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Nuestra zarzuela

La zarzuela en sus orígenes: la zarzuela del Barroco

Por
Almudena 

Arribas Bergado 
Doctoranda en 

Musicología 
en Cambridge 
International 

University. 
Profesora de Ciencias e 
Historia de la Música. 
Profesora de Piano por 

el Real Conservatorio 
Superior de Música 

de Madrid.

En España no se concibe una obra toda 
cantada,ni que una acción sea toda música.

(Pedro Calderón de la Barca. 
Prólogo a La Púrpura de la Rosa -1660-).

A modo de introducción…

Aunque el término “zarzuela” nos evoca un 
escenario rebosante de chulapas, manolos, 
chisperos y mantones de Manila, es decir, 
nos viene a la memoria el prototipo de zar-
zuela de los siglos  XIX y XX, en realidad, 
esta forma lírica tuvo sus orígenes en el 
siglo XVII, en el Siglo de Oro, modificando 
su formato desde entonces hasta el modelo 
estándar que hoy conocemos.
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En estas líneas, iremos desbrozando las modificaciones que fueron 
produciéndose en la zarzuela a lo largo de dos siglos, detallando, asi-
mismo, las mutuas influencias con otras modalidades lírico-escénicas.

Comedias y zarzuelas

Cuando en 1565, el rey Felipe II concedió permiso para que varias 
compañías teatrales se asentaran de forma permanente en Madrid, se 
produjo un cambio fundamental en la regularización administrativa 
de los espacios escénicos. Bajo el control de municipios, cabildos, 
cofradías…, en la Villa y Corte se creó un contexto muy favorable para 
la creación teatral, propiciando la representación escénica al máximo 
nivel, un verdadero hervidero de comedias, mascaradas, danzas… en 
los diferentes corrales de comedia (Corral de la Cruz (en la plazuela 
del Ángel); Del Príncipe y de la Pacheca (calle del Príncipe); del Lobo 
(calle Echegaray);… además de la Plaza Mayor, a menudo utilizada 

como espacio escénico). Así, a comienzos del 
siglo  XVII, el teatro es un género consoli-
dado: los madrileños podían disfrutar de 
representaciones cotidianas, demandando 
constantemente nuevos títulos a los más 
renombrados dramaturgos: Lope de Vega, 
Calderón de la Barca, Quevedo, Rojas 
Zorrilla, Ruiz de Alarcón, Tirso de Molina, 
Vélez de Guevara…

En sus orígenes, comedias y zarzuelas 
estaban íntimamente relacionadas, partici-
pando, ambas, de la apoteosis escénica del 
siglo XVII; pero, progresivamente, encontra-

Planta general 
del Corral del Príncipe 

de Madrid 
(Dominio público).
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mos una mayor presencia musical en las zarzuelas, circunstancia que 
fue separando ambas modalidades hasta, finalmente, otorgar entidad 
de género a la zarzuela.

El teatro cortesano: encuentro 
entre literatura y música

Felipe IV, el “Rey Planeta” (1621-1665), gran amante del teatro, 
propició la construcción de dos espacios escénicos: por un lado, en 
1635, el Palacio de la Zarzuela, un pabellón de caza situado en el valle 
del mismo nombre; por otro, en 1640, el Coliseo del Buen Retiro en 
Madrid, un escenario estable para la “comedia grande o de tramoya”, 
dentro del conjunto de edificios del Palacio del Buen Retiro.

El Palacio de la Zarzuela 
en el siglo XVII 

(Dominio Público)

Fragmento del plano 
de Madrid de Pedro 

Teixeira 
(Dominio Público)

En el Palacio de la Zarzuela, para distraer a sus invitados, Felipe 
IV propiciaba las denominadas “fiestas de Zarzuela”, fiestas cortesa-
nas que incluían representaciones teatrales y espectáculos musica-
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les, con obras que alternaban pasajes recitados y cantados, danza y 
baile. Para ello, se contrataban compañías madrileñas1, con frecuen-
cia al cómico más célebre del momento, Juan Rana, a quien le tenía 
gran afición Felipe IV, y a las cantantes-actrices más aplaudidas: 
María Calderón2, María Ladvenant, Sabina Pascual, Bernarda 
Ramírez, M.ª Rosario Fernández, Teresa de Robles…

Es en este contexto donde surgen las pri-
meras piezas breves que acabarían por tomar 
el nombre de “zarzuela”. En realidad, no hay 
una definición contemporánea del género3… 
Con toda probabilidad, lo único que tenían 
inicialmente en común era el lugar de repre-
sentación, una participación musical muy 
superior a la comedia y los recurrentes temas 
mitológicos ovidianos.

Debido a sus múltiples diferencias musicales, no es fácil clasificar 
estas piezas denominadas “zarzuelas”, ya que su riqueza y comple-
jidad no dependen, ni del año de su composición (no encontramos 
evidencias de una legítima progresión cronológica), ni de la extensión 
de la obra (la acción dramática se desarrolla entre una y tres jornadas 
—actos—), aparte de que sí podemos establecer una clara distinción 
en este corpus creativo si observamos la considerable espectaculari-
dad de algunas de estas obras únicamente por el hecho de haber sido 
1	 Hacia 1636 están documentadas unas 300 compañías de cómicos, entre ellas las de 

Juan Álvarez, Juan Bautista Chavarría, José Garcés, Antonio de Prado o Agustín 
Manuel Castilla.

2	 Llamada popularmente “La Calderona” y “Marizápalos” (Madrid, 1611-1678), 
cantante— actriz de la compañía del Corral de la Cruz, amante del rey Felipe IV y 
madre del bastardo real Juan José de Austria.

3	 El Diccionario de Autoridades, primer repertorio lexicográfico publicado por la 
Real Academia Española (1726-1739), como definición de “zarzuela” solo recoge: 
“Aquellas comedias en dos jornadas representadas en el Real Sitio de la Zarzuela”.

María Calderón, la 
“Calderona” 

(Dominio público).
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concebidas para el Coliseo del Buen Retiro, cuyo escenario permitía 
fastuosas maquinarias, aparatosas tramoyas y efectos escénicos, frente 
al más modesto escenario del Palacio de la Zarzuela. Pero sí podemos 
delimitar características comunes: trama sencilla, música popular 
siempre enfatizando la acción dramática, alternancia de versos 
recitados y cantados en lenguaje coloquial (solos y coros) e intermedios 
que intercalan breves números vocales y/o instrumentales y/o danzas.

Este corpus creativo de múltiples denominaciones (zarzuela, 
zarzuela armónica, zarcicomedia de música, fiestas cantadas, fiestas 
de zarzuela, drama músico, drama armónico, drama cómico-armó-
nico, comedias mitológicas, semi-óperas…), también tiene en común 
su indudable raíz hispánica, aunque, paulatinamente, estos variados 
géneros músico-teatrales van asimilando elementos procedentes de 
otras modalidades líricas, especialmente de la ópera italiana4.

Los argumentos de estas primeras zarzuelas emplean la mitología 
clásica como tópico, extrayendo textos de epopeyas, mitos y poemas 
greco-latinos. De argumento intrascendente, los personajes son 
mitológicos (Apolo, Marte, Cupido, Morfeo…) y alegóricos (Amor, 
Temor, Duda, Ira, Envidia…). Por ejemplo, Andrómeda y Perseo, 
estrenada en el Coliseo del Buen Retiro en 1653 con gran éxito, con 
texto de Calderón y música de Juan Hidalgo de Polanco, o El golfo 
de las Sirenas, “égloga piscatoria” de Pedro Calderón de la Barca5, 
estrenada en 1657 en el Palacio de la Zarzuela, obra en una jornada 
de la que no se ha conservado la música, pero que ya presenta el 
modelo de lo que va a ser el germen del género zarzuelístico español, 
con recitativos musicales, partes dialogadas y partes cantadas, segui-
dillas, romances, canciones, mojiganga…, una fórmula repetida en 

4	 El Nuncio Apostólico y libretista Rospigliosi, entre 1644-1653 trajo a la Villa y 
Corte la ópera italiana.

5	 El golfo de las sirenas está considerada la primera zarzuela.
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la inmediata zarzuela de Calderón e Hidalgo, El laurel de Apolo 
(1658) —al igual que La púrpura de la rosa (1660), basada en fábulas 
extraídas de Las Metamorfosis del poeta romano Ovidio—, en cuya 
loa, el mismo Calderón reconoce su deuda al estilo italiano:

No es comedia, sino solo 
una fábula pequeña, 
en que a imitación de Italia 
se canta y se representa.

Sin olvidar la zarzuela que se ha considerado la mejor de Hidalgo 
y Calderón: Zelos aun del aire matan (1660).

Calderón e Hidalgo pudieron ver representadas sus obras, tanto en 
los lujosos ambientes del Palacio Real o en el Coliseo del Buen Retiro, 
como en los más populares corrales de comedias, siempre contando 
con los mejores “actores-cantantes” de su tiempo. En los entornos más 
distinguidos tuvieron a su disposición la tecnología más avanzada y 
los mejores escenógrafos (el ingeniero Cosme Lotti y el pintor y arqui-
tecto Luis Baccio del Bianco, ambos florentinos). Calderón e Hidalgo 
sentaron las bases de la zarzuela y de la ópera del barroco español.

JUAN HIDALGO DE POLANCO (1614-1685), según el 
Archivo General de Palacio «Maestro de toda la Real Cámara, así 
en Palacio y Buen Retiro, como en todas las jornadas», desde 1630, 
claviarpista6 de la Capilla Real de Felipe IV, después autor de música 
de teatro para la Corte hasta el reinado de Carlos II, fue un compo-
sitor muy considerado en los círculos cortesanos, aunque, lamenta-
blemente, gran parte de su obra se destruyó en el incendio del Real 
6	 Claviarpa, clauiarpa, clavi-arpa, clavi-harpa: instrumento documentado por primera 

vez en 1641 con la acepción “instrumento musical de cuerda punteada parecido, por 
su forma, al clave y al arpa”. En textos historiográficos de los siglos XIX y XX se 
menciona a Juan Hidalgo como el inventor y constructor de este instrumento.
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Alcázar de Madrid en 1734 y la música que ha llegado hasta nues-
tros días se encuentra muy dispersa en numerosos archivos. Consi-
derado el “padre de la ópera y la zarzuela”, además de con Calderón, 
trabajó con otros dramaturgos: Juan Vélez de Guevara (Los celos 
hacen estrellas, 1672), Antonio de Solís (Triunfos de amor y fortuna, 
¿1658?), Juan Bautista Diamante (Alfeo y Aretusa, 1672), Francisco 
de Avellaneda (El templo de Palas, 1675) …

Las zarzuelas de Hidalgo incluyen una profusa instrumentación: 
arpas, guitarras, violines, violones, clarines, trompetas, timbales, 
vihuelas de arco y vihuelas de amor. En cuanto a la interpretación 
instrumental, debemos resaltar que existen diferencias entre las repre-
sentaciones teatrales populares y las cortesanas: en los corrales de 
comedia, los intérpretes pertenecían a las propias compañías, con el 
apoyo puntual de algún músico profesional de la Capilla Real con-
tratado para la ocasión; en Palacio, el acompañamiento instrumental, 
más numeroso, siempre corría a cargo de los músicos de la Capilla Real.

Fragmento del plano 
de Madrid de Pedro Teixeira 

(Dominio Público)

Fragmento del plano 
de Madrid de Pedro Teixeira 

(Dominio Público)
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Contemporáneo de Hidalgo, encontramos a otro compositor 
digno de ser citado: CRISTÓBAL GALÁN (h.1615-h.1684), 
desde 1680 Maestro de la Capilla Real, especialmente célebre por 
su producción religiosa, aunque realiza una aportación importante 
como compositor de zarzuelas (El laberynto de Creta (1667), 
Lides de amor y desdén (h. 1674) y A más encanto, más hermo-
sura (1674), todas ellas con texto de Juan Bautista Diamante —solo 
se conservan fragmentos sueltos—). Galán es uno de los primeros 
compositores que adapta con acierto las modernas técnicas italianas 
a los géneros tradicionales autóctonos.

Uno de los principales compositores de música escénica de finales 
del siglo XVII y comienzos del siglo XVIII es JUAN GÓMEZ DE 
NAVAS (1647— 1719), arpista que desarrolló su actividad musical 
en la Capilla Real madrileña. La zarzuela Destinos vencen finezas 
(1698-1699), basada en La Eneida de Virgilio, utiliza recursos com-
positivos habituales en el género (estrofas con estribillo, tonos, 
coros y recitados…), aportando la novedad de incluir los oboes, 
hasta ese momento considerados únicamente como instrumentos 
de fanfarria. También es digna de mención la zarzuela Viento es 
la dicha de amor (Antonio de Zamora, 1700). Juan Gómez de 
Navas, en colaboración con otro de los compositores más relevantes 
del periodo, Sebastián Durón, compuso la zarzuela Apolo y Dafne 
(¿1696?), una obra completamente cantada, en tres jornadas. Navas, 
autor del segundo acto, incluye elementos de gran modernidad: 
cuartetos vocales, recitativos y arias acompañadas por violines y 
continuo…

Pero la producción de música escénica más importante que se 
produce en España en este periodo es la del compositor SEBAS-
TIÁN DURÓN (1660-1706), quien, tras varios puestos de orga-
nista en las catedrales de Sevilla, Cuenca, El Burgo de Osma y 
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Palencia, en 1691, fue organista de la Capilla Real de Carlos II y 
Felipe V; en 1701, además, fue nombrado director del teatro de la 
Corte, para el que escribió óperas 
y zarzuelas. Su música religiosa y 
organística es conservadora, cali-
ficativo que no podemos emplear 
para su creación escénica, donde, 
además de la influencia italiana 
(recitativos, aria da capo, ritorne-
los instrumentales…), encontra-
mos un gran interés por la música 
popular española. Entre sus 
obras, podemos citar Salir el 
amor del mundo (José de 
Cañizares, 1696), Júpiter y Yoo, los cielos premian desdenes7 
(Marcos de Lanuza, conde de Clavijo, 1699), Veneno es de amor la 
envidia (Antonio de Zamora, 1706)…

La transición a lo italianizante

En 1700, la coronación de Felipe de Anjou como Felipe V de 
España supuso la llegada de la dinastía de los Borbones al trono 
español. En el contexto musical, este acontecimiento supuso la inva-
sión de la música italiana, propiciada por el propio monarca y sus 
dos esposas, Dª. M.ª Luisa de Saboya y Dª Isabel de Farnesio. El 
nuevo monarca desconocía la lengua española y prefería la música 
cantada en italiano

7	 La partitura completa se conserva en la Biblioteca Nacional de Madrid. Los musi-
cólogos dudan de si su autoría es de Navas o de Durón.

Los tres músicos. Óleo de Diego 
Velázquez (1599-1660) 

(Dominio público).
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Durante un tiempo, la zarzuela mantendría su vinculación con la 
corte, intentando adaptarse a la manera italiana, pero fue perdiendo 
prestigio, dejando paso a la ópera, representada por las compañías 
italianas que Felipe V atrajo a España, especialmente la compañía 
de commedia de’ ll arte los Trufaldines que llegó a Madrid en 1702 
y quien, ya hacia 1708, construyó un teatro en un antiguo lavadero 
público8: el teatro de los Caños del Peral (origen del actual Teatro 
Real de Madrid).

Durante el reinado de Fernando VI (1746-1759) la influencia y 
el esplendor de la ópera italiana va in crescendo, favorecida, tanto 
por su melómana —incluso compositora— cónyuge Dª Bárbara de 
Braganza, como por los autores e intérpretes italianos afincados en 
Madrid (Farinelli, Boccherini, Scarlatti, Brunetti, Manfredi..). La 
zarzuela comienza su declive. Sin embargo, su sucesor, Carlos III 
(1759-1788), poco aficionado a la música italiana, permitió que la 
zarzuela, tanto mitológica como costumbrista, perviviera junto a las 
óperas menores.

El proceso italianizante, en términos musicales, además de refle-
jarse en el empleo de recursos compositivos procedentes de la ópera 
italiana (recitativo, aria da capo, ornamentación floreada, melismas 
largos, ritornelo orquestal…), comienza a manifestarse en la paula-
tina desaparición de melodías autóctonas primitivas y de las formas 
polifónicas heredadas.

Sin embargo, dos compositores, Antonio de Literes y José de 
Nebra, mantuvieron viva la llama de la tradición polifónica española 
frente a la influencia italiana, aun cuando ambos combinan las 
nuevas tendencias introducidas en Madrid por los compositores ita-
lianos con características hispánicas: coros, empleo de formas popu-
lares —seguidillas, tonadillas, fandangos…
8	 Lavadero de los Caños del Peral, construido en 1542.
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ANTONIO DE LITERES (1673-1747), desde 1690, músico 
de la Capilla Real, pronto destacó en el ámbito lírico-escénico 
con obras como Júpiter y Dánae (Tomás Añorbe, 1700), Acis y 
Galatea (José de Cañizares —1708—, inspirada en un pasaje del 
libro XIII de Las Metamorfosis de Ovidio), Celos no guardan 
respeto (Antonio de Zamora, 1723) … Literes combina el stilo 
reppresentativo inaugurado en Italia junto al recitativo, aportando 
formas autóctonas, como las seguidillas acompañadas con casta-
ñuelas y cuerda.

Llamado “el Lope de Vega de la Música”, el estilo del compositor 
JOSÉ DE NEBRA (1702-1768), desde 1723 compositor de música 
escénica para los teatros de Madrid y más tarde, músico de la Capilla 
Real, evoluciona definitivamente hacia la ópera de estilo italiano. 
Además de más de 170 obras diseminadas en archivos de catedrales y 
conventos de todo el mundo, escribió unas veinte zarzuelas: Amor, 
ventura y valor logran el triunfo mayor (1739), Viento es la 
dicha de amor (Antonio de Zamora —1743—, la más importante, 
en dos jornadas, estrenada en el Teatro de la Cruz de Madrid, cuya 
estructura musical ofrece una admirable síntesis entre la tradición 
hispánica y la todopoderosa influencia italiana), Vendado es amor, 
no ciego (José de Cañizares, 1744)...

Sin embargo, en este contexto donde la vida musical madrileña 
está atestada de teatros donde se representaban óperas italianas, la 
zarzuela encuentra un espacio existencial, gracias al dramaturgo 
DON RAMÓN DE LA CRUZ (1731-1794), quien halló su fuente 
de inspiración para sus trescientos sainetes y treinta y seis zarzuelas 
en el ambiente popular madrileño. Es el primer autor que abandona 
los temas mitológicos imperantes, para centrarse en personajes cos-
tumbristas madrileños (majas, chisperos, castañeras, lechuguinos, 
mondongueras, petimetres, campesinos…), lo que despertó el interés 
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del público por el género. Don Ramón de la Cruz retrata al Madrid 
de su tiempo y muchos de esos tipos y actitudes pasaron a la zarzuela 
del siglo XIX.

Los sainetes son apuntes costumbristas de tono humorístico, 
llenos de música y canciones, con argumentos que tratan temas coti-
dianos: celos, amores contrariados, crítica de la realidad— incluso de 

la aristocracia- española… El per-
sonaje más famoso es el facineroso 
Manolo quien, con un lenguaje 
arrabalero y vulgar propio de los 
bajos fondos, parodia las situacio-
nes trágicas de las comedias.

Aunque Don Ramón de la 
Cruz trabajó con otros compo-
sitores (Quien complace a la 
deidad, acierta a sacrificar 

—Manuel Pla, 1757—, El tío y la tía — Antonio Rosales, 1767—, 
En casa de nadie no se meta nadie o el buen marido —Fabián 
García Pacheco, 1770—…), es con el compositor ANTONIO 
RODRÍGUEZ DE HITA (1722-1787) con quien formó un 
importante dúo en la composición de zarzuelas, hasta el punto de 
lograr una verdadera renovación del género, creando una verdadera 
zarzuela nacional. Así, ambos, estrenaron Briseida (1768, con texto 
extraído de La Ilíada de Homero), Las labradoras de Murcia 
(1769, donde ya introduce elementos cómicos, populares, castizos y 
costumbristas), Las segadoras de Vallecas (1776) …

Rodríguez de Hita fue maestro del poeta y músico Tomás de 
Iriarte9.

9	 Tomás de Iriarte en su poema La música (1779), escribe estos versos a propósito de 
la zarzuela:

Monumento a los Chisperos 
(Lorenzo Coullaut Varela, Madrid).
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La última zarzuela escrita por Don Ramón de la Cruz es 
Clementina, con música de Luigi Boccherini, estrenada en el 
palacio de María Faustina Téllez-Girón, condesa-duquesa viuda 
de Benavente-Osuna a finales de 178610, la única obra lírica que 
compuso el autor toscano.

LUIGI BOCCHERINI (1743-1805), virtuoso violonchelista 
y compositor de la Capilla Real del infante D. Luis Antonio de 
Borbón, llegado a España en 1768, compuso un gran número de 
obras de música de cámara, destacando cuartetos y quintetos para 
cuerda, producción por la que se le conoce principalmente (por 
ejemplo, el famoso quinteto en Do Mayor, op. 30, Música noc-
turna de las calles de Madrid).

Digna mención pudieras 
haber hecho también de nuestro drama 
que zarzuela se llama, 
en que el discurso hablado 
ya con frecuentes arias se interpola, 
o ya con dúo, coro y recitado; 
cuya mezcla, si acaso se condena, 
disculpa debe hallar en la española 
natural prontitud, acostumbrada 
a una rápida acción, de lances llena, 
en que la recitada cantilena 
es rémora tal vez que no le agrada.

10	 Según Ramón de Cruz, el estreno de Clementina tuvo lugar:

[...] En el teatro de la Excelentísima Señora Duquesa viuda de Benavente, por 
orden de la cual fue escrita en el plazo de un mes [...] la magnificencia de dicha 
Señora Excelentísima en sus espectáculos y la numerosa concurrencia a estas de 
todo el cuerpo más ilustrado, más elevado y más instruido, nacional y extran-
jero, que da lustre a la ciudad, son hechos bien notorios, pero lo son menos las 
reacciones favorables que en general recibió La Clementina entre tanta gente 
de excepción. No puede negar su autor cuanto le han loado todos aquellos y 
cuantos aplausos recibió, los cuales con más justicia mereció la música del señor 
Maestro Boccherini.
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La tonadilla escénica

Mientras que los escenarios cortesanos dieciochescos se habían ita-
lianizado completamente, la tradición autóctona reapareció en espa-
cios escénicos populares: la taberna, el café…, escenarios de sencillas 
representaciones lírico-dramáticas que, paulatinamente, serían facto-
res esenciales del resurgimiento de la zarzuela en el siglo XIX: la “tona-
dilla escénica”, subgénero dramático y musical de corta duración, 
marcadamente humorístico, cuyos orígenes se remontan al siglo XVII 
(la tonadilla se representaba en las intermedios de las grandes piezas 
teatrales, comedias, óperas, tragedias o zarzuelas). Desde el punto de 
vista literario, la tonadilla y el sainete son similares; solo se diferencian 
en que la tonadilla es cantada, mientras que el sainete es recitado.

La tonadilla, inicialmente interpretada por un solo 
“actor-cantante”, comienza a incorporar uno o más personajes, 
generando una rudimentaria acción dialogada. Con la incorpora-
ción de libretos consistentes, decorados, etc., la tonadilla escénica, 
hacia 1750, finalmente se consolida como un género independiente, 
popular y castizo, que alcanza su apogeo entre 1770 y 1790, para 
llegar al olvido hacia 1850.

Despreciada por nobles y aristócratas, la tonadilla encuentra un 
gran arraigo en el pueblo, por sus temas costumbristas y humorís-
ticos, su música popular, sus alegres melodías y sus sencillas armo-
nías. El objetivo principal de la tonadilla escénica es provocar la risa, 
divertir, crítica social, transmitir alguna moraleja...

Inicialmente acompañada por instrumentos tradicionales (dul-
zainas, tamboriles, tejoletas…), paulatinamente, la instrumentación 
que acompaña a la tonadilla escénica fue acrecentándose, llegando 
a conformar pequeñas orquestas de 8 o 10 músicos (violines, oboes, 
flautas y trompas).
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La estructura musical de la tonadilla escénica, generalmente, 
consta de tres partes: una introducción donde el personaje principal 
expone el argumento 
directamente al público, una 
sección central donde se desa-
rrolla la historia y una sección 
final, a menudo sin relación con 
la trama, donde se bailan danzas 
populares: fandangos, marionas, 
boleros, tiranas…

Aunque el autor de tonadillas 
escénicas más representativo es 
BLAS DE LA SERNA (1751-
1816) — El majo y la italiana 
fingida (1778), El Sochantres 
y su hija (1779) La España 
Antigua (1784)…— se considera 
a LUIS MISÓN (1727-1766) el 
verdadero creador del género —Una mesonera y un arriero (1757), 
Tonadilla del pintor (¿?), El peluquero burlado (¿?)…—, desta-
cando autores, entre otros, como, PABLO ESTEVE (1730-1794), 
con aproximadamente 400 tonadillas —Garrido enfermo y su 
testamento (1785), El aceitunero, una maja y el esportillero (¿?), 
El corto de genio o El petimetre y la maja (¿?)…—, ANTONIO 
ROSALES (Madrid, 1740-1801), autor de unas 150 tonadillas — 
El Entusiasmo (¿?), El Aprendiz de carpintero (¿?), El Vizcaíno 
(¿?)…— o PABLO DEL MORAL (1765-1805), desde 1778 violinista 
en los teatros madrileños y compositor del Teatro de los Caños del Peral 
de Madrid, de quien se conservan unas 150 tonadillas — El cirujano 
de Villaverde (1791), El presidiario (1791), El paje tonto (1799)…—.

Monumento a los Chisperos 
(Lorenzo Coullaut Varela, Madrid).
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El paso al siglo XIX

En noviembre de 1807, reinando Carlos IV desde 1788, monarca 
completamente desinteresado por los asuntos de estado, más de 
20.000 soldados del ejército napoleónico entraron en España con la 
misión de reforzar el ejército español y atacar Portugal. Sin embargo, 
en 1808, las verdaderas intenciones de Napoleón Bonaparte —con-
quistar España y Portugal simultáneamente y situar en el trono a 
su hermano José Bonaparte—, fueron evidentes, iniciándose un 
levantamiento general en todo el territorio español y dando origen a 
la Guerra de la Independencia Española (1808-1813).

Durante este periodo, en el ámbito musical, se producen varios 
cambios: por un lado, desaparecen tanto la zarzuela como la ópera 
italiana; por otro, se promueve la ópera cómica francesa, aun cuando 
nunca llegara a arraigar entre el gran público. Al término de la 
guerra, se produce de nuevo un cambio: la ópera italiana, imperante 
en toda Europa, regresa a la escena lírica con todo su esplendor; sin 
embargo, la zarzuela permanece en el olvido, desapareciendo com-
pletamente de los escenarios.

________________________________________

El Barroco musical español es un periodo aún desconocido y falta 
mucho trabajo de investigación archivística, recuperación musicoló-
gica y difusión del patrimonio musical hispánico, así como sus rami-
ficaciones históricas y geográficas. Debido a diversas circunstancias 
históricas (incendio del Archivo Musical del Real Alcázar en 1734, 
terremoto de Lisboa en 1755…), muchas de las obras de Hidalgo, 
Galán, Navas, Durón, Literes, etc., así como de otros autores con-
temporáneos (Arañés, Patiño, Torres, Guerau, Briceño…), han 
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desaparecido o se encuentran fragmentadas y/o dispersas en multi-
tud de archivos de catedrales, basílicas y palacios de toda Europa e 
Hispanoamérica. Pero los fragmentos que han llegado hasta nues-
tros días revelan su excelencia y nobleza y desvelan la gracia y el 
encanto de esta singular creación musical autóctona.

Baste escuchar algún tono humano o aria para deleitarnos con 
estas zarzuelas de suprema belleza, ocultas durante siglos  a nues-
tros oídos: de Juan Hidalgo (“Esperar, sentir, morir, adorar”, “Dis-
frazado de Pastor”…); de Juan Gómez de Navas (“Sosiega, sosiega”, 
“Aves, flores y estrellas”…); de Sebastián Durón (“Ondas, peces, riscos, 
mares”, “Ay que me abraso de amor en la llama”…); de Antonio de 
Literes (“Confiado jilguerillo”, “Y tu imagen fementida”…); de José 
de Nebra (“Tempestad grande”, “El bajel que no recela”…)…

______________________________________

Continuará en la segunda parte: “(II) El resurgir de la zar-
zuela” donde analizaremos el portentoso renacer de este género 
lírico durante la segunda mitad del siglo XIX y su trayectoria 
a lo largo del siglo XX. Igualmente detallaremos cómo los com-
positores españoles perseveraron en su esfuerzo y dedicación 
para revitalizar la zarzuela y examinaremos las actuales cir-
cunstancias del género musical hispánico por excelencia en la 
escena lírica del siglo XXI.

Septiembre 2021
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