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INTRODUCCION

El género musical que hoy conocemos con el nombre de
6pera, constituye la sintesis y expresion concreta de las trans-
formaciones que se operan en el mundo de la musica debido
ala influencia, en ese 4mbito, de la corriente humanista del
periodo histérico que denominamos Renacimiento.

Como bien sabemos, durante el renacimiento el
poder religioso da un paso atrds frente al creciente poder
de los principes y al crecimiento de las burguesias, la inte-
lectualidad afirma su confianza en los valores del ser huma-
no y se rescata la tradicion griega de la condena que sufriera
por id6latra y pagana.

La influencia del humanismo en la esfera musical, se
manifest6 en la ruptura del monopolio de la Iglesia en la
produccion de musica “culta” o “artistica”, y en la adopcion
de los ideales de sencillez, claridad y racionalidad de la
antigiiedad griega, tal como estaba ocurriendo en la litera-
tura y en las artes pldsticas.’

El melodrama cantado surge del seno de la Camerata
Florentina, un cendculo de intelectuales, poetas y misicos
que se reunia, a fines del s. XVI, en el palacio del Conde
Giovanni Bardi de Vernio, a fin de denostar contra la musica
noficial” del momento -la polifonia, heredera del canto ecle-
sidstico medieval-y a discurrir sobre la forma de devolverle
al arte musical la “noble simplicidad y tranquila grandeza”?
que habia tenido en la época de los griegos, segin lo atesti-
guaban los escritos de sabios y filésofos de la antigtiedad.

1 Tengamos en cuenta, en este aspecto, la dificultad adicional con que se
enfrentaban los pensadores musicales de la época, dado que la musica, por
definicién, se disipa en ¢l momento de su ejecucién y no deja trazas indelebles
como la literatura o el arte figurativo.
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De sus esfuerzos teéricos y ensayos pricticos proviene
esta forma que se denominé originalmente opera in musi-
ca® y que consiste en “una accion en la que la voz expresa
declamatoriamente el texto poético, mientras los instru-
mentos establecen conjuntamente un ambiente sonoro en
el cual caben los efectos de expresién armoénica e instru-
mental idoneos para subrayar el patetismo u otras circuns-
tancias de dicha accién” (Salazar, 16).

Debido a la presencia de la antigiiedad griega desde la
incepcion de este estilo musical, no es casual que la primera
composicion dramdtica musicalizada que se considera una
6pera propiamente dicha, haya sido compuesta y repre-
sentada (en 1607) en honor de Orfeo*, el cantor divino que
con su voz, acompanada de los sones de su lira, apaciguaba
a las bestias salvajes, hacia mover las piedras y desplazarse
a los drboles.

En consonancia con este origen y con la estética del
Barroco, predominante en la época de la consolidacién y
difusién del género, durante el s. XVII y hasta fines del XVIII,
a Orfeo le siguieron toda suerte de personajes mitolégicos
como protagonistas del teatro musical. No era concebible
que una oOpera seria se ocupara de las penas y alegrias y las
pasiones de cualquier mortal, s6lo los dioses del Olimpo,
los héroes de la Iliada, la Odisea o la Eneida y otras figuras
recogidas de la mitologia por los grandes trigicos, merecian
ocupar un lugar en los escenarios.’

2 Secita acd la frase “ Die edle Einfalt und stille Grésse”, acunada por el sabio
alemén Johann Joachim Winckelmann (1717-1768) arquetlogo y estudioso de la
antigiiedad griega. (Lex.der Ant.:2338)

3 Recordemos que la palabra “opera” en italiano significa simplemente, “obra”,
El que hoy la llamemos 6pera a secas es una indicacién de que se la considera la
obra por antonomasia.

4 La favola d'Orfeo , musica de Monteverdi sobre libreto de Striggio, estrenada
en Florencia en 1607
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No hay que olvidar que la 6pera, que atin hoy en dia
se considera un especticulo de elite, en aquella época lo
era alin mas:

“_..Era un simbolo de status para las Cortes, que compe-
tian entre si a ver cudl era capaz de ofrecer la representa-
cion mas espléndida y lujosa” (Abert, 10)

En sus primeros tiempos, la 6pera fue cultivada casi
exclusivamente en los palacios de los grandes principes de
las ciudades italianas, y en las cortes de los monarcas mas
absolutistas de Europa: las de Francia y Austria. Se ofrecian
para la animacién de las fiestas, fuera de aniversario o de
celebracion de bodas. En ese contexto, la opera seria, que
culminaba generalmente con la exaltacién de la Majestad

y la Justicia de los dioses y los soberanos, no podia menos
que satisfacer el gusto y exaltar el narcisismo de los
anfitriones y sus invitados®.

En el s. XIX, por influencia de la burguesia ascendente,
que ya posee suficiente capacidad adquisitiva como para
permitir el desarrollo de la actividad teatral como empresa
independiente, y no se identifica particularmente con los
héroes olimpicos, Orfeo y Euridice y sus equivalentes, se
hacen a un lado para darles paso a Leonora y Florestén, e
incluso a la simpatica Rosina.” A mediados del siglo ya se
ha impuesto firmemente el romanticismo en las 6peras

5 No se desdefiaba a los antiguos romanos, presentes, por ejemplo en L'incoro-
nazione di Poppea de Monteverdi o en La clemenza di Tito de Mozart

6 Sobre todo el de los anfitriones. Si a los invitados les gustaba o no, dada su
condicién de tales, debian guardarse su opinion,

7 No es que la mitologia desaparezca del todo: abandona su papel predominante.
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del gran Verdi y un poco mds tarde, en las de Wagner y
Meyerbeer.

Notablemente, en el siglo XX los musicos se vuelcan
nuevamente hacia los mitos y leyendas de la antigiiedad.
Richard Strauss le pone musica al drama de Electra, y
compone una Ariadna en Naxos, Millhaud tiene una
Orestiada , una Medea y le canta al rapto de Europa, Pizzeti
una Ifigenia, Orfeo olvidado totalmente en el s. XIX,
eaparece en versiones de Krenek, de Casella y de Malipiero,
etc®. No es descartable que el Psicoanilisis, que tuvo tanta
influencia en la cultura en la primera mitad del siglo, haya
renovado el interés en la bisqueda de causas tltimas y
originarias, y por supuesto, en exaltar la figura de Edipo, a
quien se le dedican tres 6peras magnificas (de Strawinsky,
de Enescu y de Orff] y una serie de obras cortas de autores
varios.

En este trabajo se ha tomado a Orfeo y a Edipo como
representantes significativos de los mitos de la antigiiedad
para dar cuenta del origen de la 6pera y de las transforma-
ciones que se han ido operando en ella en sus trescientos
anos de existencia. Se vera a Orfeo como protagonista de
los primeros ensayos y de la definicion del nuevo género y
también en la primera reforma cuando la 6pera estaba
mostrando signos de desgaste, y a Edipo como exponente
de la revolucién musical del pasado siglo, que alter6 las
concepciones musicales que se habian mantenido hasta
el momento.

8 Esta enumeracion no es exhaustiva
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LA EsTETICA RENACENTISTA Y EL ORIGEN DE LA
OprPeRA. LA CAMERATA FIORENTINA Y LA POLEMICA
ENTRE LA POLIFONIA Y LA MONODIA

Como se ha dicho mais arriba, la Camerata fiorentina estaba
formada por un conjunto de hombres notables. Entre ellos
se contaban los musicos Jacopo Peri y Giulio Caccini, otro
musico: Pietro Strozzi que a la calidad de tal sumaba la de
cientifico, el poeta Ottavio Rinuccini, el tedrico musical
Girolamo Mei y otros. El conde Bardi hacia las veces de
presidente formal, pero el verdadero animador del grupo
era Vincenzo Galilei, el padre de Galileo el astrénomo.
Galilei, que era compositor y teérico musical da a conocer
su pensamiento a la manera platénica, en su opus titulado
Diallogo de la Musica Antica e della Moderna , publicado
en 1581.

Al melémano del s. XX, acostumbrado a alternar entre
los diferentes estilos que nos ha legado la historia de la
musica y a elegir eventualmente entre ellos el que mis le
satisfaga, llamari la atencion el encarnizamiento con que
Galilei zahiere a la musica de su tiempo en este escrito.
Ataca a la practica polifénica porque:

“Una de las partes canta las palabras iniciales...otra canta
las del medio o del final de un concepto e incluso el
principio, la mitad o la conclusion de otro; aparte de repetir

cuatro o seis veces lo mismo, pronuncian mas veces de lo
debido las silabas de cualquier palabra: una en el cielo,
una en la tierra, otra en el abismo...arrastran con mucha
frecuencia una de las silabas durante veinte notas... ¢
incluso imitan en unas ocasiones el trino de los pdjaros y
en otras el ganido de los perros”? (Galilei, 103)
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Tanto €l como sus amigos identificaban a la polifénia'®

. contrapuntistica con la barbarie gética, fieles a la idea
renacentista, por la cual, a partir de la caida de la civiliza-
cion griega y del imperio romano, “los hombres vivieron
sin ningun deseo de saber” y en lo que se refiere a la musica
“se tenian las mismas noticias que de las Indias Occiden-
tales” (Galilei, 45).

Como consecuencia de todos estos desatinos, segin
Galilei, el arte musical que antiguamente era una “severa
matrona” se habia vuelto, a fuer de combinar lineas melé-
dicas dispares en “una meretriz lasciva, por no decir
descarada” (Galilei, 113).

Queda implicito que, les tocaba a ellos, humanistas
esclarecidos:

“Recoger el filon dureo de la cultura clésica justamente

en el punto en el que los griegos lo habian in terrumpido”
(Fubini, 141).

En el dambito de la musica, esa vuelta al clasicismo era
mis dificil de encarar que en las otras artes, debido a la
falta de testimonios de lo que debia haber sido entre los
griegos el arte musical, dado que su caracteristica es la
inmaterialidad.

Es verdad que si bien no existia una comprobacién
sensible de lo que habrian sido los sonidos'', no faltaban

9 Bastardilla de la autora

10 Hay que decir que la polifonia habia llegado a grados extraordinarios de
complicacion: como caso extremo puede mencionarse un Deo Gratias del compo-
sitor flamenco Jan van Okeghem compuesto para 36 voces, si bien en general las
piezas se cantaban a cuatro o seis voces,
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los textos de teoria musical de los griegos: tanto en materia
del arte sonoro'?, como en lo que se refiere a la filosofia de
la musica. En este tltimo aspecto Platén y Aristételes
habfan desarrollado sus tesis sobre el ethos musical, por
las que le adjudicaban distintos efectos sobre el alma a los
diferentes modos de combinar los sonidos segin las
practicas corrientes en las distintas regiones de la Grecia
antigua.

Precisamente, lo que mas exaltaba a Galileo y no
dejaba impertérritos tampoco a sus colegas, era que en la
mitica Grecia, la musica inspirara tantos sentimientos y
produjera tantos y tan variados efectos, que no se verifica-
ban para nada en la Florencia real y presente del s. XVI'3.
Tal diferencia se atribuia, naturalmente, al hecho de que
el contrapunto, al oponer lineas melodicas diferentes gene-
raba el caos entre sentimientos contradictorios inducidos
por cada una de ellas. Obviamente, “si la contralto canta

(en el modo) hipermixolidio y el bajo en el hipodorio”*
los sentimientos respectivos se anularian entre si y el
resultado seria nulo.

11 No se les pasé por la cabeza a estos sabios sefores, la idea de darse una
vuelta por las islas griegas a ver si encontraban pastores que todavia entonaras
viejas melodias.

12 Circulaban los tratados de Cle6nides (s. 1 a.c.), de Aristides Quintiliano (s.
IV d.c.) que habia rescatado los escritos de Aristoxeno para la posteridad, los de
Boecio (s. VI d.c) que se bas6 en los anteriores para difundir la teoria de la musica
en el mundo romano y otros

13 Es notable la lista que proporciona Galilei de los supuestos efectos que
operaba la musica sobre los oyentes, tomada sin duda de los escritos de Platén y
Aristoteles y posiblemente también de Pitdgoras. El rango de efectos abarcaba
desde restituir el oido a los sordos, hasta curar las mordeduras de serpiente y
resucitar a los muertos, pasando por hacer castos a los lujuriosos, moderar a los
ebrios y a los coléricos, hacer mansos a los feroces etc. (Galilei, 133)

14 Aristoxeno de Taranto (s. IV a.c.), codificador definitivo del ritmo y de la
armonia de los griegos, organizé las formulas mel6dicas propias de las distintas
regiones (modos) a fin de lograr un continuo desde la escala mas baja a la mas...
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ACIERTOS Y MALENTENDIDOS DE LA CAMERATA
FIORENTINA

El pensamiento de Galilei, reflejado en su Diallogo es
muestra del sentimiento generalizado con respecto a la
musica en aquélla época. Es la expresion tedrica de la nueva
realidad musical que se habia ido desarrollando durante el
s. XVI, a medida que se iban afirmando e iban ganando en
jerarquia y dignidad las formas profanas. Las canciones
populares entonadas en la edad media por menestreles y
trovadores, habian evolucionado hacia el madrigal, forma
musical a dos voces en la que el compositor —que ya no es
un rustico que toca sin saber sino un sefor instruido e
ilustrado, que compone, ejecuta y a menudo teoriza sobre
lo que hace- trata de que su musica:

“Sea equiparable a la seriedad, nobleza y arte de la poesia
para poder asi comunicar al oyente las ideas y el sentimien-
to de esta ultima” (Grout, 267)

La laicizacién de la musica hace necesario que la misma
adquiera una estructura sencilla y racional para satisfacer
al oyente:

“En el canto gregoriano, el elemento coral y el fervor
religioso sentido colectivamente eran suficientes para
sostener el interés comiin, en el ambito laico, es necesario
que el compositor descubra medios idoneos que conmue-
van y enternezcan a dicho publico” (Fubini, 133)
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En la esfera de la musica religiosa, también hay un movi-
miento hacia la simplificacion de la forma a fin de hacer
mds inteligible el mensaje de los textos: del lado del protes-
tantismo porque parte de sus tesis consiste en llevar a los
fieles a una mejor comprension de la palabra sagrada y del
de la Iglesia porque tiene que hacer frente a la amenaza
hereje.

A fines del s. XVI —recordemos que el Diallogo es de
1581~ ya existe consenso en torno a una concepcion de la
musica como instrumento emotivo capaz de “mover los
afectos”. Se preconiza un retorno a la musica monodica de
los griegos, no s6lo por la autoridad moral e intelectual
que se le adjudica a la cultura de la antigiiedad, sino porque
la monodia, nuevamente segin Galilei, es “mas natural y
mas acorde con la naturaleza del hombre” y mas apta para
conmover su espiritu.

Los restantes musicos de la Camerata compartian las
posiciones de Galilei pero en ellos no primaba el interés
sobre las categorias abstractas: estaban més preocupados
por su aplicacién en un programa de actuacion concreto:
la concepcion y realizaciéon de un nuevo especticulo, el
melodrama, en el que se combinaria musica y accién
dramaitica'’, como suponian que se habia hecho con la
tragedia griega.

La estética de los afectos y la necesidad de buscar un
acompanamiento musical que permita una sucesion
temporal de los didlogos y de la accién dramatica, dio lugar

...alta, de la siguiente manera: mixolidio, lidio, frigio, dérico, hipolidio, hipofrigio,
hipodérico. Galilei se refiere a formas mixtas.

15 De ahi el nombre de melodrama (del griego melos: canto con acompana-
miento musical y drama) que mas tarde se aplico a la obra en que se exagera el
contenido patético hasta el ridiculo.
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al nacimiento de la armonia -combinacién de sonidos
producidos por un instrumento que sonaran simultinea-
mente, y no yuxtaposicion de lineas melédicas como en
la polifonia— necesaria para reforzar la carga semantica
de la palabra.

La intuicién de que los griegos cantaban una melodia
Unica tuvo un principio de confirmacién en unas parti-
turas que Galilei habia descubierto en Roma en la biblio-
teca del Cardenal Sant’Angiolo, de himnos al sol, ala musa
y @ Némesis, atribuidos a Mesomedes de Creta (s.2d.c.)
y mds tarde fue corroborada por descubrimientos arqueo-
l6gicos.'s

En cambio, la idea'” de que la tragedia griega habia
sido cantada del principio al fin, que cundi6 entre los
miembros de la camerata, basada, posiblemente, en los
escritos de Girolamo Mei (De modis musicis antiquorum )
no result6 confirmada, antes bien, una lectura actual de
las fuentes pone de manifiesto que se trataba de un
(afortunado) malentendido:

“A esta communis opinio le debemos que los didlogos de
la 6pera no sean hablados, en cambio se entonen en estilo
recitativo” (Péhlmann, 167)

16 Al respecto puede verse Testimonios de composiciones musicales de los
antiguos griegos de esta autora en Circe 5, Universidad de La Pampa, Argentina,
basado en la recopilacién Denkmiler altgriechische Musik de Egert Pohlmann
(1970).

17 Tanto Galilei en el Diallogo, como Peri y Rinuccini en los prélogos de sus
Operas, afirman en sus escritos su conviccién - basada en “testigos confiables” -
de que la tragedia griega era integramente cantada. Otros musicos eran de la idea
de que los griegos entonaban solamente los coros.
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ORFEO Y EURIDICE EN LOS ALBORES DE LA HisTtoria
DE LA OPERA

A comienzos del s. XVII y por influencia, como se viene
diciendo, de la camerata fiorentina:

“La muisica se asume por primera vez como espectaculo,
como flujo de sucesos diversos frente a un publico que
deviene espectador destacado” (Fubini, 161).

La eleccién de personajes de la mitologia clasica como
protagonistas del melodrama, se desprende logicamente
del propésito de la camerata de recrear el drama griego,
ademis, la cualidad de los seres mitol6gicos de representar
sentimientos humanos universales, los hace muy aptos a
los fines de transmitir una musica capaz de mover los
afectos tal como era el imperativo estético del momento.

Existe otro motivo para esta eleccién, que proviene
del dilema de la verosimiglianza. Que los intérpretes
individualmente o el coro, entonaran cantos durante el
transcurso de una obra, ya se habia establecido como
factible en formas representativas anteriores'® pero ilos
dialogos? Para entonarlos se habia desarrollado una forma
intermedia entre el recitado y el canto que Peri denominaba
recitar cantando y Galilei una cosa mezzana, pero no
resultaban muy verosimiles. Existia, sin embargo, un
ambito irreal donde esos didlogos cantados adquirian
credibilidad: el reino de la Arcadia:

18 “Misterios” de la edad media, “torneos, triunfos e intermedios” del
temprano renacimiento, “ballets de cour” franceses, “comedia madrigalesca”.
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“Donde los dioses interactuaban con los mortales yniel
mal tiempo ni las malas hierbas ni los bichos colorados
perturbaban la bucolica paz pastoril”. (Leopold, 93)

El personaje de Orfeo atrajo especialmente a los musicos
interesados en desarrollar el género del drama cantado y
no es casual, porque:

“Serfa dificil encontrar una misién mds grata para un
musico, que la de representar el Poder de la Miisica con
los medios que la Miisica le otorga” (Leopold, 83)

La Favola d’Orfeo de Claudio Monteverdi, 6pera estrenada
en 1607 es, como se ha dicho al principio, la primera obra

que se puede considerar una Opera en todo el sentido de la
palabra, porque en ella

“Se conjuga el lenguaje poético, la accién dramatica yla
forma musical en un todo equilibrado” (Redlich, 120)

El antecedente mds préximo a Monteverdi se encuentra
en la Euridice de Jacopo Peri, pero puede reconocerse uno
muy anterior del que se conserva solamente el texto: se
trata de “ La fibula de Orfeo ” de Angelo Poliziano de 1480.

Poliziano estaba al servicio del Cardenal Francesco
Gonzaga y escribi6 el texto de ese Orfeo como Sacra
Representazione para amenizar alguna recepcién ofrecida
por el Cardenal. No debe llamar la atencién la presencia
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del personaje en un dmbito religioso, ya que Orfeo no habia
sido totalmente descalificado por el cristianismo dado que,
por sus dotes de hacedor de milagros, podria asimilarselo
de alguna manera al Mesias. Su ejemplo, por otra parte era
aleccionador: he ahi lo que les ocurre a los que se dejan
llevar por el deseo carnal.

En la confeccion del texto, basado en Ovidio y Virgilio,
Poliziano sigue fielmente los antiguos textos. Por su
condicién de habil versificador, consigui6 un libreto variado
y pleno de tensién dramatica al que no le falta una cierta
dosis de humor conferida por la presencia de los pastores
Mopso y Tirsi, reales y carnales.

La historia: Poliziano hace intervenir en la trama a
Aristeo, el apicultor arcadico, que ama a Euridice pero ella
huye ante sus avances porque estd enamorada de Orfeo. Al
huir, pisa accidentalmente a una vibora, que la muerde
con sus colmillos venenosos. Mientras Orfeo canta la
alabanza de... se supone la de su amada pero en realidad es
una oda séfica en honor del anfitrién, llega el mensajero a
anunciarle que la hermosa Euridice ha muerto y Orfeo
decide seguirla al Mundo Subterrineo. Proserpina se apiada
de él y consigue que Plutén le entregue a Euridice con la
condicién -ampliamente conocida- de que no se dé vuelta
para mirarla. Exaltado de gozo, Orfeo se distrae y mira hacia
atras, con lo que Euridice vuelve al seno del Erebo. Una
furia impide que Orfeo haga un nuevo intento de rescatarla
y Orfeo se retira a la soledad y jura rechazar a todas las
mujeres. Las bacantes, airadas ante su desdén, lo decapitan.

En el afio 1600, exactamente, se representa L’Euridice
de Jacopo Peri con libreto de Ottavio Rinuccini, con la que
se afianza el recitar cantando que Peri ya habia ensayado
en una obra anterior: Daphne. De ese modo, Peri se asegurd
un puesto en la historia de la Opera, lastima que por ceder
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a las convenciones cortesanas, el libreto obvia el elemento
que le confiere la tensién dramadtica fundamental: renuncia
a imponerle a Orfeo la condicién de no mirar a Euridice,
de manera que el argumento constituye solamente un
esqueleto para poner a bailar y cantar ndyades ninfas y
pastores. Euridice que se solaza con sus amigas ante su
préximo enlace con Orfeo, Orfeo que canta su amor por
Euridice, llega el inevitable mensajero con la trigica noticia,
Orfeo parte al Hades a buscar a su amada y consigue a fuerza
de ruegos, que Plutén se la entregue. Nuevamente cantos
y bailes jubilosos.

El motivo de la supresion del ingrato episodio ha de
hallarse en que la obra fue compuesta para la celebracién
de una boda: la de Marfa de Medici con Enrique IV de
Navarra'®. Para una funcién cortesana, una 6pera no podia
terminar trdgicamente: los asistentes debian retirarse de
la sala felices y contentos, Rinuccini permitié que el Amor
triunfara hasta sobre las oscuras fuerzas del Mundo de las
Tinieblas, una moraleja muy adecuada para un banquete
nupcial...en el cual el futuro esposo se hizo representar
por un diplomatico mientras él se despedia (carifiosamente)
de su antigua amante.

A pesar de las flaquezas del texto, segiin los entendidos,
Peri consigue momentos encantadores en que:

“La linea angulosa del recitativo se estremece y adopta
fugazmente una repentina belleza comparable a los
contornos plasticos de Boticelli”. (Mila, 99)

19 El que dijo: “Paris bien vale una Misa”, y por cierto que la rica dote de su
esposa también,
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Estas obras anticipan la apoteosis musical de “La Favola
de Orfeo” de Claudio Monteverdi:

“El miisico que resume y concluye la experiencia operistica
del instante histérico que se contempla, llevando el género
a su maxima perfeccion”. (Mila, 103)

La Opera fue estrenada en 1607 en el Palacio Ducal de Man-
tua y dedicada al “Serenisimo Signore Francesco de Gonza-
ga” un descendiente colateral, seguramente, de aquél en
cuya corte se escuch6 la Fibula homénima de Poliziano.

Monteverdi (1567-1643) natural de Cremona, actuaba
como musico en la Corte de Mantua, se distinguié como
madrigalista y compositor de musica religiosa.

Masssimo Mila afirma que:

“Desde sus primeros tanteos en el madrigal polifénico,
Monteverdi habia demostrado una extraordinaria faci-
lidad para la expresion musical y una tendencia irrefre-
nable a simplificar el contrapunto subordindndolo a los
valores tonales de la armonia moderna”. (Mila, 103)

Con esta capacidad creativa y afdn innovador, Monteverdi
consigue en su opera:

“Aunar las aspiraciones dramaticas del temprano renaci-
miento con los valores humanistas de la etapa madura de
esa edad histérica, plasmados en la atmosfera trigica que
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subyace en toda la obra y en los comentarios de igual tono
del coro” (Redlich, 125)

El libreto se debe a Alessandro Striggio, que se supone que
trabajaba muy en colaboracién con el musico. En la estruc-
turacién de la obra, Striggio-Monteverdi compartimen-
talizan el argumento en cinco partes: un prélogo y cinco
actos, tantas como sus predecesores pero de mayor (y mejor)
envergadura dramitica®. El protagonista principal tiene
mayor presencia en la escena que en los anteriores, y esto
se interpreta como expresion de la intencién del artista de
rendir homenaje a la Musica, a cuya alegoria le confiere el
papel de presentar a la obra en el prélogo.

Ademais de los protagonistas, los personajes de Caronte
y de Proserpina y Plutén los coros de ninfas y pastores y de
personajes (siniestros) del Averno, los autores le dan un
lugar a los simbolos: a la Musica, como ya dicho, y a la
Esperanza, que acompaia al héroe en su entrada en los
abismos infernales. A cada uno de esos personajes simbé-
licos o mitolégicos les asignan un timbre sonoro o color
particular: a la Musica la acompana el clavicémbalo, el
canto de Orfeo es apoyado por dos contrabajos de viola,
Euridice por dos violas da braccio, los demads por diversos
instrumentos de cuerda y los de viento se reservan para
los intermedios sin palabras de caricter festivo y triunfal.

Los coros cumplen un papel muy importante: sus
intervenciones son sentenciosas, con una intencién moral
que muchas veces tiene un alcance mas general que el que
se desprende inmediatamente de la accién transcurrida.

20 Poliziano los llama Episodios, en la obra de Peri se trata de Escenas.
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En este sentido se puede decir que asumen una funcién
parecida, si no igual, a la del coro en la antigua tragedia: la
del observador sabio e imparcial que opina desde afuera de
la situacion.

El libreto es considerado de gran efectividad a los
efectos de enunciar una accién dramitica de manera
equilibrada y coherente. Striggio desarrolla las situaciones
mediante el interjuego de los personajes en la escena y s6lo
cuando es imprescindible apela al recurso tan frecuente de
hacer aparecer a un mensajero para relatar los hechos.
También se aprecia la musicalidad de los textos:

“Penetrados de representacion musical tanto en los esque-
mas ritmicos como en la métrica” (Leopold, 98)

El argumento se basa como los anteriores en los textos de
Ovidio y Virgilio. Ambas versiones empiezan casi inmedia-
tamente con la muerte de Euridice, en la 6pera se han
introducido escenas previas para mejorar el efecto teatral.

El de Striggio-Monteverdi discurre asi: La Misica se
presenta a si misma y presenta a Orfeo en un prélogo. Luego
pastores y ninfas festejan con Orfeo y Euridice su préxima
unién, invocando a Himeneo para que les brinde dias
serenos y soleados y los mantenga alejados de tristezas y
dolores.

Acto siguiente: Orfeo les cuenta a los pastores su amor
por Euridice, recordando cudn sconsolato y atormentato
se sentia en su soledad anterior. Pero su felicidad no dura
mucho: aparece Silvia la fiel amiga de Euridice con la terri-
ble noticia de que a esta ultima la ha mordido la vibora.
Orfeo decide de inmediato partir en busca de su amada
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esposa, con la idea de que “Si mis versos tienen algiin poder,
serd el de enternecer al Rey de las sombras”.

La Esperanza lo conduce hasta la barca de Caronte
Orfeo consigue adormecer al barquero con su invocacion
“Possente spirto y formidabil nume...” y cruza el rio.

Ya en los infiernos, Proserpina movida de “pietd dentro
al core” convence a Plutén de que deje volver a Euridice a
los brazos del esposo. Plutén consiente pero con la condi-
cién ya sabida. Orfeo asiente pero con grandes contradic-
ciones y unos compases mas adelante comete el error fatal
y Euridice le es nuevamente arrebatada.

Por ultimo, se presenta Apolo y le ofrece una vida
inmortal en las Alturas. Orfeo pregunta si asi no verd mas
a Euridice, Apolo responde que entre las estrellas encontra-
rd su figura. Orfeo acepta y ambos ascienden *' mientras
entonan:

“Cantando subimos al cielo
donde la verdadera virtud
su premio encuentra: Paz y Alegria”.

Lo que mas se destaca en esta obra culminante es la capa-
cidad de Monteverdi de captar y expresar la esencia de los
afectos humanos de manera dramdtica y con los medios

simbélicos que proporciona la miisica. No desdefa el
virtuosismo: algunas arias constituyen un verdadero “que-
bradero de garganta” para los intérpretes pero las acrobacias
vocales estdn siempre incluidas en funcién del contexto

21 Impulsados por ingeniosos mecanismos de tramoya teatral que ya existian
en aquélla época.
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dramadtico y no viceversa. Para los cantantes, estas melodias
ejercen especial fascinacién por lo que tienen de esencial;
para el oido del lego pueden resultar en un primer momento
insistentes y monétonas, hay que pasar por cierto entrena-
miento en la escucha para percibir su contenido profundo
y distinguir los diversos matices expresivos.

No seria desacertado afirmar que pocas veces como
en ésta, se da en la historia de la 6pera el caso en que la
musica y el drama se fundan e interpenetren de manera
tan perfecta, tan creible y tan integra.

DE LA AUSTERA SENCILLEZ DEL TEATRO GRIEGO A LA
FAsTUOSIDAD DEL MELODRAMA BARROCO

De sus inicios en el ambiente de la creativa intelectualidad
florentina, el centro de gravedad de la 6pera pasé a Roma,
luego a Venecia, adonde se dirigié también Monteverdi unos
anos después de crear su obra maestra y alli sigui6 aportan-
do su talento al desarrollo del género®. No cre6, sin em-
bargo una escuela: su obra qued6 como un monumento en
la historia musical pero en la evolucién posterior, musicos
y libretistas fueron teniendo cada vez menos en cuenta
conceptos como unidad dramdtica, correspondencia entre
la forma musical y el sentimiento y equilibrio entre el peso
asignado al aspecto literario y al musical.

La 6pera, entretanto, se diseminé desde las ciudades
italianas hacia el este y el oeste de Europa. El mero recitar
cantando result6é a la larga pesado y aburrido y se hizo
necesario adornar mas los parlamentos, con lo que surge

22 1l ritorno de Ulisse in patria [1641), L'incoronazione de Poppea, (1642) son
los exponentes mds importantes
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el recitativo acompanado . Al mismo tiempo, las partes
vocales en que los personajes expresan sus estados de animo
y sus sentimientos, adquieren entidad propia y se convier-
ten en lo que hoy conocemos como arias.

Asi como la polifonia precedente habia llegado a
ahogar el texto, la tendencia en este caso lleva nuevamente
al predominio musical: se va haciendo cada vez marcada
mas la distincion entre el aria y el recitativo al cual se le
asigna cada vez menos importancia, mientras crece la de
la primera y la de la escenografia, vestuarios y trucos esce-
nogrificos, llevados a su maxima expresion en el s. XVIIIL
Al mismo tiempo, se reduce considerablemente el papel
del coro.

Al respecto, Fubini sefiala la paradoja de que:

“La apelacion a una vuelta hacia la austera sencillez del
teatro griego haya conducido al fastuoso melodrama

” 23

barroco”,

Uno de cuyos exponentes mds notorios fue el que se ofrecié
para la celebraci6n del matrimonio de Leopoldo I de Austria
con la infanta Margarita Teresa de Espaia en 1668. Los
festejos fueron aplazados un afio y medio hasta que se cons-
truyera un teatro —-de madera- capaz de albergar los apabu-
llantes escenarios de la opera il Pomo d’Oro de Antonio
Cesti, sobre Paris y Helena, compuesta especialmente para
la ocasioén. La obra se desarrollaba en no menos de sesenta

23 Al mismo tiempo, las exigencias de los Papas a que se eliminen de la musica
los adornos considerados innecesarios conducen a la suntuosa musica de la
contrarreforma: la Cantata Sacra y el Oratorio.
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y siete escenas y requeria veinticuatro (lujosos) decorados.
En la puesta, en la que participaron unas mil personas entre
cantantes, bailarines, figurantes y personal técnico y que
incluia un nimero ejecutado por los caballos blancos de la
escuela de equitaci6n espanola de Viena, se relataba la
historia de las peleas entre los dioses y el juicio de Paris.
Como broche final, Zeus le entregaba una manzana de oro
a la nueva Emperatriz declarandola la mas hermosa.*

La 6pera, que tuvo por objetivo inicial reconquistar la
perdida inocencia original, se habia vuelto un espectdculo
inclinado por completo hacia un publico dvido de lujo y
placeres. La costumbre de poblar los escenarios con los
dioses del Olimpo sus descendientes y colaterales, ya no
responde a una busqueda de valores humanos trascen-
dentales, antes bien, se mantiene porque era del gusto de
los aristocratas, que se veian reflejados en los personajes
épicos y porque las ninfas y pastores de ficcién eran tan
graciosos y limpitos, tan distintos de los verdaderos cam-
pesinos y pastores que cultivaban los campos y cuidaban
las ovejas de sus amos y senores.

La supresion del coro es significativa: los nobles du-
ques, condes y marqueses, entregados a “la continua em-
briaguez, la fiesta permanente, la bisqueda del placer y el
extremo del derroche” (Schwarzmann, 18) lo ultimo que
necesitaban era la presencia de un coro sentencioso que a
lo mejor les reprochara su disipada vida o los acercara de
alguna manera a la realidad de la existencia de la mayoria
de la gente.

Cabe seialar que este abusar de la teatralidad, de las
escenografias lujosas y recargadas y de la profusion de

24 En el retrato que le pinté Velizquez de nifa, Margarita estd de lo mas
agraciada... més tarde adquirio los rasgos tipicos de los Habsburgos.
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partiquinos y bailarines en escena, no tiene una finalidad
meramente lidica: es la expresién de una época en que en
las cortes absolutistas catélicas, se recurre al adorno y al
boato como parte de la politica de la contrarreforma. Boato
que se sale del interior de los palacios, se lleva a la calle en
la rica ornamentacion de las procesiones religiosas, se
ofrece a los feligreses en las iglesias que se pueblan cada
vez mis de idngeles sobredorados y espesas nubes desde
donde asoman dorados rayos que simbolizan el poder y
magnificencia de Dios®.

“No era a partir de argumentos que se conduciria a la gen-
te de vuelta al catolicismo sino a través de la pompa, las
obras de arte y las representaciones teatrales” (Schwarz-
mann, 18)

Esta exaltacion hedénica debia servir a los intereses de
ambas instituciones implicadas: la Iglesia y la Monarquia,
por cuanto la segunda derivaba su legitimidad del poder
Divino representado por la primera. La Monarquia triunfé
a la larga porque las representaciones externas de riqueza
terminaron exaltando su poder y colocidndola cada vez mis
en primer plano, la Iglesia, mientras tanto, ocupada con
las cuestiones religiosas del momento y la inquietud que
las mismas suscitaban, fue relajando el control que habia
conseguido tener en los asuntos temporales. En este
sentido, se puede decir que la Opera Barroca constituye
una muestra del triunfo del Mundo frente a la Iglesia.

25 El oro de las Indias tiene mucha participacién en todos estos dorados.
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ORrrEO, PROTAGONISTA DE LA REFORMA MUSICAL
peL S. XVIII

Para mediados de este siglo, la 6pera seria habia llegado a
extremos de pobreza argumental y teatral lamentables y
surgen muchas voces de protesta de entre musicos y
literatos, y llamados a que se emprenda urgentemente su
reforma.

(Ninguno de estos tedricos tiene en cuenta de que los
objetivos tan anhelados de mayor naturalidad y concisién
dramdtica, se estan logrando en el 4mbito popular, en la
menospreciada opera bufa considerada sé6lo apta para
intermedios escénicos. El género bufo, que sustituye a las
miticas Hermiones, Zenobias y Palmiras con sus rasgos y
sentimientos arquetipicos por las muy reales, carnosas y
campechanas Gianninas y Liviettas, estd cobrando una
fuerza extraordinaria que desembocard en las obras
maestras de Mozart).

Ya a esta altura, dice Massimo Mila:

“A nadie le importaba el destino de las Sofonisbas,
Artajerjes y Alejandros Magnos”.

Se iba al teatro con el fin, tautolégicamente hablando, de
estar presente en el evento y de escuchar las escalas llevadas
hasta la exageracién por la diva o el “castrato” de turno al
entonar las arias da capo, llamadas asi porque al llegar a la
ultima estrofa recomenzaban y en esa segunda vez los
cantantes las adornaban con toda clase de coloraturas y
floripondios sonoros.
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Existia una complicidad implicita entre este estilo de
canto y la forma operistica que habia impuesto Metastasio
(1698-1782) el poeta oficial de la Corte de Austria: se trataba
de un esquema bastante rigido en el que se sucedian
episodios que nunca llegaban a constituir colisiones
tragicas importantes, cantados en estilo recitativo, al final
de los cuales surgia la mentada aria que consistia en general
en una paribola cuyo contenido mantenia alguna débil
relacion con el argumento que se estaba desarrolando. Los
personajes de Metastasio no posefan vida propia, antes bien
eran meros portadores de caracteristicas .

En cuanto a los cantantes, decia el padre Martini, que
fue maestro de Mozart:

“Solo quieren mostrar sus bellas voces y la velocidad de

sus gargantas, introducen en sus arias complicados
modismos canoros a través de los cuales creen mostrar su
destreza pero que muchas veces van en contra del sentido
de las palabras y del caricter que le ha querido imprimir
a la musica el compositor” (Stegemann, 189).

Muchos compositores se rendian ante sus caprichos, entre
ellos Mozart, quien, asi como en “Idomeneo” (1781)
impone una linea de sobriedad y de adaptacién a un texto
razonable, en muchas oportunidades compuso cascadas de
trinos y gorgoritos para satisfacer a sus clientes® .

No asi el maestro Gluck:

26 En una oportunidad también para burlarse de alguna cantante que le
hubieran impuesto.




BEATRIZ COTELLO

“Gluck -dice un comentarista de la época- no se esfuerza
en hacer caso a las tonterias de los cantantes. El obedece
solo a su talento y aspira solamente a expresar el sentido
de las palabras de la manera mis vital y verdadera
posible” (Stegemann, 183).

Esta caracteristica se debia probablemente a que, al ser hijo
de un guardabosques y no de un musico de corte (como
Mozart), no habia estado expuesto tan tempranamente al
ambiente frivolo de los palacios y conservaba un rustico
sentido comun, propio de su origen campesino.

Es esta aptitud natural suya la que lo va a constituir
en reformador de la 6pera. Mas que un reformador, €l cons-
tituye el vehiculo por el cual se expresa el pensamiento
reformista. Gluck no era un enciclopedista, pero los valores
de Simplicidad, Sinceridad y Naturalidad que proponia y
trataba de imponer el Enciclopedismo francés eran consus-
tanciales con la concepcién simple, sincera y natural que
él poseia de su rol de musico.”

El que si era un partidario encendido de los enciclo-
pedistas era Giacomo Conte Durazzo, (1711-1794) Director
General de Especticulos de los teatros de Viena dependien-
tes de la corte imperial. En tal cardcter, Durazzo emprendi6
la lucha contra el esquematismo metastasiano y a tal fin
lo contraté a Gluck como compositor de Misica Teatral y
Académica para el teatro de la Corte. Al mismo tiempo,
llega de Paris a Viena Ranieri di Calzabigi (1714- 1795) poeta
italiano, también imbuido de las nuevas ideas de Diderot

927 En una carta al Mercure de Francia (1773), Gluck habfa expresado que “La
imitacién de la naturaleza es la meta que todos debemos proponernos y la que yo
me esfuerzo en alcanzar”.
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d’Alembert y Rousseau y de sus conceptos sobre lo que
debia ser el arte dramadtico. Se cree que traia el libreto de
Orfeo y Euridice bajo el brazo. El Generalspektakeldirektor
~Durazzo- visto que la estructura del libro correspondia a
su idea de lo que debia ser la 6pera reformada, le encomend6
a Gluck que le pusiera musica.

Surge asi una partitura bellisima que complementa
una trama teatral bastante equilibrada y convincente de la
que afnos mas tarde, con gran modestia, Gluck le acuerda
al mérito a Calzabigi*® considerando que no hay misico
por mds talentoso que sea que pueda componer musica
“vigorosa y que le hable al coraz6n” si el poeta “no enciende
en €l la chispa del fuego sagrado”.

La 6pera fue estrenada el 5 de octubre de 1762 para el
cumpleanos del Kaiser Franz, el marido de la Kaiserin Maria
Theresia.

Al inicio de esta version Euridice ya ha muerto y un
coro acompana a Orfeo en sus lamentos. Llega Amor como
mensajero de Jupiter y le dice que podré recuperarla si tiene
el valor de enfrentarse con el infierno y cumplir con la
exigencia de no mirar a Euridice, ni revelarle el motivo de
su actitud hasta salir del antro tenebroso. En la ribera del
rio Cocito, Orfeo pide clemencia pero las furias contestan
tres veces con rotundos jjNO!! Orfeo responde con los sones
de su lira, con lo que los horrendos seres deben declararse
derrotados y franquearle el paso.

En el camino hacia la libertad, Euridice no comprende
por qué Orfeo no le dirige:

28 Gluck era pura modestia, el poeta, en cambio, no tenia ningiin reparo en
adjudicarse ¢l mismo el mérito.
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Un sguardo solo.

Con ansiedad pregunta:

hai perduta la memoria, I’amore, la constanza, la fede?

Orfeo no puede resistir la angustia ante el dolor de esa
anima amante , se da vuelta y Euridice cae fulminada en el
acto. Al ver a la esposa muerta, Orfeo entona una de las
arias mas bellas que se hayan creado:

Ché faro sensa Euridice?

Por suerte para €l, para que el puiblico no se ponga triste,
aparece Amor y la vuelve a la vida. Todos cantan:

Trionfi Amore

e il mondo intiero
serva all'impero
della Belta!

Como signo de la nueva época, no se celebra aci el triunfo
de una entidad abstracta como la Misica, como en la lejana
época de Monteverdi, ni Orfeo representa a un caballero
dotado de aptitudes musicales que cumple con los deberes
que la sociedad le exige, como lo hubiera querido Metas-
tasio. En el marco de la vuelta a lo espontineo y natural
que se estaba imponiendo en toda Europa, se festeja el
triunfo del amor humano y la fidelidad marital.
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La 6pera merece el calificativo de reformada debido a
varias caracteristicas: los sentimientos expresados son sin-
ceros y creibles, no se trata de artificiales posturas, hay un
hilo conductor que se concentra en lo esencial de la accién
dramitica, llevada a cabo, como vimos, por sélo tres perso-
najes principales y por tltimo, el coro vuelve a tomar la
palabra e interactia como un personaje mis. Se destaca
especialmente el didlogo de Furias con Orfeo del segundo
acto y los enérgicos ;jNO!!* . La poética de los didlogos y
mon6logos y las interacciones con el coro ayudada por el
acompanamiento musical, llega a constituir un todo coor-
dinado con sus picos y sus momentos de mayor serenidad
y no una sucesién de momentos de indiferencia dramatica
seguidos de otros de gran tensién, como era la regla.

Las arias surgen coherentemente del texto y de las
situaciones y no porque toca colocar esa aria en ese
momento segin un esquema predeterminado, y buscan
expresar los A-fectos y no crear E-fectos.

Por desviarse de la pauta corriente, la 6pera fue recibida
con cierta reserva por parte del piblico; en cambio la critica
la apreci6 favorablemente, y enconmié particularmente que
se haya transformado el fatidico desenlace original de la
leyenda en un final que deja a todos contentos (!). En este
aspecto el renovador trio no consigui6 desafiar las conven-
ciones hasta sus tltimas consecuencias: jimposible escapar
a la exigencia del final feliz tan luego para el cumpleanos
del Emperador!

Al oido del lector de hoy, la forma musical de esta
6pera suena familiar por su cercania a la de su antecesor

29 Mozart qued6 muy impresionado con esta escena a tal punto que introduce
la misma estructura en el final de su Don Giovanni.
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Hindel y sus sucesores Mozart y Beethoven. Es muy
conocida la Danza de los Espiritus Celestes (ActoII, Escena
1) con su etérea melodia de flautas flotando por encima de
dulces acordes a cargo de las cuerdas que figura en muchas
series antol6gicas. El aria de Euridice Qu'esto asilo ameno
e grato es como una espiral de sonido que lo conduce a
uno a las alturas y la de Orfeo Ché faro también posee una
belleza extraordinaria que llega hasta lo intimo del ser’.
Se dice que Gluck:

“Mds que abrir una época nueva para la historia de la
muisica y del pensamiento musical, lo que supo fue cerrar
gloriosamente su siglo, a las puertas de la revolucion, gra-
cias a sus cualidades de conciliador sabio e ilustrado”
(Fubini, 238)

EL PapeL DE EDIPO EN LA HISTORIA DE LA OPERA

Durante el periodo de gestacién y de esplendor de la 6pera
barroca al que nos hemos estado refiriendo, en que “el hele-
nismo domina la escena operistica desde la altura de sus
coturnos”, (Salazar ,139), llama la atenci6n la ausencia de
Edipo en la escena. Nuestro otro héroe, Orfeo, en cambio,
mereci6 el honor de no menos de veinticinco versiones en
el s. XVII y unas treinta en el s. XVIII y asi muchos otros
personajes de la antigiiedad® . Si bien uno de los antece-

30 Se recomienda la version de Teresa Berganza.

31 Segiin consignan Rosenthal y Warrack. Seria fatigoso para el lector recorrer
una lista detallada de los héroes y heroinas de la Ant igiiedad que fueron protago-
nistas de 6pera en este periodo: a titulo de ejemplo puede mencionarse que estos...
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dentes remotos de la 6pera, fue la representacién de Edipo
Tiranno en Vicenza, en 1585, con musica incidental que
Andrea Gabrieli compuso para acompanar al coro* el perso-
naje no vuelve a aparecer hasta 1692, en una versién del
muisico inglés Henry Purcell (1659-1695). Purcell, “en cuya
personalidad convergen la experiencia de la musica italiana
y la riqueza y madurez de la musica instrumental inglesa”
(Mila: 1998, 124), compuso sobre todo miisica escénica para
acompanar diversas piezas de Shakespeare y, en el terreno
de la mitologia griega, dejé la 6pera “Dido y Eneas”, (1689),
que se considera una obra maestra y mantiene su vigencia
hasta el dia de hoy* . Su 6pera Oedipus, en cambio, no dejé
una traza muy profunda en la historia de la musica.

Transcurri6 casi un siglo hasta que vuelve a aparecer
Edipo en musica. El critico musical Oswald Panagl
(1997:12) atribuye esta carencia a:

“La dificultad de representar, poner en mtisica, y conseguir
un puiblico apto, para deglutir esa mezcla de parricidio,
incesto con la progenitora, y autocastigo consistente en
pincharse los ojos con el prendedor de la misma madre/
esposa, que acaba de ahorcarse”.

...autores mencionan no menos de 50 Medeas y 20 Ifigenias. Anna Abert, que no
pretende ser exhaustiva, discurre en su Historia de la 6pera sobre 6 Ariadnes, 4
Armidas, 10 Dafnes, 6 Didos, 8 Demofoontes (!] y 6peras sueltas sobre Socrates,
Ulises, Hércules, Niobe, Teseo, Perseo... Hay que tener en cuenta que muchisimas
Gperas de esa época se han perdido, sin ir mds lejos unas cuarenta que se sabe que
compuso Vivaldi y de las que no hay rastros.

32 Se desprende que Gabrieli era uno de los partidarios de la teoria, que en
definitiva era la cierta, de que en la tragedia griega solo los coros se acompanaban
con musica.

33 La soprano Jessye Norman ha grabado una versién memorable de esta 6pera.
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Como se ha visto mas arriba, el piblico de entonces, domi-
nado por el principio hedénico por antonomasia, es obvio
que no seria proclive a metabolizar tan indigesta dieta. Para
ellos eran los temas bucoélicos, las epopeyas con héroes
triunfantes, y a lo sumo ciertos dramas de contenido huma-
nistico y que envolvieran resolucion de conflictos*, siem-
pre que pudiera llegarse a un final feliz, con cantos y bailes
jubilosos, como se ha visto en el caso de Orfeo.

Dentro de la ténica de aceptar el drama pero no sus
consecuencias trgicas, se encuentra la 6pera Oedipe 2 Colone
de Antonio Sacchini (1730-1786). Fue estrenada en la Corte
de Versalles, unos meses antes de la muerte del compositor.

Sacchini, musico de cierto renombre en su momento,
fue introducido en la corte de Francia por indicacién de la
Reina Maria Antonieta, por consejo de su hermano José I
de Austria, el protector de Mozart.

La 6pera se basa en la obra homénima de Séfocles, en
la cual el libretista, Nicolas Guillard, introduce sustanciales
modificaciones.

La versi6n comienza con Polinice, que solicita la ayuda
de Teseo en contra de su hermano Etéocles, usurpador del
trono de Tebas. Teseo le otorga su patrocinio, lo mismo que
la mano de su hija, Eriphila, pero en el momento de invocar
la proteccion de los dioses, Polinice debe confesar que se
habia aliado con su hermano para expulsar de la patria a su
padre, Edipo. Inmediatamente parte en busca del perdén de
su progenitor y por fin coincide con €l en la sacra gruta de
Colono. Edipo insiste en la maldicién contra sus ingratos
hijos. Es acosado por las Euménides y también por el pueblo,
que le reprochan su impureza. Llega Teseo y lo declara

34 Un caso tipico es la historia de Ifigenia, sobre la cual se realizaron muchas
versiones.




LA MITOLOGIA CLASICA EN LA HISTORIA DE LA OPERA

inocente. Por su parte, Polinice estd dispuesto a renunciar
al trono de Tebas y aun a reinstalar a Edipo en su reino, con
tal de ser perdonado, pero Edipo no cede ante sus ruegos ni
los de Antigona. Por tltimo, en un largo trio con sus hijos,
cambia subitamente de parecer, y consiente en otorgar su
perdén. Puede entonces procederse al anhelado himeneo
con la bendicién de los dioses y el jubilo del coro.

Con esa habil voltereta, el libretista libera a su publico
del penoso deber de acompanar a Edipo en su transito final,
y a Polinice y Antigona en sus desventuras posteriores.

La obra posee cierto mérito musical: el compositor
“adopta un enfoque sobrio e intimista y trata el drama con
fineza mel6dica” (Grove Dict., 1992:651), dentro de la
corriente de la “6pera reformada” iniciada por Gluck. La
6pera no se pone en escena en la actualidad, pero se aprecian
ciertos fragmentos y suelen interpretarse en salas de
concierto.

Tal como Séfocles en su momento, Sacchini no pudo
ser testigo del éxito de su Edipo en Colono, que fue llevada
a Paris poco después de su muerte y lleg6 casi a las seis-
cientas representaciones.®

Los ViENTOS DEL ROMANTICISMO TRAEN CONSIGO A
Ep1ro EN NUEVAS VERSIONES

“El temporal revolucionario con que se cierra el s. XVIII
afecta también a esta manifestacion artistica (la 6pera)

35 Se supone que murid a causa de los dngUStOS que le pl’OVOC&h&I‘I las intrigas
de sus colegas muisicos de la corte francesa, ue le profesaban antipatia r ser el
q P
prmcgidn de “esa austriaca”.
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que habia hecho las delicias del mundo de la aristocracia
y la cultura” (Mila, 1998: 222).

La seguridad hedonista de las clases dominantes sufre un
severo revés, al tiempo que se afianza el papel econémico y
social de la burguesia que empieza a ocupar un puesto en
los palcos de los teatros de 6pera: este publico requiere dra-
mas mads concretos y reales. Crece en jerarquia el género
denominado inicialmente buffo, que se enriquece con ad-
mirables obras de Mozart y Rossini (Las Bodas de Figaro, el
Barbero de Sevilla) plenas de alegria y buen humor y se
desarrolla la 6pera roméntica con sus temas histéricos que
reflejan la aspiracién generalizada de los pueblos hacia la
libertad politica, como Fidelio de Beethoven (1814) y Gui-
llermo Tell de Rossini (1829) y hacia la exaltacion de las
relaciones sentimentales, particularmente los amores con-
trariados, como en Lucia de Lamermoor de Donizetti (1837).

No se podri considerar a Edipo como el héroe roman-
tico por antonomasia al estilo de un joven Werther, pero
resulta una figura compatible con el romanticismo, por su
atormentada buisqueda de la identidad y por el acoso de
que es objeto por parte del destino. De modo que hay una
buena cantidad de autores que compusieron 6peras basadas
en su figura en el s. XIX%. No son los més conocidos del
gran publico, ni aparecen en la literatura musical corriente,
con excepcién de Mendelssohn (1809-1847), quien no ha
pasado a la historia por la 6pera que escribié sobre el Edipo
en Colono (1845), sino por sus sinfonias, sus oberturas y
sus canciones sin palabras.

36 El catalogo de Franz Stieger cosigna doce versiones.
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El “verismo”, estilo operistico que surge a fines del s.
XIX, caracterizado por tomar sus temas de la realidad con-
temporinea, o por tratar temas histéricos con crudeza b
realismo, también tiene su Edipo Re: el de Ruggiero Leon-
cavallo, estrenado en Chicago en 1920. La épera le propor-
cion6 un gran triunfo al baritono Titta Rufo, en el rol prota-
gbnico, pero pronto cayé en el olvido.?’

Los Dos MONUMENTOS MUSICALES A EDIPO SURGEN
DE LA REVOLUCION SONORA DEL SicLo XX

A principios del siglo XX se produce una transformacién
fundamental en las concepciones musicales que habian
regido hasta el momento. Arnold Schoenberg e Igor Stra-
winsky introducen innovaciones revolucionarias, el primero
en materia de armonia y el segundo en el ambito del ritmo

y el color orquestal. Ambos fueron precedidos por Debussy,
que en los tltimos afios del s. XIX habia desconcertado al
publico francés con su “L’aprés midi d‘un faune”, en el que
rompia con el sistema imperante de modos mayor y menor.
A partir de ellos, el idioma musical no seri el mismo, en lo
armoénico, en lo ritmico, en lo tonal y en lo orquestal.
Suele decirse que Strawinksky es a la misica del siglo
20 lo que Picasso es a las artes plasticas, en el sentido de que:

“No existe una via de las muchas que surgen la composi-
cion moderna, que €l no haya abierto a lo largo de su
dilatada carrera y de su obra multiforme” [Mila, 1998:223)

37 Leoncavallo es el autor de la opera I Pagliacci, que se representa habitual-
mente junto con otro exponente del verismo: la Cavalleria Rusticana .
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El genio de Strawinsky (1882-1971 | se revel6 desde sus pri-
meras composiciones. Tuvo ocasion de expresarse en su
colaboracién con Sergei Djaguilev, el creador de los Ballets
Russes, que tanta influencia tuviera en la transformacion
del ballet a principios del s. XX. Strawinsky compone para
este grupo varias piezas célebres, especialmente “La consa-
gracién de la primavera” (1913) en la que:

“Desata en la musica nuevas fuerzas dindmicas, que pare -
cen surgir de un fondo primitivo y misterioso”* (Mila, 224).

Su Gpera-oratorio Oedipus Rex, compuesta en 1927, parti-
cipa del caricter ritual de la obra anterior, ritualizacion
acentuada por el énfasis que Strawinsky acuerda a la foné-
tica més que a la semantica de las palabras y a la repeticion
de vocablos o frases a la manera de exorcismos.

El compositor concibe la idea de escribir esta obra en
su época de misticismo religioso. Deseaba componer un
drama de purificacion en una lengua arcaica 'y sagrada, “no
una lengua muerta sino convertida en piedra” (Domling,
1982:92) y como tal, elige el latin®. Elige el drama de Edipo
porque al ser ampliamente conocido, no requeriria una
exposicion en detalle y el autor podria concentrarse en la
muisica.®® El libreto de Oedipus Rex fue escrito por Cocteau
sobre la obra homénima, y luego vertido al latin por el

38 ;Desata también airadas protestas!

39 Inspirado en la lectura de la vida de San Francisco de Asis, que encontro en
una libreria de viejo en Venecia.

40 Cabe agregar que Strawinsky manifiesta su inclinacion por la cultura griega
en sus primeras obras: Faune et Bergére, y Pastorale (1907) y en obras de madurez
como Apollon Musagéte (1928) y Perséphone (1934) y el Ballet Orpheus (1934).
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canénigo Jean Daniélou. La accién dramadtica es precedida
por un relator que explica lo que va a pasar en la escena en
la lengua del pais. Estos parlamentos, que segiin Cocteau*!
anadirian algo de chic parisino a la seriedad de la obra, se
supone que fueron agregados a fin de compensar al escritor
porque su texto iba a ser traducido.

Desde el punto de vista de la dramaturgia, Strawinsky
concebia a la 6pera como una serie de cuadros compuestos
de figuras estdticas, cubiertas con mascaras y ubicadas en
varios niveles en el escenario. En la partitura se incluye
un boceto de su hijo Theodorus con la disposicién prevista
para los personajes, los cuales no debian desplazarse y po-
dian solamente realizar movimientos con los brazos. ¥ Se
estipul6 también que los cambios de escena se tenian que
sefialar sin mover a los intérpretes. Habia que destacar unos
u otros mediante la iluminacién o haciendo bajar telones
parciales. Al estatismo de la accién opone Strawinsky el
singular dinamismo musical que es una de sus caracteris-
ticas. A pesar de una apariencia de frialdad, y muy en contra
de la concepcion formalista del autor, de que la musica
s6lo se expresa a si misma, la partitura ofrece momentos
de sublime expresividad e intensa vibracién humana.

La 6pera fue estrenada en 1927, en Paris, en el Théatre
Sarah Bernardt, en versién de concierto, como regalo
sorpresa para Djaguilev, que celebraba los veinte afos de
creacién de sus Ballets. La primera versién escénica tuvo
lugar en la Opera de Viena un afio después y a continuacién
la 6pera se difundié por los escenarios importantes del

41 Cocteau interviene como relator en la version de Oedipus Rex de la Opera
de Viena en 1958.

42 Esta particularidad dio lugar a que en el estreno de Oedipus Rex en el Metro-
politan de Nueva York (1931) los personajes fueran interpretados por marionetas,
con los cantantes bajo el escenario.
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mundo, entre ellos el Metropolitan de Nueva York y el
Colén de Buenos Aires en el mismo afio, 1931%. Se ha repre-
sentado con regularidad en el resto del siglo en las mas
importantes salas europeas.

La otra version monumental del drama en el s. XX es
la del rumano Georg Enescu (1881-1955). Enescu fue un
muisico inscripto en las tendencias de su tiempo, mas no
un renovador revolucionario como Strawinsky ni como
otros miusicos del sudeste de Europa como Bartok, Kodaly
y Janacek que crearon un lenguaje propio a partir del
folklore de sus paises. En Enescu se advierte la impronta
de su educacién musical en Viena —desde los siete anos-y
en Paris, con maestros ilustres como Massenet y Fauré. Su
formaci6n le permite componer en un estilo supranacional,
sin dejar de incluir toques de la musica popular rumana.

Su obra Oedipe, con libreto de Edmond Fleg, estrenada
en Paris en 1936, es una 6pera grandiosa, en la que se
dramatizan todas las etapas de la vida del personaje, desde
su nacimiento hasta su muerte. Enescu tuvo la inspiracién
de musicalizar este drama movido por la interpretacién en
ese rol, del actor Mounet-Soully de la Comédie Francaise
y encontré en Fleg el libretista ideal.

Fleg respeta el contenido de las obras originales de
Esquilo (Edipo Rey y Edipo en Colono), pero modifica el
orden de la secuencia temporal. La historia de Edipo, su
nacimiento, el ominoso oriculo, la orden que su padre habia
dado al pastor de darle muerte, y el relato de la muerte de
Layo en el cruce de caminos, en la tragedia de Sofocles,
son narrados por Yocasta y confirmados por el pastor. En
la 6pera de Enescu-Fleg estos episodios se dramatizan en

43 Victoria Ocampo, que se habia hecho gran amiga de Strawinsky en Paris,
fue la promotora del estreno en Buenos Aires, en el que actué como relatora
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dos actos. El encuentro con la esfinge es materia de un
tercero. El cuarto empieza con la peste, luego se desen-
cadena el climax al revelarse los terribles secretos, y el
quinto es un resumen de los acontecimientos en Colono,
que culmina con la muerte de Edipo en el fondo de la
sagrada gruta. En la puesta de la Gpera en Staatsoper de
Viena (1997) se incluye un recurso interesante: en la escena
del nacimiento, Yocasta se ayuda en sus contracciones
asiéndose de una cuerda roja que pende de lo alto del
escenario y con esta misma cuerda se da muerte en el acto
cuarto, como cerrando un ciclo. El tratamiento musical de
Enescu en esta pieza se caracteriza por el empleo del “leit-
motiv”, prictica introducida en su momento por Richard
Wagner. Cada personaje esta asociado con un tema musical,
y lo mismo las entidades abstractas: tema del parricidio,
tema del destino, tema del incesto, tema del triunfo del
hombre.

El tema del destino, fundamental en esta pieza, la
recorre en su totalidad. Los autores no presentan sin em-
bargo a Edipo como su victima inerme, sino como un ser
que lucha con coraje por imponerse frente a la profecia que
pesa sobre €l.

Como muestra de este enfoque puede citarse, por
ejemplo, el didlogo de Edipo con la esfinge: en un largo
parlamento, la misma se autodenomina hija del destino.
Declara que éste es tan poderoso, que hasta los dioses le
estdn sujetos y a continuacién pregunta, con voz neutra:

“Ahora, responde, Edipo, si te atreves:

en el gigantesco universo que el destino hace pequeno,
responde, nombra a alguien o a algo

que sea mds grande que él”
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Edipo contesta con impetu:

“El hombre!, El hombre!
El hombre es mds fuerte que el destino!”

Mis adelante repite su protesta, poco antes de entregarse a
la muerte:

“El delito que he cometido no ha sido voluntario!
He triunfado contra el destino! He triunfado contra el
destino!”

No se trata de un triunfo muy claro. Sin embargo: si se consi-
dera que Edipo ha tratado con todas sus fuerzas de trazar su
propio derrotero, ha conseguido desentrafar la verdad sobre
su identidad y poriltimo, se ha infligido a si mismo el castigo
por su pecado, si no ha vencido, por lo menos ha empleado
al maximo el margen de libertad que le acordara su sino fatal.

La 6pera tuvo buena acogida pero no gozé de la misma
difusién que la anterior. Se redescubre después de la segunda
guerra mundial y se vuelve a representar de tanto en tanto
en los principales teatros.

De la partitura, afirma el critico argentino Enzo Valenti
Ferro (1992:302):

“Lo extraordinario de Enescu es la vida que anima a esta
musica. Una muisica que es de hoy y de siempre. Ocupa un
lugar entre las obras maestras del pasado y lo mantendri
en el porvenir”.
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Lo mismo puede predicarse, y con mds razén, de la fuente
original en que abrevaron los creadores que se han
presentado en estas paginas. La mitologia cldsica, por la
universalidad de sus contenidos, porque nos conecta con
esas fuerzas secretas que albergamos en lo profundo, sigue
y seguird siendo motivo de inspiracién para otros muchos
artistas, musicos, poetas, dramaturgos... De los personajes
presentados, Edipo mantendra su vigencia porque es y serd
el que encarna por excelencia el drama de la existencia
humana, Orfeo por ser portador del espiritu y de la magia
de ese arte inmaterial que tiene, como ninguno, la potestad
de conmover nuestros sentimientos A
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