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RESUMEN

El presente articulo pretende presentar al jesuita espafiol Manuel Lassala Sangerman como
dramaturgo neoclésico y autor de melodrama en el contexto del settecento italiano, asi como
introducir y analizar una de sus cinco escenas liricas: Andromaca. Ademas analizaremos sus
fuentes, tanto las clasicas como las contemporaneas.
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melodrama, settecento, Metastasio.

ABSTRACT

The focus on this paper is the presentation of the Spanish Jesuit Manuel Lassala Sangerman as
a neoclassical dramatist and author of melodrama in the context of Italian settecento. My paper
presents and provides a brief analysis of one of his five scene liriche: Andromaca. Furthermore,
I shall examine its classical and contemporary sources.

KEYWORDS: Lassala, Euripides, Andromache, Troades, Seneca, neoclassical drama, melo-
drama, settecento, Metastasio.

1. INTRODUCCION

En el presente articulo queremos dar a conocer e introducir una de las obras
neoclasicas del literato valenciano Manuel Lassala: Andromaca. Para ello rea-
lizaremos una primera aproximacion a la figura y obra del autor, asi como
al teatro jesuitico, ya que fue con éste el primer contacto teatral de Lassala
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y, a continuacion, a las principales fuentes' en las que pensamos que pudo
inspirarse para su Andromaca, tanto las clasicas: Andromaca y Troyanas de
Euripides y Troyanas de Séneca como las contemporaneas: Le cinesi de Me-
tastasio. Queremos incidir en el hecho de que hemos querido centrar nuestra
atencion en el analisis de la obras en general y de algunos pasajes concretos
de las piezas de Metastasio y Lassala por ser éstas menos conocidas dentro del
ambito clasico que las tragedias grecolatinas que nos ocupan.

2. INTRODUCCION AL TEATRO JESUITICO Y A MANUEL LASSALA
COMO DRAMATURGO

El literato valenciano Manuel Lassala Sangerman? (1738-1806), formo parte
de la Compaiiia de Jestis como religioso, ademas de haberse formado acadé-
micamente en sus colegios ¢ instituciones. Es por ello que, antes de comenzar
a esbozar unos breves apuntes biograficos y bibliograficos sobre Lassala como
autor teatral, queremos tratar su marco de formacion dramaturgica en relacion
al teatro jesuitico, ya que es parte esencial de su formacion, junto con la for-
macion clasica.

La Compaiiia de Jests se funda en Paris en 1534 por Ignacio de Loyola
bajo el lema de hacer las cosas A4d Majorem Dei Gloriam® (‘para una mayor
gloria de dios’). La historia de la Compaiiia va intimamente ligada a la histo-
ria de la modernidad y es por ello que debemos entender la idiosincrasia de
aquélla inserida dentro de los valores de ésta.*

En un principio, la Compaiiia fue fundada con el objetivo de propagar y
predicar el credo catélico; pero pronto se introduce en el ambito educativo
y pedagogico. Asi, esta labor académica se inicia con la propia instruccion
de los padres de la Compaiiia que debian de adquirir una formaciéon com-
pleta para alcanzar su tarea evangelizadora a través de la religion asi como
de las letras.’

De este modo, la labor docente queda fuertemente arraigada dentro de la
Compaiia:® desde 1547 hasta la segunda mitad del siglo xvi los principales

' Hemos reservado el analisis de otras fuentes que consideramos que le influyeron en menor
medida, como la Andromaca de Racine, para estudios posteriores.

2 Mas adelante haremos referencia a su biografia.

3 Bortolossi & Costa (2013: 2888)

4 Costa (2004: 15)

5 Bortolossi & Costa (2013: 2890)

¢ Gracias al impulso que le dan a ésta el Padre Lainez y San Francisco de Borja. Para saber
mas sobre la Compaiiia de Jesus y su influencia cf. Betran (2010)
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municipios espafioles van entregando a los jesuitas las escuelas de primeras
letras,” la Compafiia consigue acaparar la ensefianza secundaria —ademas de
contar con Facultades adscritas a muchos de sus colegios— hasta que se pro-
duce la expulsion de los jesuitas de Espafia en 1767. El éxito docente de la
Compaiiia, pronto rebasa nuestras fronteras y en menos de un siglo implantan
en toda Europa® una prolifera red de centros docentes que comprendia tanto
colegios como universidades.

La Compaifiia impartia en sus sedes educativas materias no sélo de humani-
dades, sino también de ciencias. Con todo destacaron en los estudios referentes
a las ultimas y se dedicaron a la difusion de las siguientes disciplinas huma-
nisticas: Filosofia, Humanidades, Teologia, Gramatica y Retorica. Dentro de
este programa docente se origina el teatro jesuitico con tres finalidades princi-
pales: la didactica, la moralizante y la propagandistica.’ Las representaciones
teatrales eran utilizadas como escaparate propagandistico de la labor educativa
jesuitica, ademas de servir de ejercicio didactico para los estudiantes per se.

Las representaciones dramaticas jesuiticas se regian por la Ratio Stu-
diorum,'® obra que contenia el plan de estudios dictaminado desde la Compa-
fiia para sus colegios. De esta manera, tanto los directores como los profesores
de los Colegios y Facultades disponian de un curriculum fijo que ayudaba a
reglar, sistematizar y facilitar la labor docente.'!

Dentro de las prescripciones de la Ratio Studiorum destaca el hecho de
que su base pedagogica se sustente en los preceptos clasicos de Quintiliano.'?
Como podemos observar a partir de ello, la formacion clasica —sobre todo
la latina— tenia un gran peso dentro de la educacion jesuitica. El latin era
la base de la escolarizacion jesuitica, ya que la lengua servia como elemen-
to vehicular de todo el saber europeo; asi pues, las materias eran impartidas
en latin —incluido el aprendizaje de las lenguas maternas—, de este modo,
transmitiendo el saber en una lengua no vernacula, la Iglesia se aseguraba el
control y el acceso al mismo.!

7 Martinez Naranjo (2002: 228)

§ Giard (1995: XXIII)

° Sobre la influencia literaria de la compaiiia de Jests c¢f. Serés (2010: 115-150); Levy
(2004); Egido (2004: 107-113).

10La obra comenzé a redactarse aproximadamente en 1584 por una comision formada por
seis Padres, muchos de ellos espafioles. Pronto circularon versiones manuscritas y pruecbas
de imprenta, pero hasta 1599 no se publicd la version oficial en Napoles. Labrador (1986),
Batllori (1999)

'Sousa (2003: 10)

12 Sousa (2003: 14)

13 Ibidem.
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Las obras teatrales jesuiticas también debian representarse en latin y tam-
bién se regian por la Ratio Studiorum, concretamente por la regla decimoter-
cera. Esta norma dictaminaba especificamente que la representacion de obras
teatrales se reservara a ocasiones muy puntuales, que debian representarse
siempre el lengua latina, su argumento debia basarse unicamente en temas
sacros y piadosos,'* ademas de que bajo ningin concepto podian contener
papeles femeninos.

Las representaciones teatrales pronto se convirtieron en una potente herra-
mienta educativa que permitia a los estudiantes ejercitar la memoria, educar
la diccidn, perfeccionar la actio y dotarlos de la confianza y el dominio de si
mismos necesarios para enfrentarse a la tarea de hablar en publico."” Confor-
me avanzaba la popularidad de las representaciones teatrales jesuiticas, los
limites que marcaba la Ratio Studiorum se veian sobrepasados y comenzaron
a representarse las obras con mas asiduidad de la recomendada, en otras len-
guas distintas del latin y reflejando unas tematicas distintas a las canonicas.

Los temas que se representaban en escena, asi pues, normalmente esta-
ban intimamente vinculados a la Historia Sagrada, los ciclos litargicos y las
hagiografias; si bien es cierto que también recurrian a la Antigiiedad clasica,
esencialmente la latina, evitando caer en un excesivo paganismo grecorro-
mano. Paulatinamente se fueron asumiendo, asimismo, temas de actualidad
como podian ser conmemoraciones, canonizaciones o toda indole de even-
tos destacados.

Para dar cabida a esta amplia variedad de temas, la estructura devenia ver-
daderamente compleja, pues debia armonizar elementos biblicos, teologicos,
morales, clasicos, populares y alegdricos a través de personajes simbolicos:
personificaciones de los sentimientos y pasiones, afectos, vicios o virtudes
ademas de espiritus, santos, fuerzas sobrenaturales y tanto dioses como héroes
provenientes de la mitologia clasica. Por consiguiente, el eclecticismo cons-
tituia una de las caracteristicas claves del teatro jesuitico. En él coexistian la
erudicion y lo popular; por un lado, se intentaba emular el teatro clasico greco-
latino —especialmente a Plauto, Terencio y Séneca—; por otro, se introducian
elementos de las representaciones alegoricas y religiosas medievales, tales
como villancicos o danzas. Finalmente, incluso terminaron por introducirse
dentro de la trama trazas de cariz cdmico, carnavalesco, burlesco, satirico y
escenas picarescas.

14 Tragediarum et comediarum quas non nisi latinas, ac rarissimas, esse oportet, argumen-
tum sacrum sit ac pium; cf. Serés (2010: 123).
15 Franca (1952: 72)
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Todo ello venia aderezado con una espectacular puesta en escena llena de
boato, acompaifiada de musica, danzas, lujosos vestuarios, notable escenogra-
fia y una gran abundancia de figurantes.'® Asi pues, resultaban muy vistosas
y atrayentes para el publico, pues el texto debia subordinarse al espectaculo!’
para atraer al mayor numero de espectadores posible y provocar su admira-
cion; todo en aras de la funcion pedagdgica, académica y adoctrinante en lo
moral, base de este tipo de representaciones.

Hoy en dia, en nuestro pais conservamos algo mas de doscientas obras
jesuiticas, muchas de ellas de autores anonimos. Entre los mas destacados
dentro del ambito religiosos del s. xvi, cabe subrayar al padre Acevedo, al
padre Juan Bonifacio o al padre Hernando de Avila.'® Pese a que el teatro je-
suitico fue primordialmente cultivado por pedagogos con una mision docen-
te, muchos autores relevantes espaifioles fueron estudiantes en los colegios
de la Compatfiia y se formaron como literatos con estas obras de colegio,
pongamos por caso a Lope de Vega,'” Cervantes, Calderon, Luis de Gongora
0 Quevedo.

Como ellos, el autor que nos ocupa, Manuel Lassala Sangerman también
tuvo una formacion jesuitica, a continuacion pasaremos a hacer una breve
introduccion a su biografia?® y a su obra literaria como dramaturgo.

Manuel Lassala nace en Valencia el 25 de diciembre de 1738. Inicia su
formacion el Seminario de Nobles de San Pablo, ubicado en su ciudad natal,
ciudad en cuya Universidad estudiaria también Filosofia. Mas tarde se trasla-
da a Manresa a realizar su noviciado. Posteriormente regresa a Valencia para
estudiar Teologia. Como docente imparte clases de Retdrica y Lengua Griega.
Tras la expulsion de los jesuitas por el rey Carlos III, parte exiliado hacia
Italia, donde completa su formacion, hecho que influiria notablemente en su
produccion literaria posterior.

Lassala permanecio treinta y dos afios en el exilio; sabemos a través de un
completo epistolario?! que durante ese periodo consiguié adaptarse perfecta-
mente a la vida social italiana y especialmente a la bolofiesa. Pese a los avata-
res sufridos por los jesuitas en Espaiia, Lassala regresa a Valencia en junio de

16 Alonso Asenjo (1995: 28-34)

17 Garcia Soriano (1945: 40-41)

18 Para saber mas sobre el teatro jesuitico de esta época cf. Gonzalez Gutiérrez (1993:
7-147); Alonso Asenjo (2006: 3-46); Picon (1997); Huerta (2003)

1 Millé Giménez (1928)

2 Aportamos datos biograficos mas amplios en trabajos anteriores; ¢f. Sebastia (2013)

21 El cual hemos podido revisar personalmente en los archivos de la Biblioteca Historica de
la Universitat de Valéncia: Ms. 572 (20.
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1798 y vive con su madre hasta la muerte de ésta en 1803. Lassala muere el 22
de marzo de 1806. Sus restos son enterrados en la capilla de San Bernardo del
Convento de San Francisco el Grande.?

Lassala desarrolld numerosos géneros literarios, a saber: tragedia, come-
dia, satira, scena lirica, fabula, discurso, parabola y letania —casi todo ello
en verso—.2 A continuacion enumeraremos las obras dramaticas de Lassala,>
comenzando por el listado de las obras dramaticas impresas:*

» Josef descubierto a sus hermanos (Valencia, Benito Monfort, 1762).
Tragedia incluida en un certamen literario del Seminario de Nobles de
la Compaiiia de Jesus.

» Joseph (Valencia, Benito Monfort, 1764). Tragedia con ocasion seme-
jante a la de 1762.

* Don Sancho Abarca (Valencia, Benito Monfort, 1765). Tragedia.

* Ifigenia in Aulide (Bolonia, S. Tommaso d’Aquino, 1779). Tragedia de-
dicada a la condesa Ippolita Caprara.

* Ifigenia en Aulide (Valencia, José y Tomas de Orga, 1781). Traducida al
castellano por Julian Cano y Pau (pseudénimo de Juan Bautista Palavicino).

* Ormisinda Tragedia con alcune Scene Liriche: 1l Pimmalione, la Par-
tenza d’Enea, Didone Abbandonata, 1l Misantropo, Andromaca (Bolo-
nia, S. Tommaso d’Aquino, 1783). La tragedia esta dedicada a la mar-
quesa Giustina Sagredo Tanare con motivo de la boda de su hija Paola
Zane con el conde Enea Caprara.

* Lucia Miranda (Bolonia, S. Tommaso d’Aquino, 1784). Tragedia de-
dicada a la marquesa Marianna Pepoli con motivo de su boda con el
caballero Gaetano Mezzacapo.

22 Hoy desaparecido a causa de un gran incendio.

2 También conservamos algunos centenares de poemas, la mayoria de ellos sonetos, can-
ciones y odas; gran parte de éstos son simples ejercicios academicistas realizados con ocasion
de acontecimientos sociales o por encargo de amigos o parientes.

2 Dichas obras estan seleccionadas del listado que hace Espinosa de las obras completas de
D. Manuel Lassala, tanto de su obra impresa como de sus manuscritos; reproducimos las citas
al literal. Espinosa solo cita la obra impresa que ha podido ver personalmente, y deja al margen
algunas obras de menor entidad que han coincidido en citar algunos de los bidgrafos de Lassala
como las separatas de las actas académicas que si pudo consultar Espinosa en la Biblioteca
Angelica de Roma, en la que se conservan los fondos de la Arcadia.

% De algunas de ellas reservamos los manuscritos: Ifigenia in Aulide, Berenice, Il filosofo
moderno 'y Ormisanda Tragedia con alcune Scene Liriche: Il Pimmalione, la Partenza d’Enea,
Didone Abbandonata, Il Misantropo, Andromaca; de algunos de los cuales nos ocuparemos en
posteriores trabajos.
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* Giovanni Blancas (Bolonia, S. Tommaso d’Aquino, 1793). Tragedia
dedicada a la marquesa Giustina Sagredo Tanari con motivo de la boda
de su hijo el marqués Sebastiano Tanari con la condesa Giulia Malvasia.

3. ANDROMACA DE LASSALA
3.1. Referentes clasicos

En el presente apartado haremos una breve introduccion a las obras clasicas
que a nuestro juicio pudieron servir como inspiracion a Lassala, amén de otras
obras setecentistas al autor que trataremos mas adelante, a saber, las Troyanas
tanto de Euripides como de Séneca.?® Lassala para su Andromaca no toma como
referente directo la de Euripides,?” sino que toma como referentes directos las
Troyanas clasicas; asi como Le cinesi de Metastasio,”® en la que uno de los
personajes hace una representacion metateatral del personaje de Andromaca.

La Andromaca de Euripides tiene como telon de fondo la guerra de Troya:
la ciudad habia quedado arrasada por el ejército griego y las mujeres troyanas,
inclusive las nobles, son entregadas como botin de guerra, como esclavas a los
vencedores. Pero ademas, nos cuenta la historia de la confrontacion entre dos
mujeres Hermione y Androémaca,” aspecto en el que se centra; frente a ambas
Troyanas, que conforman el personaje de Andromaca haciendo hincapié en su
condicion de viuda de Héctor y madre de Astianacte. Aspecto el cual recoge
Lassala en su Andromaca, sin atender en absoluto a la confrontacion de ésta
con Hermione.

A continuacién nos centraremos en las Troyanas de Euripides.’® Frente a
Andromaca que giraba en torno en el conflicto entre ésta y su rival Hermio-
ne, pese a tener la Guerra de Troya como punto de partida, 7royanas hace
hincapié en los estragos de la guerra y el sufrimiento causado a las nobles
troyanas por la misma y su reparticion como esclavas, como botin de guerra
a los vencedores.

Respecto a los personajes, coinciden con Andromaca los personajes prin-
cipales de Andromaca y Menelao; por otro lado, aparecen dos nuevas divini-
dades Poseidon y Atenea (frente a Tetis) y los personajes de Hécuba —quien

2 Sen., Tro.

27 Al contrario de lo que sucede con Racine (1935); ¢f. E., Andr.
28 Metastasio (1754)

2 Morenilla (2013)

NE., Tr.; Sen., Tro.
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tiene mayor relevancia dramatica que Andromaca—, Taltibio, personaje que
como veremos mas adelante serd muy importante para Lassala, Casandra y
Helena. Finalmente, el coro esta conformado por las cautivas troyanas.

La obra se compone del prologo (vv. 1-44), la parodos (vv. 45-234), tres
episodios (el primero: vv. 235-510, el segundo: vv. 577-798; el tercero: vv.
494-500) con sus respectivos estasimos (el primero: vv. 511-576, el segundo:
vv. 860-1059; el tercero: vv. 1060-1122), frente a los cuatro episodios y esta-
simos de Androémaca y el éxodo (vv. 1123-1322).

La accion dramatica se sitia en las ruinas de la arrasada Troya, las tiendas
del campamento griego ocupan la escena, ocupando la de Hécuba el espacio
central. Tras la destruccion de Ilion, Atenea y Poseidon se han propuesto des-
truir al ejército aqueo. La tragedia comienza con un parlamento del segundo
narrando la destruccion de Troya y las desdichas de Hécuba, Polixena y Casan-
dra; asi como el bien merecido apresamiento de Helena. Tras este primer mo-
nodlogo del dios, aparece en escena Atenea y acontece un didlogo entre ambos.

Los dioses desaparecen de escena y aparece Hécuba (v. 98), quien llevara el
mayor peso dramatico de la obra. Se lamenta de sus desgracias, primero sola,
mas tarde junto con el coro (v. 154-ss.). En el primer episodio aparece Taltibio,
heraldo de Agamenon, quien le comunica el futuro de dos de sus hijas, Casan-
dra y Polixena, y el suyo propio como esclava de Odiseo. Aparece Casandra
(v. 309), cantando un himeneo, durante toda la tragedia se vera completamente
poseida y dominada por su locura baquica y llevara consigo el don profético.

Andrémaca no aparece hasta el segundo episodio, inicia un didlogo con
su madre a quien le informa de la muerte de Polixena, cuya sangre ha sido
derramada como ofrenda a éste sobre la tumba de Aquiles. Vuelve a entrar
Taltibio en escena con funestas noticias: los aqueos han decidido matar al hijo
de Andromaca, Astianacte.

En el tercer episodio la accion dramatica se desarrolla entre Menelao, He-
lena y Hécuba. Menelao pretende llevarse a su esposa hasta tierras griegas
para alli darle muerte (v. 876-ss.). Tras ello se produce un enfrentamiento
entre ambas mujeres por las desgracias acaecidas a Troya, culpando de éstas
Hécuba a Helena.

En el éxodo vuelve a Aparecer Taltibio y a través de una resis de mensajero
informa a Hécuba de que Neoptdlemo ya se ha llevado a su hija Andrémaca
y de que ya esta todo dispuesto para que su nieto Astianacte sea enterrado.
Hécuba pronuncia un lamento finebre y tras ello entabla un dialogo con el
coro, lamentandose por todas las pérdidas sufridas. Finalmente Taltibio hace
su ultima aparicion para anunciar que las naves se disponen a zarpar; Hécu-
ba, encaminandose hacia ellas pronuncia sus ultimos lamentos —junto con el
coro— por las cenizas de Troya y su propio aciago destino.

Tycho, nim. 2 (2014), pp. 97-118
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La ultima de las fuentes clasicas que trabajaremos es las Troyanas de Sé-
neca. Al igual que la obra homoénima de Euripides, la tragedia senecana’! tiene
como leimotiv la caida de Troya, contada principalmente a través de las muje-
res cautivas. Se centra la tragedia en la muerte de Polixena y Astianacte, la his-
toria de Casandra pierde peso significativamente dentro del argumento central
y el personaje desaparece como tal. Por otro lado, el personaje de Andromaca
cobra importancia respecto a la tragedia de Euripides. Toda la tragedia, asi-
mismo, sigue estando estructurada en torno al personaje de Hécuba.

Los personajes principales son: Hécuba, Pirro,*> Agamenén, Calcante, An-
dromaca, Ulises —personaje que introduce Séneca frente a Euripides— y He-
lena. Los personajes secundarios son: Taltibio, anciano, mensajero, Polixena y
Astianacte —estos dos ultimos personajes no tienen dialogo—. El coro, como
en la tragedia euripideana, lo conforman las mujeres troyanas.

En cuanto a la estructura vemos un cambio significativo frente a la tragedia
griega, han desaparecido como tales el prologo, la parodos y el éxodo; que-
dando asi la tragedia dividida en cinco actos (acto primero: vv. 1-163, acto
segundo: vv. 164-408, acto tercero: vv. 409-816, acto cuarto: vv. 861-1055,
acto quinto: vv. 1056-1179) tres de los cuales —e¢l segundo, el tercero y el
cuarto— contienen sus respectivos estasimos (estasimo primero: vv. 371-408,
estasimo segundo: vv. 371-408, estasimo tercero: vv. 814-860)

La escena se ubica una vez mas en Troya y al igual que en las Troyanas de
Euripides comienza con un largo monologo* de Hécuba en el que se lamenta
por sus desgracias y las de Troya; en él, como novedad, vemos que Séneca le
atribuye dones proféticos a Hécuba dejando patente el paralelismo con la hija
de ésta, Casandra. El episodio termina con un didlogo entre Hécuba y el coro.

En el segundo acto aparece el mensajero Taltibio, juntamente con el coro,
quien comunica que la sombra de Aquiles ha pedido el sacrificio de Polixena,
una de las hijas de Hécuba, junto a su tumba. Tras ello aparecen es escena
Pirro, Agamenon y el adivino Calcante. Pirro en un largo parlamento pone de
manifiesto los antecedentes de la guerra de Troya** y después entabla un en-
frentamiento dialogico contra Agamenodn acerca de la conveniencia de sacrifi-
car a Polixena, quien tras haber sacrificado a su propia hija Ifigenia en aras de

31 Para saber mas sobre dicha tragedia cf. Seisdedos (1983); Lopez & Pocifia (2011)

32 Mas adelante veremos la influencia de éste personaje en Metastasio.

3 Ya desde este primer monologo se ve el gusto de lo cruento de Séneca frente a Euripides
(vv. 44-51). Las tragedias de Séneca, en consonancia con sus tratados morales, tratan de ser
edificantes y aleccionadoras esta focalizacion en los aspectos violentos trata de impactar al
espectador para ser mas efectivas en sus propositos moralizantes. Cf. (Bernal 2009)

3 En esto se explaya Séneca mas que Euripides y expone antecedentes mas remotos en el tiempo.
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la victoria, ahora se opone al sacrificio de Polixena y lo pone en tela de juicio
moral. Calcante intenta mediar y el coro hace una reflexion filosofica acerca
de la existencia de la pervivencia de las almas mas alla de la muerte.

Tras una funesta vision Andrémaca intenta esconder a su hijo Astianacte en
la tumba de Héctor; intento que se ve frustrado por la accion de Ulises, quien
lo encuentra y le da muerte en el tercer acto. A continuacion, en el siguiente
acto encontramos en escena a Helena, Andrémaca, Hécuba y Polixena (sin
dialogo). Todo esta dispuesto para inmolar a ésta ultima; a través de su ultima
intervencion en este acto antes de la aparicion del coro Hécuba da a conocer
a los espectadores la llegada de Pirro para conducir Polixena hacia su inexo-
rable destino.

Finalmente, la tragedia culmina con una resis de mensajero en la que se
comunica a Andromaca la muerte de su hijo que ha sido precipitado desde una
torre y Hécuba el sacrificio de su virginal hija junto a la tumba de Aquiles.

3.2. Referentes del settecento: Metastasio

En el settecento italiano se vivio, en Italia en particular y en toda Europa en
general, un gran auge del llamado melodrama de estilo italiano de 1la mano de
compositores italianos como Pergolesi, Porpora, Vinci o Hasse;* por su parte,
autores extranjeros como Mozart, Gluck*® o Héndel ayudaron a revolucionar
el panorama operistico italiano del settecento’

El melodrama del settecento italiano presentaba unas caracteristicas muy
especificas; si partimos de la opera seria —el género mas prestigioso, ademas
del mas representado—, cabe destacar de entre ellas el tema histdrico-heroi-
co®® con unos personajes fuertemente idealizados que encarnan determinados
valores morales, una estructura musical en la que se alternan los recitativos
—rperiodos en los que se desarrolla la accion dramatica— y las arias —cantos
en los que se expresan los sentimientos de los personajes— y un estilo vocal
caracterizado por un virtuosismo canoro in extremis.*’

Dentro del panorama settecentesco italiano, Pietro Trapassi (Roma,
1698-Viena 1782) obtuvo una reputado €xito por sus melodramas operisticos,
si bien es cierto que también compuso cantatas, oratorios y serenatas con gran

% Hasse era de origen germano; pero pronto fue acogido en Italia como i/ caro sassone.
3¢ Cuya musica acompaiia al libreto mestastasiano que trabajaremos a continuacion.

37 Giovanatti (2013: 37)

3% Algo muy caracteristico de los libretos de Metastasio.

¥ Giovanatti (2013: 37)
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aceptacion por parte del publico. Asimismo, sus obras tuvieron un especial
éxito dentro de las fronteras espafiolas. La estrecha relacion cultural entre Es-
pafia e Italia se va patente ya en las obras de Cian (1896), Farinelli (1929),
Meregalli y Arce (1896);* numerosos estudios*' corroboran y analizan la en-
trada del melodrama italiano y su consolidacion en Madrid, Barcelona, Cadiz,
Sevilla, Valencia y Palma, hasta que Carlos IV prohibio la representacion de
operas en italiano dentro de nuestros territorios.

Antes de esta prohibicion, durante el reinado de Fernando VI (1746-1759)
los libretos de Metastasio fueron especialmente apreciados en Espafia,* du-
rante la estrecha colaboracion profesional entre éste y el cantante castrato
Farinelli;* aunque ya habian obtenido un considerable éxito durante los afios
treinta del s. xvin. Las obras de Metastasio comenzaron a representarse en
nuestro pais a través de tres vias principalmente: en primer lugar, trabajos es-
critos especialmente para la Corte espafiola que fueron estrenados en Madrid;
en segundo lugar, a través de compafias italianas que representaron obras
matastasianas durante 1738-1739 en el teatro madrilefio Cafios del Peral y
finalmente, a través de traducciones representadas por compaiiias espaiiolas
en teatros publicos.*

Es por todo ello, por su notable influencia tanto en Italia como en Espafia,
que Lassala toma como claro referente a Metastasio* para su Adromaca.
Concretamente toma como fuente Le cinesi, ya que uno de sus personajes
realiza una de sus intervenciones inspirdndose en la Andrémaca clasica.*
Pasaremos ahora, pues a realizar una breve introduccion y presentacion de
la obra metastasiana.

Le cinesi resulta una obra muy interesante por diversos aspectos: por su
puesta enescena orientalizante; por no tratarse de una opera seria, sino de un
género muy especifico, una festa teatrale*’ y por su metateatralidad. Aspectos
los cuales iremos desarrollando a través del presente apartado

Antes de comenzar, nos gustaria sefialar que para realizar nuestro analisis
partimos de la segunda version de la obra con musica de Gluck, en la que se

4 Garelli (1997: 127)

41 Ibidem. cf. Virella (1888), Subira (1946), Aguilar Pifial (1974), Zabala (1960)

#2Ya desde el siglo anterior se habia estado gestando en nuestro pais y también concreta-
mente en la ciudad natal de Lassala el gusto por musica italiana ¢f. Bombi (2003)

# Leza & Knighton (1998)

4 Ibidem.

45 Para saber mds sobre la recepcion cléasica en la dpera barroca cf. Ferri-Benedetti (2012)

4 Moormann & Uitterhoeve (1995: 27)

47 Ward (2010: 169)
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afiade un personaje mas —cuestion que destacamos y comentaremos— y no
de la primera version con musica de Caldara.

Asi pues, la obra parte de la premisa argumental de tres nobles chinas,
acompanadas de un joven, quien es hermano de una de ellas y amante de otra.
Dichas jovenes deciden mientras toman el té pasar una tarde de entretenimien-
to, recreando algunos pasajes dramaticos.

El hecho de que la accion se ubique en una region tan remota como China,
en una ciudad indeterminada, no es baladi. Hasta el momento se habia suscita-
do una polémica en el mundo operistico acerca de si los libretistas y mecenas
de las obras, dichas dudas se ven despejadas con esta obra.

Al principio puede parecer que la eleccion de la ubicacion fuera un pretexto
para dar pie a los espectadores a iniciar al final de la obra un ballo cinese que
sirviera de mero entretenimiento a la familia real y sus acompanantes o que sim-
plemente fuera una cuestion de moda de mise en escéne, por lo vistoso de ver
representado en el escenario un tipico salon de té chino decorado profusamente
al estilo oriental. Pero, lo cierto es que amén de la escenografia y el vestuario,
apenas se hace referencias a China en la obra. La obra en si es una metafora de la
confrontacion operistica entre Viena y el Imperio de Habsburgo, representados
por China, y Francia e Italia representadas por Europa en la esta pieza.

En cuanto a la estructura de Le cinesi, se trata de una festa teatrale en un
unico acto. La definicion concreta de dicho tipo de 6pera es bastante flexible.*
Por un lado, si atendemos a la estructura, una festa teatrale puede estar divi-
dida en actos, en cuyo caso podriamos enmarcarla dentro de las 6peras o bien
puede no tener ningun tipo de division o estar dividida simplemente en dos
partes, en ese caso estariamos hablando de una serenata. Con todo, una festa
teatrale siempre era representada sobre el escenario, sin embargo no ocurria lo
mismo muchas serenatas que acontecian fuera del contexto dramatico.

Asi pues, lo que si que parece evidente es que, al margen de su estructura,
la festa teatrale era un género menor que era usado como entretenimiento cor-
tesano. Sus caracteristicas principales eran la corta duracion de la pieza —en
la mayoria de los casos— y la primacia del argumento, el coro y el espectaculo
frente a una musica que no destacaba por su elaboracion.

Nueve de las obras de Metastasio pueden ser consideradas como feste tea-
trali y la inmensa mayoria de ellas fueron representadas en la corte de Vie-
na, entre las que se encuentra Le cinesi, que fue encargada por la emperatriz
Isabel con motivo de los Carnavales de Viena en la Corte de Carlos IV;* la

8 Para saber mas sobre el género de festa teatrale cf: Mancini & Rouveroux (1995)
4 Ibidem.
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ultima de ellas en representarse fue Parténope (con musica de Hasse) en 1767.
El género parece no haber pervivido tras Metastasio, después de haber sido
cultivado durante un siglo.

En la version que trabajamos, como ya sabemos, aparecen cuatro perso-
najes: tres femeninos y uno masculino. Los personajes femeninos estan con-
formados por las tres jovenes nobles chinas: Lisinga, con voz de contralto;
Tangia, amiga de Lisinga, con voz de contralto; Sivene, amiga de Lisinga con
voz de soprano. A los personajes femeninos se les suma Silango, un joven
chino que acaba de volver de viaje por Europa, hermano de Lisinga y amante
de Sivene, con voz de tenor. Este ultimo personaje —que es afadido en la
segunda version— introduce, por un lado, al venir de Europa, el tema de la
competencia entre culturas, China (Viena y el Imperio de Habsburgo) versus
Europa (Francia e Italia), la de China es presentada como una cultura aislada
y menos sofisticada que la europea; por otro lado, el tema amoroso, que no
aparece en la primera version y que se afade en esta segunda al metateatral,
este tema se ve tratado a través del romance del joven chino con Sivene.

Se abre el telon y se muestra la escena con decoracion oriental: las tres mu-
chachas se encuentran celebrando la ceremonia del té mientras, Silango, el unico
personaje varon de la obra, las espia. Las tres joOvenes conversan animadamente,
realizando numerosos juegos de palabras.*® El tono de la conversacion es jocoso
y comico, intentan buscar un entretenimiento para pasar la tarde.

Silango finalmente aparece y se deja ver (p. 5), con él se introduce el conflicto
entre ambas facciones culturales nombradas anteriormente, se rie de las costum-
bres orientales y las compara con las de occidente. Las muchachas intentan echar-
lo; pero finalmente se queda, deciden representar ‘cualquier cosa dramatica’:

LiSINGA: Rappresentiamo
qualche cosa drammatica.
SIvENE: Oh si questo mi piace.
TANGIA: Questo é il miglior

®-7

Lisinca: Representemos
cualquier cosa dramatica.
StveNE: Oh, si, esto me gusta.
Tancia: Esto es 1o mejor.”!

®-7)

% Notese, pues, el marcado acento metalingiiistico de la obra, amén de su cariz metaliterario.
31 Todas las traducciones del italiano al castellano ofrecidas en el presente articulo son propias.
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Discuten sobre cual de los siguientes géneros literarios es el mas apropia-
do: pastoral, comedia o eroico stil y sobre quién comenzara con su pequeia
recreacion de uno de dichos estilos. Lisinga defiende el estilo heroico y se
decanta por representar el personaje de Andromaca:

LisiNGa: Trattar bisogna
un eroico successo. lo sceglierei
I’Andromaca.

®-7)

LisiNnGa: Es necesario tratar
un episodio heroico. Yo escogeré
el de Andromaca

®-7)

Por su parte, Silango pese a demostrar su admiracion por el género escogi-
do por su hermana, aduce que el género pastoral es mas inocente y natural;
Tangia, asimismo, asiente lo afirmado por ambos; pero sostiene que el género
menos aburrido de todos es la comedia.

Se decide a comenzar su actuacion dramatica Lisinga, no sin que antes
Tangia exponga su reticencia a realizar sus intervenciones dramadticas sin el
atuendo adecuado, recordemos que durante toda la obra van ataviados los per-
sonajes con indumentaria oriental:

TANGIA: [...] E non importa al caso
se [’abito or non é corrispondente?
SiLaNGo: L abito si figura.

TaNGl1A: Ottimamente.

(-8

Tanci4: [...] (Y no importa para la ocasion
si la indumentaria no es la apropiada?
SiLanco: La indumentaria se imagina.
Tanci4: Perfecto.

(-8

Comienza Lisinga su parlamento asumiendo el personaje clasico de Androma-
ca. La intervencion es breve, no olvidemos ya que de por si toda la obra tiene
una corta extension, cinco estrofas divididas en tres intervenciones de Lisinga
entre las que se intercalan dos intervenciones de Tangia de un solo verso cada
una de ellas.

Tycho, nim. 2 (2014), pp. 97-118
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El personaje de Andromaca es construido a partir de dos aspectos princi-
pales: el ser la viuda de Héctor y la madre doliente de Astianacte. Asi pues, se
remarca, por una parte, el gusto instaurado ya desde el siglo anterior®? de re-
presentar a Andrémaca inicamente como esposa y viuda de Héctor y rechazar
su uniodn posterior con Neoptdlemo y el hijo que nace de dicha union:

LisiNGa: [...] D Ettore io sono
la vedova fedele. [ ...]

®-9

LisivGa: [...] De Héctor yo soy
la viuda fiel. [...]

®-9

Por otra, se potencia la imagen de madre desgarrada por el dolor de la pérdi-
da de su hijo y se refuerza la figura de Neoptolemo, aqui bajo el nombre de
Pirro® —al igual que sucede en Séneca—, como hostigador de Androémaca:

LisiNnGa: Ah non son io che parlo,
e il barbaro dolore,

che me divide el core,

che delirar mi fa.

(p. 10)

Lisiva: Ah, no soy yo la que hablo,
es el barbaro dolor,

que me parte el corazon,

que me hace delirar.

(p- 10)

Después de la intervencion de Lisinga, en el metapapel de Andromaca, hay
una pequefia representacion entre Silango y Sivene de una breve escena pas-
toral de tematica amorosa (p.11-12) y otra pequefia representacion comica de
parte de Tangia (p.13-14). La obra se cierra con un ballo cinese por pare de
los personajes titulado I/ Giudizio di Paride (‘El juicio de Paris’), dicho baile

52 Racine ya hace notar en el prologo de su Andrémaca que el publico de la época reconocia
a la princesa troyana bajo el arquetipo de viuda de Héctor que no vuelve a tomar esposo.

3 Recordemos que es el nombre que tiene Neoptdlemo de niflo, al igual que sucede en
Séneca y Racine.
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sirve para iniciar la danza china* entre los asistentes cortesanos al espectaculo
y a su vez, en cierto modo, sirve como cierre a la discusion literaria que se
ha mantenido a lo largo de toda la obra, ya que se elige un tema mitologico
clasico de eroico stil.

3.3. Andromaca: una scena lirica setecentista

Como ya sabemos, la obra de Lassala® es una scena lirica. Antes de comenzar
un estudio preliminar de la obra en si, creemos importante comentar breve-
mente este género. La escena lirica o drama lirico es un subgénero que puede
enmarcarse dentro del teatro o bien de la opera, asi pues podemos decir que
sirve como puente entre una y otro.>

Hay dos principales definiciones posibles para este género. En primer lu-
gar, que se trate en realidad de featro musical en el que el canto no es el ele-
mento primordial, sino los interludios musicales entre las partes recitadas, en
este caso se podria denominar melodrama simplemente. Por otro lado, una
segunda denominacion atenderia piezas de teatro cantadas llamadas en italia-
no dramma lirico o melodrama.

Con todo, lo que parece definir realmente a este subgénero si lo confron-
tamos a las grandes dperas es que las escenas liricas tienen un caracter mar-
cadamente mas intimista. El género se desarrollo durante todo el s. xvii y en
sus inicios encontramos el Pygmalion (1762) de Rousseau®’ y alcanza su cénit
con la obra de Debussy Pelléas et Méllisande (1902). El género parece ser un
preludio a la operetta que se desarrollara durante el s. x1x; aunque frente a esta
y la festa teatrale su tematica es principalmente seria.

La obra de Lassala viene precedida por un elemento muy revelador, un
fragmento de Le cinesi de Metastasio:

D’Ettore io sono

la vedova fedele. A questo lato
Ho il picciolo Astianantte,
Pallido per timor.

Metastasio, Le cinesi

* Entretenimiento cortesano de la época en boga.

3 Lassala (1783). Para el presente estudio nos hemos centrado unicamente en la obra im-
presa y no en la manuscrita.

% Para saber mas sobre este género ¢f Mancini & Rouveroux (1995)

7 De cuya obra Lassala realiza una traduccion al italiano en 1783.
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De Héctor yo soy

la viuda fiel. Aqui

tengo al pequefio Astianacte,
livido por el miedo.
Metastasio, Le cinesi

Precisamente Lassala escoge un pasaje, citado en parte anteriormente, en el que
se refleja y acentua la imagen de Andrémaca como viuda fiel de Héctor —que
no vuelve a unirse a otro hombre— y como madre desconsolada por la inmi-
nente pérdida de su hijo; son estos mismos aspectos, asi pues, los que también
Lassala quiere reflejar en su escena lirica. De este modo, el tratamiento de la
espera de Andrémaca, y sus consiguientes lamentos, al arrebato por parte de
Taltibio del hijo de ésta conforman el argumento de la obra de Lassala.

Respecto a la estructura, también en esto Lassala sigue a Metastasio,™ ya
que toda obra esta constituida en un unico acto. En los intermedios de las par-
tes recitadas, Lassala realiza acotaciones sobre la musica.

En cuanto a los personajes, el principal es Andromaca, con varios mono-
logos y aparece también Taltibio, como mensajero, una suerte de personaje
secundario en una obra de tan solo dos personajes, el cual dialoga con An-
dromaca hacia el final de la escena. El personaje de Andromaca aparece en
todos los autores tratados anteriormente, tanto los clasicos, Euripides y Séne-
ca, como el contemporaneo Metastasio (de un modo metaliterario); aunque
en la unica de ellas en las que el personaje tiene mas peso como protagonista
sea en la Andromaca de Euripides. Taltibio, sin embargo, aparece tan s6lo en
las Troyanas tanto en las de Euripides como en las de Séneca. Lassala, por
su parte, parece haber querido darle una importancia especial personaje, que
hace de contrapeso a la crueldad de los griegos y muestra conmiseracion ante
el funesto sino de Andromaca y su hijo

La escena se ubica en el campamento de los griegos, a un lado, en primer pla-
no, se situa la tienda de Agamenén y en el otro, en la lejania, la tumba de Héctor
y al fondo se ven las ruinas de Troya. Por supuesto, en la escenografia, se aleja
completamente de Metastasio y es puramente clésica; coincide con las Troyanas
grecolatinas en presentar las ruinas de Ilion, introduciendo a su vez, dos elementos
nuevos mas o menos predominantes: la tienda de Agamendn y la tumba de Héctor.

La obra comienza con un parlamento de Andrémaca, quien se va dirigien-
do mientras habla hacia la tumba de su esposo muerto (p. 69), Héctor; en él
lamenta todas sus desgracias y del mismo modo que sucede en la obra metas-

8 Coincidiendo también en ello con el Pygmalion de Rousseau.
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tasiana, rechaza con amargura a su captor, también esta vez bajo el nombre
de Pirro. Como innovacién en Lassala, se hace referencia muy directa al sa-
crificio de Ifigenia, de quién se habla directamente, por parte de Agamenén y
se busca un paralelismo entre el sacrificio de aquella y el que va a acaecerle
a Astianacte. En las Troyanas tanto de Euripides como de Séneca, tan solo se
hace alusion directa al sacrificio de Polixena.®

Cuando Andromaca termina su monélogo, que ocupa la mayor parte de
la obra, aparece el heraldo Taltibio (p. 74) para llevarse a Astianacte con €l y
conducirlo hasta la muerte. Taltibio, con todo, se muestra comprensivo y mi-
sericordioso mientras Andromaca le pide clemencia y piedad por su pequefio.
Sin embargo, el mensajero de los griegos ha de cumplir con su mision y se
lleva al pequefio consigo, dejando a Andromaca rota de dolor:

ANDROMACA: No... fermate un momento... Egli s’invola...
Astianatte!... Taltibio! —

Ah!... non resisto —

lo.. vengo meno —

Aime ... misera! —

Oh — figlio

(p.78)

AnDrROMACA: No. .. esperad un momento. .. El se desvanece. ..
jAstianacte! ... jTaltibio! —

Yo... desfallezco —

jAy de mi...misera!

Oh — hijo

(p.78)

Como caracteristicas remarcables de esta Andromaca podemos aludir al es-
pecial interés que toma Lassala por los dioses y deidades clasicos (en esto
se desvincula de Metastasio) y la mencion explicita que hace de ellos: Palas
Atenea, Juno, Venus, Apolo, Jupiter o los nimenes; todo esto imbricado con
conceptos cristianos como la fe, la piedad —no en el sentido clasico sino en el
cristiano— y aclamaciones al cielo:

ANDROMACA: [...] Ingiusti Numi!... O Pallade nemica...
Nemica Juno... [...]

(p.70)

% Pese a que en las Troyanas de Séneca se haga referencia indirecta.
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ANDROMACA: [...] {Numenes injustos!... jOh enemiga Pallas!...
jEnemiga Juno! [...]

(p-70)

Ademas en su estilo comparte el gusto por lo cruento y lo oscuro de la muerte
con Séneca:

ANDROMACA: Ignudo sprito giace in questa tomba —
(p.70)

ANDROMAc4: Desnudo espiritu yace en esta tumba —
(p.70)

En conclusion, podriamos afirmar que la obra de Lassala se caracteriza por su
eclecticismo,” ya que en la estructura y el tratamiento del personaje principal
sigue el gusto contemporaneo de Metastasio; pero cambiando el tono ludico
general de la festa teatrale metastasiana por el eroico stil que defina la scena
lirica lassaliana, que Metastasio reserva exclusivamente para el pasaje de An-
dromaca. Dejando al margen las cuestiones estructurales y de género literario
propiamente dicho, o incluso operistico, Lassala enmarca su obra dentro de
un ambiente totalmente clasico y sigue en su mayor parte el tratamiento que
del mito hacen tanto Euripides como Séneca, sin dejar de introducir ciertos
matices cristianizantes en su discurso.
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