricas, las cuales procuraran sanar a Orlando;
cada una razona con €l y cada razonamiento es rechazado por el enamorado. Gabrino
observa sagazmente: -Que lindo/es arguir con un loco/tan sefior de su capricho,/que
de la menor pufiada/desvarata un silogismo- (205B). La secuencia del desfile de figuras
alegoricas es la siguiente:

1. Entendimiento representa ante los ojos de Orlando a Paris sitiado. Orlando
rechaza la visién afirmando, de modo cidiano, que, como ya no tiene dama a quien
servir, no tiene para qué ser caballero. Melisa en tres recitados (s6los) comenta lo
sucedido, moralizando.
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2. Olvido, seguido de Odio, representa un jardin con ocho fuentes —cuatro de
fuego y cuatro de agua— que llevan ocho estatuas de Damas. Estas salen con Olvido
cantando: -que a quien hizo el amor desdichado,/solo el Olvido hazer puede feliz-
(2074). Los dos coros de damas/estatuas cantan en ecos el -si, si, si- 0 <no, no, no- de
los recitados de Orlando y Odio, quienes tratan de convencer a Orlando de que olvide
0 que odie a Angélica. Es notable el comentario clarinesco que hace Gabrino, el
gracioso: -Quien tener siempre pudiera/balcon en la fantasia/de un enamorado, vie-
ra/que no hay en ella quimera/que no este haziendo armonia- (208A). Luchan Orlando
y Olvido y llega Entendimiento a quitarle a éste su mascarilla; sin ella Olvido se
transforma en Memoria. La escena termina con un breve ritornelo en eco cantado por
los dos coros haciendo una observacion moralizadora.

3. Desengaiio, en su recitado, advierte a Orlando -que todo amor muere en flor-
(209B). Orlando, furioso, le amenaza de muerte. Desengafio huye (cantando),
llevindose a Entendimiento.

4. llega Pensamiento -con alas- al oir decir a Orlando que piensa quedarse a vivir
en el bosque. Se autocaracteriza como un -alado monstruo- que sabe -los abismos pe-
netrar,/y las esferas correr- (212A). Con magica exteriorizacion de una idea de Orlando,
su Pensamiento hace mutacion de escena, que llega a ser -un gavinete con todos sus
adornos- (213A). Alli estan los enamorados en la postura mis frecuentemente
representada por pintores y escultores: -En un estrado sentada Angelica, y en su regazo
durmiendo Medoro, cubierto el rostro con un velo blanco- (213). A su alrededor,
Miisica y Damas cantan y hacen aire con abanicos de pluma. Orlando quiere huir de
aquella escena tan amorosa y sensualmente pintada, pero su Pensamiento no se lo
permite. Cuando Orlando se queja de no poder ver el rostro de Medoro, Pensamiento
responde que €l no puede copiar lo que nunca ha visto. Orlando lucha con su
Pensamiento pero se da cuenta que, aunque haya desaparecido el gabinete, su
Pensamiento le va a seguir siempre. Asi que Orlando, acompaiiado de Odio y
Pensamiento, va en busca de Melisa y su fantastico jardin. Bances forma un contraste
violento entre el furor de los sentimientos de Orlando y la dulzura de los de Angélica,
quien esta rodeada de coros y solistas que cantan: -Fuentecillas no corrais,/vientecillos
no inspireis,/paxarillos silencio, quedito,/musicas hojas, pasito...- (213B). Estos cuatro
conceptos se fragmentan y se desarrollan poética y musicalmente en los versos
cuatrimembres cantados por cada una de las cuatro Damas.

5. Melisa completa otros dos experimentos terapéuticos. El primero es la
presentaciéon de una breve escena lirico-musical (todo cantada) en la cual alude a
algunas figuras que simbolizan en la literatura el sufrimiento sincero y leal, pero que no
llegan nunca al estado de desesperacion insana en el que se encuentra Orlando. Se dan
los ejemplos de la tértola viuda-, la yedra y la fuente. Terminada el aria, un bello
romance (en e-0) de Melisa, empiezan los cantos de las cuatro Damas quienes
aconsejan a Orlando que se divierta -en fiestas y bayles- (217A). Al escuchar todo esto,
Orlando deviene mas tétrico que nunca.

6. El altimo experimento de Melisa consiste en crear un episodio en el que
aparezca Medoro despreciando a Angélica. Asi se vera si la idea de la venganza pudiera
curar a Orlando. Sale Medoro como si estuviera huyendo de Angélica: Orlando quiere
matar a Medoro o por sus celos o por vengar el desprecio que aparenta sentir el joven
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moro hacia Angélica. Interviene Odio, cuya mascarilla se cae, demostrando a Orlando
que su Odio es verdaderamente su Amor. Sigue un dialogo entre Angélica y Orlando en
el que la princesa le pide que no busque venganza de Medoro. Orlando se ausenta
diciendo: -Y mira, adorada ingrata/qual debo de ir, pues si llevo/el Odio vuelto en
amor/dexo en ti mi pensamiento- (219A).

7. laLuna que es -del juizio Corte- queda como el tiltimo recurso. Melisa ird en un
dragén y Astolfo en su hipogrifo en busca de los juicios perdidos de Orlando y también
de unas hierbas terapéuticas que le fortalezcan la cabeza. Astolfo, algo escéptico, esta
dispuesto, sin embargo, a ver si -alguna alegoria se oculta quiza en el belo/de essa
ficcion ingeniosa- (220A). Si el final de la zarzuela puede considerarse una especie de
apoteosis del Tiempo (casi deificado) lo es también del arte escénico y musical: formas
pintadas de colores deslumbrantes, movimientos circulares de la Luna y de la Tierra, el
hilar y deshilar de las tres Parcas, y un reloj que se mueve alrededor de la escena.
Alternacion constante entre musica de coro y solistas (Luna, Melisa, y Tiempo). Baja
Tiempo cantando y llevando una redoma que contiene los sesos perdidos de Orlando.
Desde los bastidores traen a Orlando (atado) y a los demas personajes. Tiempo aplica
a Orlando la redoma advirtiéndole -que locuras de los zelos/el tiempo las cura- (2204).
Orlando vuelve a la cordura y a su estado heroico-caballeresco; se desenamora de
Angélica y se casard con la noble Armelina antes de acudir a Paris y al ejército de
Carlomagno. Tiempo quita a la parca Cloto sus tijeras porque no hay limite temporal a
su magestad, Carlos Il de Espafia. Melisa alude al origen de la magia -que en mi
gruta/fabrique en este argumento,/que el Ariosto dibuja/en el Poema en que canta/de
Orlando las aventuras- (22?A). La zarzuela termina cantando Todos y Misica: -Que a los
tornos de tiempo anda la vida en el concavo Alcazar de la Luna-.

En este final se distancia Bances de ciertos aspectos de su modelo italiano: en la
curacion de Orlando hay menos violencia y la ascension etérea carece de trascendencia
simbélico-biblica. No intervienen aqui ni Juan (evangelista), ni el profeta Enoc, ni Elias,
en cuya carroza se emprende el viaje a la Luna en el poema de Ariosto.

El Orlando de Bances nos lleva al otofio muy avanzado del teatro clasico de Esparia
en el cual florece todavia la forma dramatico-musical de la zarzuela barroca. A pesar de
la resistencia a la <invasion italiana-, las influencias de Italia no dejan de aparecer poco
a poco; en el afio 1703 llegara a la Corte la primera compaflia de 6pera italiana. Paul
Henry Lang, el insigne musicélogo e historiador, hizo una observacién curiosamente
relevante a proposito de Jorge Federico Handel (1685-1759) y una forma -retrégrada-
dentro de su obra. A pesar de haber adaptado ya (por los afios 1729) la nueva forma
napolitana a su labor operistica, Handel vuelve una vez mas, en 1733, al gran estilo
polifénico barroco y el texto literario elegido fue el Oriando furioso de Ariosto. Con su
musica, que es una suma de la estética y técnica barrocas, logra el gran compositor
aleman simultineamente un apogeo y un final de la quintaesencia del Barroco,
empleando un libreto basado en el poema de Ariosto.

Podria considerarse el Orlando de Bances como un homenaje estético e intelectual
tanto a su idolo Calderén, como al poeta Ariosto. En su Theatro de los Theatros... (28)
Bances afirma que la obra calderoniana es el origen y la suma de todos los valores y toda
la belleza del clasico teatro espafiol; entre otros elogios dice lo siguiente: -Don Pedro
Calderon de la Barca, fue quien dio decoro a las tablas y puso norma a la comedia de
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Espafia, asi en lo airoso de sus personajes como en lo compuesto de sus argumentos,
en lo ingenioso de su Contextura y fabrica, y en la pureza de su estilo-.

En cierto sentido puede verse la incorporacion de elementos de la obra del
-maestro- en la suya como una forma de respeto y de elogio. Las caracteristicas de la
zarzuela de dos jornadas forma acufiada con la Falerina de Calder6n en 1648, se
mantiene, por supuesto, en la obra de Bances y otros autores de su generacion. Ademas,
encontramos tanto en el Orlando como en Falerina un ambiente de jardin magico,
paisaje selvitico y el -fenémeno- de la transformacion de seres humanos en estatuas
(Falerina) y en arboles y estatuas en Orlando; a la locura y curaciéon de Orlando se
alude también brevemente en Falerina (1907B-1908A). El bellisimo romance
gongorino -En un pastoral albergue-, una de las posibles fuentes de inspiracion para el
Orlando candamiano, lo encontramos en una 6pera de Calderén, La purpura de la rosa,
reestrenada en 1680 con la musica original de Juan Hidalgo y presentada en el Palacio
Real de Madrid!. Otra comedia calderoniana que alude a la temitica boiardana y
ariostesca es el Hadoy divisa de Leonidoy Marfisa, también del afio 1680 (Stevenson,
Espectdculos 14-15; 27).

En cuanto a las formas operisticas'2, Bances, con los demas poetas y compositores
de su época, mantiene una resistencia a la <invasion- italiana. Ciertas influencias no
dejan de aparecer, pero hasta el afio 1703, en que llegari a la Corte una compaiiia de
Opera italiana, queda vigente la pauta establecida por Calderon. En la forma clasica de
la zarzuela, presentada en fiestas aulicas, alterna la declamacién con recitados
(recitativos), tonos humanos, arias (solos o duos) y danzas. Los coros, a menudo
designados como -Musica(s)- pueden ser visibles, actuando en la escena, o invisibles,
y lo mismo pasa con los instrumentalistas. La zarzuela candamiana es una victima mas
de la falta de conservacion de partituras, partes musicales y nombres de compositores,
aunque hay algunas excepciones importantes como son la partitura de Juan Hidalgo
(Celos aun del aire matan) y varias composiciones de Durdn, Ferrer y Literes entre
Otros. '

En el texto impreso de Orlando estan indicados los versos que se cantan pero sin
mencionar en las acotaciones los instrumentos que los acompafian’® y de ahi que el
anterior resumen detallado del Orlando fuera necesario, en parte, para indicar las
numerosas intervenciones musicales y su funcion estética y emotiva dentro del drama.
Es interesante observar que entre los dieciocho personae dramatis del Orlando hay

11 Si fueran fidedignos los bidgrafos anteriores a Moir, o sea, Jovellanos, Mesonero Romanos y Cuervo
Arango, Bances pudo haber estado en la corte en el afio 1680. Moir, con mayor precision, calcula, sin embargo,
que no pudo haber llegado antes de 1682. Las lagunas en la documentacién no permiten saber con toda
seguridad la fecha precisa del traslado del poeta de Sevilla a Madrid.

12 Becker; Cotarelo 17-23; Hamilton 23-26; Lavignac 2052-7; Livermore 94-102; Lopez-Calo 179-182;
Pedrell vi-xiv; Pollin (Falerina 320-21; Desagravios 1-5 y 10-11); Stevenson 1-10; Subira ( Historia 1953: 332-
334; 351-363; Participacion 41; Temas Musicales 117-133; 135-145). la indecisién y confusion en la
terminologia se prolonga hasta el siglo xvi. La obra de Caflizares, por ejemplo, es intitulada Angélica y
Medoro: -Dramma musico, y Opera scénica, en estilo italiano, que en el coliseo del Real Sitio del Buen Retiro
executo a sus expensas la mui noble, mui leal, Imperial Coronado Villa de Madrid en zelebridad del feliz,
deseado desposorio de los serenissimos Principes de Asturia-.

3 Los instrumentos usuales eran: sordinas, clarines, cajas, arpas, laides, vihuelas, guitarras, y violones,
chirimias y trompetas.
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nueve sefialados como musicos; por ejemplo, Melisa, maga misica; El Pensamiento,
musico; Odio, musico; Coros de Arboles y Estatuas, musicos.

Si en las historias y estudios literarios —con algunas excepciones— figura poco
Bances Candamo vy falta cualquier mencion a su Orlando, los estudios musicolégicos
incluyen a este poeta entre los autores o libretistas mis destacados. Subiri, en su
Historia (354), por ejemplo, le incluye entre los mas -esclarecidos ingenios- que
escribieron textos para zarzuelas. 1as caracteristicas de la musica vocal e instrumental se
ven claramente en la pera de Juan Hidalgo y en partes y fragmentos de otros -dramas
musicados-. Ademas, los estudios importantes de Cotarelo, Pedrell, Subira, Lopez-Calo,
Stevenson, Becker, y Stein, entre otros, indican los siguientes rasgos generales de la
nueva monodia: un estilo polifénico madrigalesco; una forma cantable y arcaica de las

partes vocales; una viveza ritmica, a veces sincopada; recitativos a veces dialogados y
con leve ornamentacién. las formas tradicionales espafiolas, vigentes en las fiestas
aulicas y dramas musicados, posponen la llegada a Espafia de nuevas formas musicales.
Entre las tradiciones muy arraigadas esta la de los -cuatro de empezar- (a veces como
en el Orlando, doblado para constituir un -ocho-), que inicia la fiesta y anticipa la accién
dramatica. Pueden ser ocultos o visibles los cantantes; cantan, a veces, antifonalmente,
comentando y avisando; sirven, en ocasiones, para entonar los ritornelos’>. Un ejemplo
de tal ritornelo serian las coplas iniciales de Orlando: -Sea para bien/la union siempre
feliz,/de Angélica la bella,/con Medoro el Gentil- (177). Estas coplas se cantan en varios
momentos apropiados del drama’®.

Concluimos con otro ritornelo, el -Ay misero de ti-, cuyos ecos se oyen en varios
momentos dramaticos y patéticos de la zarzuela. Ademas de la fuente ariostesca ;seran
esos ecos otro tributo consciente o inconsciente por parte de Bances a su tan venerado
Calder6n de la Barca? El inolvidable y trigico -Ay misero de mi- de Segismundo (1,2),
seguido mas tarde del verso truncado -Ay de ti- de Clotaldo (11, 3), suena puesto en
musica en El jardin de Falerina (1648). El verso, cantado primero por Falerina y las
ninfas, se repite seis veces cantado por las ninfas solas (Jornada I1). Del “Ay misero de
ti- de Orlando, ritornelo cantado por los -arboles racionales- en la selva encantada,
podremos oir otra version en un fragmento musical que existe del -Austria en Jerusalem
de Bances'".

4 Barrera (144); Lopez-Calo (175-178); Stevenson (6-8) y Subird (Anuario) destacan el gran nimero de
-cuatros- conservados. Para ver algunos ejemplos de éstos y unos fragmentos musicales para las obras de
Calderén, Bances y Moreto es imprescindible el Cancionero de Pedrell, por ejemplo los nimeros 89-96.

15 Stevenson (6-8).

16 Debido a la excepcional cortesia de Mari Carmen Lafuente, de la Biblioteca Municipal de Madrid, pude
ver y fotocopiar los ejemplos musicales-fragmentos del -cuatro- del parabién y otros trozos instrumentales
asociados con algin Orlando (no necesariamente el de Bances). Es el legajo n. 23. Se suele asociar con
musica para el teatro de Bances el nombre de Miguel Ferrer sin saberse nada de €. Se ven también en algunos
textos y legajos un Pedro Ferrer y un Ferreira.

V7 En la notacién moderna de Pedrell vemos el -Ay misera de ti...- reproducido en el Apéndice del libro
de Cuervo-Arango. Aunque esta musica se atribuye a Miguel Ferrer, Stein, quien después de Subira ha
estudiado mas profunda y cuidadosamente el legajo de la Congregacion de Nuestra Sefiora, afirma que el
unico compositor identificado hasta ahora es Peyr6. Las cuatro comedias de Bances en aquel archivo son: E/
Austria en Jerusalem, El esclavo en grillos de oro, La jarretiera de Inglaterra y San Bernardo Abad en
colaboracién con Hoz y Mota. (Stein 197-234; Subira Anuario 181-191).
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