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RESUMEN

El presente articulo analiza la situacién sociocultural europea durante el Renacimiento y en
especial, los géneros dramatico musicales que influyeron en el desarrollo de la 6pera, futuro compen-
dio de las artes escénicas.
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Observaciones previas esenciales sobre el teatro musical

La Europa del seiscientos se sitia cronolégicamente en el periodo barroco, época
critica desde el punto de vista histérico y filoséfico aunque muy fructifera en el artistico;
proviene del Renacimiento y conjuga las bases ético-estéticas de dicho movimiento con las
peculiaridades que las diversas crisis conllevan a cada pafs durante finales del siglo XVI y
a lo largo del siglo XVIIL. ;Cémo se iniciaron estas crisis? ;Cudl fue la base filoséfico-estéti-
ca del Barroco?

El Renacimiento surgi6 con gran fuerza en las cortes italianas durante los siglos XIV
y XV; Quattrocento y Cinquecento inauguraron una nueva visién y concepcién humanas,
una concrecién relevante en las artes pldsticas, una innovacién filoséfica, una diversifica-
cién del saber, una mirada y redescubrimiento de las formas artisticas grecolatinas. Esta
mirada retrospectiva respondi6 al deseo por revitalizar los modelos cldsicos como ideales
armonicos de perfeccién artistica. En esta época, las cortes italianas retomaron los trata-
dos arquitecténicos de Vitrubio, revaloraron las medidas humanas que la escultura latina
hahia mostrado, redescubrieron el pensamiento filoséfico clasico (estoicismo, pitagorismo,
neoplatonismo) y, en consecuencia, lo adaptaron a las nueva concepcién socio-politica de
las nacientes ciudades-estado que surgian con fuerza en la peninsula itélica del siglo XV.
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Un nuevo poder econémico se erigié en estas cortes, el que poseyé la pujante clase burgue-
sa® de origen comerciante.?

Todas estas caracteristicas se iniciaron cuando ciertos mecenas burgueses (como los
Médici florentinos o los Borgia romanos, entre otros) encargaron obras diversas a los arti-
fices para el adorno y la ostentacién de sus mansiones. Entre dichas creaciones, hay que
sefialar los inicios de un género, notabilisimo durante el periodo siguiente: el arte dram4-
tico. {Cémo y dénde surgi6?

En los salones de dichos burgueses y aristcratas, pequeiias compaiiias realizaron
unas breves representaciones de cardcter privado con la finalidad de entretener a sus
protectores mediante el uso total de las posibilidades que les ofrecia ese espacio escénico
(cortinas, cuadros) ; en ellas, los actores ofrecian un débil niicleo argumental e improvisa-
ban con frecuencia, a través de la imitacién de arquetipos o personajes-tipo. Seguidores de
la Commedia dell’arte®, impulsaron el incipiente teatro cortesano que, junto al religioso y
al universitario, constituyé una de las mds notables representaciones artisticas.

Las progresivas innovaciones que conllevé el Renacimiento artistico se reflejaron en
el arte escénico: las teorias perspectivisticas arquitecténicas recrearon una serie de esce-
narios diferentes en los que transcurria la accién, viva, simultdnea y dindmica, seguidora
de las tramoyas escénicas mds originales y diversas; la incorporacién de la luz y de la
pintura en los locales dramdticos cerrados (del salén al coliseo) en el siglo XVI aports
novedades diversas y efectos insospechados sobre la escena; la aparicién, y posterior union,
de la musica afiadié nuevos e innovadores matices a la representacion. Todas estas artes
en conjunto convirtieron el teatro, tanto cortesano como comercial en un género demanda-
do por un publico que deseaba contemplar el conjunto de la obra escenificada. En el orden
ideolégico-estético, el humanismo renacentista unificé diversos criterios artisticos y fun-
damental fue su redescubrimiento del mundo grecolatino,*

Fue obvia su razén mimética por el arte grecolatino ya que los humanistas italianos
observaron el gusto de estos pueblos por la belleza establecida en un canon especifico que,
en el orden literario, se representé como la armonia expresiva, el equilibrio en la composi-
cién, la huida de formas abstractas y de términos oscuros, de igual manera que la bdsque-
da de la belleza y de la sencillez. Exaltaron los valores humanos y retomaron el mundo
mitico con una doble finalidad: 1a ejemplificacién moral de las historias miticas y su cardc-
ter decorativo, de ornato.’

E1 Barroco mantuvo idénticos principios ideoldgicos que combiné con una exagera-
cién y con una tensién formales; se trata de recrear el mundo humanista con el desorden y
el caos que provocan una distorsién del mundo, tal y como es observado por el artista; la
época critica en que se gesté tal periodo conformé los rasgos definidores levados al arte
por parte de los creadores®. La técnica del “claroscuro”, del desequilibrio, del abigarra-
miento formales y del pesimismo, de la crisis existencial tematica sustituye a la armoniay
al'equilibrio renacentistas, partiendo de sus mismos principios estéticos. El artista barro:
co'se enfrenta a una sociedad confusa, retratada bien con distanciamiento, bien mediante

Isla de Arriardn — 362




LEONOR ORTEGA ALCANTARA

la evasion. De esta manera, el reflejo artistico ofrecié una diversidad de formas que mos-
traron todas ellas, la confusién en que se hallaba el artista.

Asi pues, no es de extrafiar el gran éxito que alcanzé el género dramdtico’ entre el
ptiblico, tanto cortesano como popular, aristécrata y villano; en el escenario, el poeta com-
puso una visién idealista de la realidad que reflejaba la sociedad a través de sus diversos
estamentos. De esta manera, cualquier espectador encontraba su puesto en el teatro ya
que le representaba, al rey y al labrador, a la mujer coqueta y a la més recatada; este
espectdculo poseyé las claves ideolGgica y evasiva durante el Barroco. En escena, los espec-
tadores contemplaron comedias que les entretuvieron durante una tarde® y cuyo compo-
nente especular no debe ser pasado por alto. Por ello, el género dramadtico adquirié con
rapidez la primacia entre el ptiblico a lo largo del siglo XVI y se convirtié en el centro
durante el siglo XVIL.

Esbozo de un estudio del género dramatico durante el periodo barroco en Euro-
pa: Italia

El teatro se convirtié en el género barroco de masas por excelencia en toda Europa;
bien que algunos de sus rasgos diferenciaron las producciones draméticas en los diversos
paises, existié un rasgo comtn que los herman a todos: su capacidad para reflejar a toda
la sociedad en la obra durante la representacién escénica; este hecho plasmaba la identifi-
cacién de los espectadores con la ficcién mostrada sobre las tablas, con gran perfecciona-
miento en los coliseos y en los locales destinados al ptblico cortesano.

El inicio de este género se sitda hacia finales del siglo XV. Cada pais posey6 una gran
diversidad en el origen del drama; sin embargo, en todos ellos hubo siempre la presencia
de unos grupos itinerantes (con mayor o menor nimero de componentes) que recorrieron
las aldeas, los burgos y llegaron a los salones de palacio.Q BEstos “comicos” posefan una serie
de obras cuyo interés residia en la improvisacién ante el ptblico y en la caracterizacién de
personajes arquetipicos; asi naci6 la Commedia dell’arte italiana que tanto éxito cosechd a
lo largo de los afios y sembr6 el germen de los futuros espectdculos cortesanos.™’

El gusto por el teatro, por la escenificacién de una pieza, con la unica pretensién de la
diversién ofreci6 una doble via: por una parte, se dirigié a un piblico mayoritario, a todas
las clases sociales que contemplé dichas representaciones en la calle o en un local abierto;
por otra, se encontré con una minoria que exigié unas caracteristicas determinadas y unos
temas concretos a los escritores, autores y actores de la obra a representar en un espacio
cerrado, por lo general los salones de una casa particular o en palacio.

De esta manera se evidencia la diferencia existente entre unas piezas y otras: las
primeras ofrecieron un caracter popular ya que su destinatario se encontraba en la amplia
masa del pueblo que deseaba reflejarse en ella, su estilo no poseyd ninguna complejidad y
su lenguaje, sencillo, reprodujo los diversos niveles del habla en cada estamento o en el

Isla de Arriardn — 363




El Teatro Musical cortesano en la Europa del seiscientos

reflejo de un personaje en concreto; por el contrario, las piezas destinadas a la corte (bien
fueran breves o de mayor duracién) se caracterizaron por una elaboracién refinada, por el
uso (directo u oculto) de unos cédigos que sefialaban las costumbres de la corte, por un
estilo complejo que s6lo conocian los propios receptores, esto es, los cortesanos, su lenguaje
se ennoblecié y adquirié una gran elegancia y mayor dificultad con el paso del tiempo.

En resumen, frente al cardcter popular, al estilo sencillo, al lenguaje directo de temé-
tica novelesca de las obras draméticas destinadas a la gran mayoria se opuso el cardcter
elitista, el estilo rebuscado, el lenguaje complejo (en los diversos niveles del habla) de
temdtica mitolégico-pastoril del teatro cortesano. Hay que afiadir un elemento en estas
obras, verdadero pilar en la dramaturgia futura, el uso de la misica en el teatro.

Estos entretenimientos cortesanos ofrecieron una gran variedad de repertorios dra-
madticos y un gran éxito, hechos que promovieron la creacién de diversos teatros en las
diferentes cortes donde se inici6 este tipo de género. Asi pues, los salones de las cortes
italianas crearon el germen de las futuras fiestas cortesanas y, a la vez, formaron la apari-
cién de un teatro piblico con innovaciones profundas que lo diferenciaron de los populares
locales de representacién. 't

El desarrollo de los estudios arquitecténicos, el uso de una tramoya'? cada vez mas
compleja y perfecta que permitié el cambio de escenas en segundos, el empleo de una
adecuada iluminacién y de la perspectiva’® fueron los elementos clave que renovaron
escénicamente la dramaturgia y que innovaron la escena profundamente; teméticamente,
los primeros textos poseen como nticleos centrales las representaciones sacras anuales
(Cuaresma, Navidad), las bucélico-pastoriles enlazadas con los personajes épicos de las
obras de Tasso, Sannazzaro e incluso mitolégico. Las formas textuales se fueron compli-
cando a medida que avanzé en siglo XVI; sin embargo, el verdadero empuje provino de los
avances técnicos en la maquinaria escenogréfica, en los elementos pictéricos y en los jue-
gos luminicos.

En Italia, el punto de partida de toda obra se encontraba bajo la estricta direccién del
maestro escendgrafo, persona que ordenaba las tramoyas destinadas a una representacién
y, por tanto, los escenarios® que debian aparecer en la obra dramatica'®; en segundo lugar,
el musico o compositor afiadia sus ideas sobre la posible trama argumental junto a la
valiosisima colaboracién de los cantantes-divos, maximos exponentes de una obra musical
y personas que exigian momentos de lucimiento vocal; finalmente, el poeta o autor del
libreto se situaba al final de esta jerarquia firmemente establecida y debia modificar nu-
merosas veces su obra para el contento visual (escenografia) y vocal (musico y cantantes)
por lo que el sometimiento de la palabra ala tramoya y a la misica fue una constante en la
historia del teatro musical europeo; esta pugna entre palabra y musica fue ampliamente
debatida en los albores del drama musical italiano.
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Los espectaculos musicales en las cortes italianas

K1 teatro musical

Ala par que el desarrollo burgués y el elitismo aristocratico se consolidaron durante el
Renacimiento italiano, estas clases exigieron una nueva creacién artistica que representase
sus ideales y especializase su propio mundo; asi ocurrié en todas las facetas puesto que como
mecenas protegieron a aquellos creadores que se amoldaron a su gusto; es 16gico que el
teatro siguiera derroteros semejantes. Este género incorporé todas las innovaciones artisti-
cas de tal manera que el concepto de espectdculo totalizador se puede apuntar en las piezas
escenificadas, bien breves o extensas, que conjuntaron palabra, escenografia y musica.

Las innovaciones escenogréaficas fueron llevadas a los salones y a los coliseos en de-
manda de la mejora que aportaban la nueva tramoya, la luminotecnia, la pintura y la
perspectiva; estos elementos técnicos sirvieron a la creacién de un teatro moderno, a seme-
janza del actual. Frente a la pobreza de medios que revelaba el teatro popular europeo se
elevé el teatro cortesano; su superioridad se manifest6 en los rdapidos y audaces cambios de
escenarios, en el uso de la luz con diversos efectos de contrastes, la teoria perspectivistica,
la riqueza de los vestuarios y de la decoracién. De inmediato, el ptiblico cortesano alabé las
habilidades escenograficas y demandé esos cambios como grandes efectos que sorprendian
y que creaban la admiracién por dichos elementos; la alianza entre los pintores, escenégrafos,
arquitectos y matematicos se vio necesaria para la realizacién de esas tramoyas y su im-
portancia llegé al punto en que primaba la actuacién del maestro escenégrafo sobre las
creaciones del musico y del poeta.

La obra escrita precedia en su valor a la escenografia y a la musica; en efecto, la
representacién se basaba en el relato escenificado y en el valor poético de la palabra reci-
tada. Los poetas, tanto renacentistas como barrocos, buscaron sus asuntos en una doble
fuente: la mitologia grecolatina'® v el mundo heroico-pastoril renacentista.

Aquella servia doblemente a los escritores ya que, mediante el uso de una fabula, la
finalidad del docere delectare era conseguida plenamente; por una parte, los autores entre-
tenian mediante la historia que escenificaban y, por otra, mostraban una moraleja y una
enserianza de cardcter moral. De esta manera, el teatro cumplia su funcién como género
instructivo.

La mitologia grecolatina fue empleada numerosas veces por los poetas ya que su
cardcter ejemplar les permitia adoctrinar y entretener, a la par que ofrecia un gran recur-
so para el lucimiento del escenégrafol” en las mudanzas y en la presentacién diversa de
personajes (humanos, divinos, semihéroes, villanos, monstruos) que se correspondia en el
equilibrio lingliistico y poético del autor en la correspondencia de un estilo adecuado a
cada uno de sus personajes. De igual manera, buscaron el equilibrio en los versos y estrofas
mas ajustados al estamento social y al rango de protagonistas y de antagonistas, asi como
de secundarios v de elementos corales.
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La Arcadia, el mundo bucélico, asimismo fue de gran servicio a los autores poéticos,
aunque su contribucién poseyé mas un cardcter formal que meramente tematico; los asun-
tos se desarrollaban en un dmbito hermético, elevado, recreador del locus amoenus horaciano,
donde habitaban pacificamente pastores y pastoras entre quienes se hallaban personajes
metamorfoseados o bien ocultos por razones diversas. La mezcla entre mitologia y el mun-
do pastoril sirvié de modelo a muchos dramaturgos; de igual manera, los habitantes de
este mundo idilico eran atentos espectadores de las luchas entre magas y brujos, entre
héroes!® surgidos de las obras de Tasso y de Ariosto.

La musica se convirtié en un tercer elemento que compitié con fuerza junto a palabra
y escenografia; el ideal humanista pretendié la renovacién medieval en todos los 6rdenes
de la vida mediante la recuperacién de la cultura grecolatina como canon arménico. En el
caso del naciente arte dramaético, surgi6 la importancia de las artes escénicas tragicas y
cémicas en las que la palabra se ajustaba a un tipo de canto que otorgaba un efecto pode-
roso a la poesia y guardaba una estrecha vinculacién con ella. Esta manera de cantar
diferia profundamente de la polifonia renacentista, hecho por el cual se buscé en el canto
monddico un sostén equiparable.

Sin embargo, la unién de la musica al teatro mostré inicialmente un cardcter de
ornato, de adorno; se trataba, pura y meramente, de fragmentos improvisados que
retomaban melodias populares muy conocidas; su empleo, por tanto, enriquecia el valor
dramatico y le dotaba de cierto color y de vistosidad. Poco a poco, fue un elemento de gran
agrado por lo que la melodia acompafié cada vez mds a la palabra; las compafias poseye-
ron cantantes y misicos. M4as tarde, con la aparicion y el éxito de la 6pera, surgié el divor-
cio entre actores y cantantes, entre musicos y compositores.

De esta manera naci6 un teatro musical, plenamente especializado con intérpretes
capaces de declamar y de cantar y de interpretar las piezas mds dificiles que habian sido
creadas para el lucimiento de las diversas voces, tanto masculinas como femeninas, asi
como para la recreacién musical de una melodia de gran riqueza de matices que era ejecu-
tada por los componentes de una orquesta plenamente integrada por una serie de instru-
mentos que otorgaban una curiosa y rica gama musical mediante su conjunto.

Asf pues, a finales del siglo XVI surgié en Italia un espectdculo de gran diversidad. Kl
teatro musical conjunté tres elementos: palabra, musica y escenografia, cuyo equilibrio
inicial derivé al predominio del espectdculo visual® y al colorido musical (vocal e
instrumentalmente®), por lo que la palabra quedé relegada a simple acompafiamiento de
la musica. La convivencia entre estas tres artes (poesia, musica, escenografia) mostré una
jerarquia que desequilibré el arte escénico barroco en pro del lucimiento innecesario de
tramoyas y de musica.

El pablico de todas estas obras dramaticas determiné la forma y la tematica de estos
espectaculos. En su origen, estas piezas musicales fueron destinadas a la nobleza y a la
incipiente burguesia, quienes protegieron generosamente a los creadores de artificios
escénicos, poetas y musicos cuyas obras representaran una determinada temética. Su ge-
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neroso e interesado mecenazgo influyé de manera decisiva en el desarrollo y expansién®!
de este género; rapidamente se difundié entre las clases mas populares lo que provocé una
demanda general; asi, fueron construidos numerosos teatros y coliseos que diferian de los
sencillos “corrales”. Italia creé el moderno local para el teatro, donde un numeroso y diver-
so publico contemplé estas piezas mixtas.

Géneros y subgéneros

Diversos géneros teatrales con un elemento melédico propio convivieron en las cortes
italianas y la mayoria creé el que seria el género italiano por excelencia a finales del siglo
XVI, importado al resto del continente europeo con gran éxito: la épera.

Los rasgos comunes a todos se encontraron en la estrecha vinculacién entre musica y
poesia; de la inicial improvisacién evolucionaron a formas cada vez mds elaboradas y me-
nos espontdneas, destinadas a la corte, a una minoria, siempre. Aqui aparecen los mas
importantes durante el Cinquecento y Seicento italianos.

Los Intermezzi, primer subgénero cronolégicamente, fueron brevisimas obras
escenificadas que se situaban entre los actos de una comedia, cantadas. Las més conocidas
y de gran éxito fueron las seis piezas situadas en los intermedios de la Pellegrina, comedia
de Girolamo Bargagli, estrenada en Florencia en 1591%; los compositores de dichos frag-
mentos fueron el mismo autor Bargagli, Rinuccini y Strozzi, pertenecientes estos tltimos a
la Camerata Bardi.

La Favola per musica o “Pastoral”. De igual manera que los intermedios, a finales del
Renacimiento italiano surgié un género dramético-musical llamado “fabula musical”, for-
ma predilecta a lo largo del Renacimiento y hacia finales del siglo XVI; en ella ya vincula-
ron el cardcter mitico con la tematica pastoril, “Fabula” y “mito” eran sinénimos en el siglo
XVI, de esta manera, la escenificacién de una favola per (in) musica implicaba varios ele-
mentos: en primer lugar, destinaba su narracién a un piblico cortesano con una finalidad
didactica mediante el ejemplo mostrado en la obra; en segundo lugar, los personajes nece-
sariamente eran héroes miticos o personajes grecolatinos con un valor moralizante. Por
tltimo, la musica (madrigalesca en su mayoria) tenia una funcién ejemplarizante en estas
obras, auténticos antecedentes de la 6pera pues se cantaba la integridad del texto, por lo
que se puede afirmar que contituye el dltimo paso del madrigal y el primero de la épera.??

El “madrigal dramético”®*. Poseia cardcter polifénico y, por su temética humoristica
y grotesca, se asemejaba a los espectaculos de la Commedia dell’arte. Constituyé un impor-
tante precedente de la 6pera?® por su representacién de escenas o de estados de animo que
adaptaba su espiritu al texto, la melodia al momento dramatico. Asi, unificé drama y can-
to; la obra mads conocida y popular de este tipo fue LAmfiparnaso (Las laderas del Parnaso)
con musica de Orazio Vechi®® y libreto de Giulio Cesare Croce, publicada en 1597.

La épera®’ o dramma per musica, melodramma. De la fusién de los diversos tipos
dramaticos surgi6é el melodrama, heredera literaria e ideolégica de la favola; en ella se
unificaron diversas fuentes literarias (Ovidio, Virgilio, Dante, Petrarca, Tasso), ideolégicas
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(neoplatonismo, pitagorismo, estoicismo, profundidad de la moral, la belleza ideal) y musi-
cales. Extendida prontamente por las diversas cortes italianas, con presteza tuvo una esté-
tica que mareé un equilibrio justo entre los tres elementos que competian en el teatro: la
poesia, la miisica y la escenografia®®, Esta armonia y las ideas filoséficas sobre el valor de
la musica fueron desarrolladas por los componentes florentinos de la Camerata Bardi.

Las ideas filoséficas, musicales y escénicas de la Camerata Bardi; sus compo-
nentes

La difusién progresiva y el éxito del género dramatico-musical reunié a un selecto
grupo de musicos, compositores y musicélogos florentinos a finales del siglo XVI quienes
promovieron una de las reformas teatrales de mayor auge y vigencia por su modernidad;
estos humanistas italianos observaron el desarrollo del futuro dramma per musica y re-
dactaron unas normas para que su provecho diddctico y estético se amoldara a ciertos
canones escenogrificos, poéticos y musicales.??

El poeta Ottavio Rinuccini®®, el helenista Girolamo Mei®!, los musicos Vincenzo
Galilei,®* Jacobo Peri®® y Giulio Caceini®* compusieron los principales nombres de la
Camerata del mecenas, poeta y compositor Giovanni Bardi®?; a ellos se vinculé Monteverdi®®
mas tarde.

La concepcion del drama musical fue formulada en términos de gran precisién y
mantuvieron sus principios entre 1580 y1592%"; la Camerata Bardi publicé en 1581 su
manifiesto en que tratan sobre aspectos técnicos, estéticos y musicales draméticos. En él,
basicamente, retoman una serie de medios a través de los cuales pretenden resucitar los
efectos modales de la musica, esto es, la adecuacién melédica (dulce o amoroso y vivo o
bélico) a la accién dramaética (escenas de reflexién, enfrentamiento, amor) mediante el
equilibrio entre poesia, musica y escenografia. Su ideal se resumi6 en el lema “conversar
cantando” o recitare cantando, esto es, la liberacién de 1a palabra de la musica con la fina-
lidad de obtener mejores efectos draméaticos®.

Su manifiesto Dialogo della musica antica et della moderna vio 1a luz en Florencia de
la mano de Vincenzo Galilei; este musicélogo y compositor situé las claves de las que par-
tird la musica dramatica. Comparé Galilei la moderna polifonia con la monodia y conside-
ré Gtil su uso puesto que retoma en su concepceidn el estilo de canto griego, superior en todo
modo y orden en tanto y en cuanto constituye un canon, un modelo a seguir y en su compo-
sicién orgdnica uniforme, dictil y expresiva. Por ello, propugné su recuperacién®.

El grupo humanista de la Camerana Bardi inici, mediante el trabajo de sus compo-
sitores, musicélogos y poetas, una de las tareas m4s improbas y complejas, retomada una y
otra vez a lo largo de la historia dramético-musical. Ni m4s ni menos abordaron el dificil
asunto de la armonizacién entre la palabra y la misica*’; esta, comprensiblemente, sugie-
re inconscientemente una mayor carga de sentimientos y de ideas que pueden obstaculi-
zar la capacidad de entender el mensaje exacto de un drama. De igual manera, la poesfa
debe comprender un grado perfecto de unién con la melodia y, asf, su unién ofrecera un
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equilibrio entre la sugerencias musicales y las poéticas que enriquecerd el drama musical;
a ellas hay que unir la escenografia, cuya funcién se muestra en la representacién de las
escenas donde transcurre la accion.

Bl stile rappressentativo o el “recitar cantando” aparecié en el Dialogo... por vez pri-
mera; su importancia se revel6 en los diversos efectos que dicho estilo podia ofrecer en su
unién a la palabra poética, De esta manera, su uso comenzé en la favola y en los Intermezzi,
oponiéndose al canto coral polifénico y madrigalesco. Siguiendo las normas de la misica
dramética grecolatina, los miembros de la Camerata Bardi otorgaron mayor sencillez, na-
turalidad y expresividad a larepresentaciéon mediante el uso del canto monddico que, opuesto
al polifénico, se revelé como un medio exacto para la recreacién perfecta y arménica de la
filosoffa dramatica que propugnaron, a saber, la teoria de los afectos aplicados al teatro.

Los medios de que dispusieron estos compositores, musicélogos y poetas florentinos
fueron los siguientes: en primer lugar, se atuvieron al equilibrio entre la palabra y la me-
lodia para que ninguno de los dos elementos predominase sobre el otro; para su consecu-
cién, la cantidad melédica no debia prevalecer sobre la poética sino que su estilo envolve-
ria dicha palabra y la enriqueceria con una determinada connotacién musical. Asi, el
recitativo o la declamacién melédica de la frase mostré un equilibrio deseado y propugnado
por Vincenzo Galilei en su manifiesto. De inmediato, favole y melodramas adoptaron dicho
elemento cuyo uso ofrecié su eficacia en el canto solista de diversos fragmentos®! frente a
otros, las llamadas arie®?
sentimientos. La alternancia del recitativo para los solistas frente al coro vinculé la na-

, cuya finalidad se encontré en la expansién lirica de diversos

ciente épera con el teatro cldsico; el recitativo ofrecié diferentes tipos*® y, por tanto, una
serie de efectos musico-dramadticos muy diferentes.

En segundo lugar, emplearon el “bajo continue”; su uso se caracterizé como habitual
en la musica barroca europea en general y en el teatro melédico en particular. Se traté del
acompafamiento musical a la parte cantada mediante el apoyo de un instrumento de
sonido grave con una melodia anotada o “cifrada”; por lo general, dichos instrumentos
fueron el clavicémbalo, el teclado, el clave o el érgano.

En tercer lugar, los componentes florentinos dividieron los instrumentos musicales
en familias; para tal efecto, siguieron el principio de afinidad y crearon la orquesta. La
eleccién correcta de las familias (cuerda, viento, madera, percusion, metal) serviria para
dotar de un efecto dramético preciso a cada fragmento teatral del melodrama. As{, una
accién meditativa del personaje requiere un acompafiamiento suave, lento de la familia
{nstrumenta de la cuerda por lo que provoca un efecto “amoroso”; se opone a momentos de
disputa o de duda entre los personajes, con cardcter musical vivo en el que el empleo de la
familia de viento y de percusién sirve al efecto “bélico”.

En cuarto lugar, no por ello menos importante, existié una determinada estructura
literaria para los fragmentos poéticos: el recitativo utilizé versos heptasilabos y
endecasilabos; aria, arieta y baile se compusieron con versos de idéntica medida. Aquellos
primeros dotaron de dramatismo al recitativo; el aria mostré cierto estatismo sentimental
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en su estructurad4, a través de patéticos lamentos, de evocaciones pretéritas, de ruegos, de
invectivas dramaticas o efusiones amorosas; por el contrario, el arieta siempre mostré un
cardcter cémico y caprichoso.

Con todos estos rasgos, la Camerata recuper6 los origenes cldsicos del teatro median-
te un ideario filosé6fico-estético e innové el teatro musical; sus componentes llevaron estos
principios a las primeras Gperas. Todas ellas sirvieron de conmemoracién y recreo en di-
versos fastos cortesanos y en solemnes ceremonias regias que celebraron triunfos, nupcias,
desposorios, nacimientos; las primeras creaciones fueron estas:

1. 1694, Dafne, dramma per musica o favola in musica, con libreto de Ottavio
Rinuccini y musica de Jacopo Peri; fue representada nuevamente en Florencia, en
1597.

2. 1600, Euridice, dramma per musica, con libreto de Ottavio Rinuccini y mysica de
Jacopo Peri.

3. 1600, Rappresentazione di Anima e di Corpo45, dramma posto in musica per reci-
tar cantando, con libreto del padre Agustin Manni y musica de Emilio de’ Cavalieri.
Su representacién fue en Roma.

4. 1607, L’ Orfeo, dramma per musica*®, con libreto de Alessandro Striggio y musica

de Claudio Monteverdi. La corte de los Gonzaga sirvié de marco a esta épera.Se

representd en Mantua, el 22 de febrero.

1608, Lamento*’ di Arianna, tnico fragmento conservado de Arianna, con libreto

de Rinuccini y musica de Claudio Monteverdi, Fue destinado a la corte de los

Gonzaga. Representada en Mantua.

6. 1638, Il ballo delle ingrate, libreto de Rinuccini y musica de Claudio Monteverdi.

Fue estrenado en Venecia.

1641, 11 ritorno d’Ulisse in patria®®, con libreto de Giacomo Badoaro y musica de

Claudio Monteverdi. Fue representado en el teatro pablico San Cassiano de Venecia.,

8. 1642, Lincoronazione di Poppea , con libreto de Giovanni Francesco Busenello y
musica de Claudio Monteverdi. Fue representada en un teatro publico de Venecia.

«o

=

Tras estas primeras composiciones destinadas al canto escénico, los estilos operisticos
se bifurcaron; dos caminos siguieron los compositores, aquellos que creyeron que la pala-
bra debia primar sobre el elemento musical, como Jacopo Peri o Giulio Caccini y otros que
buscaron el equilibrio entre melod{a y poesia, como Claudio Monteverdi, auténtico eslabén
que vinculd la misica renacentista y la barroca.

La concepcién musical®® en las obras sacras (como sus Visperas a la Beata Virgen),
profanas, favole y 6peras de Monteverdi se encuentra plenamente analizada y especificada
en sus nueve Libros de madrigales®. Este compositor, de gran importancia para el desa-
rrollo musico-dramético, maestro de Schiitz, gran renovador de la composicién,Maestro de
Capilla de 1a Basilica véneta revolucioné e innové el terreno dramédtico y musical durante
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la transicién al Barroco en Italia®l; inicialmente, permanecié al servicio de la nobiliaria
familia de los Duques de Gonzaga (para quienes destind diversas de sus obras instru-
mentales, vocales y operisticas) aunque su producciéon musical posterior a 1638 se repre-
senté en teatros piiblicos.

Su teoria musical nacié de la Camerata por lo que sus ideales de vincular miisica,
texto y escenografia se hallaban a la par de sus compafieros; en los primeros cinco libros de
Madrigali desarrollé dicho autor su idea sobre la composicién melodramética y, para ello,
se sirvié del madrigal (a tres o a cinco voces) como forma perfecta para la expresién del
sentimiento®?; a partir del libro sexto, observé la forma aria, separada del resto de las
voces. Comenzé a expresar los diversos sentimientos (bélicos y amorosos) dramaticos en
voces solistas, sin que por ello abandonara su concepcién madrigalesca y coral. Sin embar-
go, evolucioné progresivamente de la polifonia tradicional renacentista a la expresién de
verdaderos frescos concertantes para solistas, coros y orquesta. Sus ideas musicales fue-
ron puestas en practica en sus obras religiosas, sus balli, pero sobre todo en sus melodra-
mas, en sus 6peras53.

Sus 6peras constituyeron el primer exponente de la concepcién cameristica de los
Bardi; por un lado, intentd equilibrar el vinculo entre musica y poesia, tal y como Galilei
habia expuesto en su Dialogo... mediante la combinacién equilibrada del texto y de la
musica (con sus recitativi, sus arias); por otro, desarrollé el estilo melédico mediante la
importancia concedida a la voz solista. Por ello, vinculd primera prattica o estilo renacentista
y segunda prattica o estilo barroco y fue el modelo que tantos y tantos compositores siguie-
ron posteriormente; los nombres de Francesco Cavalli o de Piceini pueden considerarse
como imitadores del nuevo género musical que iba a revelar el inmenso y sugestivo poder
de la “palabra musicada”, del stile rappressentativo, del “recitar cantando” junto a la fas-
tuosidad escenografica disefiada para las cortes regias. Asi nacié la épera barroca.

Diversos espectaculos palaciegos en algunas otras cortes europeas.

El espectaculo cortesano dramético musical se expandié con rapidez por toda Europa;
la influencia de los modelos escénicos, pictéricos, escultéricos, musicales y draméticos de las
florecientes cortes italianas se dejé sentir en el continente entero. Diversos paises adoptaron
el melodrama como espectdculo cortesano y otros lo imitaron para, con posterioridad, desa-
rrollar otros géneros que sustituyeron o intentaron eliminar progresivamente a la épera.

A pesar de estas consideraciones, hay que afirmar la preponderancia de la épera
como espectdculo cortesano culto; como se observard, algunas cortes aceptaron este mode-
lo pero realizaron otros de manera paralela, en un intento manifiesto de desarrollar un
género escénico propio; en otros casos, la 6pera compitié con otros géneros mixtos a los
cuales sustituyd; finalmente, convivié junto a la creacién de diversas piezas escénicas cuya
influencia reciproca se destaca ampliamente.
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Ballet de cour y la opéra-comique francesas

Fue en Francia donde se iniciaron una serie de géneros escénicos que mezclaron
diversos componentes, todos de idéntica importancia; el 15 de octubre de 1581 , con motivo
de la fiesta realizada en honor a la boda del duque de Joyeuse (favorito del rey Enrique IIT)
con Mlle. De Vaudemont (hermana de la reina) fue compuesta una pieza dramatica titu-
lada Circe ou Ballet comique de la Royne. En ella se traté la leyenda de Circe; la misica
perteneci6 a los franceses Lambert de Beaulieu y Jacques Salmon. Sin embargo, el Maes-
tro de Ceremonias y creador de la pieza fue el piamontés Baldassarino de Belgioioso®™.

Dicha obra combiné los siguientes elementos:

1. El ballet o baile, Un elemento en que la coreografia narraba una historia mediante
la conjuncién de los elementos musicales, gestuales y la danza cortesana. Deriva,
directamente, del ballo italiano.

2. La musica. Los compositores franceses siguieron la primera prattica o la composi-
cién madrigalesca a coro. Se sabe que combiné mimo, canto solo y a coro.

3. El texto dramatico. No se conserva; sin embargo, y por referencias, su tema se
vincul6 al mundo de la mitologia (en este caso, a la Odisea) con la participacién de
los temas cortesanos, de la etiqueta regia.

4. Los intérpretes. No consta la interpretacién de ninguna compafifa; sin embargo,
los nobles y los reyes participaron en ella; el reflejo de la ficcién y el mundo regio
se confundieron en esta produccién.

Fue la primera de todas las obras que mezclaron baile, misica y texto destinado a la
representacién; esta pieza inauguré el género llamado Ballet de(du) cour y suimportancia
radicé en dos factores, a saber:

1. Mostré en la corte francesa un experimento que ya era de gran éxito en las cortes
italianas, esto es, la favola in musica y el ballo. Ambos géneros intentaron revivir
las précticas de la antigua Grecia.

2. La influencia italiana fue decisiva en Francia; ya desde que los artifices arquitec-
ténicos llegaron a la corte de Fontainebleau, su importancia habia crecido.?®De
igual manera, poetas, misicos, temas y argumentos desarrollados en las favole y
en los melodramas e intermezzi fueron llevados a escena en la corte francesa, con
gran pompa y fastuosidad; el equilibrio inicial entre poesia, musica y escenografia
desapareci6 pronto a favor de los dos tltimos elementos.

Por lo que se refiere al teatro musical, este sigui6 dos vertientes, a veces opuestas. La
influencia italiana del melodrama procuré un camino de imitacién y creacién propias fran-
cesas, por lo que la épera seria se instalé como espectdculo cortesano, culto y fastuoso y los
nombres de Lully56 (imitador de los principios de la Camerata Bardi) y posteriormente
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Rameau brillaron con sus obras. Por otra parte, los géneros dramaticos mixtos prosiguie-
ron y la influencia en ellos de Italia sigui6 el mismo camino que en Alemania o Esparia con
la creacién de la opéra-comique® en el siglo XVIII. Otros medios fueron las comedias
musicadas de Moliére (Le bourgeois gentilhomme, L'avare, entre otras), precisamente con
Lully de compositor, el desarrollo del vaudeville (con las obras de Beaumarchais Le barbier
de Seville ou la protection inutile y Le mariage de Figaro ou La folle journée).

La mask o masque inglesa

Desde la época isabelina, se celebraron en el Reino Unido una serie de espectdculos
denominados masks o masques; se trataba de piezas inglesas en la que se emplean disfra-
ces y danzas y donde prevalecian musica y espectdculo en detrimento de la trama
argumental y de los personajes. Su época de esplendor duré dos siglos, el XVI Y XVII.58

Por lo que respecta a la mdsica, no se conserva nada actualmente aunque sf se sabe que
la mask se componia de “aires” danzables, corales y a solo y (especialmente la titulada Lovers
made Men de Ben Jonson en 1617) se indicé que la obra debia ser cantada a la manera italia-
na, “stilo recitativo”. Los autores mas conocidos fueron Jonson, William y Henry Lawes y
Milton. Por lo que respecta al teatro musical inglés sigui6 dos lineas, claramente definidas:

1. La vertiente operistica. La influencia de la misica italiana melodramaética se dejé
sentir con fuerza en la corte isabelina; sin embargo, el melodrama tuvo sus parti-
darios y sus detractores con prontitud. La monarquia britdnica exigié (al igual
que otras cortes europeas) la expresién musical melédica en su totalidad pero en
lengua inglesa y con temas propios de la isla; la llegada de Henry Purcell creé un
estilo musical propio, una opera seria inglesa. Asi lo corroboran sus cerca de trein-
ta obras armonizadas, de las que King Arthur or The British Worthy, The Fairy
Queen, The Tempest constituyen un claro exponente; a pesar de todo, su obra mu-
sical fallé al no cantar los protagonistas sino declamar sus versos®. Hiandel retomé
su proyecto de pera seria pero en italiano y su triunfo derroté a los partidarios
del melodrama inglés; sus oratorios (aunque el més conocido, The Messiah, lleve
texto inglés, no fue lo habitual en él) elevaron la musica y el canto italianos a su
cumbre méxima (un ejemplo, Il trionfo del tempo e della verita) y sus 6peras ocul-
taron el incipiente brote de la 6pera inglesa durante mucho tiempo. Asi se conocie-
ron Orlando, Alcina, Serse,Giulio Cesare.

2. La musica dramatica. Esto es, la creacién de melodias para las comedias, trage-
dias o dramas que se estrenaron en los locales de representacién, populares o
cortesanos. Shakespeare, Jonson y Marlowe (entre otros poetas) incluyeron diver-
sas canciones en sus obras dramaticas y, para ello, contaron con los compositores
de las masques. De aqui, se generd un ntcleo que progresivamente llevé el éxito a
la musica inglesa con The Beggar’s Opera en 1728, ya entrado el siglo XVIII; de
nuevo, se enfrentaron la épera seria italiana y la popular inglesa.
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10

Especifico que “burguesia” es una palabra polisémica; me refiero aqui a los habitantes de los
burgos o ciudades que habfan obtenido una riqueza considerable mediante su labor, su oficio de
comerciante o que la familia ya poseia un gran poder y una alcurnia notoria precisamente porque
se enriquecié durante afos y se erigié como cabeza politica de la ciudad.

Para la introduccién a la sociedad renacentista italiana, su ideoclogia y el desarrollo del teatro
como género cortesano sigo a VALVERDE, José M., El Barroco. Una visién de conjunto, pP-

Se trata de una famosfsima comparfifa italiana, literalmente el “oficio-escénico”, en que los actores
vy actrices desarrollaron una serie de arquetipos, representantes de las clases sociales y de ciertos
personajes estereotipicos como Arlequin, Pedrolino, Scaramuccia, Capitdn, Pulcinella,, Pantalén,
Colombina, Zanni, entre otros. Inicialmente, la improvisacién y el trabajo como comediante y
bailarin caracterizaron este tipo de interpretacién dramatica.

Ver VALVERDE, EI Barroco...,p. 43

Ver ROMOJARO, Rosa, “Funciones del mito cldsico en los sonetos de Rimas,Rimas sacras y Rimas
de Tomé de Burguillos”, Lope de Vega y el mito cldsico, Malaga, Universidad de Malaga, 1998, pp.
11-42.

OROZCO DiAZ, Emilio, El teatro y lu teatralidad del Barroco, ;VALVERDE, El Barroco...
ZABALETA, Juan de, El dia de fiesta por la tarde, ed. CUEVAS GARCIA, Cristébal, Madrid,
Castalia, 1983, pp.

El estudio costumbrista que realizé Juan de Zabaleta en El dia de fiesta.... nos muestra el princi-
pal entretenimiento del pueblo espafiol que se centré en el teatro. Otras obras que confirman
diversos aspectos del teatro barroco son DELEITO Y PINUELA, JOSE, El rey se divierte y Tam-
bién se divierte el pueblo, Madrid, Alianza Editorial, 1988. M4s adelante especifico el espectdculo
total que era la comedia barroca y su riqueza ideolégica, artistica, politica, sociolégica y filoséfica.
SALAZAR, Adolfo, La mitsica en la sociedad europea. Hasta fines del siglo XVIII, Madrid, Alianza
Musica, 1989, p.35

Asilo afirma Salazar: “ Los pequeios espectdculos con que la sociedad elegante de los comienzos
del Renacimiento se distrafa [...]Jadquirieron cuerpo y alcanzaron importancia social predominan-
te en el siglo XVI hasta llegar a constituir en el siguiente, en pleno perfodo barroco, las fiestas
cortesanas de mayor fastuosidad en lo visual y de mayor importancia en lo artistico.” SALAZAR,
La misica en la sociedad, p.74

11 . - . s . - . .
La magnificencia de los espectdculos dramaticos es constatada asi por Mioli: “negli intermedi la

12

musica trionfo con maggiore frequenza e magnificenza, per tutta la seconda meta del secolo e anche
in quello sucesivo, a Mantova, Venecia, Ferrara, Firenze, Urbino, Roma, giovandosi di un_illusionismo
scenografico ignoto all’asciutezza classicheggiante della tragedia.”MIOLI, La musica..., pPp- 202-3.
(El subrayado es mio.)

“Hste fue campo particularmente propicio a la destreza de los italianos en la factura de escenarios
y maquinas. E] teatro en la Italia renacentista habia contado con grandes artistas para el montaje
de obras[como] Brunelleschi... en Florencia... Pero no tan sélo habian intervenido en el resurgi-
miento teatral los creadores de méaquinas, sino también los pintores encargados por los directores
de escenografia” Arréniz, Influencia, p.265
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El uso de la perspectiva se emple6 a partir del siglo XVII pues en 1600 apareci6 el primer tratado sobre
ella. “...1a perspectiva fija escénica se establecid en los origenes del teatro barroco con la aparicién de
la escena tnica diseflada perspectivamente. Muy pronto, con el estudio de Guidobaldo del Monte,
Perspectivae libri sex (Pésaro, 1600) se encuentra la férmula geométrica y matematica tan buscada por
los escenégrafos del Renacimiento.” Amadeo, “ Realidad y apariencia...”, Actas..., p.1519

Desde finales del siglo XVI, hay una clasificacién de los escenarios que atiende a la relacién entre
la perspectiva, la categoria social y la temadtica; as{ aparecen las categorias siguientes: celestes,
sagradas, militares, rasticas, maritimas, reales o regias, civiles, histéricas, poéticas, mdgicas, aca-
demias o bibliotecas y caprichos.

Esto exige uno de los més conocidos escendgrafos italianos y esto consigue: “ [Lotti] discipulo de
Giulio Parigi logra, como en la ocasién anterior lo hiciera Fontana, que la atencién del publico se
centre no en la letra ni en la musica, sino en la escenografia.” Luciano Garcia Lorenzo, Actas...,
p.1688.

Los mitos fueron modificados sensiblemente en su argumento; sin embargo, y dentro del teatro
musical, es necesario destacar el uso del personaje de Orfeo; su empleo no obedecia tinicamente al
relato sino que se convirtié en un simbolo de la dpera, por su vinculo a la misica. No existié un solo
compositor que no lo tratara en una pieza escénica.

En su mayoria todos los relatos miticos provienen de la obra Metamorfosis de Ovidio; su capacidad
de cambio, de mutacién de un ser en otro y de transformacién escenografica fueron los factores
decisivos de su eleccidn.

Conocidos eran, entre otros, Rinaldo, Orlando (Rolddn), Almira, Alcina, pertenecientes a las obras
Jerusalén liberada, Orlando furioso y Orlando enamorado.

El escendgrafo presentaba sus maquetas y, en funcién de los cambios de escena, la obra debia
mostrar un espacio predeterminado por el propio tramoyista; el poeta, sometido totalmente a él,
adaptaba todas sus creaciones con la finalidad de que el artificio escenogréifico exigido por aquel
apareciera en su drama o comedia, aunque modificara una historia completa.

Son conocidisimos los casos en los que los cantantes sometian el gusto del compositor y del poeta
al suyo propio y les exigian péginas llenas de “piruetas”melédicas y de parlamentos recitados con
el fin de destacar frente a otro intérprete o por simple afdn de notoriedad. Poco importaba que la
musica y la palabra guardasen relacién con el texto de la obra representada, sino la prepotencia
canora de castrati y de sopranos.

Ast afirma Mioli: “Nel secondo ...600 come in quasi tutta 'Ttalia il dramma per musica si diffuse
in grande parte dell’'Europa, nella forma ora della spetacolo cortigiano ora-e piti spesso-dell'iniziativa
impresariale...”, MIOLI, La musica..., p. 215. En Europa, una serie de paises (Espafia, Francia,
Reino Unido) mantuvieron este género vinculado a la corte y otros (Austria, Italia, Prusia) alter-
naron la doble via, comercial y cortesana. (El subrayado es mio.)

Debid ser una obra innovadora asi como los Intermezzi también puesto que se conservan las par-
tituras editadas en Venecia en 1591, poco tiempo después de su estreno.

Asi puede notarse en L'Orfeo de Monteverdi, 6pera segtin unos criticos, favola in musica para
otros.

De igual modo se puede considerar un precedente el “madrigal solistico”. Como afirma el doctor
Peldez Malagon, este subgénero que alternaba canto, poesia y musica en una sola voz fue creado
por Giulio Caccini pero no se puede negar sus mismas cualidades en otros tipos mixtos
melodramaticos por lo que, en si, “no fue {creacién}del todo novedosa, ya que el madrigal cantado
a una sola voz existié en todo momento, su novedad estribaba en la posibilidad de poder introducir
algunas ornamentaciones en las declamaciones y cantos que pudiesen, de alguna manera dotar de
més complejidad a los sentimientos declamados.” Destaco este fragmento por la sucesiva impor-
tancia que tendra en la primitiva épera esta concepcién del recitare cantando.

PELAEZ MALAGON, José Enrique, “Los precedentes de la 6pera barroca italiana”, FILOM/SICA,
n° 24, enero 2002,
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Orazio Vechi (Médena, 1550-1605), compositor y sacerdote, acompafié a numerosas familias
nobiliarias, tales como a Baldassare Rangoni de Brescia; colaboré con Andrea Gabrieli y Claudio
Merulo a partir de 1579. Maestro de capilla de Salo (1581), fue arcedidcono en Médena; durante
este periodo, alterné su oficio religioso con la composicién de obras musicales de cardcter profano
y sacro. Maestro de corte en 1598 por Cesare d’Este, regres a su villa natal a causa de su salud y
de numerosas envidias suscitadas por otros musicos, renunciando el ofrecimiento de Rodolfo IT
como maestro de corte imperial. Se le conocié como el gran creador e impulsor de la comedia
madrigalesca.

La etimologia de este género produce una gran curiosidad; proviene del acusativo plural latino de
OPUS-ERIS, OPERA, que significa “conjunto de textos de una misma caracteristica o de idéntico
tema; obras”. El género musical que combiné msica en la totalidad del texto recibié este nombre
por su compendio melédico en su inicio, por su vinculacién al mundo grecolatino.

Las ideas de la Camerata Bardi fueron totalmente innovadoras puesto que la polémica entre el
predominio de la musica o de la palabra en la épera llegaron hasta bien entrado el siglo XIX; ni
maés ni menos, Wagner imité el esquema propugnado por los florentinos aunque con otra temética.
MIOLI, PIERO, La musica nella storia, Bolonia, Calderini, 1989,

Octavio Rinuceini fue fecundo libretista de las obras musicales de Peri y de Monteverdi; no es
mucho m3és lo que se sabe de él.

Girolamo Mei fue historiador importantisimo que publicé De modis musicis antiquorum  (Sobre
los modos musicales de los antiguos) entrel562 y 1573. Vinculé en buena medida la tragedia
griega con la incipiente miisica dramadtica ya que el actor no recitaba sélo sino que acompafiaba
con su voz y cantaba pasajes diversos para dotarlos de un determinado dnimo; por ello, la tragedia
griega era, en buena parte, cantada en sus momentos solistas,

Vicenzo Galilei, teérico de la Camerata, inicié una serie de escritos en que definié la concepcién
nueva de la musica.

Peri fue compositor musical (Roma, 1561-Florencia,1633) que contribuyé a la creacién del estilo
representativo o recitativo, recreado en su 6pera Euridice.

Caccini (Tivoli, 1550-Florencia, 1618) fue miembro de la Camerate Bardi, uno de los iniciadores
de la épera, junto a Cavalieri y Peri, adapt6 el recitativo y redacté las modificaciones que debia
seguir el canto para destacar el texto en Nuove musiche, en 1601,

Giovanni Bardi nomina el grupo, aunque no fue tan activo como el resto; su papel como mecenas,
como protector se vincula més a su figura,

Claudio Monteverdi (Cremona, 15667- Venecia, 1643) ejemplifica la transicién entre polifonia y
estilo concertante. Fue Maestro de capilla de la Basilica de San Marcos en 1613; destac6 profun-
damente en los campos musicales religioso y profano. El estudio de sus nueve libros de madrigales
muestra su capacidad teérica sobre la moderna musica operistica.

MIOLL op. cit. , “...il responsabile contingente della trasformazione a testo teatrale musicato
integralmente fu un preciso progetto letterario-musicale coltivato da prima de 1580 al 1592 in
Firenze presso la casa di Giovanni Bardi da una Camerata (detta dei Bardi)...”, p. 204

De esta manera “la musica no es simplemente un adorno de la palabra ni la palabra es sélo la recita-
cién de un poema con la ayuda de algunas notas musicales.” FRAGA, Fernando, La dpera, p.10.
MIOLI, op. cit. “...la musica antica, quella greca, & superiore alla moderna in quanto & monodica,
modellata sulla dutile ma unitaria espresivita della parola, e la monodia & naturale, mentre la
moderna polifonia e artificiale, assurda e disorganica nel raporto fra le voci diverse, nemica dela
parola che altera e confonde.” p. 204,

Asi dice Fubini: “...1a batalla de Galilei y de la Camerata de los Bardi se dirige contra el hedonis-
mo: se halla a favor de una musica que no sea sélo placer sensitivo sino, primordialmente, expre-
si6n e imitacién de los afectos;...dicha batalla comporta asimismo...la negacién de la autonomia de
la misica en pro de una subordinacién de ésta al significado y a la 16gica del lenguaje verbal.”, La
estética musical..., p.147.
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Por lo general, se utilizé el recitativo para los parlamentos y fragmentos poéticos de cardcter
narrativo.

Su nombre proviene de un fragmento, mas o menos breve, de canto lanzado al aire y que sigue un
modelo determinado (al aire espafiol, por ejemplo).

Hasta finales del siglo XVII, el recitativo mostré estos tipos: recitativo parlato o el que ofrecia una
informacién mediante un simple acompafiamiento; recitativo seco o recitado de caracter dramati-
co; recitativo acompanado o recitado de gran efecto musical y dramético en que toda la orquesta
acompafiaba una voz solista en una declamacién llena de efectos tragicos.

La diversidad formal del aria fue numerosa y segiin su modalidad, innové o fue retomada para la
épera seria, creada en el siglo XVIII por Metastasio; inicialmente, sus esquemas son los siguien-
tes: AAA o tripartita sin variacién tematico-musical; ABA, tripartita con dos temas; AB, bipartita
con dos temas; ABC, tripartita con tres temas musicales; ABA-A’, tripartita con dos temas repeti-
do el primero da capo, esto es, al final.

Se traté de una pieza dramatico-musical de cardcter alegérico, precedente del futuro “oratorio”; en
efecto, esta obra posee un fuerte cardcter simbélico en tanto en cuanto muestra un didlogo entre
alma y cuerpo como elementos que forman un todo, al que diversos enemigos tientan. El oratorio,
de préspero éxito en Inglaterra y con la figura sefiera de Héindel, se caracterizaba precisamente
por los personajes alegéricos y la escenificacion frente a las iglesias o en su interior.

Se considera la primera opera de Monteverdi; sin embargo, su clasificacién original fue de Favola
per (in) musica, Por un lado, cumple los requisitos del melodrama: una obra cantada y recitada en su
integridad; por otro, sus personajes, su forma y su ptiblico remiten a la favola. Realmente, las lindes
entre la 6pera y este género son poco precisas en ocasiones y, en el caso particular de este autor,
ocasionaria mas de una diatriba. Queda constancia de esta duda musicolégica, permanente atn.
El “lamento”, asi como el baile o ballo, fue una de las composiciones musicales de mayor éxito
melodramatico; por lo general, se componia de la representacién de una obra escénica cuyo punto
cumbre dramaético se hallaba en un llanto, un canto dolorose de un personaje mitolégico. Este
lamento servia para la expresién, poética y musical, del dolor y era muy rico en todos sus matices.
Destacan este y el” Lamento de Dido”, de la épera Dido y Eneas de Henry Purcell.

Su tema se evidencia ya en el titulo; Badoaro se inspiré en La Odisea; como se puede observar, el
gusto por los temas mitolégicos e histéricos (como el de LIncoronazione di Poppea) se evidencia en
estos primeros melodramas.

BROWN, Howard, “Il Madrigale”, Enciclopedia Storica «La Musica», UTET, 1966.

A saber, los nueve libros se componen de las siguientes obras: Libro primo. Madrigali a cinque
voci, Venecia, 1587; Libro secondo , Venecia, 1590; Libro terzo , Venecia, 1592; Libro quarto , Venecia,
1603; Libro quinto , Venecia, 1605; Libro sesto , Venecia, 1614; cerrarfan este grupo los Madrigali
guerrieri e amorosi y el ultimo, péstumo, publicado en Venecia en 1651. La evolucién tanto perso-
nal, formal y musical se evidencia entre el grupo de los cinco primeros y los restantes, ya pertene-
cientes a la Seconda prattica.

Esto afirma Howard Brown de Claudio Monteverdi: “Monteverdi & cavallo fra le due epoche, il
Rinascimento e il Barocco. Nel primo dei suoi nove libri di M.[ Madrigali, sic] egli dimostra di
essere un maestro esperto nelle tecniche piti antiche...dopo il Quinto Libro[sic] scrive sempre la
parte per il basso continuo, e realizza in pieno lo stile barocco negli ultimi tre libri. In essi sono
inclusi M. Di stile concertante e M. Per 1, 2, 3 voci con accompagnamento di basso continuo e
alcuni strumenti obbligati, prassi che rapresenta una sintesi della monodia barocca e del M.
Rinascimentale.” op. cit p. 235. El subrayado es mio.

“La caratteristica pitt importante del Madrigale & forse la sua tendenza a esprimere fedelmente il
contenuto del testo attraverso la forma musicale.” Enciclopedia Storica <<La Musica>>, p. 230,
Se le atribuyen quince éperas de las que, sélo se conservan los fragmentos de las ya citadas;
Endimione, Gli amori di Diana e di Endimione, Proserpina rapita, Adone y Le nozze d’Enea fueron
obras musicadas por Monteverde, perdidas hasta hoy.
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Conocido, posteriormente, por Balthazar de Beaujoyeulx. Con su presencia se comprueba la fuerte
influencia de los artesanos italianos en Francia.

Sin olvidar la presencia artistica, hay que considerar la importancia de ministros tales como
Mazarino, quien impulsé el arte italiano en Francia, bien que con mucho rechazo.

Jean Baptiste Lully (Florencia 1632-1687) ejercié notable influencia en la musica francesa; de un
gran caracter “todoterreno” (era bailarin y violinista autodidacto), llevé la danza a la corte de Luis
XIV y sus obras se estrenaron no sélo en Lyon, Burdeos, Munich, Estocolmo o Paris sino en las
cortes de dichas ciudades, asi com en Versalles. Colaboré en mds de sesenta obras, ballets, come-
dias-bailadas y cerca de veinte 6peras. Destacan Alceste, 1674, Armide y Acis et Galathée, 1686.
“A principios del siglo XVIII aparece, por primera vez, e nombre opéra-comique. Las escenas eran
auin mudas, pero el procedimiento se refiné mediante un sistema de écriteaux, que... «eran una
especie de letreros de lienzo, cn los versos en letras grandes que ponian el nombre el personaje que
debia cantarlas...La orquesta interpretaba la musica de los cuplés, mientras el ptiblico los cantaba
y los actores los mimaban».” ORREY, Leslie, La épera, pp.44-5.Su gran éxito formalizé su creacién
como institucién “operistica” en 1762, aunque el proyecto se habia iniciado afios antes en el teatro
de la Feria de Saint-Germain.

“..la masque alcanzé su apogeo durante el reinado de Jaime I, de 1605 a 1620. Estas charadas
cortesanas han desaparecido sin esperanza alguna de revivir.”, ORREY, op. cit. , p. 49.

ORREY, op.cit., p. 51.

Esto afirmé Purcell en boca de uno de sus personajes: “La Musica estd atin en su Inmadurez(sic],
un Nifio precoz, que nos da esperanzas de lo que puede llegar a ser aqui, en Inglaterra, cuando los
Maestros de ella encuentren mds dnimos”. “Prefacio” a Dioclecian.
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