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Las relaciones teatrales entre Espafia e [talia en el siglo xvi1 han ofrecido motivos para
frecuentes e importantes estudios, mas es un campo que todavia estimula importantes
comparaciones e investigaciones.

Al comienzo del siglo xvi, mientras en Espafa, superada la gran época de la comedia
barroca, el teatro pierde vigor en los autores que los estudiosos denominan a menudo
«post-calderonianos», en Italia —sobre todo en Népoles y Venecia—, en el dmbito del
movimiento cultural de la Arcadia se impone el melodrama. Sin embargo, éste asume
después una autonomia propia como género teatral, y se desarrollara incluso fuera de
Italia, en particular en Viena, centro politico y también cultural del imperio habsbirgico.

En Italia, nos encontramos en la época que Walter Binni (1968) definié como el mo-
mento arciddico y racionalista de una cultura que, de manera decidida, se opone a la
poética y a la poesia barrocas y se acerca al clasicismo del Renacimiento en el plano
formal y, en el plano ideoldgico, acoge las nuevas instancias del pensamiento raciona-
lista europeo.

La Academia de la Arcadia fue fundada en 1688 por Gian Vincenzo Gravina, austero
clasicista que, sin embargo, en 1711 se alejé de la Arcadia, al no soportar la derivacién
pastoril que habia tomado, juzgada bastante frivola y ligera. Por ello fundé la Acade-
mia de los Quiriti. Estudioso de derecho y literato humanista, para la escena compuso
cinco tragedias! inspirdndose en Séfocles, pero para decir la verdad, mds bien frias en
su nitidez clasica. Su mayor mérito fue, precisamente, el de haber descubierto en el jo-
ven Pietro Trapassi (cuyo apellido él cambié después por el griego de Metastasio) a una
criatura dotada de extraordinaria vena poética. Lo adopté como hijo y le favorecié los
estudios, dejandolo después como heredero de sus bienes. Metastasio, como Gravina,
arciddico y luego decididamente clasicista, muy pronto fue orientdndose hacia formas
poéticas musicales, obedeciendo a la propia naturaleza, que lo llevaba a anhelar la fu-
sién ideal de las dos artes. Asi nacié un nuevo melodrama, nuevo en el sentido de que,
abandonando las hipertrofias estetizantes que lo habian caracterizado en el Seiscientos,
se retornd a la idea de su nacimiento durante el siglo xv1, es decir, a la realizacién de un
espectaculo cantado cercano a lo que se pensaba que habia sido la tragedia griega. Me-

1. Tragedias de tema clasico: Palamedes, Andromeda, Servio Tullio, Appio Claudio, Papiniano. Véanse: GraviNa (1712);
ULivi (1987); Luciant, P. (1999).
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tastasio debut6 en Néapoles en 1724 con Didone abbandonata, que tuvo un éxito clamo-
roso, y alli le habian servido de excelentes consejeros Nicola Antonio Porpora, para la
musica, y la gran actriz Marianna Bulgarelli? para la recitacién y la escena. Para Metas-
tasio, el texto poético tuvo siempre mas importancia que la musica (apuntaré sélo que
a Didone abbandonata se dedicaron 64 compositores diversos y a Artaserse incluso 80).

En 1730, Metastasio fue llamado a Viena. Antes que él, entre 1718 y 1729 habia sido
poeta cesareo el veneciano Apostolo Zeno (1744), que ya habia iniciado un melodra-
ma moderno aportandole rigor formal y dignidad literaria, oponiéndose a la tradicién
barroca que hasta entonces habia dominado con sus excesos formales: el abuso de la
inverosimilitud y, sobre todo, la sumisién al virtuosismo musical. Apostolo Zeno se
empefi6 en la bisqueda de una sustancial seriedad del contenido, afrontando temas
heroicos provenientes de la historia griega, romana, e incluso de la Biblia, buscando
coherencia en la accién, verosimilitud, y procurando un texto poético ordenado ra-
cionalmente. No siempre consiguié fundir felizmente poesia y musica, ya que en el
campo de la poesia fue a menudo arido y mds bien formalista, cediendo a la erudicién.
Es significativa la circunstancia de que buscase la colaboracién de Pietro Pariati (en
quince de sesenta textos). Consiguié una notable unidad en sus composiciones con una
fuerte reduccién de los personajes cémicos. Recuérdese que él habia iniciado su colabo-
racién con la Corte vienesa ya en 1701, cuando hizo representar —con ocasién del na-
talicio del Emperador Leopoldo — una «accién escénica» en tres actos, con musica de
Marco Antonio Ziani, en torno a un tema que serd también de Metastasio, en los afios
venideros: Temistocle. Tuvo también un significativo contacto con la literatura espafiola,
precisamente con la obra maestra de Cervantes, en la que apreciaba el aspecto cémico
en concomitancia con el gusto de su tiempo. Compuso Don Chisciotte in Sierra Morena
en 1719 y Don Chisciotte in corte della duchessa en 1727. El primer trabajo considerado
como tragicomedia para ser acompafiada de musica (y ésta era de Francesco Bartolo-
meo Conti) lo habia escrito en colaboracién con Pietro Pariati,® y ponia en escena los
extraordinarios episodios de la locura de Don Quijote cuando se refugié en Sierra Mo-
rena, lo cual Cervantes narra en la primera parte de su novela (cap. Xxi y siguientes),
es decir, las aventuras amorosas de Cardenio y Lucinda y de Fernando y Dorotea, las
locuras de Don Quijote y los episodios de aventuras que tienen lugar en la venta, cen-
tro de la accién. El autor italiano introduce también alli, simplificindolo, el episodio
de Don Gaifero y Melisendra, y los estragos que hace Don Quijote con los titeres (en
el texto contenido en el capitulo xxv de la 11 parte), aunque en la novela el titiritero es
maese Pedro y en la accién dramaética de Zeno es el propietario de la venta, Mendo. Al
final de todas las vicisitudes, Don Quijote serd acompanado a su casa con la esperanza
de que sane de su locura. Meregalli (1959) la defini6 como «obra agraciada», y es que
realmente se respeta en ella una cierta medida en la comicidad del texto y mucho orden
en el desarrollo de las acciones.

En el segundo melodrama, que se sefiala como «obra serio-ridicula» y que fue musicado
por Antonio Caldara (el texto poético conté con la colaboracién de Claudio Pasquini),*
vemos representadas ridiculamente las extravagancias de Don Quijote y Sancho Panza

2. Mds conocida por el apodo de La Romanina.

3. Pariatt P. (1663-1733) Libretista en Viena. Véase: GroNDA (1990).

4. Pasauiny, G. C. (1695-1763), libretista. Fue también docente de italiano de la Archiduquesa en la Corte de
Viena.
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en la corte de la Duquesa (cap. xxx y siguientes de la 11 parte de la novela), pero acom-
pafadas de complicadas situaciones amorosas con resultados dispersos, en realidad
alejados del texto y, sobre todo, del espiritu de Cervantes.

En Viena, Apostolo Zeno le abrié el camino a Metastasio, quien fue llamado en 1730
y debutd con un trabajo que tuvo mucho éxito: Demetrio, en 1731. Comenzé asi lo que
podemos considerar el periodo dureo del melodrama metastasiano, de 1730 a 1740,
diez afios que llevaron a una reforma radical de ese género teatral. Los textos poéti-
cos de Metastasio situaban a pocos personajes en escena (casi siempre sélo siete) y la
estructura diegética se articulaba segtn principios de regularidad, orden y decoro. Se
dedicaba mucha atencién a la escenografia, que suscitaba lo maravilloso, pero sobre
todo era el dictado poético el que sugeria por si mismo el encanto musical y que ins-
piré, como ya hemos sefialado, a tantos musicos. Su verso se caracteriza por la gracia
extrema, nunca de facilidad prosaica, con tendencia al tono elegiaco pero de elegancia
templada, siempre claro fruto de una natural espontaneidad. Son frecuentes las esplén-
didas sentencias especialmente al final de las escenas o de los actos, contenidas en arias
que se cantaban, breves pero sugestivas, coherentes siempre con la accién. Regla mas
que constante era el final feliz que conseguia resolver los contrastes dramaticos que
habian animado el texto, vivaces pero nunca exasperados. La finalidad del melodrama
metastasiano es esencialmente moral: los protagonistas en escena se presentan frecuen-
temente como héroes que suscitan admiracién hacia el pablico y estimulan emulacién
en las conciencias. Indudablemente, los melodramas de Metastasio reflejan el caracter
del autor, hombre de temperamento pacifico, fundamentalmente bueno, un poco pater-
nal en sus arranques y elogios a la virtud. Sin embargo, para Metastasio el teatro tenfa
que ser también ocasién de deleite, distraccién agradable, invitacién para hacer sofar,
saliendo de la realidad cotidiana, para dar lugar a la ilusién. El concebia el teatro en
funcién benéfica: tenfa que ser un instrumento de elevacién de las almas y servir para
la promocién de la sociedad a la que era destinado.

En Viena, Metastasio se consideraba un ciudadano del imperio habsburgico, fiel a un
ideal de orden tradicionalmente constituido, de un evidente caracter conservador. El
obraba por via poética siguiendo el culto de una gran civilizacién literaria adquirida,
capaz de dar armonia a la existencia segtn un ideal de aristocratica perfeccién.

En aquel tiempo, Viena era el mayor centro cultural europeo, ligado a la Corte habs-
burgica, y de alli el éxito de Metastasio llegd a tener difusién internacional. No tardé
mucho en penetrar en Espafa.

En un reciente articulo, Maria Grazia Profeti (2001) ha estudiado el primer desarrollo
del teatro de Metastasio en Espana, punta de lanza frente a la tradicién barroca. Profeti
ha observado que, entre 1736 y 1738, Metastasio se acerca a la escena espafiola en parte
en traducciones, pero con muchas adaptaciones debidas a la persistente costumbre del
teatro dureo. Pero muy pronto se fue haciendo mas fuerte una mas atenta bisqueda de
fidelidad al texto italiano original. Sobreviven los dobles titulos de las obras, van desapa-
reciendo los roles de los graciosos y se presentan libretos con el texto bilingtie.

Sin embargo, son notables los cortes del texto original, lo que se relaciona con el uso
que llegd a ser costumbre de un espectaculo contenido en un tiempo de dos horas y
media. Unos aflos més tarde, el propio Metastasio consentira alguna reduccién adhi-
riéndose a la solicitud que le pedia desde Espafia el cantante Farinelli, su queridisimo
amigo desde el tiempo en que vivié en Napoles y por entonces figura dominante en la
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escena espafiola. Se trata de cuatro dramas® de su primera época que, entre 1750 y 1754,
Metastasio redujo no sélo por su amistad con Farinelli, sino probablemente porque se
habia convencido él mismo de que algunas reducciones resultaban oportunas.

Junto al triunfo del melodrama metastasiano todavia sobrevivia el gusto por la come-
dia durea. Por ejemplo, José de Caflizares compuso una comedia derivada de Temistocle,
que Metastasio habia presentado en Viena en 1736. Segtn una vieja costumbre este
trabajo llevaba un doble titulo: No hay con la patria venganza y Themistocles en Persia.’ La
comparacién entre las dos obras revela profundas diferencias. En el melodrama de Me-
tastasio los personajes son siete, mientras que en el de Cafiizares catorce (de los cuales
tres son graciosos). En tres actos, Metastasio emplea en total 1.437 versos y Canizares
4.361, es decir, mas del doble. En efecto, el texto del poeta espafiol conserva muchos
caracteres de la comedia tradicional, aun cuando se introducen partes cantadas junto a
las recitadas. El espectidculo de Cafiizares es el tipico de los corrales: abundan muchas y
complicadas inserciones episddicas, intervenciones frecuentes de los graciosos, no sin
vulgaridad, afadiduras de personajes extrafos al texto de Metastasio, exasperaciones
de los contrastes entre los personajes en escena, incluso hasta Temistocle padre y el hijo
Neuclides, que es practicamente un gracioso.

Segtin Hartzenbusch (1845) y Mérimée (1983), el texto de Canizares seria del afio
1743, es decir, de siete aflos después del estreno de Viena y siete antes de la muerte de
Cafiizares (1750). Sabido es que fue representado incluso después de su muerte. En una
resefla a una representacién madrilefia de 1758, Leandro Ferndndez de Moratin (1944)
juzgd severamente la obra, tan alejada de la moderacién metastasiana. He manejado
una traduccién bilingiie del melodrama de Metastasio representada en Barcelona en
1756, traduccién poéticamente correcta y agradable, y podemos recordar también la
traduccién que, ya en 1747, Luzan habia hecho de otro melodrama, La Clemencia de
Tito, para el Coliseo de Madrid, igualmente feliz desde la perspectiva poética.

En Temistocle, Metastasio (1780) desarrolla el tema del general ateniense victorioso
frente al Rey de Persia, Serse, que, tras ser expulsado injustamente de su patria, se
refugia en Persia con dicho Rey (como dice Tucidides, éste era el hijo de Serse, es
decir, Artaserse). Es probable que Metastasio siguiera a Cornelio Nepote, quien habla
de Serse porque le era dramaticamente mds oportuno y eficaz concentrar en un solo
personaje tanto el momento de la derrota como después el de la deseada venganza so-
fada por la llegada de Temistocle, del cual el Rey esperaba que pudiera ayudarle en una
guerra contra Atenas. Pero Temistocle permanece fiel a su patria y rechaza ponerse en
su contra. Magnanimo Temistocle pero magnanimo también Serse al reconocer en él la
virtud, convertirse en su amigo y compensarlo muy bien. Tema edificante tratado no de
una manera rigida sino también con lirismo, variado con mano ligera por las relaciones
amorosas, ricas de sentimientos muy controlados, y por un sabio uso de la razén.

Pasemos ahora a hablar de Carlo Gozzi,” quien sin duda es el autor que mas signifi-
cativamente se inspird en el teatro espafiol del siglo xviL.

5. Tratase de estos melodramas: Didone abbandonata, Semiramide riconosciuta, Adriano in Siria, Alessandro nelle Indie.
Sobre el tema, véase: WIESEND (1986).

6. Se conserva la edicién impresa en Valencia, 1764.

7. Seflalo en la bibliografia las colecciones més importantes de sus comedias en Gozz, C. (1772-
1774) y Gozz, C. (1801-1803).
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Nacido en una noble familia veneciana en 1720, no sigui6 estudios regulares y como
autodidacto tuvo una sélida formacién humanistica basada en los grandes autores italia-
nos de los siglos xtv y xv1. Desde 1747 fue miembro de la Academia de los Granelleschi,
que se habia propuesto como tarea principal la defensa de la pureza de la lengua. En
sus intervenciones, él mostré su natural y extraordinaria vena satirica. Después, sus
intereses se concentraron en el teatro y rdpidamente fue adversario de los mas ilustres
dramaturgos de la Venecia de entonces: Pietro Chiari, autor de comedias faciles y popu-
lares que llevaban a la escena usos y costumbres, modas de la época, y Carlo Goldoni
y su teatro realista «burgués». Con constante tonalidad polémica, fue condenando los
que consideraba defectos fundamentales de la época: el laxismo y la permisividad, la
puesta en marcha de la decadencia moral, el ansia de ascenso social, el abuso del lujo,
esto es, sustancialmente las modernas instancias iluministicas y democraticas que en
el teatro se afirmaban también en los dramas «flebili e familiari», como él llamaba a la
comedia lacrimosa.

Durante el periodo 1761-1765, Gozzi compuso diez fdbulas escénicas que hoy la cri-
tica considera que constituyen lo mejor de su produccién. Los cuentos llevaban al teatro
lo maravilloso, lo mégico, lo extraordinario, pero también lo dramaético y lo patético
(piénsese en Turandot), todo muy espectacular y que le gustaba a un pablico que amaba
evadirse en el suefo.

A partir de 1767, Carlo Gozzi se acerca al teatro espafol. Empujado por su amigo
Antonio Sacchi, gran figura de la commedia dell’arte, que habia llevado de gira por toda
Europa. Ahora le aconsejaba y procuraba textos espafoles de la edad barroca, pero
todavia vivos y representados en Espafia, Gozzi se dio cuenta de la posibilidad de
transformarlos en un nuevo especticulo de éxito para su publico, disfrutando también
de la brillante recitacién de la compania de Sacchi. Empezé introduciendo mascaras
de la tradicién del teatro all’improvisa italiano, en lugar de los graciosos espafioles, pe-
ro después los sustituyé con figuras de criados, a menudo confidentes sacados de la
realidad cotidiana veneciana. Incidi6é también en una definicién mas profunda de los
caracteres, pero siempre permaneciendo fiel a un teatro subversivo, fantéstico, en un
cierto sentido continuador del espiritu de las Fiabe, sin alejarse nunca de una moralidad
fundamental confiada a un sutil alegorismo y, en el plano literario, insistiendo en una
constante polémica contra los cdnones neoaristotélicos y el rigido racionalismo de as-
cendencia francesa.

Acercarse al teatro barroco espafiol significaba para él, sobre todo, la adhesién a un
mundo heroico, austero, a una realidad de vida anclada en leyes superiores, en lo que él
denominaba «if necessario ordine della subordinazione», el cual consideraba que era el Gni-
co medio para mantener sana la sociedad. Todo eso se podia realizar, incluso mediante
rebuscadas escenografias, en espectaculos en los que podia triunfar la alegoria contra el
aburrimiento, como él afirmaba.

Por lo tanto, confluian idealizaciones literarias e ideoldgicas en un teatro que tuvo
éxito en su época y que después lo tendria también en el Romanticismo aleman. Pero
esto no ocurrié en Italia, donde en el contexto del Risorgimento politico, el teatro y la
critica rechazaron las ideas que él habia afirmado. De modo que quizéds demasiado
apresuradamente, Gozzi fue considerado sélo un reaccionario y poco a poco fue ol-
vidado. Algo de estima conservd su produccién artistica, reducida a las diez fabulas
teatrales. Era quizas en gran parte un error histérico. Gozzi fue aristocratico y conserva-
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dor, y como tal es necesario considerarlo y verlo en el &mbito de la Venecia de su tiem-
po y en la realidad particular en la que é]l habia crecido y vivido. Conservador riguroso,
si, mas que advertia y le angustiaba la decadencia de su ciudad. Ello lo atribuia a los
cambios de ideales que atravesaban la sociedad en correspondencia con el pensamiento
iluministico y democratico. Por ello se aferraba nostalgicamente al pasado glorioso de
la aristocratica Republica véneta, encontrando viva adhesién del puablico.

Su teatro derivado del espafol constituye la Gltima fase de su actividad dramatica,
desde 1767 hasta 1800, treinta y tres afios de produccién, una veintena de obras que él
llamé riedificazioni de los textos espafioles, en parte traducidos y en su mayoria original-
mente modificados y resueltos.

Los textos espafioles propuestos por Sacchi y aceptados por Gozzi son del siglo xvi,
sobre todo de la segunda mitad, pero que gozaron de mucha popularidad en el xvi:
obras de Tirso de Molina, Moreto, Matos Fragoso, de los hermanos Figueroa y Cérdo-
ba, de Juan Hoz y Mota, los mas numerosos son los cuatro de Moreto y de Calderén
de la Barca.?

Pensando en el espacio que me ha sido concedido, he considerado detenerme bre-
vemente sélo en la comedia de Moreto El desdén con el desdén, y en la Gran comedia de
la hija del aire de Calderén. Son las dos obras del Seiscientos mas representadas en el
siglo xvi; de la preciosa obra de René Andioc y Mireille Coulon (1996), Cartelera teatral
madtilefia del siglo xvii, extraigo la noticia de que la comedia de Moreto se puso en es-
cena sesenta y cinco veces por diversas compaifiias y la Gran Comedia de Calderén en
cuarenta y tres ocasiones, también por distintas compaiias.

El desdén con el desdén (Moreto, 1999) es, dramaturgicamente, una de las mas ordena-
das y estilisticamente cuidadas de Moreto. Cuenta la historia de una princesa, Diana,
hija del Conde de Barcelona, que se presenta con un caracter fuera de lo normal, porque
desdefa el amor y el matrimonio. Rechaza a todos los pretendientes de manera altiva,
alegando sus estudios, pues desde la edad de la razén la han llevado a la conviccién de
que todos los males del mundo nacen de la pasién amorosa. De ella estd enamorado
el conde de Urgel, que fingiendo aprobar sus ideas se presentard como uno que des-
precia las frivolidades amorosas y, a diferencia de otros pretendientes, no la cortejara,
fingiendo hacia ella una absoluta indiferencia que acabard provocando que ella misma
se enamore, la docta y orgullosa protagonista.

Esta obra de Moreto es agraciada, fina, de ambiente y modalidades aristocraticas, en
la cual triunfa la discrecién y la inteligencia ingeniosa. No faltan motivos satiricos agu-
dos y pasajes liricos y musicales muy elegantes. El desarrollo es linear y la conclusién
estd lenta y sagazmente preparada.

Gozzi se aparta de Moreto por algunos elementos: el gracioso Polilla de la comedia
espafiola no es el paje del ahora principe de Urgel, sino de la protagonista, que Gozzi

8. Gozzi refunde las siguientes obras espafolas: Francisco de Rojas ZorriLLa, Casarse por vengarse; Gabriel TE-
LLEz (Tirso de Molina): Celos con celos se curan, El amor y la amistad; Juan MATOs FRAGOSO: La venganza en el
despeiio, La mujer contra el consejo; Diego y José FIGUEROA Y CORDOBA: Rendirse a la obligacion; Pedro CALDERON
DE LA BARCA: El secreto a voces, Gustos y disgustos no son mds que imaginacion, Eco y Narciso, La hija del aire;
Agustin, MORETO: El desdén con el desdén, Hasta el fin nadie es dichoso, Lo que puede la aprehension, El defensor
de su agravio, Marcelo de AvaLa v GUzMAN (o Leyva RAMIREZ DE AVELLANO): EI moro de cuerpo blanco y el esclavo de
su honra; Juan Hoz Y MoTa: El montaiiés Don Juan Pascual; José CANIZARES: Honor da entendimiento o El bobo mds
bobo sabe mds; Juan Bautista DIAMANTE (0 Miguel de CERVANTES): Pedro de Urdemalas. Hay también una come-
dia cuyo titulo italiano es Cimena Pardo, refundicién de una «commedia dell’arte» de tema espafiol.
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llama Teodora. Ella se sirve de un joven veneciano del pueblo, Giannetto, quien en su
parte cémica utiliza el veneciano, un hablar vivo y penetrante. El es quien sostiene los
simples y sanos sentimientos del éptimo principe de Urgel y, por este motivo, lo ayuda
de manera secreta. El propio titulo escogido por Gozzi sugiere el particular espiritu que
conforma la comedia del poeta italiano: La principessa filosofa o sia il controveleno (Gozzi,
1772). La protagonista es una mujer pedante, seguidora de las ideas de moda de su
tiempo, que quiere emerger contrastando las costumbres tradicionales como el amor
que conduce de manera natural a la institucién del matrimonio. Pero es presuntuosa,
mientras que el principe de Urgel, al escuchar los consejos avispados de Giannetto y de
su filosofia popular, obtiene lo que desea: «Chi scampa xe seguita, chi corre drio xe scam-
pa». Reconocido el error de su «extravagancia», la protagonista acabara concediéndole
la promesa de matrimonio a quien sinceramente ha vencido con el «contraveneno» del
fingido desdén.

En Carlo Gozzi, la deliciosa comedia palatina de Moreto, incluso conservando muchos
elementos estructurales, difiere en el espiritu que la configura. La comedia cortesana se
ha hecho mas popular. En muchos detalles, Gozzi no esta tanto por lo sutil: por ejem-
plo, el gracioso Polilla de Moreto es para él Giannetto, que en la corte de Barcelona
habla en veneciano cerrado. Absoluta inverosimilitud, pero es evidente que la principal
preocupacién de Gozzi es la de gustar al publico, seguir sus gustos que él conocia bien.
En el Desdén, Diana, la protagonista, es una erudita filésofa obsesionada por las lecturas
clasicas llenas de mitologia, mientras que en Gozzi la misma protagonista (Teodora) es
una cultora de las modernas teorias setecentistas muy conocidas por el publico: es el
producto de las que, irénicamente, Gozzi define como ideas de un «secolo fortunato e di
spiriti illuminati», que él condena.

Los elegantes y discretos personajes del Desdén se convierten en objetos de satira a
veces hasta mordaces, pero coherentes con los intentos declarados por el propio Gozzi,
quien queria realizar un espectaculo subversivo, sencillo, divertido, que él mismo llegd
a juzgar superfluo en el mundo contemporaneo y en una sociedad utilitaria que habia
perdido el culto por los verdaderos valores y por la tradicién literaria aulica.

Un analisis no muy diferente puede hacerse también de la otra obra que he tomado
en consideracién, pues en Gozzi son cuatro, como ya he sefialado, las obras que derivan
de Calderdén. He escogido La hija del aire (Calderdn, 1970 y 1987), titulo qué él traduce
literalmente: La figlia dell’aria (1786). La obra calderoniana, de mediados del siglo xvi,
fue muy representada, como ya he apuntado, en la Espafia del xvi, y este gran éxito
se explica con toda probabilidad por la riqueza escenografica que tanto la acercaba al
gusto epocal por las denominadas «comedias de teatro» y las «comedias de magia», ba-
sadas las unas y las otras esencialmente en las tramoyas y en los efectos espectaculares
de la puesta en escena. Recordemos que Goethe apreci6 esta obra en particular por su
extraordinaria teatralidad.

Calderén la concibié en dos partes para ofrecer al pablico en dos dias sucesivos: en
la primera, que tanto se parece a La vida es suefio, en primer lugar represento la segre-
gacién de Semiramis en una gruta, vigilada por el sacerdote Tiresias, para protegerla de
un destino nefasto debido a la enemistad entre Venus, que la protegia, y Diana, que le
era hostil; en ella también tiene lugar su posterior liberacién por Mendn, general del
rey Nino. La belleza de Semiramis provoca el enamoramiento de Mendén. De manera
incauta, éste le revela su pasién a Nino, quien a su vez, al verla, se enamora de ella y
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pretende tirdnicamente conseguirla para él. Semiramis aprovecha la situacién: por am-
bicidn, acepta el cortejo del Rey para después exigirle que se case con ella. Mendn serd
abandonado por Semiramis de forma cinica. El tratara de verla nuevamente en contra
de la prohibicién del Rey que, celoso, hace que lo cieguen. Enamorado todavia, quiere
asistir a la toma de posesién de Semiramis como reina, pero Mendn le profetiza terri-
bles desventuras.

En la segunda parte, Semiramis, convertida en esposa de Nino y reina, buscara la
forma de desembarazarse de Nino y de permanecer sola en el poder. Impulsada por
una ambicién sin freno, ocupara el trono que le corresponderia al hijo, Ninias, segre-
gandolo y, aprovechandose del extraordinario parecido fisico, reinara fingiendo ser él.
Manifestara su cruel cardcter gobernando tirdnicamente, pronunciando sentencias in-
justas y cediendo a la lujuria. Al final, arrastrada por su desmesurada ambicién, morira
en combate contra el Rey de Lidia, quien, como vencedor, pondra en el trono a Ninias,
heredero legitimo.

En 1798, Carlo Gozzi sigue mds bien fielmente la estructura de la primera parte del
drama calderoniano, pero aporta algunas variaciones: para él, el conflicto entre las divi-
nidades que gobiernan el destino de Semiramis no es ya entre Venus y Diana sino entre
Venus, diosa del amor y protectora de Semiramis, y Minerva, diosa de la sabiduria, que
ha situado al sacerdote y adivino Tiresias para que la custodie. Ademds, Gozzi desa-
rrolla el tema del personaje de Mendn, sincera y noblemente enamorado, frente al cual
se sitUa el comportamiento vacilante de Semiramis, quien acepta primero el amor de
Menén, que la ha liberado de la segregacion, pero después ella prefiere al rey Nino. No
obstante, continta sintiendo la fascinacién por el joven general; parece que se conmue-
ve por sus sermones morales, y hasta le gustaria conservar una relacién amorosa con
él, sin renunciar al Rey, su esposo. Una vez mds encontramos en Gozzi la condena de
las ideas libertinas e inmorales de su tiempo, ejemplificadas en una Semiramis frivola y
superficial. El honesto Menén no acepta el compromiso reprobable y le da a la reina una
larga prédica moral, friamente abstracta. Mas patético es el encuentro de ella con Nino
cuando consigue que Mendn no sea expulsado al exilio y privado de sus bienes. Sin em-
bargo, cuando Semiramis va a ser coronada Reina, ve aparecer ante ella a Mendn, que
camina inseguro, porque el Rey ha ordenado cruelmente que lo cieguen. Es entonces
cuando ella no se frena y su cardcter violento la lleva a atravesar con un pufal a Nino,
quien cae del trono y muere. En una escena final, aparece la diosa Venus para proteger a
Semiramis y para dar de nuevo la vista a Menén: reinaran juntos. Pero un nuevo prodi-
gio tiene lugar en escena: un rayo destruye el trono y aparece Tiresias. Proclama como
justa punicién la muerte del tirano, mas advierte al pueblo exultante: tendrd una reina
espléndida pero perversa que acabara siendo asesinada por su propio hijo.

Exteriormente es un final un tanto tragico, pero no constituye una verdadera tragedia:
en el fondo, todo es una fabula, como ya el propio autor habia indicado al poner como
subtitulo de su obra: dramma favoloso.

Por debajo de la apariencia cdmico-satirica, expresada a veces un poco bruscamen-
te, se aprecia una conciencia moral, rigida y un poco retrégrada. Sobre todo, se nota
la amargura de un hombre que, en la transformacién de las ideas y de las costumbres,
se percataba de la decadencia inexorable de su ciudad, y que, al sentir un profundo
sentimiento de nostalgia por un pasado a cuyo ocaso le tocaba asistir, con una sonrisa
sutilmente irénica observaba, juzgaba y examinaba un poco incluso a si mismo. Todo
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por medio de una técnica teatral que él conocia a la perfeccién, muy consciente de lo
que el publico esperaba, de una fantasia creativa que divierte y ensefia al mismo tiem-
po, en libertad.

Partiendo de modelos del gran teatro espanol, Gozzi supo realizar espectaculos que
no se rigen sélo por la palabra (incluso la suya es con frecuencia aproximativa), sino por
ritmo, accién, juego, guiados por un hilarante talento fantastico, no por ello privado de
participacién humana y sentimiento controlado.
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