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Este articulo condensa los presupuestos esenciales para afrontar la lectura y el andlisis
critico de una de las aportaciones mds valiosas en el campo de la critica del melodrama en
Italia en el siglo XVIIIL. Nos referimos a Le Rivoluzioni del teatro musicale italiano, obra
en tres voliimenes del espafiol Esteban de Arteagal, publicada en Bolonia en los afios 1783,
1785 y 1788, respectivamente, y reeditada en Venecia entre los afios 1785 y 1787, La gran
extension de la obra, asi como su complejidad conceptual, al aglutinar contenidos de indole
filosdfico-estética, histérica y critica, en una época de particular agitacion de ideas por toda
Europa, aconscja dotarse previamente de un conocimiento sucinto del estado de la cuestién
anterior a la publicacion de la obra. Ello permitird, ademds, conocer el grado efectivo de
originalidad de las ideas allf expuestas, asi como su difusién y repercusion. De este empefio
surge este trabajo, como primer paso dentro de un mds amplio proyecto de andlisis de la
obra italiana de Arteaga.

I Esteban de Arteaga (Segovia, 1747 - Paris, 1798) fue unc de los tantos intelectuales espafioles que, por su
condicidn de jesuitas, s¢ vieron obligades a abandonar Espafia en virtud de la orden real de Carlos III de 1767
que asf lo decretaba. Fue a establecerse en Italia, siguiendo a la mayoria de aquel numeroso grupo (acerca de
la historia y el valor intelectual de esta didspora existe un gran estudio de M. Batllori, La cultura hispano-italiana
de los jesuitas expulsos, Madrid, Gredos, 1966) y pronte se introdujo en los ambientes intelectuales y literarios
de aquel pais. De cardcter fogoso y proclive a la polémica, sus escritos bien pronto le granjearon popularidad
en dichos ambientes, unas veces en sentido favorable y otras en sentido adverso, y este motivo, unido a otras
circustancias personales, le obligd a cambiar de residencia en dos ocasiones: de Bolonia a Venecia, y
posteriormente a Roma. Mantuvo interesantes carteos con intelectuales de la época, tanto italianos como del
resto de Europa. Fruto de su interés por el melodrama, que le surgié a raiz de su amistad con el padre Martini,
en la universidad de Bolonia, es su mds importante obra, la ya citada Le Rivoluzioni del teatro musicale italiano,
que actualmente cuenta con una edicion facsimil (Bolonia, Forni Editore, 1969) que reproduce la edicién
bolofiesa y un apéndice que incluye las adiciones, correcciones y variaciones de la edicion veneciana. Otras
obras fundamentales de Arteaga son: las fnvestigaciones filosdficas sobre la Belleza Ideal, considerada como
objeto de todas las artes de imiracidn, escrita en Roma y publicada en Madrid en castellano en 1789.
Modernamente estd editada a cargo del citado M. Batllori (Madrid. Espasa-Calpe, 1972), en cuyo prélogo se
dan méds detalles sobre la vida y la obra de Arteaga; las Lettere musico-filologiche y las disertaciones Del ritmo
sonoro e del ritmo muto nella musica degli antichi, ambas redactadas en los iltimos afios de su vida e
incompletas. La primera edicién de estas obras también ha corrido a cargo de M. Batllori, en Madrid, CSIC,
1944,
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Génesis del melodrama: entre humanismo y racionalismo.

Aquel viejo ideal del humanismo de recuperar la gramdtica de las lenguas cldsicas con
primer paso para rescatar y revivir en Europa el esplendor de la civilizacién grecorroman
constitufa un anhelo consciente y programado que supondria cerrar un paréntesis medio ent
dos €pocas doradas, una que ya habia pasado y otra que estaba por venir, un paréntesis que
asoclaba sin mds a la escoldstica, 1a barbarie, los galos, que irremediablemente, profetizat
Petrarca, habian de ser derrotados de nuevo por los italianos2. Por entonces se habia hect
evidente que el latin mantenido durante toda la Edad Media habia sido adulterac
inconscientemente y estaba bien lejos del verdadero latin, el cldsico, y tal convencimiem
llevé a la necesidad urgente de depurar aquel latin, por medio de una ciencia de los textos
filologfa. En sucesivos pasos, el programa humanista, con la Ilave del latin, se encargarfa ¢
ir restaurando, como si se tratara de un cuadro cuyos colores y dibujo se han borrado con lc
aflos, todas las demds disciplinas del hombre, entre las cuales estaban las artes.

Es en esta clave como debemos entender la restauracién de lo cldsico en el 4mbito de
estética musical moderna, en gran parte fruto del pensamiento racionalista y la obra di
humanista veneciano G. Zarlino (1517-1590)%, quien partié del convencimiento de que
evolucién de la teoria musical griega a lo largo de 1a Edad Media habia desembocado en u
oscurecimiento de la misma y en una supresién intencionada de su finalidad practic:
quedando reducida a un laberinto de reflexiones metafisicas consideradas en sf mismas 1
verdadero arte musical, mientras que la practica musical no era mds que un oficio artesano ¢
baja condicién*. Este redescubrimiento de la armonfa como ciencia musical con fine
practicos fue la primera piedra en la construccidén de una estética musical clasicist:
construccion que resulté mas ardua que en las demds artes, ya que mientras en éstas s
conservaban los modelos, en la musica tan sdlo se disponfa de vagas y no siempre rigurosz
noticias. A finales del siglo XVI, los miembros de 1la Camerata de los Bardi, sintiéndos

2 "En vano se buscard en las Galias quien sepa nada de nada. Pues, ;qué hay en las artes liberales, en Li
ciencias de la naturaleza, en la historia, en la elocuencia, en la moral, que no se deba a los italianos? [..
;Quiénes sino los italianos han creado los dos derechos? (Ddnde han nacido o vivido los doctores de la Iglesi:
A qué oradores y poetas se encontrard fuera de Italia? Tenia que ser asi, porque solo en el latin, en las "latir
litere", estd la raiz de todas las artes y el fundamente de todas las ciencias, [...]. A tanta riqueza nada puec
oponer la Galia, salvo las voces chillonas de la rue de Fouarre" (Parifrasis de un fragmento de la carta ¢
Petrarca a Urbano V., en 1368, en F. Rico, £f sueiio del lwmenismo, Madrid, Alianza, 1993, p. 21).

Institutioni armoniche (1558), Dimostrationi farmoniche (1571} y Sopplimenti musicali (1588). Todas est:
obras fueron publicadas en Venecia.
4 Vincenzo Galilei, padre de Galileo, el mds importante tedrico del grupo de humanistas reunidos en torno
conde Giovanni Bardi (la "Camerata de Bardi", inventores del melodrama, en la que estaban también Jacoy
Peri, Ottavio Rinuccini, Giulio Caccini, Claudio Monteverdi), nos ofrece esta interpretacién negligente de
Edad Media de forma explicita: "Habiendo padecido Italia grandes invasiones de los barbaros por largo espac
de tiempo, llegd a consumirse cualquier vestigio de ciencia y, como si hubieran sido sorprendidos de pronto p
un grave letargo de ignorancia, los hombres vivieron sin ningun deseo de saber; de la misica se tenian I:
mismas noticias que de las Indias Occidentales, y en tal ceguera perseveraron hasta que, primeramen
Gaffurio, después Glaureano y por dltimo Zarlino, comenzaron a investigar sobre lo que la misica fuera y
procurar sacarla de las tinieblas en las que se hallaba sepultada” (Dialoge della musica antica e della modern
Venecia, 1581. Cito por E. Fubini, La estética musical desde la Antigiiedad hasta el siglo XX, Madrid, Alianz
1991, 3 ed., p. 142).
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parcialmente herederos de las ideas de Zarlino, dan vida al proyecto del retorno a lo cldsico
en la mudsica, con la invencidn del melodrama, un género teatral con acompafamiento
musical®. Para que el melodrama brotara habia sido necesaria la confluencia de varias
condiciones que el humanismo habfa sido capaz de reunir. En primer lugar, el descrédito de
la polifonfa medieval, en cuanto portadora de la tendencia de la misica a su autonomia
respecto de la poesia. Ciertamente, en la polifonia y el contrapunto medievales el efecto
producido en el oyente era de confusién, una marafia de voces y tonos contradictorios que no
contribuian en nada a comunicar algo; constituian, por consiguiente, algo irracional y
condenable, tanto desde el punto de vista ético-religioso®, como desde el punto de vista
filoséfico-literario’. En segundo lugar, el componente aristotélico de los humanistas indujo
a éstos a recuperar la concepeidn laica y hedonista de la musica, la exigencia de que el arte
musical debe deleitar al oyente, para lo cual era necesario que el compositor dispusiera de un
sistema racional. la armonfa, que le permitiera crear una musica que, sin ninguna duda,
produciria en el oyente el efecto deseado®. Con esta inquietud se legitimaba la importancia
del piblico, una - posiblemente la mds importante - de las claves del éxito del melodrama.
Pero ambos puntos de vista, unidos en un primer momento a favor de una misma causa, es
decir, la de retornar a la claridad de la teoria musical cldsica, perdida en el Medievo, no

5 El primer melodrama de la historia fue Dafie, obra del poeta Ottavio Rinuccim y musicada por Jacopo Peri.
Se representd en privado en 1595 y en piblico tres afos después. Sobre los detalles acerca de este
acontecimiento, vid. R. Tedeschi, "L'Opera italiana”, en Storia d'ltalia. I documenti, vol. 3, tomo II, Torino,
Einaudi, 1973, p. 1145 y ss.

6 g espiritu de la Contrarreforma participaba de la idea platénico-racionalista de la midsica como potencial
fuente de placer y, por consiguiente, afirmaba que era necesario encauzarla y controlarla para evitar que se
desligara del lenguaje. Por ¢l contrario, Lutero se mostré mucho mds moderno al considerar, de una forma
semejante a la que adoptarian los romdnticos, que "gracias a la misica, se olvidan la cdlera y los demds vicios,
motivo por el que digo plenamente convencido, sin temor alguno, que, desde el punto de vista teoldgico, ningin
aite puede alcanzar el nivel de la miisica” (Carta a Senfl, 1530. Cito por E. Fubini, op. cit., p. 154. El subrayado
es nuestro). Esta es, en buena parte, la clave del origen del desarrollo de la miisica sinfonica, va desde el siglo
XVIL en los paises protestantes, y su retraso en los paises catdlicos.

7 "En el Didlogo della musica antica e della moderna (1581) V. Galilei afirmaba que los sonidos instrumentales
producidos por simples piezas 'de madera hueca sobre la que se tensan cuatro, seis, 0 mds cuerdas hechas con
las tripas de una bestia muda’ no pueden convenir a la dignidad de la voz. Ademis, los ritmos, las melodfas y
tempos desiguales, y la confusién de voces de la polifonia impiden la comunicacién. El canto polifénico
moderno es 'absurdo’ y ofrece un placer vacuo. El contrapunto permite que ‘los sentidos dominen a la razén, la
materia a la forma y lo falso a lo verdadero'. Las reglas de la armenia sirven para deleitar y 'cosquillear’ al oido,
‘pero para la expresién de conceptos no son mds que pestilencias’, porque la mente, 'atrapada en los cepos del
placer, no tiene tiempo de entender ni considerar las palabras mal pronunciadas, La compesicion polifénica
debe ceder su puesto a un estilo monddico, porque 'la verdad es una unidad' y sélo una voz que no esté envuelta
en una maraia de sonides puede comunicarse con claridad” (J. Neibauer, La emancipacion de la nuisica. EI
alejamiento de la mimesis en la estética del siglo XVIII. Madrid, Visor, 1992, pp. 49-50. Vid. también J.
Zamacois, Temas de estética y de historia de la nuisica, Barcelona, Labor, 1990, 4" ed., pp. 40-1).

8 v Aci como al Poeta lo motiva el fin de agradar y de divertir, como enseiia claramente Horacio en su Poética al
decir: "Aut prodesse volunt, aut dilectare Poetae: Aut simul et iucunda, e idonea dicere vitae..." ["Los poetas
quieren ser dtiles o deleitar o decir a la vez cosas agradables y adecuadas a la vida", Epistola ad Pisones, vv.
333-4] también al Misico lo motiva idéntico fin, [consistente] en agradar y divertir, con acentos arménicos, los
dnimos de los oyentes” (G. Zarlino, op, cir., 1558, parte III, cap. XXVL Cito por E. Fubini, op. cit., p. 133).
Humanismo, racionalismo, revolucién cientifica son difusas tendencias de la época que permiten esta plena
confianza aprioristica en la univocidad de la relacion entre las causas y los efectos.
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podian tardar mucho tiempo en rivalizar, ya que segln el primero la musica dehia s
siempre fiel servidora o acompanante de la poesia, mientras que para el segundo, la mdsic
aunque ayudada en un principio por el lenguaje verbal, aspirarfa a crearse un propio lengua
y llegar a ser, por consiguiente, auténoma. Mds adelante estudiaremos las consecuencias ¢
este cisma en la estética musical moderna.

En pocos afios el melodrama evidenci6 que las directrices tedricas por las que habia sic
creado resultaban obsoletas, va que la misica era el elemento m4s reclamado tanto por par
del piiblico como por parte de los cantantes®, de manera que en cuestién de pocos afios logi
zafarse del tedioso recitar cantando'® para recrearse con mds libertad. Esta evolucién hacia
imaginativo debe considerarse normal en el contexto de la cultura italiana del Barroc:
dominada por lo que a inicios del XVIII los drcades calificarian el caitivo gusto. El cardcts
heterogéneo del melodrama permitié desde muy pronto que en su seno confluyeran dc
tendencias tipicamente barrocas: de una parte, el exceso de ornamento y pompa en la music
y demas artes auxiliares de la representacion (decorado, vestuario, etc...), orientada a caus:
maravilla en el auditorio; de otra parte, la simplificacién e irrelevancia progresivas di
componente estrictamente literario, pues una trama compleja y un lenguaje exquisitamemn
poético no atrafan al gran piblico!!. Como consecuencia de todo ello, paulatinamente |

9 El virtuosismo canoro de los solistas fue, en efecto, uno de los vicios mas criticados tanto de la dpera barro
como de la post-metastasiana. Arteaga dedica un capitulo en sus Rivoluzioni (vol. II, cap. 3) a analizar es
fenémeno y a proponer soluciones para su erradicacidn.

10 Recitar cantando era el modo segiin el cual los humanistas de la Camerata del conde Bardi sostenfan qt
debia expresarse el texto en la representacién melodramdtica, vy consistia en una declamacién dotada de ur
tenue musicalidad. que era, presuntamente, como se desarrollaba originariamente el teatro griego, debido a «
vez a la musicalidad intrinseca de la lengua griega, parcialmente perdida en las lenguas modernas a causa de
civilizacién. Es una idea que mds adelante retomard Rousseau para defender el uso de la melodia en

melodrama en prejuicic de la armonfa, considerada como un artificio, A. Solerti, en Le origini del prelodramn
(Turin, Bocea, 1903, Cito por E. Fubini, op. cit., p. 173) recoge testimonios de autores de melodramas del sig
XVII en los que se manifiesta de forma explicita la estrechez que el estilo recitativo suponfa para la potenci
espectacularidad que el melodrama portaba en si, como se dejaba entrever a través de los todavia escast
momentos de musicalidad intensa que constituian las arias. Asf, V. Giustiniani, en su Discorse sopra la music
dei suof tempi (1628), afirmaba que el estilo recitativo "resulta tan tosco y carente de variedad de consonanci:
y ornamentos, que de no aminorar ¢l aburrimiento que se siente [ante] la presencia de los recitadores,

auditorio abandonaria sus asientos y la estancia quedaria vacia por completo”. También G. B. Doni, en -
Trattato sulla musica scenica, decia que “este modemo estilo es defectuoso en muchas partes, las cuales 1
permiten que €] ejerza aquellos efectos que en relacién con la antigua misica se lee que existan, ni que €l caus
a los oyentes aquél deleite que deberia” (el subrayado es nuestro, para resaltar cémo bien pronto el cardct
expresivo del melodrama adquirié prioridad sobre otros componentes, siempre partiendo de premis:
aristotélico-horacianas).

1| o5 autores de melodramas habian aprendido del teatro nacional espafiol que no habia mejor regla para st
creaciones que la demanda del piiblico y su respuesta: "Quest'opera sente delle opinioni moderne. Non & fatta

prescritto delle antiche regole; ma all'usanza spagnola rappresenta gl'anni et non le hore” afirmaba P. F. Cavall
en la "Prefazione" a La Didone di Gio, Venecia, 1956 (cito por R. Tedeschi, op. cit,, p. 1152). Sélo hasta

segunda mitad del siglo XVIII se concede validez desde el punto de vista estético al juicio critico popular en

obra de arte. Este logro fue posible a partir de la idea sensista de la popularidad del conocimiento (expues
originalmente por Locke en An Essay concerning Human Understanding, 1690) en virtud de la cual .
conocimiente de la realidad no es fruto del raciocinio, sino de la experiercia sensible, que poseen todos I
seres humanos. La realidad, por tanto, es accesible no sélo a los eruditos, sino a todos. J. B. Dubos (Réflexior
critigues sur la poésie et la peintire, 1719) aplicé este principio a la experiencia artistica, defendiendo que en .
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miisica pasaba de ser elemento ancilar del género a adquirir mayor protagonismo. Esta es la
gran paradoja en la historia del melodrama: nacié para reestablecer ¢l dominio de la poesia
sobre la miisica, y en dos siglos de historia no sélo perdié tal dominio, pasando a un
segundo plano'?, sino que ademds impulso el desarrollo de la musica instrumental o purq,
como la llamaron los romdnticos. Estudiar este proceso de dos siglos de avatares sufridos
por el melodrama, o mejor dicho, por la critica del melodrama, desde 1590 hasta el
Romanticismo, supone realizar un viaje por toda la cultura europea, desde la filosofia hasta
la miisica, o desde la razén al sentimiento.

Las polémicas en Francia en torno al melodrama.

En la Francia de Luis XIV, la época de mayor esplendor cultural en la historia de aquel
pais, el siglo de Descartes, de Boileau y de Racine, por citar tan sélo tres ejemplos harto
significativos, no podfa pasar inadvertido un género nacido en Italia y que portaba la bandera
de 1a restauracion clasicista. Los postulados en los que se habian inspirado los inventores del
melodrama encontraron facil acomodo en el ambiente racionalista-clasicista francés del siglo
XVII, por lo que también en este pais se acogid y proliferd el nuevo género, con la
diferencia de que en Francia no se desbordé, sino que se mantuvo siempre sujeto a las
reglas!?. Fue precisamente en Francig, y no en Italia, donde surgi6 el espiritu polemizador

terreno de lo bello y del sentimiento es donde mis se justifica el apelo a la experiencia comiin. La divalgacién
de estas ideas en Italia corrié a cargo, principalmente, de Pietro Verri, quien afirmaba gue es "buono il giudizio
volgare nella musica. nella pittura, nella poesia drammatica, ¢ in tutte le facolta le quali hanno per fine primario
il dilettare, giacché gli vomini devono giudicare essi medesimi dalla impressione che sentono". (en Scritii vari,
vol. 11, cito por M. Fubini, "Arcadia e illuminismo”, in Dal Muratori al Baretti. Studi sulla critica e sulla cultura
del Settecento, pp. 340-1). Arteaga se hace eco de estas ideas en las Rivoluzioni, vol. 11, cap. 3. Vid. también
notas 18 y 21 de este articulo.

1214 potencial espectacularidad del melodrama se basaba, como ya hemnos dicho, en la mdsica y no en ¢l texto.
Por este motivo. uno de los vicios mas frecuentes a lo largo de su historia, y denunciados por la crilica que se
remitia a la concepcidn original del género, es que el texto no pasa de ser un pretexto para la misica, una
simple estructura o cailamazo sobre la que asienta el espectdculo musical. Es interesante la analogia entre este
fenémeno y el que movié a Goldoni a I reforma de la comedia, ya que hasta entonces la comedia del arte era
"una especie de cafamazo genérico, de pauta indicativa, de red cuyos huecos debian ser rellenados por el
particular ingenio de cada actor, a cuyo cargo quedaba suplir lo que en un texto dramdtico se le hubiera dado
por escrito” (M. Carrera, "Introduccion” a La posadera. Los afanes del veraneo. El abanico, Madrid, Cdtedra,
1985, p. 12). La diferencia, sin embargo, como sefiala L. Bianconi, es que mientras en la comedia del arte la
base es un especticulo de naturaleza extra-literaria en el que, poco a poco, el literato conquista la centralidad
del producto final, el teatro musical es inicialmente un especticulo literario con otras artes ancilares, que
paulatinamente arrinconan al texto. El melodrama es victima de una tension contradictoria: nace como producto
esencialmente literario pero el piblico se aficicna a €l con una percepeién eminentemente aliteraria. ("I1
Cinguecento e il Seicento”, en AA. VV. "Parole e Musica”, en A. Asor Rosa (ed.). Letrerarura Italiana. Vol. VI:
Teatro, musica, tradizione dei classici, Einaudi, Torino, 1986, pp. 226-437, p. 357).

13 1a disparidad de tendencias entre de los melodramas italiano y francés es perfectamente andloga a una serie
de metdforas empleadas por T. Ceva para ilustrar el concurso entre el "yo" sofiador y el "yo" razonador que. en
opinién de este critico, debe producirse en la creacién poética: "L'un d'essi corre dietro a' fantasmi in cerca
d'imagini e didee pellegrine, inoltrandosi a rintracciarle fin dentro agl'impossibili, traendone fuori Ninfe
trasformate in allori, donne cangiate in sassi, Fauni, Arpie e cantatrici Sirene; I'altro le sceglie, le pulisce € trae
lor di dosso la ruvida scorza, vestendole con le sembianze del vero. Quello corre a briglia sciolta, secondando il
genio che lo trasporta, questo lo tiene in freno, prescrivendogli le misure del corso, e fermandolo dove bisogna.
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en torno al melodrama: acaso por un cierto afin de superioridad respecto a la cultura jtalian
el melodrama francés fue pronto ensalzado como superior al italiano, si bien no faltarc
voces en sentido contrario, también en Francia. La contraposicidn se establecid entre

melodrama francés, sobrio y sencillo, aristocrético y clasicista, hijo del racionalismo, y

italiano, que permitia una mayor libertad a la musica, cuyos argumentos eran m4s acord:
con el pujante mundo burgués, y que con el tiempo llegaria a conformar la variedad cémic
la opera buffa. Los mds apasionados representantes de una y otra tendencia fueron Frango
Raguenet (Paralléle des Italiens et des Frangais en ce qui regarde la musique et les opéra
1702), a favor del melodrama italiano, y Lecerf de la Vievelle (Comparaison de la musiqi
italienne et de la musique frangaise, 1704, y Traité du bon gojir) en defensa del melodran
trancés. Es importante destacar que en esta polémica, como en general en sus sucesivi
etapas, las diferencias estdn marcadas no tanto por ¢l andlisis que se hace de los hechos, sir
en la forma en que éstos son valorados, estética y culturalmente. La valoracién que hace
los defensores del melodrama italiano es, en dltima instancia, la de la corriente ¢
pensamiento que aspira a deslindar el arte de la razon, como siglos antes habia conseguic
deslindar la ciencia de la teologia, y alcanzard su eclosién definitiva en el Romanticism
consolidando logros tales como la autonomia de la musica respecto de la poesia.

Un segundo momento de estas polémicas se desarrolld entre las figuras de Jean Baptis
Luily. un florentino afincado en Francia desde joven, y al que se le considera como «
verdadero creador de la dpera francesa, como defensor del clasicismo francés, y Jean Philipy
Rameau, que, si bien surgido de la mds pura tradicion racionalista cartesiana, se erige, si
pretenderlo, en detractor de aquél, y por tanto, en defensor de 1a espontaneidad del melodran
italiano. A pesar de ello, y como se demostrard en el ulterior desarrollo de esta controversi
no es acertado encasillar el pensamiento musical de Rameau en un lado concreto de |
tradicion polemista del siglo, ya que sus ideas aspiraban a conformar un ideal de épera pe
encima de las propuestas nacionales pero a la vez tomando aspectos de una y otra, qu
tardaria mucho tiempo en llevarse a cabo. Sélo Gluck, en la segunda mitad del siglo X VII
conseguirfa llevar a la prictica, si bien parcialmente, el ideal de la misica concebida com
lenguaje universal del sentimiento. Por un lado, la concepcion del arte de Rameau estat
bien lejos de la superficialidad sentimentalista del gusto aristocratico rococé francé
Propugndé un arte menos formalista y mas apasionado por parte del autor. Ademds, hizo v
una gran contradiccién en la posicién que hasta entonces el racionalismo habia tomad
respecto de la misica: a €sta, como a todas las artes en general, no se le otorgaba més qu
una finalidad hedonista, la de procurar placer a los sentidos. Pero por otra parte, «
racionalismo acogid y desarrollé (Descartes, Mersenne, Euler), con la mediacién de Zarlin

L'uno tutto intento alla novitd, alla maraviglia e al diletto: I'altro tutto applicato all'utile, al verisimile e al decor
Quello fa l'ufficio del vento che spinge; questo del timone che regola. Quello attende a colorire con pres
mano, questo a finire con quiete ¢ maturith di pensiero. Quello (per finirla) scappa, quanto pud, in episodi
digressioni, saltando fuori dall'argomento; questo vel rimette dentro di continuo ritraendolo dalla fuga” (Memor
d'aleune virt del Signor Conte Francesco de Lemene con alcune riflessioni su le poesie, Milano, 1718, Cito p
G. Compagnino - G, Savoca, Dalla vecchia Italia alla cultura europea del Settecento, en "Letteratura italiar
Laterza", vol. V1, I Setrecento, tomo 32, Bari, Laterza, 1979, p. 184).
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la tradicién pitagérica de la misica¥ reconocia asi, implicitamente, que la musica, ademds
de ser placentera, es un hecho racional ¢ inteligible, una ciencia!®. Con su posicién,
Rameau no desprecié a la melodia frente a la armonia, sino simplemente otorgd a ésta el
fundamento racional sobre ¢l que se construyen los demds elementos de la misica, incluida
la melodia. De esta forma, desautorizé el creciente abuso que en Italia se venia dando del
melodismo irracional, siendo calificado por ello de drido intelectualista'®. Como vemos,

14 A partir de los mitos musicales mds importantes en la antigna Grecia, que son el de Orfeo y Dionisio, se
difundié la idea de que el placer preducido por la misica era la manifestacion de un poder mégico que ésta
posefa; un poder que, siendo capaz de alterar las leyes de 1a naturaleza - por ejemplo, conciliando entidades
opuestas, como la vida y la muerte (son los "milagros”, segin la fradicién cristiana) - hubo de ser
necesariamente asociado a un origen divino (Apolo, segiin Pseudo-Plutarco, fue el inventor de la flauta y 1a
lira). Esta capacidad para conciliar contrarios fue denominada armonia por la escuela pitagdrica, y se podia
producir tanto en el universo come en ¢l alma. Pero la armonia es un concepto abstracto ¢ informe, que sdlo a
través del ndmero puede hacerse inteligible. Segin la tradicién, Pitdgoras hallé en las relaciones entre los
sonidos el modelo perfecto de armonfa que cxiste entre los astros, e incluso llegé a afirmar que los astros
producen una musica. Andlogamente, la armonia del alma, al poseer la misma naturaleza, puede ser
reestablecida por la musica. Muzatis mutandis, el Cristianismo, desde los Padres de la Iglesia. atribuyd a la
musica los mismos poderes que le habian atribuido los pitagdricos. De Orfeo se pasd al personaje biblico David.
San Agustin acentué el cardcter de ciencia que poseia la musica en su tratado De Musica {"Musica est ciencia
bene modulandi”: la mdsica es la ciencia de medir bien). Con ello puso el énfasis en que la musica atafie a la
razén y no a los sentidos: los tafiedores de instrumentos poseen un conocimiento musical inferior al de los
tedricos que conocen su fundamento matemitico. Un siglo més tarde, Boecio (en De institutione musica)
también se basé en la tradicién pitagérica al subdividir la mdsica en tres géneros, mundana, humana e
instrumental. A partir del afio 1000, que es cuando empiezan a crearse las dos mayores aportaciones del
Medioevo a la historia de la misica, el contrapunto y la polifonia, se hace cada vez mds necesario ir dejando de
lado los dos primeros géneros boecianos para insistir en la musica instrumental, que ¢s la que realmente se oye.
Era el comienzo de un largo proceso histérico que tiende a suprimir los supuestos origenes divino y mistico de la
miisica para considerarla como exclusivo fruto de la razén y las matematicas. Zarlino y Rameau representan,
precisamente, las dos etapas finales de dicho proceso. Pero la concepcién pitagérica de la miisica no acaba
aqui: en tanto que constituye el filén mds importante del pensamiento musical occidental, es enormemente
complejo, y ya en Grecia dio pie a distintos desarrollos, segin se pusiera el énfasis en su componente moralista,
matematico o metalisico. Zarlino y Rameau son herederos de la orientacién matemdtica. Los humanistas de la
Camerata lo son de la moralista (Cfr. E. Fubini, ep. cit., caps. la IX).

15 3 ph. Rameau, Traité de I'harmonie véduit & son principe naturel, Paris, 1722. (Cito por J. Neibaver, ep. cir.,
p. 120). Esta puente que Rameau tiende entre el arte y la razén participa de la misma idea que inspiraria, pocos
aflos después, a Baumgarten para tender, igualmente, un nexo enire lo 16gico y lo sensible, entre las ideas claras
y distintas, propias del mundo intelectual y 16gico, expresable lingiifsticamente, y las ideas oscuras y confusas
del mundo sensible, Baumgarten sostuvo que el fildsofo también debe ocuparse del conecimiento sensible,
aunque éste sea considerade inferior, ya que conticnen una l6gica particular, y por tanto es un conocimiento
susceptible de ser estudiado a través de una ciencia (Baumgarten llamé a la ciencia de la perfeccién del
conocimiento sensible, precisamente, Estérica). De la misma manera, Rameau asoci6 el placer que produce la
masica con la lagica que rige los sonidos, al entender que dicha l6gica, la armonia, no s6lo no estd refiida, sino
que conduce a la perfeccidn del conocimiento sensible musical, y por tanto, del placer musical. Se trata, en
definitiva, de dos pensadores que, partiendo de una posicién netamente racionalista (y sin pretender
abandonarla) muestran una cierta inquietud e interés por el mundo de lo sensible, que desde la escuela empirista
estaba adquiriendo una dimensién gnoseoldgica cada vez mis relevante.

16 v ace célebre musico que nos liberd del canto llano de Lulli que salmodidbamos desde hacia mds de un siglo;
que ha escrito tanlas visiones ininteligibles y verdades apocalipticas sobre la teorfa de la misica de las que ni €l
ni nadie comprendié nunca nada, y de quien posecmos cierto nimero de 6peras en las que hay armonia,
fragmentos de cantos, ideas deshilvanadas, estruendo, vuelos, triunfos, lanzas, glorias, murmullos, victorias
hasta mds no poder; aires bailables que durardn etetnamente y quien, tras haber enterrado al Fiorentino [Lully],
serd €l mismo enterrado por los virtuosos italianos, cosa que €] presentia,..." (D. Diderol, Le neveu de Rameuait,
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tarmpoco se le puede considerar un defensor a ultranza del melodrama italiano. En realidad,
pensamiento de Rameau, al igual que el de Vico, no fue asimilado en su totalidad por s1
contemporineos, y sélo el Romanticismo supo y pude valorarlo,

El creciente éxito de la modalidad cémica en el melodrama italiano, la épera buf
empezo a tener repercusiones entre los criticos franceses hacia 1750, renovando asf cc
posiciones evolucionadas las polémicas anteriores. De una parte se sittian los defensores d
melodrama cldsico francés o antibufonistas, cuyos modelos eran Lully y Rameau (como 3
dijimos antes, las ideas de Rameau podian interpretarse también como contrarias .
melodismo del que hacia gala la dpera italiana, implicando indirectamente el apoyo a la m:
pura tragedia cldsica francesa). De otra parte. los bufonistas, partidarios de la frescura
espontaneidad del melodrama bufo italiano, bando en el que se alinean la mayorfa de Ic
enciclopedistas, como Diderot ("los poetas son como los locos en la corte de los reye,
dicen lo que quieren porque se les desprecia”), y que partiendo de un rechazo de la idea de
arte como un juego inocente, tipica del rococd, teorizaron una idea mas profunda del mism
como expresion apasionada de los sentimientos del autor'”. La épera bufa se erige asi com
la impulsora de la estética del sentimiento en el melodrama, al tiempo que evidencia «
camino equivocado, en algunos aspectos, de las propuestas de reforma del género en s
modalidad seria, tendentes a aceptar la importancia de la miisica como un mal inevitabl
pero empenados en mantenerla sometida a la poesia. La épera bufa, por su forma
contenido, no teniendo aspiraciones aristocrdticas, sorted las reglas clasicistas y la critic
mds retrégrada que desde principios de siglo se ensafié con el melodrama serio, pc
considerar que éste aspiraba a suplantar a la tragedia cldsica (mds adelante hablaremo
detalladamente de la discordia entre el melodrama y las reglas). La Spera bufa, en definitiv:
fue simplemente ignorada por los literatos neoclasicistas, evité caer en un rigid
formalismo y logr6 conectar con el gusto burgués e ilustrado, pues mostraba personajes
peripecias del mundo cotidiano, al estilo de las novelas de Richardson y la comédi
larmoyante francesa. Y cuando dejé de ser ignorada por la critica, fue para ser ensalzada pc
su mayor vitalidad respecto a la opera seria, por su "naturalidad” y "verosimilitud". Par
entonces las ideas estéticas habfan cambiado, tanto en lo referente al lenguaje poético com

escrita en 1761, pero publicada péstuma en [823. El fragmento estd tomado de la edicion en espaiiol, £/ sobrin
de Rameau, a cargo de Carmen Roig, Madrid, Catedra, 1985, pp. 70-1)

17 Son los inicios de las teorfas expresivas de la obra de arte, que partiendo de la teorfa pragmdtica y su énfasi
en ¢l efecto producido por la obra en el receptor, desplaza paulatinamente dicho interés hacia el proceso d
produccidn de la obra, y por tanto, hacia la psicologia del autor (vid. M. H. Abrams, EI espejo v lu ldmpare
Teoria romdntica y tradicidn critica acerca del hecho literiario, Buenos Aires, Nova, s.a., pp. 28-45). En Italic
la evolucién de una poesia que por su preciosismo formal y su musicalidad prendia ficilmente en el piblico,
una poesia de mayor contenido y sentimiento, constituye la linea medular en el paso de la poesia arcddica

rococd, a la poesia ilustrada neocldsica de la segunda mitad del siglo, y cuyo representantes mas conspicuos so
los criticos que conforman el grupo del Caffé y su lema "Cose, non parole" y la obra poética y critica de Parin
(Vid. G. Gronda, "Introduzione” a Poesia italiana. 11 Settecento, Milano, Garzanti, 1978, p. XVIIL También M
Fubini, op. cir). La expresividad en el arte. y en concreto, en la literatura, esta intimamente relacionada con e
desarrollo de las nuevas ideas acerca de la tragedia y del lenguaje poético, Cfr. notas 18 y 21 de este articulo.



... la propuesta de reforma del melodrama de Esteban de Arteaga 125

al fundamento de la tragedia'®, de manera que gozé de legitimidad para desplegar toda la
fantasia y el esplendor que el melodrama guardaba en potencia: la miisica fue reconocida
como protagonista indiscutible del género y a ella se acopla la poesia, dando como resultado
un espectdculo grandioso. Poesia y muisica dejan de estar, mds que nunca, separadas. Los
términos de la polémica se han invertido desde sus comienzos, cuando Lecerf acusaba al
melodrama italiano de artificioso y barroco, frente a la sencillez y linealidad del francés.
Ahora es el melodrama francés el que recibe la acusacidon de poco natural e intelectualista,
mientras el italiano representa la frescura y espontaneidad melédicas. Por otra parte, el
impasse al que se vié abocado el melodrama serio no debe inducirnos a pensar en un estado
terminal del mismo, ni en la vanidad absoluta de los esfuerzos reformadores de los literatos
de la segunda mitad del siglo, que mds adelante analizaremos. Ya a partir de los afios 70 el
melodrama serio empicza a dar muestras de regeneracion, aprendiendo del bufo elementos
técnicos!? que lo llevardn, gradualmente, sobre el mismo camino. La épera de Mozart es la
culminacién de este proceso en la épera seria.

Hemos aludido antes a las nuevas ideas en torno al lenguaje poético. La cuestidn merece
ser tratada, aunque sélo sea brevemente, ya que el éxito de la Gpera bufa fue en gran parte
debido a las ideas en boga de la época acerca de la fuerza poética del lenguaje primitivo y
espontdneo, que constituyd un tépico en la literatura filoséfica de la segunda mitad del
XVIII, a partir del anticartesianismo de Vico® y su Secienza nuova (1725), pero difundido
con mds fortuna por Rousseau. Este, partiendo de su teorfa acerca del origen del lenguaje y
su corrupcion moderna (el estudio de la filosofia y el progreso del razonamiento, tras haber
perfeccionado la gramadtica, privaron a la lengua de ese tono vivo y apasionado que la habia

1812 aceptacién, desde el punto de vista filosofico, de que la literatura represente personajes y situaciones de
la vida cotidiana tiene lugar en el marco del componente sensista del pensamiento ilustrado. Lessing, en
Hamburgische Dramaturgie, partiendo de la urgencia de dotar a Alemania de una literatura autdctona, libre de
la imitacién de la francesa, propuso explicitamente que la tragedia debia retratar personajes plebeyos, con los
que el pueblo se sintiera identificado y llegara a compadecerse con sus dramas intimos y privados. Sélo asf
legard una auténtica catarsis. La tragedia, por tanto, también se puede producir en Ia vida cotidiana. (Vid. J. L.
Villacafias, "Lessing y la construccidn de la Hustracién alemana”, en La quicbra de la razin ilustrada. Idealismo
v Romanticismo, Madrid, Cincel, 1988, pp. 32-51). Estas ideas, que tomaban muchos elementos del teatro de
Shakespeare, encontraron su plasmacién prdctica en el llamado drama burgués, y del que Diderot, en sus
primeros escritos, fue un apasionado defensor, frente a la tragedia cldsica francesa, que €l consideraba forzada
e inverosimil (vid. R. Wellek, “Diderot", en Historia de la critica moderna (1750-1950), vol. I: "La segunda
mitad del siglo XVIII", Madrid, Gredos. 1969, pp. 61-77). Arteaga trata esta cuestién en las Rivoluzioni, vol. 11,
cap. IV.

19 §e encuentran enumerados y analizados en Di Benedetto, "1l Settecento e I'Ottocento”, en AA. VV. "Parole e
Musica” (cit.), pp. 393 y ss.

20 1 4 naturaleza es obra exclusiva de Dios, sin la intervencién del hombre; por lo tanto, sélo Dios puede tener
un conocimiento adecuado y pleno de [a naturaleza. Pero la sociedad humana, las leyes humanas, el lenguaje y
la literatura son todos obra del hombre. Por lo tanto, el hombre puede verdaderamente entenderlos, asi como
entender los principios de su desarrollo. Aqui tenemos una auténtica inversién de la actitud cartesiana. Las
ciencias que Descartles subestimaba en beneficio de las fisicas se encuentran ahora en una posicién de
superioridad” (F. Copleston, "Bossuet y Vico", en Historia de la Filosofia, Vol. VI. "De Wolff a Kant",
Barcelona, Ariel, 1991, 2* ed., p. 155)
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hecho al principio tan melodiosa")?! llegd a la idea de que 1a melodia representa el estac
mds puro y primitivo de la expresién musical del hombre, mientras que considera

armonia como una invencidn gética y barbara. El lenguaje poético primitivo tambi
encontré apoyo desde cl sensismo de Locke, que dotd al arte de una capacidad que

racionalismo le habia negado: dado que el arte es capaz de crear sensaciones, puede, al igu
que la experiencia directa aunque de un modo mds atenuado, dar al alma los estimulos «
placer y dolor. Estas ideas, por mediacion de Condillac, fueron acogidas y divulgadas
Italia por C. Beccaria (Ricerche intorno alla natura dello stile, 1770), G. Parini (Discor.
sulla poesia, 1761} y F. M. Pagano (Del gusto delle belle arti y Discorso sull'origine
natura della poesia). Beccaria considera el estilo como el instrumento con el cual el escrit
busca las palabras precisas para estimular el placer y el dolor en el alma. Dado que

sensacion artistica es siempre menos intensa que la sensacién real pero debe acercarse a ell
las palabras de la poesia "sono tanto pil energiche e poetiche quanto conservano piti frese
la traccia del linguaggio primitivo ordinario"??. La poesia, por tanto, debe esforzarse P
rcscatarzi:l sentido originario de las palabras. Esta posicién fue llevada atin mds lejos pe
Diderot+.

El tercer momento de las polémicas en torno al melodrama en Francia, cuyos maxime
representantes son los misicos Gluck y Piccini, carece del vigor de las dos anteriores, ¢
parte debido a que en clla la figura del primero eclipsa al segundo, y en parte porque
confunde en medio de las propuestas de reforma llevadas a cabo por los literatos italiano
Serd analizada en el siguiente punto.

21 Essai sur Forigine des langues, 1749 (cap. XIX. Cito por wad. espafola de M. Armifio, Ensayo sobre
origen de las lenguas, Madrid, Akal, 1980, p. 107). Se difunde asi otro tépico. el de la oposicién entre poes
primitiva o natural y poesia moderna o artistica, englobando la primera toda aquella poesia que no pertenecie
a la tradicién latino-francesa: la Biblia. Homero, Ossian, la épica caballeresca, etc.. y que muchos critic
empezaban a considerar como el ambiente poético mds imaginativo, debido a una presunta unién original de
poesia con la danza y el canto. Otra presuncidn era que el lenguaje primitivo es, por naturaleza, poético
metaférico, como sostiene J. Brown en Dissertation on te Rise, Union and Power, the Progressions, Separatio.
ard Corruptions of Poenry and Music (1763. Cito por Wellek, op. cit., p. 163). Arteaga, en las Rivoluzioni (vol.
cap. 1) se hace eco de estas ideas al hacer un elogio de la metdfora. Por otra parte, y acentuando el filc
patético y siniestro contenido en la poesia primitiva, especialmente la de Ossian, E. Burke, en Philosophic
Enguiry into the Origin of our Ideas of the Sublime and Beautiful, 1756, desarrollé a partir de la categor
longiniana de lo sublime toda una estética de gran fortuna en la poesia prerromdntica y romantica. Pero es
compleja cuestidon nos llevaria demasiado lejos (Véase al respecto R. Assunto, "Origen inglés de la estéti
romdntica”, en Naturaleza y razon en la estética del setecientos, Madrid, Visor, 1989).

22 . Becearia, op. cit.. Cito por G. Petronio, L'ariivitd letteraria in lialia, Firenze, Palumbo, 1988, p. 406. Vi
también M. Fubini, op. cit., pp. 340-1 y pp. 327-330.

23 "Hay més ardor de inspiracion en los pueblos barbaros que en los cultos, més ardor en los hebreos que en I
griegos, mds ardor en los griegos que en los romanos, mas ardor en los romanos que en los italianos y francese
mds ardor en los ingleses que en estos Gltimos. Por todas partes decae el ardor y la poesia a medida que »
progresando el espiritu filoséfico” (Qewvres complétes de Dideror, ed. Assézat-Tourneux, s.d, Cito por |
Wellek, op. cir., p. 65). Cfr. también el articulo "Goit" de la Encyclopédie.
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La reforma del melodrama en el Settecento italiano.

Volviendo un poco atrds en el tiempo, para conocer la génesis de la aportacion italiana
en el siglo XVIII a la critica del melodrama, recordemos que a lo largo de la segunda mitad
del siglo XVII tuvo lugar ¢l fin de la presencia espafiola en Italia y el comienzo de la
francesa. Las consecuencias culturales de este hecho son, como se puede suponer, inmensas:
la gradual sustitucién de una cultura contrarreformista, retrégrada en muchos aspectos, por
una cultura pujante y renovada que venia de la Francia de Luis XIV. El afrancesamiento
progresivo de la cultura italiana a finales del siglo XVII es imparable?*, como ocurriria en
Espaiia a partir de 1713, a raiz de la instauracion de la dinastia borbénica: la sociedad se
impregna de racionalismo y clasicismo, se instaura en el arte el gusto rococd, y en la
Titeratura, el gusto arcddico, que se manifiesta en un obsesivo afdn por eliminar el cattivo
gusto que sin litubeos se asociaba a la presencia espafiola. La poética aristotélica considerada
oficial pasé a ser la interpretada por el gran preceptista Boileau en 1674, y en ella se
inspiraron los principales autores de poéticas neocldsicas, en Italia (Gravina, Muratori) y en
Espafia (Luzdn). En virtud de estas reglas, no debia haber mas que dos formas de teatro, la
tragedia y la comedia; para la primera los modelos eran Corneille y Racine, y para la
segunda, Moliére. No habia lugar, bajo esta dptica, para un género hibrido y moderno como
el melodrama (como tampoco lo habria para la comédie larmoyante), y en efecto, los drcades
més puristas abogaron sin mds por la desaparicién del mismo, al considerarlo una pseudo-
tragedia que violaba las reglas aristotélicas®®. Pero pronto cuajaron esfuerzos en clave

24 N obstante lo dicho, no es correcto asociar univocamente el dominio politico de una nacién a su influencia
cultural sobre las demds. El elemento primordial que dota de una base sélida a la influencia cultural de una
nacion sobre otra, como dijera Croce, es la filosoffa, pues "la potenza di una cultura ha il suo fulcro e insieme il
suo strumento nel pensiero e nella filosofia" (en A. Croce, "Relazioni della letteratura italiana con la letteratura
spagnuola”. Viscardi, 1948, s.1.. p. 110. Cito por C. Guillén, Entre lo uno y lo diverso. Introduccion a la literatura
comparada, Barcelona, Critica, 1985, p. 309). De ser cierta esta teorfa, se explica el escaso arraigo de la
influencia cultural espafiola en ltalia a lo largo del XVI1I, muy al contrario de lo que sucederia con la irrupcién
francesa.

25 Muratori, en Della perferta poesia jtaliana (1703) (lib. III, 4-6) proclama su rechazo al género
melodramitico. por considerarlo causante de la decadencia del teatro trigico en [talia. La principal acusacion
formulada contra el melodrama para abolirlo era el de la inverosimilitud: “E egli mai verosimile fra le genti che
una persona in collera, piena di dolore e d'affanno, o narrante seriamente e davvero i suoi negozi, possa
cantare? E se cio non & verosimile fra le genti, come il sard nella scena, ove s'ha da imitare, il pin che sia
possibile, la natura e la varietd delle azioni e de'costumi dell'uomo?", Arteaga, en las Rivoluzioni, (vol. I, cap. I,
pp. 30-1) responde a estas acusaciones de Muratori. De forma mids explicita fue programada una reforma de la
tragedia por Calepio, en Paragone della poesia tragica d'Tralia con quella di Francia (1732). Mas autores en
esta linca fueron Gravina, Maffei, Baretti, Milizia, etc... (vid. G. Nicastro, Metastasio e il teatro del primo
Settecento. en "Letteratura italiana Laterza”, vol. VI, /I Settecento, tomo 33, Bari, Laterza, 1974, pp. 11-2, E.
Fubini, ep. cit., p. 176, y R. Tedeschi, op. cit, p. 1 154). La opinién de Gravina respecto al melodrama podemos
calificarla de intermedia, ya que acepta y defiende el recitativo, mientras que condena el aria (vid. G. Della
Volpe, Historia del gusto, Madrid, Visor, 1987, p. 52). A pesar de estas explicitas afirmaciones contrarias al
género melodramdtico, en sus epistolarios privados muches de estos drcades no podian ocultar hasta qué punto
llega su fascinacién ante la grandiosidad del este espectdculo, y como italianos, dejan escapar comentarios de
orgullo y de defensa del melodrama italiano frente al francés. Di Benedetto (op. cit., p. 366 y ss.) interpreta esta
actitud contradictoria de forma positiva: la Arcadia fue mucho mds que un empefio alocado por desterrar el
cattivo gusto de la literatura italiana; era un compromiso serio ¥ responsable de modernizacién de la cultura
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arcadica tendentes a contrarrestar esta opinidn, principalmente a cargo de P. J. Martello?
A. Planelli??, B. Marcelo?®, A. Zeno®, y de forma definitiva, de P, Metastasio®®, autores

italiana para acercarla a Europa pero sin desdefiar los elementos nacionales y autéctonos de Italia, es dec
buscando crear una conciencia de "cultura nacicnal”.

26 Egte autor fue el primero de los drcades que se pronuncid abiertamente a favor del melodrama, y publics <
1714 una explicita conciliacién de la poética aristotélica y este género, titulada "Della tragedia antica
moderna”, que simula un didlogo con Aristételes en el que éste dicta una "poética del melodrama” (Vid. 1
Benedetto, op. cir, p. 381-4.).

27 Trattato dell'opera in musica, Ndpoles, 1721: "Le sue osservazioni circa le belle arti in genere, e circa

musica, ¢ direzione del teatro in particolare sono assai giudiziose. e proficue, e da pertutto respirano I'onesta,

decenza, ¢ il buon gusto. Nientedimeno senza derogar al merito d'un libro, ch'io credo il migliore di quanti siar
usciti fin'ora alla luce massimamente nella parte didascalica, parmi. che i pensieri dell'autore intorno alla par
poetica del dramma non abbiano né la giustezza né la profonditd che campeggiano in altri luoghi: mi sembr
che abbia poco felicemente indagati i distintivi fra 1'Opera e la tragedia, e che non venga dato gran luogo al
critica ¢ molto menc alla storia, ond', che molto ei ci lascia a desiderare si nell'una che nell'altra” (E. Arteag
Rivoluzioni, vol. 1, cap. 1, pp. 24-5).

28 [a aportacién de B. Marcelo a la reforma del melodrama se condensa en su célebre obra Teatro alla moe
(1721), sdtira de los vicios del melodrama e impulsora de un abundante elenco de obras satiricas con la mism
intencién de denunciar la sumision del libretista a los gustos del misico y del cantante. No fue, sin embargo,

primera, que fue obra de Francesco F. Frugoni, con su drama musical Linnocenza riconosciuta. Estas sdtiras s
encuentran en los mds variados géneros, incluido el mismo melodrama: la Dirindina de Gigli, el fmpresario del.
Canarie de Metastasio, un intermezzo de la Didone abbandonata; también Prima la musica, poi le parole ¢
Casti. Goldoni, en sus Mémoires ensaya también esta modalidad de critica, asi como Arteaga, en las Rivoluzio
(vol. II. pp. 187-195), y Calzabigi con L'opera seria. Anelli, ya en el 800, es el epigono de este filén, m:
proximo a la moralistica que a la sdtira. Di Benedetto (op, cir., p. 369) interpreta la proliferacién de este filén e
la misma linea que interpreta los comentarios favorables que en privado los drcades daban del melodrama (it
n. 25): refleja un compromiso por parte de la Arcadia de salvar el melodrama como expresién de la cultur
nacional, despojdndolo de sus elementos negativos.

29 Zeno llevd a cabo la ardua tarea de conciliar el género melodramdtico con la poética aristotélica. En ello s
adelant¢ a Metastasio, que en este aspecto no fue mds alld de los logros alcanzados por su antecesor. Si
embargo, la critica reciente cuestiona el cardcter efectivamente reformador de la obra de Zeno, integrandol
simplemente en una tendencia evolutiva general a los libretistas de la época, tales como Silvani, Stampigli;
David, Salvi o Frigimelica Roberti, que preparan el camino para la gran reforma metastasiana (cfr. G. Nicastrc
ap, cit.. pp. 65-8) Dicha tendencia se manifiesta en la "simplificazione delle trame, la soppressione delle scen
comiche, la netta distinzione tra recitativo e aria, lo sfoltimento delle scene e la minor frequenza delle arie, |
cura per una loro pit funzionale distribuzione e per un loro pili omogeneo assetto metrico, il ricorso alla tecnic
della liaison des scénes per uno svolgimento pit ordinato e coerente dell'azione drammatica” (Di Benedetto, o
cit,, p. 384).

30 En el melodrama metastasiano coexisten dos factores que se influyen reciprocamente, hasta el punto que e
dificil establecer cudl de los dos da pie al otro. Tales factores son la estructura de la estrofa y un definitiv
asentamiento en la tonalidad de la misica. Sus conocimientos de misica eran vastos, y ello le permitid manejar]
y someterla a la poesia, pues Metastasio mantuvo siempre una concepcién logocéntrica del melodrame
"Affermd sempre l'indipendenza della sua poesia dalla musica: quest'ultima doveva servire come comment
sonoro da non sovrapporsi alla primitiva espressione, Circa la funzione dei due elementi del melodramma :
Metastasio pensava che il recitativo dovesse imitare col canto le modificazioni del parlare naturale e le ariett
dovessero costituirne gli sbocchi finali” (G. Nicastro, op. cit., p. 73). También la poesia cede terreno, al se
escasos tanto el vocabulario como las formas lingiiisticas en general. Baretti resalté este hecho como mérito de
autor. Sin embargo, la evolucién posterior del lenguaje musical en la segunda mitad del 700 rompe con est
fragil equilibrio alcanzado por Metastasio entre poesia y musica, de manera que algunos criticos hablan de u
"fracaso de la reforma metastasiana”. Ya los misicos contemporiineos a €l pusieron el énfasis en sus arias
abusando de la legitimidad que Metastasio concedi6 al virtuosismo canoro, considerado un defecto de la éper
barroca y que sin embargo €l supo integrar con naturalidad en el conjunto del espectdculo. En cuanto a |
temiltica de sus obras, es importante la sutil identificacion entre lo ficticio y lo real, que alguna critica interpret
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los que podemos colocar la etiqueta historiogrdfica de fundadores de la reforma del
melodrama: una reforma que partiendo del recenocimiento de 1a degradacidn del género a lo
largo del siglo anterior, pero también considerando que se trataba del especticulo m4as
popular, optaba por acomodarlo al clasicismo arcddico, podandolo de sus excesos barrocos,
Este programa conciliador presuponia, obviamente, una concepcién mis flexible y abierta de
las reglas poéticas?!, al tiempo que exigia de la creacién melodramética una mayor seriedad
y coherencia, empezando por dotar a la poesia del protagonismo perdido, atin a riesgo de
sacrificar parcialmente la fuerza espectacular del género. Con la obra critica y creativa de
Metastasio [talia arrebata la iniciativa a Francia en la critica del melodrama, sustituyendo el
espiritu primordialmente polemizador de los franceses por una inquietud més reformadora y
humanista, sélidamente asentada sobre premisas netamente neocldsicas.

Esta iniciativa italiana de reforma del melodrama en la primera mitad del siglo tiene su
continuacién en una serie de importantes aportaciones publicadas a partir de 1755,
caracterizadas todas por discurrir sobre una via intermedia entre [as posiciones defendidas por
los criticos franceses, ya fueran clasicistas 0 enciclopedistas. Tal via intermedia, o mejor
dicho, complementaria, es la genuina heredera de la tradicién humanista inaugurada por la
Camerata de Tos Bardi, es decir, una linea fundamentalmente de literatos, y no de musicos,
como Zarlino. Aunque los miembros de la Camerata se sirvieron de algunas ideas de
Zarlino, como las que provocaron la decadencia del contrapunto, no compartian con éste la
necesidad de dotar a la muisica de una racionalidad que le permitiera en el futuro crear su
propio lenguaje y desligarse de la poesia. Era, en definitiva, una tendencia mds preocupada
de la suerte de lo literario que de lo musical en la praxis del melodrama. La evolucién del
melodrama a lo largo del siglo XVII, y su favorecimiento implicito de la autonomia
musical, puso de manifiesto las diferencias entre ambas concepciones. Se hace necesario,
por tanto, dar un salto atrds en la historia de la estética musical para conocer el origen de
esta segunda linea humanista que se empecina en impedir la intimidacion de la poesia por
parte de la musica en el seno del melodrama.

como un puente que establece Metastasio entre ¢l formalismo rococé-aristocritico y el sentimentalismo
caracteristico del drama burgués. Vid. F. Mollia, "Introduzione” a P. Metastasio, Opere, Milano, Garzanti, 1979,
pp. VII-XXVII, G. Nicastro. ep. cit.. pp. 69 y ss., pp. 107 ¥ ss., Di Benedetto, op. cit., p. 385 y ss., G. Petronio,
op. cit., pp. 374-5, G. Della Volpe, op. cit., p. 52.

31 Frente a una interpretacion excesivamente rigida de las reglas aristotélicas respecto a la tragedia, la clave
metastasiana para salvar al melodrama estd expresada en su Estrarto dell'arte poetica di Aristorile (en
Metastasio, Opere, Milano, Garzanti, 1979, pp. 237-242), donde vierte consideraciones acerca de la unidad de
lugar, la catarsis y el concepto de imitacién, que a diferencia de la copia, no pretende asombrar al piblico por
el mayor parecido posible con el original, sino causar admiracién por la victoria que el artista consigue en
doblegar los medios de su arte (ya sea el marmol, el color o las palabras) al objeto imitado. Esto es “imitar il
vero col falso” (vid. G. Nicastro, op. cir., pp. 99-103). Idéntica distincién es la que expresa Arteaga en La
belleza ideal: "El imitador se propone imitar su original no con una semejanza absoluta, sino con la semejanza
de que es capaz la materia o instrumento en que trabaja. Por eso lleva la imitacién hasta donde llega la
flexibilidad del instrumento; y cuando éste por su naturaleza no alcanza a mds, no procura, como el copista,
ocultarle, antes bien le manifiesta, para que, observdndose la dificultad de la imitacién y la indocilidad del
remedio, se admire mids y mds el talento de quien pudo llegar a tanto" (ed. a cargo de M. Batllori, Madrid,
Espasa-Calpe, 1972, p. 12).



130 Fernando Molina Castilli

Para ello, tenemos que volver sobre la concepcidn pitagtrica de la misica, la cual, com
ya dijimos anteriormente?, ya en Grecia dio pie a distintos enfoques, segtin se acentuara (
aspecto moralista, el matemdtico o el metafisico, El metafisico fue suprimido desde «
racionalismo y sélo con el Romanticismo fue rescatado®?. El matemitico es el qu
conforman, en la época moderna, Zarlino y Rameau. El moralista fue desarrollado pc
Damén, filosofo y musico griego (siglo V a. de C.), quien partia del principio de que tant
el sonido como el alma son entes en movimiento, de manera que el sonido puede imitar
los movimientos del alma, y puede restablecer su armonfa en caso de que la haya perdide
pero también hacérsela perder si se la disocia del canto. Mientras la miisica no pase de s
acompafiamiento de la poesia, su valor moral estd garantizado, ya que impide que la mdsic
por si sola divague y incite a la corrupcién moral. De este principio moralista se sirviero
los humanistas de la Camerata, si bien con una intencién meramente filolégica y literariz
para asociar indisolublemente la misica con la palabra, y de ahf el estilo de recitar cantand:
o sea, imitar col canto chi parla. Los humanistas, en definitiva, dieron prevalencia a |
"palabra”.

Ahora podemos entender mejor el punto de vista respecto de la musica comtin a lo
literatos reformistas del melodrama en la segunda mitad del XVIII. Todos parten de 1
negacion rotunda de la autonomia de la misica respecto de la poesia, al tiempo que hace
estuerzos por asumir y aceptar el creciente dinamismo y vivacidad de la music:
reconociendo que su evolucién desde Metastasio hasta entonces ha roto el fragil equilibri
que este autor habia logrado en sus libretos, y proponen la busqueda de nuevas férmulas par
que la poesia ceda mds terreno a la mdsica sin que por ello pierda deje de ser el component
central del melodrama, Los autores que conforman este grupo y sus obras relativas a
melodrama son los siguientes: F. Algarotti, Saggio sopra l'opera in musica (1755)*, R. de¢

32 Vid. nota 14.

33 Los romdnticos, efectivamente, rescatan el poder mistico y mdgico que los racionalistas creyeron habe
borrade para siempre de la expresién musical. Léanse a modo de ejemplo estas afirmaciones de Wackenrode
(1773-1798): "Ningiin otro arte, a excepcion de la muisica, dispone de una materia prima que esté, ya de por s
tan llena de espiritu celestial” (Fantasia en torno al arte de un monje amante del arte. Cito por E. Fubini, ep. cit
p. 260) o "la miisica describe los sentimientos humanos de manera sobrehumana [...], puesto que habla u
lenguaje que nosotros no conocemos en la vida corriente, acerca del cual no sabemos ni dénde ni cémo 1
hayamos aprendido, pudiéndose admitir tan sélo como lenguaje propio de los dngeles" (de Las maravillas de
arte musical. Cito por E. Fubini. ibid.). El tdpico de la inefabilidad del efecto musical puro, sin acompafiamient
de la palabra, se renové con vigor entre los romdnticos: "Alla radicata convinzione umanistica, che la music
dovesse essere giudicata solo in funzione della sua subalternith alla poesia, si aggiungevano ora, nella second
metd del 700, le richieste della ‘nuova sensibilitd’, il bisogno di commozione, la prepotente e diffusa 'voglia ¢
lacrime': tutte esigenze che la musica poteva soddisfare solo spogliandosi di qualsiasi abito scientifico

dichiarando guerra al freddo e astruso contrappunto” (Di Benedetto, op. cit., pp. 370 y ss). La misica se erigi
entre los romdnticos como el ideal de expresion al que la poesia debia tender; la poesfa, en definitiva, no deb
imitar a la pintura (ut pictura poesis) sino a la misica {(ut musica poesis). Vid. M. H. Abrams, op. cit., pp. 134
144,

3 EI contenido de este breve ensayo es bdsicamente coincidente con el de las Rivoluzioni de Arteaga. Algarof
adopta ante el melodrama una actitud tipicamente literaria y logocéntrica: "I'argomento o il libretto contiene i
sé [...], ogni parte, ogni bellezza dell'opera, e da esso ne dipende principalmente la riuscita” (en Opere a
Francesco Algarofti e di Saverio Bettinelli, "La letteratura italiana, Storia ¢ testi", vol. 46: Hiluministi italiani, tom
2, Milano-Napoli, Ricciardi, 1960, p. 479). El ensayo de Algarotti, con todo, tiene una intencién merament
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Calzabigi, "Dissertazione” a las Opere de Metastasio (1755)35 y, junto a C. W. Gluck, la
"Prefazione” a la dpera Alceste (1767)%, S. Mattei, La filosofia della musica o sia la
riforma del teatro (17817 y E. de Arteaga, Le Rivoluzioni del teatro musicale italiano
(1783).

divulgadora y diddctica, muy en la linea del resto de su produccién ensayistica, concebida para la lectura
diletrante de un piblico no especializado: "certi pensieri che hanno un certo di grazia originale, in lettere o
piccioli saggi, la perdono, mi pare, nel metodico apparato d'un libro" (Opere, vol. VIL, p. 336. Cito por M, Fubini,
op. cit., p. 344). Asi, Algarotti escribid otros ensayos referentes por ejemplo, a la pintura, a la arguitectura, al
comercio, etc... siendo, sin duda el titulado Newtonianismo per le dame (1737) el que le hizo célebre. Esta
superficialidad en el tratamiento de los temas le valié la critica de especialistas como Baretti ("] nobili oziosi,
non volendo apparire ignoranti, leggevano le operette del conte [Algarotti], le quali non hanno bisognoe di studio
né di dottrina e che (rattando d'un po' di tutto, insegnavano a' nobili il mode di addottrinarsi in un po’ di tutto” (M.
Fubini, apud., p. 344). También Arteaga critica la brevedad de Algarotti: "1l celebre Conte Algarotti ne schizzo
un breve Saggio [...]. Ma limitato unicamente alla pratica non volle, o non seppe risalire fino a' prineipj,..."
(Rivoluzioni, vol. I, p. 24).

35 El titulo completo es Dissertazione su le Poesie Drammatiche del Sig. Abute Pietro Metastasio, y es un
compendio de la posterior reforma propuesta conjuntamente con Gluck, Partiendo de un elogio general de
Metastasio. muestra una clara inclinacién hacia la idea que el clasicismo francés mantenia respecto al
melodrama. Calzabigi es también autor del melodrama satirico de los defectos del género, titulado L'opera seria
(cfr. nota 28). En una carta al Mercure de France, en 1784, se manifiesta igualmente intransigente contra el
melodrama moderno, al sostener "la necessita di tornare all'asciutta trama dei drammi greci ed al loro rapido e
sculloreo fraseggiare. senza indulgere ai vezzi dei cantanti, evitando quelle ‘bizzarre, armeniose filigrane' delle
arie. ¢ abolendo insomma 'tutto cid che ¢ stato introdotto di zotico, di barbaro, di stravagante nella nostra
musica’. (F. Mollia, op.cit., pp. XV-XVI). Por (iltimo, Calzabigi respondié duramente a las criticas que Arteaga
le hiciera en las Rivoluzioni. El texto de esta respuesta fue posteriormente publicado bajo el irénico titulo de
Risposta che ritrové casualmente nella gran citta di Napoli il licenziato Don Santigliana di Gilblas y Guzman, y
Torres. y Alfurace: discendente per linea paterna e materna da tutti gquegli magnifici personaggi delle Spagne
alla critica ragionatissima delle poesie drammatiche del C. de’ Calsabigt farta dal baccelliere D. Stefano Arteaga
suo illustre compatriotio (Venecia, 1790).

36 Estos son los fragmentos mds destacables de dicho "Prefacio”: "Cuando acepté componer la misica de
Alcestes me propuse despojarla completamente de todos los abusos que, introducidos por la malentendida
vanidad de los cantantes o por la excesiva complacencia de los maestros, desfiguran desde hace mucho tiempo
la Gpera italiana y vuelven ridiculo y aburrido al mds grandioso y mds bello de todos los espectdculos. Pensé
reducir la musica a su verdadero oficio de servir a la poesia per la expresién y la situacién de la fibula, sin
interrumpir la accién ni entibiarla con indtiles adornos superfluos, y cref que debfa proceder como el pintor que
sobre un correcto ¥ bien compuesto dibujo dispone la vivacidad de los colores y el bien repartido contraste de
luces y sombras, realzando con ¢llo las figuras sin alterar sus contornos. [...] Traté, en suma, de desterrar todos
los abusos que de mucho tiempo a esta parte dafan el buen sentido y la razon. Pensé que la sinfonfa debe
preparar a los espectadores para la accién que va a representarse, ¢ insinuar, por asi decirlo, el argumento de
la obra. Cref gue mi mayor trabajo debia aplicarse a buscar una bella sencillez; y evité hacer alarde de
dificultades en perjuicio de la claridad; con todo, no juzgué despreciable el descubrimiento de alguna novedad
siempre que fuese naturalmente suministrada por la situacién y la expresion. He aqui mis principios. Por suerte
se prestaba a maravilla a mi propésito el libreto en que ¢l célebre autor, imaginando una nueva exposicién
dramdtica, habia sustituido los floreos, las descripciones, los parangones superfluos y las sentenciosas y frias
moralejas por el lenguaje del corazén, las fuertes pasiones, las situaciones interesantes y un especticulo
siempre variado. El éxito ha justificado mis ideas y la universal aprobacién en una corte tan ilustrada ha puesto
de manificsto que la simplicidad, la verdad y lo natural son los grandes principios de lo bello en todas las
producciones de arte [...]. (Cito por Diccionario Bompiani, Barcelona, Planeta-Agostini, 1987, vol. 2)

37 Este ensayo también es, come la "Dissertazione” de Calzabigi, una introduccién a una edicién de las obras de
Metastasio, publicada en Ndpoles. Al igual que Arteaga, Mattei se declara admirador y defensor de Metastasio,
pero reconoce que la evolucién del lenguaje musical a lo largo del siglo ha ido haciendo de los textos
metastasianos una estructura rigida y estrecha que deja poco espacio a la misica: "S. Mattei giunge a
proclamare la necessita che si tentino nuove vie, variando i metri, allungando i testi delle arie di selte, otto versi,



132 Fernando Molina Castille

Otros autores importantes de la €poca, que, si bien no trataron en profundidad la cuestié
especifica de la reforma del melodrama, si estdn muy relacionados con la obra y los autore
antes citados, ya que sostuvieron intensas polémicas con ellos, son: A. Eximen
(Dell'origine e delle regole della musica, 1774)% fue otro jesuita espaiiol exiliado en Italic
y entre todos estos autores representa el punto extremo de aproximacion a las idea
rousseaunianas sobre la musica. Rechazé de plano la concepcidn pitagérica de la musica 3
en general, toda Ia obra de Rameau, ya que, segin €l, la mdsica debe regirse por lo qu
agrada al oido y no a la matematica. Estas ideas le llevaron a sostener una fuerte polémic
con el padre Martini, mdsico y autor de una Storia della musica (1757-1781), cuya posicio
era netamente racionalista-rameauiana, a favor de la existencia de unos principios eternos d
la miisica, expresados en la armonia contrapuntistica. Por dltimo, V. Manfredini (Difes.
della musica moderna e dei suoi celebri esecutori, 1788), también mdsico, polemizé co
Arteaga® y Martini. Defendfa, con gran intuicién, que el estado de la misica de su tiemp
debia ser aceptado como fruto de una evolucién normal desde los tiempos de la music
griega, en la que el dominio de la palabra sobre la mdsica era total, pero que la tendenci
posterior habia llevado de forma inexorable a la autonomia de la musica, a la msic
instrumental o pura.

En un préximo estudio se analizardn pormenorizadamente cada una de estas aportaciones
Aqui nos centraremos, aunque también de forma sintética, en la mds significativa -
prestigiosa de ellas, hecho quizd motivado porque no se limité a ser una propuesta tedrica di
un literato, sino que fue llevada con brillantez a la prictica, en melodramas tales como Orfec
ed Euridice (1762) y Alceste (1767). Nos referimos a la reforma de C. W. Gluck y R. de
Calzabigi, reflejo de un ideal melodramdtico fundamentalmente ecléctico, que conciliab:
determinados elementos de las tres lineas de pensamiento que se habian desarrollado hast;
entonces en la critica del melodrama (la clasicista, la enciclopedista y la literaria) en
modelo dnico. Por la época del estreno del Alceste, las posiciones radicales entre bufonista:
y antibufonistas, y en general, entre los partidarios del melodrama italiano y el francés, s
habfan atenuado enormemente, ya que el primero habia perdido parte de su fuerza esponténe:
y fresca, y el segundo habia degenerado en su exceso moralista; de esta forma se hiz
evidente a los partidarios de una y otra tendencia que ambas ofrecian aspectos aprovechable:
para la bisqueda de un modelo mejor, al tiempo que los defectos en una y otra se habiar

o facendo anche arie di pili strofe, per togliere a' maestri I'occasione di urtar sempre nello stesso” (Di Benedetto
op. cit., p. 388).

38 Esta obra fue traducida al espafiol en 1796. Actualmente existe una edicion moderna, Del origen y reglas de
{a miisica, a cargo de F, Otero (Madrid, Ed, Nacional, 1978). Vid. M. Batllori, ap, cit., pp. 32-3.

39 1 a1 historia de esta controversia es. basicamente, como sigue: Manfredini compuso, a partir de dos capitulo:
del vol. IT de las Rivoluzioni un “Estratto” para publicarlo en Giornale Enciclopedico de Bolonia (num. XIII
abril 1786). Ello provecé la inmediata respuesta de Arteaga. a través de unas "Osservazioni”, que a su ve;
generaron unas "Repliche” por parte de Manfredini, que esta vez consideraba las Rivoluzioni en su totalidad. E
“"Estratto” mds las "Repliche” configuran lo que Manfredini publicd con el nombre de Difesa della musice
maoderna. Por dltimo, Arteaga redactd unas "Risposte” a las anteriores "Repliche”. Todos estos textos, tanto de
Manfredini como de Arteaga, fueron incluidos a modo de apéndice en el vol. Il de las Riveluzioni en su ediciér
boloiiesa, y estdn igualmente reproducidos en la edicidn facsimil citada en la nota 1.
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extremado hasta el punto de haber llevado al melodrama a la frivolidad. La obra de Gluck y
Calzabigi resulté ser el modelo anhelado dentro del agonizante neoclasicismo, y ello trajo
como resultado la disolucién paulatina del melodrama francés y la consolidacién y mejora
del melodrama italiano, que se erigié asi en el modelo ilustrado de la épera. Piccini fue el
defensor de 1a causa francesa, sin apenas éxito®,

La sintesis conseguida por Gluck y Calzabigi es muy compleja y matizada. Como ya se
ha dicho, en ella se concilian elementos propuestos no sélo por el clasicismo racionalista
francés (defensa de la unidad dramdtica, la coherencia y la linealidad de la accién) y por los
enciclopedistas (fortalecimiento de la expresividad de la misica y bisqueda de un arte
apasionado y auténtico por parte del autor), sino que también se dio acogida a determinadas
propuestas de los literatos italianos, principalmente de Algarotti, entre las cuales debe
destacarse la reafirmacidn del logocentrismo: el libreto debia continuar siendo ¢l ¢je de la
representacién melodramdtica. No obstante, el punto de vista de Algarotti al respecto era
mas radical que el de Gluck y Calzabigi, ya que el primero mostraba una concepcién
analitica del melodrama, un compuesto de varias artes, entre las cuales la poesia campea
sobre las demds. Gluck, por el contrario, concebia sintéticamente el melodrama: adn
coexistiendo diversas artes que secundan a la poesia, todas actdan, incluida ésta, al servicio
de un ideal superior, el de la expresividad dramdtica.

También son notables las diferencias entre Gluck y el clasicismo francés, debiéndose
destacar su posicidn ante la concepcidn hedonista de la miisica, adn defendida por La Harpe y
Marmontel, y rechazada de plano por Gluck. En cuanto a las propuestas del enciclopedismo
que no fueron recogidas por Gluck estdn el extremo propugnado por Diderot de un retorno a
la tragedia como manifestacién mitico-religiosa que tuvieron los griegos, o la pretendida
superioridad de la melodfa sobre la armonfa, es decir, la superioridad de lo espontdneo y el
simple buen gusto a la hora de crear y valorar criticamente la misica: una idea de la que los
enciclopedistas derivaron el nacionalismo musical. Gluck, por el contrario, se mantuvo fiel
al ideal de Rameau de la misica como lenguaje universal, y crefa en el rigor matematico
como sistema invariable en el tiempo y en ¢l espacio para obtener la belleza musical.

Gluck es el dlimo defensor de la idea de una 6pera internacional antes de que ésta fuera
enterrada definitivamente por el Romanticismo. Por ello Gluck no abre, sino que cierra de
forma gloriosa una época en la historia de la estética musical®!. La obra de Gluck, asi como

40 piccini era misico. En realidad. los portavoces de su ideal de musica fueron J. F. La Harpe, autor de unos
articulos contra Gluck en el Journal de Politigue et de Littérarure (Paris, 1777), y A. F. Marmontel (Essar sur les
révolutions de la musique en France, Paris, 1777). Piccini es autor de un "Elogio del Maestro Sacchini”, en
francés, repreducido en italiano en el vol. 11T de las Rivoluzioni (ed. facsimil citada en nota 1).

41 "Gluck puede haber llevado a su orquesta los acentos dramdticos mds intimos que bretan del alma de sus
personajes. Sin embargo, estos seres, que son todavia los personajes miticos del teatro cldsico (Orfeo, Alcestes,
Ifigenia), carecen, como sus modelos, de movimiento, de accion. Su verdad expresiva es una verdad interna.
Sus acentos resultan convincentes, palpitantes, pero ellos ain son estatuas. Es menester que el genio ligero,
chispeante, vivo en el sentido mds estricto de la palabra, como es el de Mozart, convierta a esas imponentes
figuras marmoreas del teatro de Gluck en gentes de carne y hueso, Gluck encomendaba a su orquesta la
traduccion real del alma de esos personajes. En el teatro de Mozart los personajes se expresan directamente por
si mismos...". A. Salazar (Sitesis de Historia de lu Miisica. Cito por J. Zamacois, op. cit,, p. 117).
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las aportaciones tedrico-criticas de la linea humanista en torno al melodrama, incluida la d
Arteaga, constituyen el dltimo intento, en gran parte baldio, por hacer mantener a la poesi
su dignidad frente a lo que ya se aceptaba como imparable ascenso de la midsica. Esta
palabras de Mozart son totalmente elocuentes al respecto: "Tanto mds debe gustar una Gper
cuanto mejor elaborado esté el plan de trabajo, con la letra escrita sélo para la misica™#2. L
irrupcién del Romanticismo también era imparable, y erigié a la musica como la mayor d
todas las artes, y por tanto, al melodrama como una manifestacién primordialment
musical.

Con el Romanticismo se apaga el espiritu polémico en torno al melodrama que habi
caracterizado a la critica de todo el siglo XVIII. Arteaga posiblemente sea el dltim
representante de un filén de literatos y crilicos que se sienten autorizados a determinar lo
destinos de la musica, siempre en relacion con la poesia. No hubo literato roméntico qu
dejara de pronunciarse sobre la musica, pero sus escritos destilaban una concepcién mu
diferente de ésta, la del literato que observa y admira la misica a distancia, como un ides
inalcanzable:

Sembra quindi di poter concludere che il rapporto tra letteratura e musica italiana [...
dimostri almeno [...] una sostanziale concordia: nel senso che la prima conferm
pienamente, con l'argomento del silenzio, la tendenza evolutiva dell'altra. Quest
riflessioni infatti possono forse aiutarci a comprendere come, spostatosi altrove cc
volgere del secolo il centro dell'attenzione nelle questioni riguardanti la musica, 2
clamore delle polemiche subentrerd quasi d'improvviso un sostanziale disinferesse, e i
capitolo "musica” scomparird, o sard tutt'al pit relegato ai margini estremi della stori
letteraria d'Italia; di una storia almeno intesa come quella "dell'origine ¢ dei progress
delle scienze tutte” secondo il programma del Tiraboschi*3.

En definitiva, desde 1a Camerata Fiorentina hasta Mozart, el complejo mundo de las teoria
que rodearon a la dpera en sus dos primeros siglos de existencia se nos presenta apasionante
Esteban de Arteaga brilla con luz propia a finales de dicho perfodo con una obra vasta
densa, misceldnea, polémica en su tiempo, ensalzada pero apenas estudiada en el nuestro
Hoy, mds de dos siglos después de su publicacion, una edicidn critica de las Rivoluzion
permitird valorar con mayor conocimiento de causa la importancia de esta obra en el marc
que hemos descrito someramente en este articulo,

42 Carta a su padre. Cito por Zamacois, ap. ¢it, p. 116, nota 2.
43 Di Benedetto, ap. cit., p. 372.



