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Los intelectuales y artistas del Renacimiento tenfan un serio problema en
relacion con la miusica. Sus creaciones se estaban desarrollando con la referen-
cia permanente a la Antigiiedad Clasica, tanto en concepciones estéticas como
en la inspiracién directa que las obras de esta época les ofrecian. Las estructu-
ras arquitecténicas, los motivos pictéricos, las esculturas, poesias o cualesquie-
ra obras en prosa, tenfan como elemento inspirador el omnipresente paradig-
ma de la perfeccién del mundo grecorromano presentaba. Este era el mayor
acicate para considerar que los oscuros y barbaros siglos del medievo habian
quedado atras, y que el espiritu cldsico habia resurgido para iluminar de nue-
vo al Hombre en su progreso hacia un mundo racional, equilibrado, perfecto
en definitival. Pero, como deciamos, la misica planteaba un problema especi-
fico dentro de este ambiente: no habia obras musicales antiguas que, como en
las demds artes, pudieran ser utilizadas como modelo. Los muchos siglos
transcurridos habian hecho modificar sustancialmente los sistemas de organi-
zacién de los sonidos. Los registros escritos de notacién musical practicamente
eran inexistentes, y, si bien se rescataron algunos, resultaban indescifrables,
pues no s6lo se habia olvidado su significado, sino que ademds se referian a
un sistema musical muy distinto del que en ese momento se hallaba vigente.
¢Qué podia quedar pues de la Antigliedad Clasica que pudieran aprovechar
los musicos del Renacimiento? Mds que nada el espiritu: esto es, la propor-
cién, el equilibrio, la claridad, la simetria®. Los tedricos de este momento se

1.-.PH. LANG, La Musica en la Civilizacion Occidental, Buenos Aires, 1963 [1941], pp.134 y ss.

2.-.E. FUBINI, L'Estetica musicale dall’Antichita al Settecento, Turin, 1978, p.120; R. PAULY, La
Musica en el periodo Cldsico, Buenos Aires, 1980, pp. 11 y ss.
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afanaban en el estudio de los textos conservados sobre las concepciones de la
Musica en Grecia y Roma, que fundamentalmente eran mds de cardcter
especulativo y filoséfico que técnico, y trataron, a veces de forma ingenua, de
esgrimirlos en apoyo de sus nuevas concepciones sobre lo que consideraban
que debia ser el arte musical adaptado a las nuevas ideas imperantes en la
Europa Moderna.

Pero los problemas no acababan ahi, puesto que el tinico arte sin modelo
(al que quizas podriamos afiadir la danza) era basicamente abstracto. ;Cémo
expresar pues ese equilibrio del mundo renacentista valiéndonos sélo de soni-
dos? Los recursos fueron diversos: por una parte, se simplificé la polifonia
que a la par que el Gético se habia ido desarrollando, habia llegado a unos
extremos de complejidad francamente extraordinarios®. Por otra parte, la ar-
monia pasé a tener un papel estelar, en cuanto refuerzo del significado de las
palabras que se cantaban. Con ello se trataba de intensificar la belleza de la
magnifica poesia renacentista que en diversos lugares de Europa iba a dar fru-
tos dificiles de igualar®. La tortuosa polifonia gética dara lugar a una sereni-
dad renacentista, tendente cada vez mas a la claridad y por tanto a la inteligi-
bilidad del texto, pero ademads, y fruto de un proceso secular, la armonia va a
caminar hacia la concepcién moderna de tonalidad, en la que unos sonidos
polares posibilitan el desarrollo de periodos musicales de tensién y distensién,
cual si de una obra literaria se tratara, y de cuyo empleo adecuado va a sur-
gir nuestro concepto actual de eufonia y juego arménico’.

Estos principios eran basicamente aceptados por todos, mas, como era de
esperar en un periodo creador tan fecundo, la inquietud de los musicos
renacentistas no se contenté con este estadio, sino que traté de ir mas alld. Se
multiplicaron asi por doquier los experimentos musicales de corte clasicista

3.-Véase A. SALAZAR, La Musica como proceso histérico de su invencion, Méjico, 1950, pp.191 y
ss.; P.H. LANG, op. cit, pp.104 y ss.; H. BESSELER, Dos épocas de la historia de la musica:
Ars Antiqua-Ars Nova, Barcelona, 1986. La polifonia combina simultaneamente sonidos y melo-
dias distintos.

4.-.De esta obsesidon nacerd la costumbre de “pintar” el significado de las palabras a través de la
musica (por ejemplo, subir o bajar, con escalas ascendentes o descendentes). Al haberse desa-
rrollado estos procedimientos fundamentalmente en el madrigal polifénico, llevaran el nombre
genérico de “madrigalismos”: véase M. QUEROL, Transcripcion e interpretacion de la polifonia
espariola de los siglos XV y XVI, Madrid, 1975, p.142. Este tipo de practicas contaba con ante-
cedentes en la época medieval, y llega hasta nuestros dias. El madrigal es una forma musical
vocal polifénica y profana, que carece de estribillo y constituye la mas rica expresion del espiritu
musical renacentista. '

5.-.La Armonia se ocupa de la formacion y combinacion de acordes (bloques de sonidos simulta-
neos). La armonia moderna asigna una funcion concreta a cada acorde dentro de un sistema
(tonalidad) con un sonido principal, y dos formas de organizacién (mayor y menor) de los restan-
tes a partir de éste. Su primer tratado sera el de RAMEAU (1722).
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que pretendian, ingenuamente en la mayoria de los casos, retornar a lo que
debia haber sido la miusica grecolatina, o también poner muisica a textos anti-
guos con la intencién de aproximarse a lo que debié ser su fuerza originaria
para el publico oyente. Por citar sélo algunos ejemplos, la moda de los trionfi,
desfiles triunfales en exaltacién de los gobernantes, comprendia carrozas con
miisicos y actores que representaban escenas alegoricas, a veces como un in-
tento por rememorar el “carro de Tespis”, personaje griego a quien se atribuye
la creacién de la Tragedia®. Tanto éstos como otros tipos de piezas dramaticas
con partes cantadas irfan cobrando una complejidad cada vez mayor, hasta
convertirse en pequefias obras, bien religiosas (las sacre rappresentazioni) o bien
basadas en la mitologia clasica, como el Orfeo de Poliziano (1474) “tragedia”
con un predambulo, cuatro actos y epilogo o bacanal. Otro de estos experimen-
tos, estaria en la composicién que hizo Andrea Gabrieli de la musica para los
coros de un Edipo tiranno (1585), destinado a representarse en el “Teatro Olim-
pico” de Vicenza, en el que Palladio habia intentado deliberadamente imitar la
estructura de un teatro griego. En Francia, el movimiento de la Pléyade planted
también un retorno al teatro cldsico. Ya que Ronsard habia perdido la audi-
cién a los diecisiete afos, seran Antoine Baif y Claude Le Jeune los fundado-
res hacia 1570 de una Académie de poesie et musique, en la que no sélo se com-
pondrd musica con poemas de autores clasicos, sino que se planteara una
adecuacién entre los pies métricos antiguos y el ritmo musical, asignando
notas largas o breves, segin la cantidad sildbica, aunque el resultado fuera
bastante forzado en su adaptacién a la poesia francesa’. De los postulados de
esta Academia surgird el ballet de cour, que consistia en una serie de escenas
bailadas o representadas, introducidas por versos cantados o recitados, que en
general seguian un hilo argumental dramatico. La primera composicion en
esta linea serfa Circe de Baltasar de Beaujoyeulx (1581)%. También en Alemania
se seguia la misma tendencia, aunque con la peculiaridad de respetar el latin
originario, y asi Conrad Celtes (1459-1508) compuso musica para que un coro
a cuatro voces cantara las Odas de Horacio. El madrigal, por dltimo, sera sin
duda simbolo maximo del espiritu musical renacentista y a la vez campo de
experimentacion. El afdn clasicista no dejara de lado esta forma musical, y

6.-.A. SALAZAR, La musica en la Sociedad Europea t. |, Desde los primeros tiempos cristianos,
Madrid, 1983 [1944], pp.424 y ss. Sobre Tespis, véase DIOGENES LAERCIO, 3.56; PLUTARCO,
SolOn, 29.6. Para un repaso de todos estos experimentos de musica dramatica renacentista,
véase, ademas, A. SALAZAR, op. cit, t. I, Hasta el siglo XVIII, pp.16 y ss.; R. ROLLAND,
Musicos de Antafio, Buenos Aires, 1953, pp.29 y ss.; D. GROUT, A Short History of Opera,
Columbia, 19652, pp.23 y ss.

7.-.A. SALAZAR, op. cit, t."ll, pp.37 y ss.

8.-.G. CHOUQUET, Histoire de la Musique dramatique en France, Paris, 1873, pp.62 y ss.; J.-F.
PAILLARD, La Musique francaise classique, Paris, 1973, p.16; H. RAYNOR, Una Historia Social
de la Musica. Desde la Edad Media hasta Beethoven, Madrid, 1986 [1972], pp.204 y ss.; G.
REESE, La Musica en el Renacimiento, Madrid, 1988 [1959], v. |, pp.664 y ss.
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uno de los mas rebuscados ejemplos estaria en un madrigal de Luca Marenzio
(1553-1599) que intenta describir la arquitectura cldsica desde la misma parti-
tura, con una serie de acordes que representan los pilares y escalas ascenden-
tes y descendentes que serfan los arcos’. Hubo incluso quienes, ya hacia el
final de este periodo, pretendieron resucitar en sus madrigales los modos cro-
matico-enarmonicos de la musica griega, que, empleados polifénicamente, die-
ron lugar a una sonoridad extrafa, pensada para oidos “perspicaces y cultiva-
dos” (la musica riservata), que algunos han considerado mas propia de una
vision manierista por su distorsién del equilibrio del Renacimiento®.

En cuanto a la concepcién teérica del arte musical, el Renacimiento apa-
rece ante nosotros como contradictorio por principio. Por un lado, en este
periodo se superan ciertos conceptos que desde la Antigiiedad Clésica, y a
través de todo el medievo habian estado vigentes con respecto a la Musica.
Esta pasa ahora maés alld del campo teérico-especulativo para centrarse funda-
mentalmente en el resultado sonoro. La musica del Universo, de la Armonia
de la Naturaleza y el Hombre, que habian sido la base del ideal de los anti-

9.-.A. MILNER, “E! Renacimiento Tardio”, en A. ROBERTSON; D. STEVENS (dir.), Historia General
de la Musica. t1l. Del Renacimiento al Barroco, Madrid, 19825 [1968], pp.167-315, p.236.

10.-.El principal tedrico de esta tendencia seria Nicola VICENTINO (1511-1572), con su obra L'Antica
Musica Ridotta alla Moderna Prattica (1555). Es cierto que los griegos utilizaron sistemas de
sonidos (tonof) que empleaban intervalos inferiores al semitono (cuartos de tono) en lo que se
llamé “género enarménico” (que no tiene que ver con el concepto moderno de enarmonia):
ARISTOGENES, Elementa Harmonica 1.19; PTOLOMEO, Harmonica, 3.6; ARISTIDES
QUINTILIANO, De Musica 1.9; 2.19; PLUTARCO, De Musica, 11. El empleo de estos intervalos
esta inserto dentro de la concepcién oriental de la Musica, y fue considerado moralmente perni-
cioso por los filésofos (cf. ibid., 33). Los intervalos pequefos (semitonos) han sido tradicio-
nalmente vistos como simbolo de lo tortuoso, lo libidinoso, lo extrano, por ese “valor patético” en
palabras de SALAZAR, La Musica como proceso..., 91 y ss. Los antiguos griegos, aplicaron asi
un contenido moral (ethos) a cada uno de los sistemas tonales de su musica, segun el uso de
semitonos o microtonos: véase PLATON, La Republica, 398e-399; ARISTOTELES, Politica,
1340-1342; cf. B. GENTILI, “Metro e ritmo nella dottrina degli antichi e nella prattica della
‘performance™, en B. GENTILI; R. PRETAGONISTI, La Musica in Grecia, Roma, 1988, 5-16, 12
y ss.; id,, “La Musica’, en R. BIANCHI-BANDINELLI (dir.), Historia y Civilizacion de los griegos,
tVI, La crisis de la polis, Barcelona, 1982 [1979], pp.269-345, pp.294 y ss. Los cuartos de tono
serdn usados por algunos autores del siglo XX (“Musica Microtonal”). Sobre el concepto de
Manierismo aplicado a la musica, véase C. PALISCA, “Ut oratoria musica: The Bassis of Musical
Mannerism”, en E. ROBINSON (ed.), The Menaning of Mannerism (New Hampshire 1972); M.R.
MANIATES, Mannerism in Italian Music and culture, 1530-1630 (Manchester 1979), aunque hay
quien lo debate, como J. LOPEZ CALO, Historia de la Musica Espariola. tIl. El siglo XVII,
Madrid, 1983, pp.9-10. Este tipo de sutilezas, para un publico minoritario, recibirian el nombre de
musica riservata. Los principales compositores que utilizaron estos recursos fueron Carlo
Gesualdo, Lucca Marenzio, Luzzascho Luzzaschi, y Claudio Monteverdi. Para un comentario
detallado de sus obras, véase C. PALISCA, La musica en el Barroco, Buenos Aires, 1968, pp.71
y ss. C. GALLICO, Historia de la Musica, t.4, La época del Humanismo y del Renacimiento,
Madrid, 1986 [1978], pp.81 y ss.
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guos filésofos griegos", empezaban a considerarse poco validas desde el pun-
to de vista practico, y atin mds alla, desde el de los gustos de un ptiblico lai-
co, cada vez mds nutrido y por ello menos selecto, cuyo peso especifico au-
mentaba dia tras dia'?. Pero paralelamente, se hace valer la idea griega de que
la musica debe ser el reflejo de la Naturaleza, y de ahi, entre otras cosas, sur-
gird la pretension casi obsesiva por describir, e incluso “pintar” ojbetos o si-
tuaciones a través de los sonidos®. Un caso ejemplar de esta contradiccién
estaria para nosotros en Giuseppe Zarlino, quien, pese a su inclinacién
pitagérica, desarroll6 el sistema de afinacién atribuido a Aristégenes de
Tarento, alumno de Arist6teles, que pasa por ser el primero en concebir la
Musica como arte de la relacién entre sonidos, al margen de la especulacién
filosofica™.

Como hemos visto, a todo este ambiente clasico no era ajeno el teatro. El
deseo de lograr un modo de expresion mas sublime, relacionado con la trage-
dia grecolatina, y al mismo tiempo conseguir una mayor fuerza dramadtica en
las representaciones teatrales, acabaria dando lugar a la 6pera. Los caminos
que a ella habian conducido provenian de los mas diversos lugares, y pasaban
por motivaciones tanto estético-ideolégicas, como propiamente musicales. Cier-
to es que desde la Edad Media se habian venido dando, con mayor o menor
fortuna, formas musicales de cardcter dramatico®, que al llegar al Renacimien-
to habian dado lugar a intermezzi, a pequenas fabulas pastoriles, a mascaradas
carnavalescas, y a madrigales dramaticos con distintos personajes’®. Todas
estas experiencias desembocardn en la Florencia de fines del siglo XVI, donde

11.-.Véase especialmente E. FUBINI, op. cit, pp.16 y ss. Sobre su repercusion en el Medievo, P.H.
LANG, op. cit, pp.44 y ss. Aunque esto se compaginara con el platonismo que esta en boga.

12.-.A. SALAZAR, op. cit, p.75; E. FUBINI, op. cit, pp.110 y ss.

13.-.Ct. ibid., p.114; PINDAROQ, Piticas, 12; PLATON, La Republica, 395d, 398a-402¢c; Las Leyes,
798d, 668a-b; ARISTOTELES, Politica, 1340a; ESTRABON, 9.3.10.

14.-.Sobre ambos sistemas de afinacién, véase T. de OLAZABAL, Acustica musical y organologia,
Buenos Aires, 1954, pp.70 y ss.; L. HURTADO, Introduccion a la Estética de la Musica, Buenos
Aires, 1971, pp.47 y ss.; ARISTOXENO, Elementa Harmonica, 1.22-29 (con los comentarios de
A. BARKER, Greek Musical Writings: Il. Harmonic and Acoustic Theory, Cambrigde, 1988,
pp.126-184); cf. B. FARRINGTON, Ciencia Griega, Barcelona, 1979 [1869], pp.174 y ss.
Giuseppe Zarlino (n.1517) fue un tedrico de la Musica, cuya obra més conocida son las
Istituzioni harmoniche (1558). La superacién del sistema de afinacion pitagérico era por otra
parte necesaria para consolidar el concepto moderno de armonia, con acordes basados en la
superposicién de intervalos de tercera (distancia de entonacion entre dos notas que tienen una
intermedia: p.ej. do-mi, re-fa, etc.) que continda vigente en nuestros dias.

15.-Véase |. FERNANDEZ DE LA CUESTA, Historia de la Musica espafola. v.\, Desde los origenes
hasta el Ars Nova, Madrid, 1983, pp.307 vy ss.

16.-.Véase supra, n.7 ; H. RAYNOR, op. cit, pp.207 y ss.
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los Médici promueven un activo debate en torno a la tragedia griega'?. Allj,
en casa de Giovanni Bardi, conde de Vernio (1534-1612), se daran cita desde
antes de 1576 poetas, mtusicos y actores, en una especie de reunién o club de
artistas que recibird para la posteridad el nombre de “Camerata Fiorentina”.
Presidia la camerata el conde, y junto a él estaban el helenista florentino
Girolamo Mei y Vincenzo Galilei (padre del cientifico), ambos teéricos de la
musica, Piero Strozzi, los poetas Rinuccini, Marini y Chiabrera, los cantantes y
compositores Jacopo Peri, Giulio Caccini y Emilio Cavalieri, y a ellos se uniria
después como director Jacopo Corsi. Sus ideas se compendian en la obra de
Galilei, Dialogo della musica antica e della moderna (1581). En ella se reivindicaba
lo clasico, fundamentalmente porque favorecia el significado de las palabras, y
por tanto reforzaba la capacidad del canto para conmover al oyente. Frente a
ello, la musica “moderna” (esto es, del Renacimiento) posefa una complejidad
ritmica y contrapuntistica que difuminaba el sentido del texto cantado, y por
tanto restaba claridad a su capacidad de comunicacién®. Galilei mismo se
afand en el rescate de fragmentos de musica grecolatina, y asi exhumé unos
fragmentos de Mesémedes de Creta, del siglo II d.C., que incluyé en su obra,
pero sin transcribir a la notacién musical moderna. El padre del astrénomo
pretendié plasmar sus ideas en dos composiciones hoy perdidas, unas Lamen-
taciones de Jeremias y el Lamento del conde Ugolino, basado en el canto 33 de la
Divina Comedia de Dante”. Pero, como era de esperar, y segtn nos revelan los
juicios de sus contemporaneos, Galilei s6lo estaba adaptando con mas volun-
tad que acierto los sistemas tonales vigentes en la Italia renacentista®. Las
ideas expresadas por éste se verian plasmadas asimismo en el prefacio a Le

17.-.S. FRANCHI, “Monodia e coro: Tradizione classica, scritti critici e origini del melodramma.
Sopravvivenze di una danza greca nell'Europa medievale e moderna”, en B.GENTILI; R.
PRETAGONISTI, op. cit, pp.35-71, p.37.

18.-.Estos reproches de Galilei no son del todo exactos. Como hemos dicho, la tendencia a la clari-
dad en el texto se desarrolla a lo largo de todo el Renacimiento: vease M. BUKOFZER, La
Musica en la era Barroca, Madrid, 1986 [1947], p.21. Esta paradoja en la que lo antiguo es lo
moderno y viceversa, es comun a todos los movimientos neoclasicos: véase R. DI
BENEDETTO, “Poetiche e Polemiche”, en L. BIANCONI; G. PESTELLI, Storia dell'Opera italiana,
1.6, Teorie e techinceh immagini e fantasmi, Turin, 1988, pp.1-71, pp.6 y ss.

19..-.Para una descripcién, véase el relato del hijo del Conde Bardi, en 1634, recogido por A.
SOLERT!, Le origini del melodramma. Testimonianze dei contemporanei, Turin, 1903, pp.143 y
ss.; cf. P. FABBRI, Monteverdi, Madrid 1989 [1985), pp.144-145.

20.-.A. SALAZAR, La Musica en la sociedad..., t.l, p.45; G. ABRAHAM, Historia Universal de la
Musica, Madrid, 1986 [1979], p.267.
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Nuove Musiche de Caccini (1602)*!, en el Discorso sopra la musica antica €'l cantar
bene (h.1580-1585) de Bardi, y en el prefacio de Peri a su Euridice (1600).

Un experimento de teatro musical de la “Camerata” seria la representa-
cién de una obra que el Duque Fernando de Médicis encarg6 a a Bardi para
el festejo de su boda con Cristina de Lorena en 1.589. Contenia seis “interme-
dios”, con escenas mitolégicas, salvo la primera, alusiva a la Armonfa de las
Esferas Celestes, todas con letra de Rinuccini y musica de distintos miembros
de la Camerata®. Finalmente surgieron las primeras éperas, Dafne de
Rinuccini y Peri (1594), favola pastorale estrenada en casa de Corsi, ante un
entusiasta publico de aristécratas florentinos. El interés despertado llevé a
estos mismos a componer la “tragedia” Euridice, representada en el Palacio
Pitti de Florencia en 1.600%. La 6pera se consagré asi como espectdculo profa-
no, y ello pese a que en este periodo de experimentaciones hubo composi-
ciones de carécter religioso, en particular la Rappresentazione di anima e di Corpo
de Cavalieri (1.600), quien, animado igualmente por la idea de rescatar la
Antigiiedad Cldsica*, habia puesto miusica a una obra con personajes alegéri-

21.-.Un fragmento del mismo suele citarse como mejor resumen de los postulados de la
“Camerata™: “esos muy ilustres gentilhombres me insistieron siempre con clarisimas razones
en que no debia cultivar aquella clase de musica que, al no dejar entender bien las palabras,
altera el concepto y el verso, -ya alargando ya acortando las silabas para adecuarse al con-
trapunto, lacerando la poesia-, induciéndome por ende a atenerme a esa forma tan alabada
por Platén y otros filosofos, los cuales afirman que la musica no era mas que el habla y el
ritmo y el sonido por ultimo, y no lo contrario, si se quiere que ella puedan penetrar en el
intelecto ajeno y hacer esos admirables efectos que admiran los escritores” (A. SOLERTI, op.
cit, pp.56-57; P. FABBRI, op. cit, pp.113-4).

22.-.Para una descripcion, véase G. CHOUQUET, op. cit, pp.69 y ss.; G. ABRAHAM, op. cit.,
pp.268-9. Para una relacion cronoldgica de las mas relevantes representaciones operisticas o
seudo-operisticas desde los origenes hasta primeros del siglo XVIII, véase R. de CANDE,
Historia de la Musica, Madrid, 1980, v.l, pp.430 y ss.

23.-.P.H. LANG, op. cit, pp.267-8; cf. G. ABRAHAM, op. cit, pp.269 y ss. Esta es la primera
Opera cuya musica se conserva.

24 .- En el prologo de esta obra (1.600), Alessandro Guidotti, el editor, afirma: “he tenido la osadia
de imprimir algunas singulares y nuevas composiciones suyas, hechas a semejanza de aquel
estilo, con el que se dice gque los antiguos griegos y romanos en los escenarios y teatros
solian mover a diversos sentimientos a los espectadores” (A. SOLERTI, op. cit., p.1; cf. A.
SALAZAR, La Musica en la Sociedad..., t. ll, p.69 n.70).
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cos (el alma, el mundo, el intelecto, etc.), que pasa por ser el primer oratorio
de la Historia®.

Las prioridades en estas 6peras primitivas, a decir de los propios compo-
sitores, situaban en primer lugar la palabra, después el ritmo, y finalmente el
sonido®. Nos hallamos asi ante un punto de partida basicamente racionalista,
de raiz platénica: la musica, al ser un arte abstracto, y por tanto imposible de
controlar, debia servir a la poesia, que, al emplear palabras, resultaba mas
inteligible al intelecto”. Los libretos se elaboraron tomando como base las pas-
torales cortesanas de asunto mitoldgico. Igual que los griegos, se preferia que
la accién transcurriese lejos del escenario, y fuera descrita por un mensajero.
Desde el punto de vista musical, estas primeras Operas consistian basicamente
en un recitativo continuo con un ligero apoyo instrumental arménico. En el
prefacio a la Euridice, Peri nos ofrece una justificacién clasicista de este canto:
“los antiguos griegos utilizaron una armonia que sobrepasaba la del lenguaje
comtn, pero estaba tan por debajo de la melodia que adopté una forma inter-
media”?. Junto a la obsesién por la inteligibilidad del texto, los miembros de
la camerata estaban convencidos de que en la tragedia antigua se cantaba de
principio a fin”, y de que se basaba en el equivalente musical de las leyes de
la retérica.

25.-.A. SALAZAR, op. cit, pp.48 y ss. Con algunas excepciones, hasta fines del XiX no hallaremos
Operas de tema religioso. La forma del oratorio terminaria por consagrarse en el XVII fruto de la
division entre géneros musicales sacros y profanos que se establece tras el Concilio de Trento.
La denominacién de la Rappresentazione como oratorio es discutida: por ejemplo, véase D.J.
GROUT, op. cit, pp.35; y sobre todo P.H. LANG, op. cit, p.274: “esta composicién era una
opera, sagrada en cuanto a su contenido, sin duda, pero tan pieza teatral como las demas
Operas florentinas”. Por su argumento, se asemejaria a lo que en Espafna fueron los autos
sacramentales, mientras que los oratorios religiosos (también los hay profanos) solian tener
como argumento pasajes biblicos, y, sobre todo, no se representaban.

26.-.A. SALAZAR, La Musica como proceso..., p.45.

27.-.PLATON, La Republica, 398d; cf. B. GENTILI, art. cit, pp.9 y ss. Postulados semejantes se
esgrimieron por parte de los ilustrados del XVIII: véase E. FUBINI, La estética musical del siglo
XVl a nuestros dias, Barcelona, 1971 [1968], pp.14-15.

28.-.Cit. por A. SOLERTI, op. cit, pp.45-47; cf. P. FABBRI, op. cit, p.158.

29.-.Tal idea habia sido expresada por Bernardo Segni, miembro de la Academia de Florencia, en su
traduccién de la Poética y la Retdrica de Aristételes al italiano (S. FRANCHI, art. cit., p.50 n.21);
y al parecer estaba ampliamente difundida entre los humanistas, cf. PH. LANG, op. cit, 239; H.
RAYNOR, op. cit,, 209. En la Camerata su principal valedor habria sido Mei, cf. C. PALISCA,
“Camerata”, en The New Grove Dictionary of Music and Musicians (Londres 1980) 1.3, pp. 645-
6.
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Pese a haberse presentado como un “renacimiento de la tragedia”®, la
6pera resulté ser, ya desde sus mismos inicios, un espectdculo bien distinto.
Habia algunos problemas de principio: en primer lugar el idioma. La sonori-
dad del italiano (y de las lenguas de los demads paises a los que pronto pasé
el nuevo arte) era distinta de la del griego y el latin. Siglos mas tarde,
Stravinsky insistirfa en que su Oedipus Rex (1927) fuera traducido al latin para
tratar de acercarse al Mundo Antiguo a través de la musicalidad propia de
esa lengua®. Ademads, el canto antiguo, hasta la invencién y difusién de la
polifonia, habia sido monédico, esto es, a una sola voz. La polifonia, por tan-
to, enriquecia notablemente el canto, y posibilitaba una capacidad de conmo-
ver los “afectos”?* mucho mayor, pero desvirtuaba la pureza originaria de la
melodia tal y como se habria utilizado en la Antigiiedad. Una solucién hubie-
ra sido volver a la monodia, pero ello habria supuesto dar marcha atras en el
proceso histérico, al despreciar el enorme logro que la polifonia repre-
sentaba®.

Desde el punto de vista dramatico, las dificultades eran ain mayores. El
problema estético capital de la 6pera es su cardcter no-realista, es decir, el
hecho de hablar cantando va en contra de la naturalidad, ya que no tiene lu-
gar en la vida real®. El canto, pues, aparecia como propio para la expresién

30.-.Término acufiado por F. NIETZSCHE, E! Nacimiento de la Tragedia, Madrid, 1973 [1886], p.160.
Tal idea es rebatida por FRANCHI, art. cit, 40 y ss., 55 y ss.: la mayoria de las éperas primiti-
vas no se llamaron “tragedias” y en general no recogieron temas propios de este género, pues
en realidad, lo que trataban de imitar de los griegos era ante todo la forma del canto. Pero ello
se contradice con las frecuentes alusiones que estos autores hacen a la Tragedia en sus
argumentaciones teéricas (y que el propio Franchi recoge), como el prélogo a la Euridice de
Peri, e incluso en la denominacién de las obras, como la Arianna, con libreto de! mismo
Rinuccini. La Tragedia era considerada la més sublime manifestacion del arte antiguo, y por
tanto suponia un referente prioritario a la hora de respaldar los argumentos del nuevo arte.

31.-"...los sucesos y la figura de la gran tragedia se encarnaban maravillosamente en esta lengua (el
latin) y revestian, gracias a ella, una plastica monumental, un porte soberano, todo a la escala
de majestad de la que estd impregnada la antigua leyenda”. (. STRAVINSKY, Crdnicas de mi
vida, Barcelona, 1985 {1936], p 138). Esta obra tenia libreto en francés de Jean Cocteau; cf. F.
HERZFELD, La Musica del siglo XX, Barcelona, 1964, pp.191 y ss.; E. SALZMAN, La Musica
del siglo XX, Buenos Aires, 1979, pp.75-76. Sobre las diferentes posturas acerca de la acentua-
cién de la poesia grecolatina, véase J. LUQUE MORENO, Arsis, Thesis, Ictus. Las marcas del
ritmo en la musica y el métrica antiguas, Granada, 1994, pp.38-9, pp.60 y ss.

32.-.Los tratadistas empleaban esta palabra para aludir a los sentimientos. En el Barroco, cada pieza
musical debera tener un solo “afecto” dominante. Tal tesis estaria derivada de la de los “humo-
res” renacentista: cada individuo tiene un animo predominante: véase H. RAYNOR, op. cit.,
p.209.

33.-.La monodia supone la existencia de una sola melodia. La polifonia, como hemos visto, fue
considerada por algunos como un estorbo para la comprension del texto. El Papa Marcelo Il
(1555) decreto la abolicién de cualquier género de musica en la Iglesia que no fuese el
Gregoriano. Palestrina escribiria su célebre Misa en su honor, buscando preservar la polifonia;
véase A. SALAZAR, La Musica en la sociedad..., t. |., pp.321-2.

34.-.Eflo iba ademas en detrimento de la verosimilitud recomendada por Aristételes, véas S.
FRANCHI, art. cit, p.36.
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de seres superiores, de divinidades o héroes, que, desde sus origenes, se ha-
bian aduefiado de la escena operistica. El canto era presentado como una
manera mas sublime de expresién que la palabra hablada, expresion de ideas
sobrenaturales, universales, pertenecientes a un mundo situado fuera y por
encima del cotidiano, que en realidad suponia uno de los mayores atractivos
para el publico de 6pera®. Este género quedd, pues, como el reducto de lo
fantastico, de lo maravilloso, potenciado por espléndidas escenografias, y sélo
en ese mundo tenia sentido el sinsentido de hablar cantando®. Junto con ello,
venia de la mano una transgresién permanente de las reglas aristotélicas para
el drama. Las unidades de accién, espacio y tiempo, no convenian a este
mundo irreal que se creaba en la escena®. Esto haria que la “nueva comedia”
que triunfa en Espafia acabara por tener una gran repercusion dentro de las
concepciones sobre la dpera, y acabaria dando lugar a la aparicién del género
buffo, que, sin tantas pretensiones, resultaba mucho mads ajustado a la légica y
la naturalidad®. El desarrollo de la 6pera romperia incluso con el modelo cla-
sico de edificio para el teatro. Experimentos como el Teatro Olimpico de
Vicenza de Palladio no hallaron el eco que cabia esperar, y a primeros del
XVII se desarrollaria el patréon de teatro barroco, que llega casi hasta nuestros
dias®*. Habra que esperar al siglo XIX para que Wagner, otro seguidor del
mundo clésico, disefie su “Festspielhaus” de Bayreuth con las filas de asientos
formando un abanico, en busca sobre todo de una mejor actistica, pero coinci-
diendo en parte con el modelo grecolatino*. Respecto a los temas, los libretos
de 6pera pronto desterrarian un buen niimero de argumentos del pasado cla-
sico, provenientes en general del mundo trdgico, para centrarse en otros mas

35.-.F. NIETZSCHE, op. cit,, p.153.

36.-.L. BIANCONI, Historia de la Musica, 1.5, El siglo XVII, Madrid, 1986 [1982], pp.162-3; R. DI
BENEDETTO, art. cit, p.13. Ambos reproducen tales ideas de un tratado anénimo de 1630, ti-
tulado /I Corago.

37.-.ibid., pp.173-4.

38.-.ibid., p.174. Clemente IX (1667-1669), que habia sido nuncio en Espafa, sera pionero de la
misma, adaptando obras de autores espanoles que daran lugar a 6peras como La cdmica del
clielo, adaptacion de La Gran comedia de la Baltasara, de L. Vélez de Guevara.

39.-.P.H. LANG, op. cit,, p.261; L. BIANCONI, op. cit, pp.168 y ss.; cf. G.-K. LOUKOMSKI, Les
théatres anciens et modernes, Paris, 1935.

40.-.El propio Wagner en su articulo “El Teatro de los festivales escénicos de Bayreuth®, escrito en
1873 con motivo de la colocacion de la primera piedra del edificio, afirma que era necesario
lograr “el caracter y disposicion del teatro antiguo” (cit. por M. GREGOR-DELIN, Richard
Wagner. Su vida, su obra, su siglo v. || 1.864-1883, Madrid, 1983, p.539). Nietzsche escribe £/
Nacimiento de la Tragedia para apoyar las ideas de Wagner: véase H. LEFEBVRE, Nietzsche,
Méjico, 1940 [1939], pp.72 y ss.; y en particular, D. FISCHER-DIESKAU, Wagner y Nietzsche. El
mistagogo y el apdstata, Madrid, 1982; E. PEREZ MASEDA, E/ Wagner de las idelogias.
Nietzsche-Wagner, Madrid, 1983.
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amables, entroncados sobre todo con el ambiente mitolégico de la Metamorfosis
de Ovidio*.

Surgido como experimento renacentista, la dpera triunfaria como especta-
culo netamente barroco. La popularizacién acabarfa, como siempre ocurre, por
eliminar aquellos planteamientos inicalmente elitistas y restringidos. El deseo
de conmover al publico, la presentaciéon de alegorias con personajes
paradigmaticos, formardn parte indisoluble de ese caracter espectacular, falso
y, en definitiva, conservador, que el Barroco representa, y que la dpera resumi-
ra probablemente en un grado no alcanzado por ninguna otra de las manifes-
taciones artisticas*?. Por tanto, las ideas de estos florentinos y las primeras
obras surgidas al amparo de las mismas, no llegarian a perpetuarse como
modelos, sino que se transformarian a la par que se consumaba el transito al
Barroco. La monodia acompanada, esto es, el empleo de una melodia princi-
pal con un acompafiamiento arménico, se despojé bien pronto de toda evoca-
cién clasicista. La disolucion de la igualdad de voces de la polifonia del Rena-
cimiento habia dado lugar a una biisqueda de la intensificacién emocional de
las palabras. A partir de ahi, se buscara ante todo el efecto patético, y el texto
podré incluso pasar a un plano secundario, dejando a la misica el papel
protagonista: los largos melismas, la repeticién insistente de frases y palabras,
y, finalmente, la distincién de piezas independientes en la composicién de las
Operas (arias, duos, coros, etc.) que en realidad supondran una interrupcion
del desarrollo dramético, y contribuirdn atiin mds a despojar a la 6pera de
todo atisbo de imitacién de la realidad, a convertirla en un espectaculo artifi-
cial y artificioso, pensado para el gusto de un publico naciente, lejos de los
selectos cendculos intelectuales en los que se habia especulado acerca de sus
raices clasicas®.

Los tratadistas y criticos modernos han despreciado en su gran mayoria
estas primeras Operas como pobres, carentes de interés musical, poco ajusta-

41.-L. BIANCONI, op. cit, p.162; R. D! BENEDETTO, arn. cit, p.5.

42.- E. CASARES RODICIO, “El Barroco y la Musica. Ananlisis Formal e Ideoldgico”, en id. (dir.), La
Musica en el Barroco, Oviedo, 1977, pp.15-49; cf. J.A. MARAVALL, La Cultura del Barroco,

Madrid, 19802.

43.-.PH. LANG, La experiencia de la dpera, Madrid, 1983 [1971], 16; R. de CANDE, op. cit,, p.435.
El primer teatro publico de Gpera se abre en Venecia en 1637: véase H. PRUNIERES, Cavalli et
'opéra vénitien au XVlle siécle, Paris, 1931, pp.11 y ss. Canto melismatico es aquél que aplica
varias notas a una sola silaba.
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das al drama, y por tanto, fruto de un experimento de diletantes* que a nada
habria conducido de no ser por la aportacién posterior de Monteverdi. Este
fue un musico al servicio de los Gonzaga, y después maestro de capilla en la
catedral de San Marcos de Venecia, que senté en su Orfeo (1607) las bases que
seguirfa la 6pera al menos en los dos siglos siguientes, superando la intermi-
nable y monétona declamacién de los florentinos, y estructurando la obra en
una serie de partes mds o menos diferenciadas, en las que lo musical cobra
valor® . Por tanto, las peculiaridades de los primeros experimentos operisticos
florentinos han sido relegadas hasta el punto de que algunos autores prefieren
situar el origen de la 6pera en la Venecia de 1637, en que aparece el primer
teatro publico de Opera*. Pero, sin sacar las cosas de su contexto, hay que
valorar la aportacién de estos florentinos. Es cierto que su retorno a la Anti-
giiedad Clésica pecaba de un exceso de inocencia. Es cierto también que sus
operas resultan extraordinariamente aburridas y pobres desde el punto de
vista musical. Mas fueron ellos los que postularon un drama totalmente can-
tado, unido a una reivindicacién, quizds arbitraria pero necesaria en aquel
momento, del valor de la monodia. En este sentido, los podemos comparar
con los compositores de la época pre-clasica (mediados del siglo XVIII)*”: sus
obras, como las de los florentinos, nos resultan hoy carentes de interés en
comparacién con las de Mozart y Haydn, pero ellos sentaron las bases que
hicieron posible la composicién de las mismas. Habria que situar a los miem-
bros de la Camerata dentro del ideal de arista del Renacimiento: eran “artistas
completos”, sus obras aspiraban a globalizar todo lo que el arte era capaz de
transmitir, préximas al concepto de Gesamkunstwerk (“Obra de arte total”), que

44.- PH. LANG, op. cit, p.269; en este mismo sentido, C. PALISCA, “Giovanni de'Bardi”, en The
New Grove..., t. 2, pp.150-152, afirma que “m&s que un compositor era un organizador de
espectaculos” como el de la boda del duque de Médicis. Sin embargo, todos ellos habfan sido
compositores piblicamente reconocidos; habriamos de considerarlos, pues, como hombres com-
pletos, “multidisciplinares” segin el ideal humanista, que luego rescataria para si también el
polifacético Wagner: cf. H. RAYNOR, op. cit, p.216; y la opinion de PIETRO DELLA VALLE
(1586-1652), cit. en P. FABBRI, Monteverdi, p.500 n.195.

45.PH. LANG, op. cit., pp.269 y ss. La estructuracion y concepcion de Monteverdi recibirian el nom-
bre de stilo rappresentativo, por contraposicion a las de los florentinos, en stilo recitativo.

46.-.L. BIANCONL, op. cit, pp.151-2. R. de CANDE (op. cit, p.428 con n.1) prefiere llamar “melodra-
mas" a las Operas anteriores a 1.650.

47.-.M. BUKOFZER, op. cit, p.21, los compara con los diletantes que contribuyeron, ya en el XVIII,
a la eclosion del estilo Clasico. Pero no olvidemos que quienes experimentaron con las
sonoridades orquestales y con la simplificacion tras la decadencia del contrapunto fueron verda-
deros musicos. Los diletantes, como Federico Il de Prusia, no pasaron de ser compositores mas
que mediocres.
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en el siglo XIX esgrimird Wagner, quien por cierto se vefa a si mismo también
como “artista completo”, y restaurador de la tragedia griega®.

El menosprecio al valor musical de estas primeras éperas responde una
visién propia de los criticos modernos de 6pera que no contemplan la evolu-
cién de la Historia si no es desde el punto de vista puramente sonoro, y bajo
un prisma empafado por la experiencia de varios siglos de 6peras sujetas a
los vaivenes de la moda, pero sustancialmente diferentes de estas primeras
creaciones. La Camerata ha sido considerado asi un anacronismo, una “isla”
renacentista en un ambiente barroco*, como una especie de “referente
estilistico provisional”, en el revolucionario proceso de transformacién de la
polifonia renacentista, en tanto se consolidaban los postulados estéticos de la
nueva sensibilidad®. Incluso ha habido también quien los ha tachado directa-
mente de barrocos por su reivindicacién de la melodia, su empleo del acom-
pafiamiento arménico y por su preocupacién por plasmar los sentimientos
derivados de la poesia con el apoyo de la musica. A ello se une el problema
de su situacién cronolégica, demasiado tardia para poder pensar atin en el
Renacimiento™ . Pero, aparte del cardcter arbitrario de las etiquetas, debemos
pensar que estamos en un periodo de transicién, en el que la superposicion
de unos estilos con otros difumina la situacién estilistica de las artes, pues de
la evolucién de las antiguas concepciones van a surgir las nuevas. Tratar de
minimizar las raices clasicistas de este movimiento para privarlo de su vin-
cluacién al Renacimiento tampoco tiene sentido, porque es verdad que éstas
se detectan en otros periodos anteriores de la Historia de la Miisica®, pero en
general, la alusién al pasado grecolatino estd presente, de uno u otro modo,
en todas las fases de la cultura occidental. Asi, lo que nos debe quedar clara
es la necesidad de valorar el papel pionero de este inicio, que sent6 a su ma-
nera algunos de los principios basicos del género operistico y posibilitd su
ulterior desarrollo. De hecho, el Mundo Antiguo sigui6 siendo el referente

48.- H. RAYNOR, op. cit, p.216; el concepto de Gesamkunstwerk es aplicado por LANG (op. cit.,
p.263) a las sacre rappresentazioni de la Florencia renacentista, previas a las primeras operas.
Aunque Wagner puso de manifiesto la falsedad del retorno a la Grecia antigua por parte de los
primeros operistas: véase R. WAGNER, Sobre la determinacidn de la épera (Conferencia
pronunciada el 28-4-1871 con motivo del ingreso en la Real Academia de Artes de Berlin), reco-
gida en id., Escritos y Confesiones. Recopilacién y prologo de E. BLOCH, Barcelona, 1975,
pp.149-180, p.158.

49.- PH. LANG, op. cit, p.271.
50.-.H. RAYNOR, op. cit, 212.

51.-.A pesar de la arbitrariedad de estas clasificaciones, se suele comenzar el Barroco musical en
1580: cf. M. BUKOFZER, op. cit, pp:31 y ss.; E. CASARES, art. cit., pp.49-50.

52.-.M. BUKOFZER, op. cit, p.22.
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obligado para las composiciones operisticas®, y darfa lugar, con la llegada de
nuevos estilos, a experimentaciones que incluso se situaban mas alld de las
simples alusiones histéricas o mitol6gicas de los libretos.

53.-.En palabras del propio P.H. LANG, La experiencia..., p.16: “En ninguna otra forma teatral durd
tanto el viejo espiritu humanista como en la épera”.
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