RESUMEN

La épera presenta una relacion directa entre un texto escrito (“texto” en sentido literario
y musical) y su declamacion, es decir su “puesta en escena”. EI cuerpo del “cantante-
actor” es el soporte visible de la voz, que funciona a su vez como elemento conjugador
entre texto y musica. Esta triple relacion (texto - cuerpo - voz) da necesariamente lugar
a una serie de principios estéticos que forman parte de los cédigos de representacion del
género operdtico desde sus inicios. Sin embargo, estos principios estéticos no son fijos
y han cambiado a la par que la idea misma de la “representacion” en el arte. Nuestro
interés es observar de qué manera ha impactado la modernidad (con su obsesion por lo
real) en los fundamentos estéticos de un género artistico que parece gozar de buena salud
actualmente en Chile.
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ABSTRACT

Opera presents a direct relationship between a written text (both literary and musical)
and its declamation, that is, its “staging”. The body of the “singer-actor” is the visible
support of the voice that works as a conjugator between text and music. This triple
relationship (text - body - voice) necessarily gives rise to a series of aesthetic principles
that are part of the codes of representation of the operatic genre since its inception.
However, these aesthetic principles are not fixed and have changed along with the very
idea of “representation” in art. Our interest is to observe how modernity has impacted
(with its obsession with reality) in the aesthetic foundations of an artistic genre that
seems to be healthy now in Chile.
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Introduccion

La opera como intento de unién entre teatro y musica es, como género y
como institucion cultural (en su manera de integrarse en la sociedad), un
invento del seicento italiano, invento que introdujo importantes innovaciones en
las relaciones que existian en el arte occidental entre la musica, la palabra y el
cuerpo.

Sin duda existen en el mundo antiguo antecedentes de un arte de
representacion que unia actuaciéon (es decir dramaturgia) y canto, pero éstos
permanecen en la penumbra de la historia y no parecen guardar una relacién
directa con el desarrollo posterior de la musica occidental, probablemente en
cuanto carecieron de un sistema de notacidn que les asegurara la posteridad.

Cuando un grupo de musicos e intelectuales florentinos en los inicios del
siglo XVII busca resucitar el teatro griego antiguo, dando origen a lo que
actualmente se conoce como “6pera”, introducen, casi de manera tangencial y
a partir de la creencia errada de que el teatro griego era enteramente cantado,
una nueva dimension en el arte musical de occidente, mas precisamente en la
musica vocal, que nace de la relacion entre la voz que canta (y narra) y el cuerpo
emisor (que acttia) en el espacio escénico de la representacion.

En la historia circunscrita de la musica occidental europea (que puede

Correo electrénico jorpaes@gmail.com Articulo recibido el 31/01/2020 y aceptado por el comité editorial el
18/03/2020
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remontarse hasta los cantos liturgicos de la Alta Edad Media) se encuentran sin
duda antecedentes de un lado y otro: la voz cantada es desde los tiempos de los
trovadores (y sus antecesores provenientes del medio oriente) una manera de
narrar y por lo tanto de representar, aunque sea en el espacio de la imaginacion,
una historia determinada.

Por otro lado, la danza, desde sus origenes rituales, pone en relacion
movimiento corporal, musica y representacion (aunque no siempre narracion).
Sin embargo, no hay en dichas expresiones (ni en otras posteriores como los
Intermezzi italianos, los “madrigales representativos”, o los ballet de cour) una
relacion estrecha entre voz cantada, narracion y accion escénica como lo hay en
la 6pera.

Aun asi, en esta nueva forma de expresion, aquella relaciéon parece darse
como algo natural, como una evidencia acerca de la que ni siquiera es necesario
teorizar, como lo demuestra el hecho de que los teoéricos de la época parecian
mas preocupados por la relacion entre musica y texto que entre musica y cuerpo.

Sin embargo, como veremos, la logica de relacién univoca entre texto, voz
cantada y representacion corporal no solo es el sustento estético y filosofico del
género naciente, sino ademds se mantiene como el paradigma del arte operatico
durante siglos, practicamente hasta mediados del siglo XX. A partir de ahi algo
cambia: comienzan a concretizarse y proliferar los proyectos de teatro musical
que se alejan voluntariamente del formato de la dpera de la manera en que ésta
se entendio tradicionalmente, siendo incluso la intencién explicita de algunos
compositores la de escribir “anti-6pera”’, o dicho de otro modo, de ir en contra
de todo lo que el “formato Opera” significa.

En este relativamente reciente desmembramiento del arte operatico juega
sin duda un rol importante el cuestionamiento relativo al “espacio del cuerpo”
que se superpone por momentos, como veremos, con aquellos de la identidad
subjetiva del individuo, de la consciencia lineal del tiempo y de la dislocacion
semidtica del arte.

En este escrito, luego de analizar algunos aspectos de la relacion entre voz
cantada, musica y representacion escénica, contenidos en la nociéon misma
de dpera, asi como su vinculacion con el contexto estético que la vio nacer,
intentaremos dar una mirada a las ideas politicas, estéticas y filosoficas que en
el siglo XX llevaron a la musica de dramaturgia a una crisis profunda y a la
renovacion casi total de su lenguaje y sus cddigos.

! Asi por ejemplo, considera Berio su obra Passaggio. Ver; Stoianova, Ivanka (1985). “Luciano Berio: “Chemins en

musique””, La Revue Musicale, Nimero Especial, p. 235.
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Por ultimo veremos de qué manera ha impactado este cambio en la
produccién de nueva dramaturgia musical en Chile.

La racionalidad de la épera temprana

Hay dos aspectos fundamentales del renacimiento tardio italiano que
cristalizan en la conformacion progresiva de los elementos que daran origen
a la dpera como género institucionalizado (elementos que por lo demas estan
intimamente relacionados): por una parte, una nueva racionalidad, ligada a las
incipientes ideas humanistas del siglo XVI, que exigen una expresiéon musical
claramente inteligible y que rechaza, por lo tanto, los intrincados cruzamientos
polifénicos (considerados como oscuros al entendimiento) del contrapunto que
caracteriza el estilo del renacimiento temprano.

Por otra, la secularizacion de la sociedad y el aumento del poder de la
pequefia nobleza en Italia, que desvinculan la musica, y el arte en general, de
su funcién religiosa. En ese contexto hace su entrada un nuevo actor (por lo
menos desde la Grecia Antigua) en el arte musical: el concepto de publico como
lo entendemos hoy, es decir como aquél oyente que participa de la musica de
manera pasiva, y para el cual la obra musical esta destinada, obligando al artista
a dirigirse especificamente a él.

Es ese nuevo actor social el que explica, en el fondo, la voluntad de teéricos
como Zarlino de encontrar una expresion musical mas clara y poderosa
mediante la utilizacion de las leyes “naturales” (y por lo tanto racionales) de la
armonia:

“Si, dentro del canto gregoriano, el elemento coral y el fervor religioso
sentido colectivamente eran suficientes para sostener el interés comun,
por lo que respecta a la nueva miisica, que se dirige principalmente a
personas que escuchan, a un publico tendencialmente pasivo, es necesario
que el compositor descubra los medios idoneos que conmuevan y
enternezcan a dicho ptblico. (...) La armonia simboliza, ni mas ni menos, el
procedimiento que, por poseer un esquema logico y lineal, resulta 6ptimo
para el desenvolvimiento coherente de un discurso musical”2.

Si en su funcion religiosa, la musica esta orientada a la esfera de lo espiritual
y de lo “invisible”, separada del cuerpo en cuanto soporte de su emisién
(basta recordar el ambiguo sentimiento de culpa que manifiesta San Agustin
ante el “deleite” del cantar?), se abre la puerta, con la llegada del publico laico,

2 Fubini, Enrico (2005). La estética musical desde la Antigiiedad hasta el siglo XX. Madrid: Alianza Editorial,
pp. 141-142.
*  San Agustin (1998). Confesiones, Libro X, Madrid: Alianza Musica, p. 33.
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no solamente a la expresion de las pasiones y los sentimientos humanos (ese
era, junto al de la supremacia del texto sobre la musica, uno de los principales
argumentos de la Camerata Florentina®), sino ademas a la expresion corporal de
dichas emociones, a la parte literalmente “visible” del mundo.

Asi, la irrupcion en el arte musical de la expresion racionalizada de los
sentimientos es también aquella del espacio escénico de la representacion,
espacio que se define como aquél de la ficcion (donde se sitian el arte y el artista),
distinto de aquél de la realidad donde se sittia la nueva entidad conformada
por el ptblico. Junto con el “recitar cantando” de las primeras 6peras barrocas,
que busca mediante el protagonismo de la palabra una racionalizacion de la
expresion musical, nace por lo tanto, para la musica, de manera natural, la
dimensién corporal, anteriormente considerada pecaminosa o simplemente
ignorada.

El espacio de la escena es, en ese sentido, el lugar mismo donde opera la
mimesis del “drama musical”, lugar donde éste se hace pasar por la realidad.
La expresion vocal-corporal del cantante-actor, es por lo tanto, el soporte del
esquema “légico y lineal”” del que habla Fubini a propdsito de la teoria musical
de Zarlino, soporte donde se produce la relacion entre idea, palabra y expresion.
El cuerpo operatico es, por lo tanto un cuerpo “racionalizado” y “razonable”
ya que es expresion de la retdrica que se manifiesta musicalmente en el nuevo
lenguaje tonal y que por fin somete al arte musical al imperio de la razén
llevandolo mas alla del puro placer sensorial.

En ese sentido, tanto en el tratamiento de la voz cantada como de la accién
corporal en el espacio de la representacion, los tedricos de la época buscan, en
concordancia con su interés por el arte de la Antigiiedad, retomar las ideas de
la oratoria, en cudnto expresion de racionalidad de autores como Ciceron® y
Quintiliano’.

Efectivamente, el orador ha de conmover al auditor mediante las palabras,
pero también, con las inflexiones vocales y el movimiento corporal, en definitiva
mediante la actio retorica:

“(...) al igual que el rostro, aunque contiene un niimero reducido de rasgos,
posee la posibilidad de producir un ntimero infinito de gestos, también
la voz, aunque su expresividad resulte limitada, es tan variada como la
variedad de seres humanos, que puede ser distinguida por el oido con tanta

Fubini (2005). La estética musical... p. 152.

Fubini (2005). La estética musical... p. 141.

Cicerén (1991). El Orador. Madrid: Alianza Editorial, p. 22.

Quintiliano (1887). Instituciones Oratorias. Madrid: Biblioteca Clasica. Biblioteca de la Viuda de Hernando y
Cia.

N IS
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facilidad como [la variedad en] los rostros [...]. Las buenas cualidades de
la voz [...] mejoran con el ejercicio y empeoran con el abandono. Pero el
entrenamiento requerido por el orador, no es el mismo que el que practica
el maestro de técnica vocal, aunque los dos métodos presentan puntos
en comun. En los dos casos, la fortaleza corporal resulta esencial para
resguardar la voz de caer en la debilidad que caracteriza las voces de los
eunucos, las mujeres y los invalidos”s.

Surgen en ese contexto los tratados de canto y técnica vocal que abordan
explicitamente la cuestion de la voz y del movimiento corporal, inspirados por
la oratoria clasica. La “teoria de los afectos”® (Affektenlehre) se configura a partir
de ahi no solamente como una manera de aprehender racionalmente la musica
mediante el uso de la palabra y la retdrica, sino también como una manera
fisiolégica, natural, anatémica de componerla, transmitirla y sentirla.

De ahi la voluntad de compositores y tedricos de la época como Giulio
Caccini® de “mover” con la musica los afectos, mediante la imitacion de las
ideas expresadas por el texto. Es interesante observar etimoldgicamente las
palabras “emocion” y “conmover” (ambas relacionadas con la dimension fisica
del movimiento, de la accién) utilizadas por los teéricos musicales de la época
con el fin de describir los efectos de la musica sobre el alma del auditor. En ese
sentido, el “con-mover” significa realizar una accion tanto sobre el intelecto del
auditor, como sobre su cuerpo y de ahi a su alma, punto central del Compendium
Musicae de Descartes', que introduce toda una dimension espacial en el arte
musical. El espacio de la escena es, segin esa idea, la plataforma del movimiento
fisico en el que se expresa el sentido racional del mundo.

El cuerpo mecanico que describe Descartes, que se distingue y se separa
claramente del alma, (aunque se conecta con ella de alguna manera, siendo dicho
punto de encuentro un lugar bastante controversial para el filésofo francés), es
el cuerpo visto con la mirada racionalista del modelo de pensamiento que se
instala con el Humanismo desde el Renacimiento.

Ya a finales de la Ilustracién surge el interés de tedricos y artistas por el
“conocimiento sensible” (segiin la expresion de Baumgarten'?), lo “indecible”, y
finalmente los aspectos confusos e irracionales (en el sentido de no razonables)

Diaz Marroquin, Lucia (2008). “Técnica vocal y retérica de los afectos en el hermetismo espiritualista del siglo
XVII”, Criticon, 103-104. Alain Bégue y Jean Croizat-Viallet (editores), Centro Virtual Cervantes, Toulouse,
p- 61.

°  Fubini (2005). La estética musical... p. 153.

Caccini, Giulio (1601). Le nuove musiche, Florencia: Cristofano Marescotti Editor, p. 4.

Gabilondo, Angel (1999). “El ritmo de las pasiones: del Compendium Musicae a Les Passiones de I'ame”,
Enrahonar, Numero Extra 1, p. 290.

Baumgarten, Alexander (2014). Estética Breve. Buenos Aires: Centro de Investigaciones Filosoficas, p. 13.
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de la percepcién humana, lo que llevara al cuerpo a una posicion conflictiva
dentro de las artes escénicas, pues por su condicién de “mecanismo fisico” pasa
a ser considerado lo opuesto al espiritu y por lo tanto como una prisién para el
artista romantico. El cuerpo y la escena seran en ese sentido un aspecto central
(y muchas veces contradictorio) dentro del problema de la 6pera en el siglo XIX.

Cuerpo y representacion en la Opera Romantica

La musica goza durante el romanticismo de un prestigio nunca antes (ni
nunca después) alcanzado. Al ser el tinico arte que no hace uso de imagenes ni
palabras, los dos principales medios a través de los cuales se expresan las ideas
“claras y definidas”, la musica se vuelve expresion de lo indecible y por lo tanto
del absoluto. Asi segin E.T.A. Hoffmann:

“La musica abre al hombre un reino desconocido, un mundo que no tiene
nada en comun con el mundo de los sentidos que le rodea y en el que
deja tras de si todas las sensaciones definidas para entregarse a un anhelo
inexpresable [...]" 1.

La musica vocal cede terreno, en ese contexto, en favor de la musica
instrumental, nuevo paradigma del arte musical, que pasa de ocupar el lugar
mas bajo de la jerarquia entre las Artes, al mas elevado. La contradiccion que
surge entre la busqueda de lo indecible y la dimension corporal que exige la
representacion operdtica salta a la vista, y en ese sentido no deja de sorprender
que, a pesar de eso, la gran mayoria de toda la producciéon musical del periodo
romantico en Europa esta justamente destinada a la escena y era en ella donde
se medjia el éxito y el reconocimiento de un compositor.

Dicha contradiccion es la misma que puede observarse en aquella que se da
entre expresion puramente musical y poema sinfénico (léase narracion), que se
presenta para el mayor tedrico y compositor de dpera del romanticismo aleman,
Richard Wagner.

Efectivamente, aunque en una dialéctica un tanto simplista se suele oponer
la estética formalista de tedricos como Edouard Hanslick* (para quien la
musica es bella en su cualidad de pura forma abstracta, separada de cualquier
contenido literario o extra-musical) con la idea de la musica programatica de
compositores como Franz Liszt y Richard Wagner, veremos que éstos ultimos
adhieren implicitamente a la corriente estética predominante de su tiempo, a
saber, aquella que considera la musica como un lenguaje del absoluto inefable,
como un arte superior “completamente independiente del mundo fenomenal”,

* Hoffman, E.T.A. (1986). Fantasias a la manera de Callot. Madrid: Anaya, p. 65.
4 Hanslik, Eduard (1947). De los Bello en la Misica. Buenos Aires: Ricordi Americana, p. 16.
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expresion de la “voluntad”, por lo tanto de la “esencia del mundo”'s, cuyo
conocimiento no pasa por la representacion.

(Coémo concilia entonces Wagner su proyecto de “arte total” (que aspira
por definicién a ser la maxima expresion artistica del ser humano) con la
contradiccion evidente entre el aspecto espiritual de la 6pera (la musica) y sus
aspectos mas terrenales (es decir “corporales”; representacion teatral, imagen,
movimiento), puesto que aquellos significan una limitacion para la expresion
musical?

En su juventud, Wagner recibe la fuerte influencia del filésofo Ludwig
Feuerbach, de quien incluso parodia el titulo de sus Principios de la filosofia
del futuro'® en su escrito teérico La Obra de arte del futuro'®. Feuerbach critica el
pensamiento especulativo de Hegel al que define como “filosofia absoluta”"’,
por ser, segun él, una ficcion metafisica desconectada del ser humano. De la
misma manera, Wagner, con el tono polemista que lo caracteriza, critica lo que
él llama la “melodia absoluta” (basicamente la del bel canto italiano) la que
define como una melodia “alejada de toda base poética y de lenguaje”'®, y por
lo tanto ajena al intelecto.

Para Wagner la musica de Beethoven y concretamente la Novena Sinfonia®,
es una etapa en la dialéctica histérica que conduce a la musica a su maxima
manifestacion (evidentemente encarnada en su propia produccion), en cuanto
significa el paso que transforma la expresiéon de lo “infinito e indeciso” de la
“melodia absoluta” en una expresion claramente definida mediante la irrupcion
de la palabra. Es segtin Wagner, la redencién “del sonido por la palabra”?.

Hasta ahi no hay mucha diferencia entre la postura de Wagner y la de los
compositores del stilo rappresentativo, en cuanto ambos celebran la introduccion
de la palabra en el arte musical en cuanto permite la expresion de la razén.

Sin embargo, mas tarde, luego de haber hecho suya la metafisica de
Schopenhauer, Wagner afirma que “la musica (...) no podra jamas cesar de ser
el arte supremo y redentor”?. En esa frase, en clara contradiccion con la idea
anteriormente expresada, Wagner coincide con otro gran musico y teérico de su
tiempo, Frederich Nietzsche, quien en El Nacimiento de la Tragedia®, buscando

5 Shopenhauer Arthur (1984). Le monde comme volonté et représentation, Paris: P.U.F. p. 329. (Traduccion
Propia)

® Wagner, Richard (2000). La obra de arte del futuro. Zaragoza: Universidad de Valencia, p. 15.

7" Dahlhaus, Carl (1997). L“idée de la musique absolue, Paris: Contrechamps, p. 25. (Traduccion Propia)

8 Dahlhaus (1997). L‘idée de la musique... p. 26.

¥ Dahlhaus (1997). L‘idée de la musique... p. 27.

»  Dahlhaus (1997). L‘idée de la musique... p. 27.

# Dahlhaus (1997). L‘idée de la musique... p. 27.

2 Nietzsche, Friedrich (2000). E1 Nacimiento de la Tragedia, Madrid: Alianza Editorial, p. 163.

43 Revista NEUMA « Afio 13 Volumen 1



Mg. Jorge Pacheco Estefan

hacer una apologia de la obra wagneriana y postulandola como un grado
superior del arte musical, califica de “antinatural” toda la produccién operatica
anterior.

La diatriba de Nietzsche contra el stilo rappresentativo se basa en lo que él
considera una tendencia excesiva a la racionalizacién del gesto y la palabra:

“La 6pera es fruto del hombre tedrico, del lego critico, no del artista: uno
de los hechos mas extrafios en la historia de todas las artes. Fue una
exigencia de oyentes propiamente inmusicales la de que es necesario que
se entienda sobre todo la palabra: de tal manera que, segtn ellos, so6lo se
podia aguardar una restitucion del arte musical si se descubria un modo
de cantar en el que la palabra del texto dominase sobre el contrapunto
como el sefior domina sobre el siervo. Pues las palabras, se decia, superan
en nobleza al sistema armonico que las acompana tanto como el alma

supera en nobleza al cuerpo”?.

En otro pasaje, Nietzsche valora positivamente la religiosidad de la musica de
Palestrina calificandola de “inefablemente sublime”. Lo que era “irracional” y
“confuso”? paralos tedricos del barroco temprano, pasa a ser en el romanticismo
el grado sumo de la expresion artistica. Aquella que expresa lo que las palabras
no pueden decir. A partir de ahi, no es la palabra articuladora de la razén la que
domina por sobre las demas artes en la dpera, sino la musica misma en cuanto
expresion de lo inefable.

Para Wagner y Nietzsche, el texto y el aspecto escénico del drama musical
tienen la funcion de enmarcar, es decir, de volver evidente (en sentido de
accesible, “visible”), al ser humano la expresion de lo infinito que es propia
de la musica, convirtiéndose en un punto intermedio entre lo espiritual y lo
terrenal, en un puente entre el infinito que ésta expresa y la realidad fisica del
ser humano:

“Ciertamente la musica sélo puede ser percibida en formas tomadas de
una relacién viva o una expresioén de la vida [entiéndase el movimiento
corporal y la palabra], inicialmente ajenas a la miisica, pero devueltas a
través de ella, a su significacion profunda por una especie de revelacion
de la musica latente que subyace en ellas. (...) La musica divina ha debido
recibir en este mundo humano un elemento que la une e incluso, como
hemos visto, la condiciona, para que sean posibles las condiciones de su
aparicion®.

#  Nietzsche (2000). El Nacimiento de la... p. 163.
% Fubini (2005). La estética musical... pp. 150-151.
#  Dahlhaus, Carl (1997). L‘idée de la musique absolue, Paris: Contrechamps, p. 29.
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Para Wagner, la palabra y el gesto dentro del universo estético del drama
musical siguen siendo, como para los compositores y tedricos barrocos,
una conexion con lo inteligible. Pero el hecho que Wagner considere como
util y necesaria la intervencion de lo inteligible en la dpera no significa que no
adhiera implicitamente a la idea de la musica absoluta como expresiéon de lo
infi* .

En la misma linea de Wagner, Nietzsche atribuye al aspecto escénico de la
opera (el principium individuationis apolineo), una funcion de “contenedor” de
un rito dionisiaco-musical (expresion del “nticleo intimo de las cosas”) que de
lo contrario haria sofocar al auditor bajo “la tension convulsiva de todas las alas
del alma”?;

“La tragedia absorbe en si el orgiasmo musical mas alto, de modo que es
ellala que, tanto entre los griegos como entre nosotros, lleva derechamente
la musica a su perfeccion, pero luego sittia junto a ella el mito tragico y el
héroe tragico, el cual entonces, semejante a un titan poderoso, toma sobre
sus espaldas el mundo dionisiaco entero y nos descarga a nosotros de él

€.

Eso no impide a Nietzsche, ni a Wagner desear, en un arrebato utdpico, un
drama musical que no haga uso de la escena (calificada por Nietzsche como
una “farsa”), llegando incluso Wagner a teorizar sobre la perfecciéon de un
“teatro invisible”, en el que el aspecto visual no se interponga entre la expresion
superma de la musica y el auditor. El cuerpo del cantante-actor pasa a ser, en
ese sentido, un “mal necesario” para la expresion del drama musical®.

Podriamos decir, por lo tanto, que el rol del cuerpo en la escena operatica se
invierte para los compositores y tedricos romanticos con relacion a la vision de
los compositores barrocos, pues mientras los segundos ven en ella la posibilidad
de elevar la musica a su grado maximo al promoverla a una expresion racional
(y, a partir de ahi, conectada con el alma), los romanticos la consideran como
una necesidad puramente formal y no consustancial a la expresién musical.
Sin embargo, a pesar de esta oposicién, ambas comparten la idea del cuerpo
(y el espacio en el que éste se desenvuelve) como expresion de lo real en la
representacion escénica.

% El hecho de que nunca haya querido hacer suya la expresion “musica absoluta” en la polémica con Hanslick,
tiene que ver con el uso peyorativo que hace de ella en su juventud. Ver; Dahlhaus (1997). L‘idée de la
musique... p. 30.

7 Nietzsche (2000). El Nacimiento de la... p. 176.

# Dahlhaus (1997). L‘idée de la musique... p. 29.
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Primeros cuestionamientos

Muy variadas y complejas parecen ser las razones que llevaron al progresivo
desmembramiento de las caracteristicas tradicionales del género operatico que,
comenzando con un timido cuestionamiento, terminaron siendo, en los afios
1960, una reformulacion casi total de sus codigos.

Estas razones pueden agruparse en dos grandes categorias: politico-
sociales por una parte y estéticas por otra, categorias que estan estrechamente
relacionadas (pues el arte es, finalmente, una expresion social). Ya en los escritos
de Wagner, influenciados por las corrientes socialistas y anarquistas de su tiempo
(recordemos que en su periodo de Dresden Wagner frecuentd a intelectuales
anarquistas y de izquierda como Bakunin y Feuerbach®), encontramos laidea de
que la dpera fue concebida como un arte de élite, por y para una burguesia que
no busca mas que satisfacer sus propias necesidades a través de una expresion
“alienada” y “anti-natural”, en palabras del propio compositor, que sin duda
habla con el rencor de su fracaso en Paris y que buscaba razones estéticas y
politicas para despreciar a los compositores que trinunfaban en lugar de él
como Spontini y Mayerbeer (contra el que incluso profiere horribles ataques
antisemitas en su tratado El Judaismo en la Muisica)®.

Por otra parte, con Nietzsche se abre la brecha entre la racionalidad de la
narracion, que califica de “optimista” e “ingenua” en su logica “socratica”
(y que relaciona como Wagner a una expresién burguesa) y el lado menos
“esterilizado”, oscuro y en definitiva irracional que surge del “conocimiento
confuso” que subyace en la musica. Estos dos cuestionamientos a menudo se
superponen en uno solo dirigido directamente a los cddigos fundamentales del
género:

“Sécrates, el héroe dialéctico del drama platdnico, nos trae al recuerdo la
naturaleza afin del héroe euripideo, el cual tiene que defender sus acciones
con argumentos y contraargumentos, corriendo asi peligro frecuentemente
de no obtener nuestra compasion tragica: pues quién no veria el elemento
optimista que hay en la esencia de la dialéctica, elemento que celebra su
fiesta jubilosa en cada deduccién y que no puede respirar mas que en la
claridad y la consciencia frias: elemento optimista que, una vez infiltrado
en la tragedia, tiene que re cubrir poco a poco las regiones dionisiacas
de ésta y empujarlas necesariamente a la autoaniquilacion - hasta el salto
mortal al espectdculo burgués”.

»  Galmeron, Fernando (2013). “Wagner y la filosofia”, Bajo Palabra. Revista de Filosofia. Il Epoca, 7, p. 131.
% Salmeron (2013). “Wagner y...”, p. 130.
3 Nietzsche (2000). El Nacimiento... pp. 127-128.

46 Revista NEUMA « Afio 13 Volumen 1



Representacion en la Escena Operatica
Representation in the Operatic Scene

Las criticas socio-politicas y estéticas, seran ampliamente citadas por
compositores y tedricos posteriores, generando un progresivo cuestionamiento,
y en definitiva una renovacion del género operatico durante el siglo XX. En
ese contexto, el problema del cuerpo en el espacio de la “realidad ficticia” del
escenario, sera una cuestion central.

Crisis de la representacion estética

Uno de los primeros tedricos en llamar la atencion sobre el fenémeno de la
opera en el siglo XX fue Theodor W. Adorno. Segtn él, la crisis que ésta sufre
tiene dos causas principales: por una parte la irrupcion del cine sonoro, que al
rivalizar con la dpera en términos de popularidad, propicia un cuestionamiento
a los cédigos de imitacion de la realidad que implica su formato tradicional (“la
gente no se expresa cantando en la vida real”); segundo, la relacién del género
del teatro lirico y su institucionalidad con la clase social burguesa, blanco de
las criticas de gran parte de la intelectualidad de la primera mitad del siglo XX.
Estas dos razones tienen en el fondo un principio comtn: el escepticismo tanto
de creadores como de auditores, marcados por el fin de las utopias del progreso
técnico, por las crisis socio-politicas recientes y que han pasado por el trauma de
dos guerras mundiales, hacia un género anclado en cédigos de representacion
y estructuras sociales del pasado, y que vehicula por lo tanto una ideologia con
la cual ya no se identifican:

“[Los compositores] se avergiienzan del pathos, que se basa en una
dignidad de la subjetividad a la que ya nadie tiene derecho, en un mundo
de total impotencia subjetiva; son escépticos hacia lo grandioso, hacia la
gran Opera, habitada sobretodo por lo ideoldgico, son escépticos hacia
la embriaguez de poder; desprecian todo lo que representa, en una sociedad
deforme y sin imagen, que ya no tiene nada que representar”2.

La crisis de la opera es, en ese sentido, una manifestacion mas de la “crisis
de la representacion” (tanto en sentido politico como estético), fenémeno que
se traduce en un escepticismo cada vez mas radical hacia las ideologias, hacia
el discurso politico y social optimista, hacia la ilusion del progreso técnico, y
cuyos antecedentes filoséficos se remontan tal vez a los primeros efectos de la
industralizacion de fines del siglo XVIIL

El individuo socialmente nihilista, definido por Turguénev como aquél
que “no se inclina ante ninguna autoridad, que no acepta ningun principio
como articulo de fe”, no tarda en traspasar su escepticismo a los géneros de

32 Adorno, Theodor (1985). “Opera”, Philippe Albéra (editor), Ginebra, Revista Contrechamps, 4, p. 7. Publicado
originalmente como; “Oper”, en Einleitung in die Musiksoziologie: Zwolf theoretische Vorlesungen,
Frankfurt, 1962.
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representacion de una realidad que, ante la falta de perspectivas de un futuro
mejor, asume como “sin sentido”.

En ese contexto tienen sin duda gran importancia las teorias sobre la
semiodtica de Ferdinand de Saussure, que ponen de manifiesto la separacion
entre signo y significado, dicho de otro modo, entre representacion y realidad,
abriendo una brecha que contribuye en gran medida a que los coédigos del arte
se perciban atin mas como artificios. La crisis de los sistemas semidticos es por
lo tanto crisis de la funcién simbolica del arte. Asi, no es casualidad que Hugo
Von Hofmannsthal, libretista de uno de los tltimos grandes exponentes de
la dpera tradicional como Richard Strauss, sea uno de los primeros en hablar
de la incapacidad del arte para expresar la realidad. En su imaginaria Carta de
Lord Chandos, de la que se infiere que el lenguaje, y por extension el arte, nunca
podran sustituir lo vivido. Lo real se torna entonces silencio, pues el lenguaje no
puede expresar la sinfonia profunda de lo viviente: “Todo se me desintegraba
en partes, las partes otra vez en partes, y nada se dejaba ya abarcar con un
concepto”®.

En esa breve frase, Hofmannsthal define un aspecto fundamental de la crisis
de la representacion estética: la imposibilidad de “sistematizar” la realidad. Si lo
real no se deja ya aprehender de forma univoca, la representacion de la realidad
(el arte) no puede pretender a constituirse mas que como una continuidad de
fragmentos necesariamente inconexos sin relaciéon con un sentido profundo,
con un tnico concepto, pues éste no existe.

Aparece de esa manera de forma radical la falta de sentido (palabra a tomar
tanto en su acepcidn psicoldgica como cinética) que implica todo proyecto
artistico. Por esa razdn, la crisis de la representacion impacta con fuerza en
lo escénico percibido como espacio de imitacién de lo real: si representar la
realidad es imposible, jde qué sirve la ilusion que constituye la narracion en
la respresentacion escénica? De ahi surgiran los profundos cuestionamientos
a la idea de “narracion” subjetiva implicita en el arte de la representacion
operatica, y por extension a la idea misma de linearidad, es decir, de sentido
teleoldgicamente dirigido del tiempo.

La crisis de la narracion lineal, manifestacién en el arte del fin de la idea
de coherencia histdrica, sera también la crisis del cuerpo como soporte de una
dimensién espacio-temporal racional, y, por extension, todo el espacio escénico
y el soporte visual de la obra se veran cuestionados.

*  Von Hofmannsthal, Hugo (2005). The Lord Chandos Letter and other writings. New York: NYRB, p. 122.
(Traduccion Propia)
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Mientras la Opera verista, anclada en la antigua tradicion, sigue buscando
acercarse lo mas posible a la realidad, otros compositores ya no creen en la
posibilidad de aprehenderla, cuestionando de esa manera la nociéon misma de
lo real. Sin duda son importantes en ese sentido las teorias del inconsciente
freudiano, pues generan un cuestionamiento acerca de la identidad subjetiva, y
por lo tanto parecen alejar ain mas la posibilidad de aprehender racionalmente
la “realidad social”, poniendo de manifiesto la ideologia que en ella subyace.

Asi, por ejemplo, Wozzeck® (1922), tal vez la primera 6pera moderna a la vez
que la tltima 6pera en el sentido tradicional del término, aborda el tema de la
locura y el asesinato ya no desde la perspectiva del drama pasional, sino desde
la alienacién del individuo por el aparato social, dejando abierta la reflexién
acerca de una alienacion subconsciente no solamente en el individuo patoldgico,
sino en toda la sociedad. En definitiva la gran pregunta estética que se abre con
la idea del subconsciente es aquella acerca de la percepcion de lo real: ;como
puede existir un arte univoco y coherente si ni siquiera la realidad (y nuestra
limitada percepcion de ella) puede aspirar a serlo?

La dpera se desintegra

En medio de este escepticismo imperante, a mediados del siglo XX la 6pera
comienza a ser reemplazada por otros géneros de muisica escénica, como el ballet
y la pantomima, que permiten un alejamiento de los cédigos clasico-romanticos
de la ficcion. En ese sentido es interesante, al considerar La historia del Soldado®
de Igor Stravinsky observar el uso de la palabra “historia”, en reemplazo de
“drama” o “intriga” lo que constituye un alejamiento con relacion a la vision
romantica de la subjetividad en la representacion.

Los hechos son presentados al auditor/espectador con distancia, como desde
el exterior. La musica ya no es expresion de los “afectos” o el soporte sonoro
del sentimiento expresado, repertoriado, del personaje. A la vez, los cantantes-
actores son reemplazados por el recitante, anulando la manifestacion corporal
de la subjetividad, asi como el artificio escénico, espacio de la ficcién-real. En
ese contexto se comprende también el interés por compositores y escendgrafos
de mediados del siglo XX por los espectaculos de marionetas, muy populares
en Italia (pais operatico por excelencia), pues permiten liberarse del espacio
escénico y del cuerpo del cantante-actor como representacion de lo real®.

La equivalencia codificada entre escena y realidad en la épera se vera mas
adelante también cuestionada por la masificacion de la radio, y atin mas por la

*  Berg, Alban (1955). Wozzeck. Oper op. 7. Viena: Universal Edition.
% Stravinsky, Igor (1924). L'Histoire du Soldat. Viena: Wiener Philarmonischer Verlag.
% Por ejemplo la compania Opera dei Burattini fundada en 1947 por Maria Signorelli.
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experimentacion que permite el tratamiento de la cinta sonora, cada vez mas
importante en Europa desde la musica concreta de Pierre Schaeffer. En Italia,
compositores como Luciano Berio y Bruno Maderna, dos grandes exponentes
del teatro musical de vanguardia, experimentan las posibilidades de este nuevo
medio desde los afios 1950 con obras hechas en el estudio Radiofénico de Milan,
como Thema Omaggio a Joyce” (1958) y Visage® (1961).

Incluso, la primera obra importante de dramaturgia musical de Maderna es
una “6pera radiofénica”, destinada solamente a la reproduccion en la radio (es
decir no esta pensada para ser escenificada) llamada Don Perlimplin® (1961).

La épera radiofonica constituye no solamente la posibilidad de liberarse del
espacio institucional, social y burgués de la antigua sala de dpera, sino también
de abrirse a la idea de la voz separada del cuerpo, y por extensién a la idea del
cuerpo separado de la realidad espacio-temporal.

Sin duda, gran importancia tiene en ese contexto la obra radiofénica Para
terminar con el juicio de Dios* (1947) de Antonin Artaud, pues en ella la voz
separada del cuerpo se convierte en la voz de lo irracional, portador de una
esencia que la razén no logra ver (de ahi la idea de la locura). Por eso, Artaud,
marcado por las teorias freudianas y por el teatro balinés, busca en otras
obras, acceder a la expresion del inconsciente (revelador de la verdad bajo la
apariencia) alejandose de la palabra articuladora y creadora de la realidad (o de
la ilusion de lo real).

Desaparicion del cuerpo y desintegracion de la palabra son fendémenos
relacionados. No hay soporte espacial que identifique al sonido vocal, no
hay por lo tanto, necesariamente relacion entre signo y significado (pues los
sonidos vocales surgen de una fuente no subordinada a una dimension fisica).
Asi, gracias a la radio surge la posibilidad de experimentar con el sonido vocal
como palabra, como puro sonido, o0 como expresion onomatopéyica, niveles
entre los cuales obras vocales posteriores como la Sequenza III*' de Berio circulan
permanentemente.

A partir de ahi surge una nueva vocalidad centrada en inflexiones vocales
y sonidos alejados del canto lirico (tradicional del género operatico) que

¥ Berio, Luciano (1958). Thema (Omaggio a Joyce). Electroacustic elaboration of Cathy Berberian’s voice on tape
http://www .lucianoberio.org/node/1503?7948448529=1 Consultada el 21 de abril del 2020.

% Berio, Luciano (1961). Visage, For electronic sounds and Cathy Berberian’s voice on tape. http://www.
lucianoberio.org/node/1505?2019623839=1 Consultada el 21 de abril del 2020.

% Maderna, Bruno (1996). Don Perlimplin. Stradivarius. Milano Dischi s.r.l.

“ Artaud, Antonin (1975). Para terminar con el juicio de Dios. Buenos Aires: Caldén, pp. 18-21.

4 Berio, Luciano (1966). Sequenza III Para voz femenina http://www.lucianoberio.org/node/1460?1487325698=1
Consultada el 21 de abril del 2020.
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no tardaran en hacer el camino de vuelta a la escena, introduciendo en ella
una dimensién incorporea de la voz que sera sinénimo de una expresién no
semantica dentro del libreto operatico. El espacio de la escena deja por lo tanto,
gracias a la experimentacion radiofénica, de ser portador de sentido, ya no
puede pretender a la representacion (es decir, imitacion) de la realidad, y se
presenta como un campo abierto a la experimentacién visual que irdn poco a
poco llenando la danza y los nuevos medios visuales (luz, cine, proyeccién).

El cuerpo escénico como soporte espacio-temporal de la representacion
sera reemplazado por su contrario: el cuerpo como apropiacion no racional del
espacio, el cuerpo-animal. A su vez, el escenario como espacio de la ficcion, deja
de estar limitado por la logica espacio-temporal de la percepcion. Los sonidos
electronicos y posteriormente la proyecciéon en video, hacen del espacio escénico
un “lugar infinito” en el que el cuerpo sensible, finalmente la tinica vinculacion
con “lo real” de la que podemos confiar, puede “expresarse” sin limitaciones.

Por otra parte, la pérdida del espacio-realidad y de la relaciéon voz-palabra
ird de la mano con el progresivo abandono, por parte de la mayoria de los
creadores desde los anos 1960, del libreto narrativo tradicional, dando paso
a lo que podriamos llamar un “libreto referencia” que no busca la linealidad
discursiva hecha a imagen y semejanza de la percepcion racional del devenir
temporal, sino una expresién “sin tiempo” o de temporalidades superpuestas
abandonando la posibilidad de una sistematizacion de la realidad y adhiriendo,
por el contrario, alaidea de una realidad hecha de la suma infinita de fragmentos
y sensaciones.

Como hemos dicho, la narracion lineal es percibida por una parte como
expresion de la ideologia optimista del progreso histérico y por otra, como
expresion de un arte burgués que se complace frivolamente en la ficcion y
la subjetividad. Asi, la idea de romper con la linealidad temporal del libreto
constituye una voluntad de distanciamiento, una desconfianza ante el artificio,
un escepticismo generalizado.

Gana fuerza entonces en la opera la idea del libreto intertextual como
una herramienta que permita generar un discurso atemporal, heterogéneo y
abierto en sus posibilidades interpretativas®. El libreto se configura como un
entramado de textos cruzados y superpuestos, a imagen de una realidad que se
diluye permanentemente en fragmentos. A proposito de Intolleranza 1960 (1961)
de Luigi Nono, el musicologo Jiirg Stenzl afirma:

4 Esta idea acusa sin duda la influencia de la nocién de “deconstrucciéon” de Jacques Derrida, que aleja atiin mas

al libreto de una lectura univoca, asi como la realidad ya tampoco logra ser aprehendida como tinica y univoca.
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“Esta red textual no cuenta en primer lugar una historia, sino que vuelve
inteligible, bajo la forma de una focalizacién de momentos aislados, el
nacimiento de una consciencia actual, activa y social”*.

El interés por la intertextualidad constituye en si ya un distanciamiento
en sentido brechtiano* (pues la obra no presenta nunca una ficcion en la cual
“dejarse atrapar”). Asi, el compositor busca interpelar directamente al auditor
para llevarlo a interrogarse sobre su propia realidad.

En una conferencia dada el 27 de noviembre de 1962 en Venecia, el propio
compositor expresa su opinion acerca de los fundamentos estéticos de la dpera
tradicional:

“1) Separacion fijaday diferenciada por dos planos, entre ptiblico y escena,
como en una iglesia entre fieles que asisten y oficiante que celebra;

2) Las dos dimensiones de la dpera, visual y sonora, realizadas en una
relacion simplista segtin la que “veo lo que escucho y escucho lo que
veo”;

3) El elemento escénico-visual, forma-luz-color, que tiene una funciéon
puramente de ilustracion de la situacion cantada;

4) La relacién entre canto y orquesta se desarrolla de manera univoca
como en una pelicula entre hablado y banda sonora, que representa,
tal vez hoy en dia, la versién industrializada de la 6pera tradicional;

5) Perspectiva centrada sobre un centro focal tinico tanto en el plano
visual que en el plano sonoro; en consecuencia : toda posibilidad de

utilizar la relacién espacio-tiempo se encuentra bloqueada”*.

Luego, Nono atribuye la creacion del formato 6pera a la herencia de un ritual
antiguo sobre el que se calco, en un determinado momento, la vision estatica del
catolicismo, de la cual él buscara alejarse. Es interesante destacar que las cinco
criticas de Nono al modelo tradicional de la pera tienen relacion con el espacio
de la representacion que constituye el escenario y que constituye el espacio de
la ficcion. En ese sentido, las caracteristicas de renovacion de las que hemos
hablado tienen muchas veces como funcion principal el distanciarse o eliminar
el espacio rigido de la representacion.

El“libreto-referencia” nolineal (“no espacial” y atemporal), la transformacion
del espacio escénico en un lugar sin limites fisicos que permite la difusion por
parlante y la eliminacién de la relacion cuerpo-subjetividad del personaje, seran

# Stenzl, Jirg (1985). “La Dramaturgie musicale de Luigi Nono”, Philippe Albéra (editor), Ginebra, Revista
Contrechamps, 4, p. 70. (Traduccion Propia)

“ Brecht, Bertolt (2004). Escritos sobre Teatro. Barcelona: Alba Editorial, p. 21.

* Nono Luigi (1985). “Possibilité et nécessité d'un nouveau théatre musical”, Philippe Albéra (editor), Ginebra,
Revista Contrechamps, 4, p. 224.
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por lo tanto los medios a través de los cuales el compositor buscara alejarse de
la idea de la ficcidén operatica, entendida como representacion de una historia,
para buscar crear una obra que lleve al auditor a una reflexiéon acerca de su
propia realidad.

La voluntad de hablar directamente al auditor, poniendo en evidencia la
relacion en la épera tradicional de la ficcion con una vision ideologizada del
mundo, es, como se puede apreciar en obras como Intolleranza 1960* de Luigi
Nono una de las caracteristicas centrales del teatro musical de vanguardia. En
la obra Passaggio*” de Luciano Berio (que el compositor define como una “anti-
opera”) la separacion entre realidad y escena esta puesta en evidencia (y en
crisis) en la espacializacion de la obra: un coro debe sentarse entre el ptblico y
jugar el rol del auditor promedio (por definicidn reaccionario), saliendo asi del
espacio de la ficcion (la escena) e invadiendo el espacio de la realidad.

Asi, la separacion rigida entre espacio de representacion y publico, que
denuncia Nono en la dpera tradicional, se ve en la obra de Berio anulada. Se
abre, en su reemplazo, un espacio comun donde no hay posibilidad de delimitar
la ficcién, ni abandonar la propia consciencia. La desaparicion del espacio de la
ficcion significa que la obra se aleja de la vision romantico-burguesa del teatro
musical, como imitacion de la realidad subjetiva y busca posicionarse como un
elemento creador de consciencia ante el sinsentido del sistema social.

La idea del arte como herramienta de critica social se instala en el teatro
musical de vanguardia. La opera tradicional es, en cuanto expresion artistica
por esencia de la burguesia y simbolo del sistema econémico imperante, un
blanco facil para los intelectuales que buscan no solamente alejarse de ella, sino
denunciar, cuestionar y hacer estallar sus cddigos, pues ven en ellos el artificio
artistico vacuo por excelencia de la sociedad capitalista. La imitacién sin sentido
de una realidad sin sentido.

Por otra parte, respecto de la ya mencionada Intolleranza, Nono expresa
explicitamente que se trata no de una opera en sentido tradicional, sino de una
“accion escénica”. Esa vision del teatro musical como “accion”, tiene sin duda
una fuerte conexion la experiencia moderna de otras artes como por ejemplo
la idea de “action painting” de Pollock que refleja la voluntad de abandonar el
“plan narrativo” previamente articulado que ofrece un libreto tradicional. El
arte se convierte en accion, la tela del pintor es la escena donde se lleva a cabo
el drama en un eterno tiempo presente, que ya no confia en la vision lineal y
optimista del progreso (o utilizando un termino musical, del desarrollo).

“  Carrizo, Victor Pablo (2012). “Luigi Nono el caminante dialéctico”, Neuma, Afio 5, Volumen 2, p. 44.
¥ Eco, Umberto (1966). “Introduzione a Passagio”, Autori Vari. (1995) Luciano Berio, Torino: Ed. EDT, p. 66.
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La idea de work in progress, de artistas como John Cage, que los compositores
europeos descubren desde la década de 1950 en Darmstadt, tiene sin duda
que ver con esa voluntad de experimentacion. Ya no es posible dar un sentido
Unico a la obra de arte, asi como no es posible aceptar una equivalencia entre
significado y significante. Es asi toda una ideologia del devenir temporal el
que entra en crisis, pues se trata de la anulacion de la idea misma de “discurso
musical”, el mundo sonoro es vivido en su percepcidon inmediata, liberado de
cualquier intento de sistematizacion de las relaciones entre las partes (como ya
profetizaba Hofmannsthal, las partes se dividen en mas partes, atomizadas, sin
conexién con un unico concepto).

La escena deja de ser el lugar de la expresion logica del devenir temporal, de
la imitacién de la Historia y se vuelve lugar de experimentacién, de vivencia; el
libreto deja de describir una secuencia temporal lineal y se abre al movimiento
libre detras del orden. Sin duda, la idea de performance, ya de gran importancia
en la danza y en el teatro, penetra en la musica a través de los compositores
estadounidenses, como una manera diferente de entender la temporalidad de
la obra. En ese sentido, la nueva dpera se acerca a la performance en cuanto
accién, y de esa manera renueva su vinculo con la etimologia de la palabra
“dramaturgia”.

Opera y dramaturgia en la actualidad

En el contexto de la crisis de la narracion, vale la pena preguntarse por el
significado de la palabra dramaturgia. Efectivamente, ;qué se entiende hoy por
dramaturgia si, como hemos dicho, la modernidad ha puesto en evidencia el
problema de lo narrable de la realidad?

La palabra “dramaturgia” viene del griego “drama”, que etimoldgicamente
significa “hacer” o “actuar”#. La dramaturgia es por lo tanto una accion, y
toda accion requiere de un determinado tiempo y de un espacio (es decir de
un movimiento). Aristételes en su Poética afirma: “la tragedia [es] imitacion de
una accién esforzada y completa hecha por personajes en accion y no mediante
relato, y que mediante temor y compasion lleva a cabo la purgacion”®.

Asi, seguin Aristoteles, la representacion es ante todo accion (pues no un
“relato”) y debe llevarse a cabo segtin un orden especifico. En este orden, el
desenlace constituye la restitucion de un orden moral. El espectador, al ver
las pasiones humanas asi representadas se purifica de ellas a través de la
catarsis. Pero, en el contexto actual marcado, como hemos dicho, por el fin de

*  Roca Monlau (2013). Diccionario etimolégico de la lengua castellana. Forgotten Books, p. 254.
¥ Aristoteles (1974). Poética. Madrid: Gredos, 19b, pp. 24-26.
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las ideologias comunitarias y el individualismo; ;Puede hablarse de un orden
moral a restituir? ; Puede hablarse de un sentido a restituir después de la guerra
en Siria?;Puede valorarse la vida en términos de justicia moral, si pensamos en
la marginalidad y la precariedad infantil en Chile?;Puede darse un sentido a
la desaparicion de cuarenta estudiantes en México sin que hasta el dia de hoy,
haya una explicacion o un culpable? Dificilmente. Por lo tanto, si no podemos
hablar de un orden moral a restituir, tampoco puede utilizarse la palabra
“dramaturgia” en el sentido en que la entiende Aristételes, pues como hemos
dicho, la dramaturgia es imitacion de la realidad con un fin catartico.

El dramaturgo chileno Mauricio Barria define la dramaturgia de manera
amplia como “querer hacer algo con alguien o con el mundo en un presente”*.
En la misma linea se encuentra el pensamiento de Eugene Ionesco:

“No escribo teatro para contar historias. El teatro no puede ser épico...,
porque es dramatico. Para mi, la obra teatral no consiste en la descripcion
del desarrollo de un tema, esto seria novela o cine. Una obra teatral es una
estructura formada por una serie de estados de conciencia, o situaciones que
se van intensificando, haciéndose mas y mas densas, para des-entrelazarse

de nuevo, o concluir con un intrincamiento atin mds insoportable”>!.

En esta visién de la dramaturgia el elemento central ya no es el lenguaje
como portador de un sentido, sino el paso del tiempo. La dramaturgia es un
arte de construir, a través de las duraciones (el ritmo) un tiempo que refleje un
devenir de la consciencia. Si para Aristételes ese paso del tiempo constituye
un orden légico, para Ionesco constituye “un esquema formado por elementos
de intensificacién, aceleracion, acumulacién, proliferacion” que producen un
aumento o una disminucion de la tension psicoldgica.

Es en ese ritmo que sonido, palabra e imagen se entrelazan en la dramaturgia
musical creando la representacion simbdlica a través de “un flujo energético de
intensidades”. En la siguiente definicion de Mauricio Barria, lo dramatico se
entiende como la expresion, en una accion, de la imposibilidad de la que habla
Hoffmannsthal de narrar plenamente el mundo.

La accion seria en ese sentido mas poderosa que la palabra, pues en ella la
expresion sensorial es mas profunda que la expresion semantica al momento de
buscar representar (“imitar” en palabras de Aristoteles) la realidad. Asi, aparece
la idea del arte como una relacion basada en el emocionar, conversacion que en
su permanente ir y venir re-presenta y re-define lo humano asi como lo real:

% Barria, Mauricio (2010). “Dramaturgia y Sonido. El texto dramatico desde la catastrofe del relato”, [Pensar el/

trabajar con/] sonido en espacios intermedios. Santiago: Ediciones Departamento de Artes Visuales. p. 53.
1 Esslin, Martin (1966). El teatro del absurdo. Barcelona. Seix Barral. p. 149.
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“La palabra teatral implica desde ya una des-adecuacién, un desajuste
con el mundo: una diferencia que pone en evidencia, no solo el presente
estado de una representacion (ideologia), sino su incapacidad para
nombrar plenamente el mundo, por ello no habria que hablar mas de
texto sino de escritura dramatica como una diferencia en la que se abriria
lugar lo dramatico. Entendido asi, la categoria de lo dramatico tendria
primeramente, una dimension puramente sensorial, y en segundo lugar
semantica. Entendido asi dramadtico seria una secuencia de acciones
sensoriales en funcién de una progresion de intensidades, determinadas
por un cierto diagrama o esquema de tiempo (...)"%.

Ademas de ser muy cercana a la idea de “flujo de intensidades” de Ionesco,
laidea de Barria hace eco también de aquella de Wagner, segtin la cudl el drama
busca dar cuenta de lo inefable, lo “absoluto”, que es también lo indecible que
se expresa en la musica segtn la idea romantica. La diferencia que expone la
“incapacidad de nombrar plenamente el mundo” segtin Barria.

Sin embargo, la definicion de Barria estd desprovista de cualquier
consideracion trascendente. No hay, como en laidea de Wagner, una posibilidad
(ni siquiera un intento) de redencién o de elevacion a la categoria de lo universal.
En la definiciéon de Barria prevalece, en cambio, el aspecto contingente de la
accion dramatica: algo que se hace en un presente, en un contexto definido y
determinado.

En ambas sobrevive, sin embargo, el sentido original (el mismo que para
Aristdteles) de la dramaturgia como una accién que en su grado mas elevado
imita y define la realidad.

Una vision interesante de lo que define al acontecimiento dramatico entrega
Kurt Weill. Para Weill, en cualquier forma de dramaturgia musical, la musica
no debe someterse al libreto para simplemente ilustrar lo que éste describe, sino
ser el fundamento mismo de la forma del drama, a través del devenir musical.
Asi se construye una “espectacularizacion” de una situaciéon comtn a todos los
seres humanos, que es el fundamento mismo de la representacion:

“Finalmente, lo que nos motiva en el teatro es del mismo orden que
aquello que nos conmueve en todas las artes: el acontecimiento intenso
— la expresiéon pura de un sentimiento — la humanidad. Cuando lo que
sentimos todos se expresa de una forma espectacular y con una elocuencia
penetrante, aquello produce siempre inmediatamente un efecto dramatico,
ya sea en los recitativos de la Pasion Segiin San Mateo, en el aria del
calabozo de Florestan o en el dao final entre Carmen y Don José (...). La

52

Barria (2010). “Dramaturgia y...”, pp. 61-62.
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claridad cristalina y la tension interior de la diccion musical solo pueden
fundarse sobre la transparencia de nuestros contenidos afectivos; y ya que
nuestra musica puede nuevamente recibir los elementos caracteristicos
dela opera, la claridad de la acentuacién, la concision de la dinamica, el
movimiento del idioma de las melodias, la 6pera puede volver a ser para
nosotros el medio mas preciado para acoger todas las formas y todos los
géneros de la musica”*.

Vuelve, en la vision de Weill, la idea de la 6pera como forma privilegiada
para “acoger” en ella la totalidad de las formas y los géneros musicales con el fin
de “conmover” mediante la materializacion “espectacular” de un sentimiento
comun a todos los seres humanos. La vision de Weill comparte con Barria e
Ionesco la idea del “sentir” como un grado superior de percepcién a la hora
de definir lo humano ante lo cual la palabra y la razén serian basicamente
incompletas.

También subyace en la idea del “acontecimiento intenso” de Weill la idea de
“catarsis” de la que habla Aristoteles. También nos parece pertinente mencionar
en este contexto la idea del Nuevo Teatro Musical (Neues Musiktheater) de
Mauricio Kagel. En entrevista con el compositor chileno Pablo Aranda, Kagel
entrega la siguiente definicion:

“Neues Musiktheather se ocupa de todo aquello que no sea 6pera. Esta es
una definicién muy general, pero nos ayuda a circunscribir en negativo un
género especifico. Cuando digo “dpera no” abro las puertas para formas
como el cine, las piezas radiofénicas, el teatro instrumental, la proyeccion
de diapositivas, y muchos otros elementos auditivos y visuales, incluyendo
todo lo que no sea dpera en el sentido estrictamente narrativo y musical del
término. Por otra parte el Nuevo Teatro Musical, asi como yo lo entiendo,
no esta referido de una manera general a la Literaturoper, es decir, 6pera
basada sobre textos literarios, u épera con un argumento determinado
donde se cuenta una accién de manera mas o menos légica. Pienso que
es un error definir el Nuevo Teatro Musical con limites estrechos porque
esto iria en contra de lo que debe ser: un campo abierto, donde se puedan
incluir a voluntad elementos nuevos e inéditos”>.

La definicion de Kagel se aleja por lo tanto voluntariamente de la idea de la
opera renegando de sus codigos, y se abre a una vision experimental que busca
poner en relaciéon sonido, imagen y palabra de forma libre. La definicién de
Kagel carece por otra parte del rigor conceptual de las definiciones de Mauricio

% Huynh, Pascal (1993). Kurt Weill, de Berlin a Broadway. Paris, Editions Plume, pp. 161-162. (Traduccion
Propia)

% Aranda, Pablo (1996). “Conversando con Mauricio Kagel”, Revista Musical Chilena, 50, (185), pp. 60-66. http://
www.revistamusicalchilena.uchile.cl/index.php/RMCH/article/view/13836 Consultada el 21 de abril del 2020.
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Barria o de Eugene lonesco, sin embargo, alude a la misma idea, separacién
entre la idea de la representacion y la narracion y vision de lo dramatico como
una accion.

Kagel, sinembargo, vamasallden elidea de abrirla dramaturgia a expresiones
en formato fijo, como el cine y la radiofonia. En ese sentido lo dramatico ya no
seria “hacer algo con alguien en un tiempo presente”, sino expresién de un
determinado tiempo psicologico que puede ser un tiempo abstracto. El Nuevo
Teatro Musical se aleja por lo tanto de la idea de performance de las otras
definiciones de lo teatral.

La dramaturgia musical reciente en Chile

La dramaturgia musical goza actualmente en Chile de buena salud. Sin
embargo, se puede decir que de las ultimas producciones destacadas, pocas
han optado por una propuesta de vanguardia o experimental que adhiera sin
ambages a la definicién de Mauricio Barria de la dramaturgia. En ese sentido, es
posible que el peso del género “dpera” con sus codigos y, sobre todo, su ptiblico
objetivo, siga siendo determinante para la propuesta creativa de un compositor.

También en esa linea podemos decir que el fenémeno de la dramaturgia
musical en Chile demuestra un dinamismo que no tienen otros géneros de la
musica contemporanea, pues, justamente debido a su flexibilidad, las obras
recientes de este género han sabido ganar espacios pocas veces abiertos para los
circuitos de la musica académica (como el mismo Teatro Municipal).

No por eso, sin embargo, la dramaturgia musical local ha renunciado a
una identidad ni a una calidad, situandose, al contrario, como un medio de
expresion muy adecuado para los compositores chilenos. Es ahi donde se
puede cuestionar la nocién de modernidad que muchas veces aparece como
exigencia del arte actual, pues si el arte es contingencia, también significa
que la experiencia dramatica tiene que ser coherente con el publico al cual ha
de enfrentarse. Asi, una obra hibrida, cuyo libreto sea comprensible para el
publico (volvemos a encontrarnos con la idea de inteligibilidad de Wagner) y
cuya musica sepa mezclar distintos lenguajes, aludiendo al acervo cultural del
publico en su contexto, aparece como mas pertinente, e incluso mas “moderna”
que una obra que busque adherir a una moda determinada por los lenguajes
experimentales de la dramaturgia europea.

La dramaturgia musical ha sido en ese sentido mas reaccionaria, o si se
quiere, mas moderna, pues ha sabido adaptarse de mejor manera a un ptblico
masivo que otros medios de expresién como por ejemplo el teatro académico.
Sin embargo, la diferencia entre la obra reaccionaria (que adhiere por tradicion a
un lenguaje del pasado) y la obra moderna, es precisamente que la modernidad
es consciente de su relacion con las tradiciones a las que hace referencia, y no
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toma los codigos del género como “pies forzados”, sino, al contrario, como
elementos que permiten una comunicacion directa con el auditor.

Es ahi donde la obra de arte es “jugar a ser” en sentido sartriano, concepto
sin duda relacionado con la hibridacién en el arte. Para Sartre, ser en el mundo
es:

“Una “representacion” para los otros y para mi mismo, lo que significa
que no puedo serlo sino en representaciéon. Pero, precisamente, si me
lo represento, no lo soy; estoy separado de €l como el objeto del sujeto,
separado por nada, pero este nada me aisla de él, yo no puedo serlo, no

puedo sino jugar a serlo, es decir, imaginarme que lo soy”*.

La dramaturgia musical moderna local parece ser consciente de no poder ser
“realmente” dperay juega por lo tanto a serlo, (asi como Los Prisioneros “juegan”
a ser banda de rock tomando distancia de ellos mismos), construyendo obras
que juegan con los codigos del género, y hacen de ese juego una explicitacion
de su caracter hibrido.

Un ejemplo entre muchos otros es la obra Magquiavelo Encadenado de Miguel
Farias y libreto de Alberto Mayol® (obra estrenada en el GAM el 2016), donde el
personaje de Angela Merkel, en medio de un recitar propio del lenguaje musical
actual, irrumpe de manera sorpresiva en una especie de aria de coloratura
barroca. Asi, en la intertextualidad genérica explicita, la obra toma distancia de
si misma, se acerca a la vez que se aleja de los cddigos del género al cual hace
referencia, y se constituye como un medio adecuado para la expresién de una
determinada modernidad en un contexto dado.

Sin duda este tipo de propuestas artisticas van mucho mas alla que aquellas
destinadas a un publico estrictamente académico: la relacion directa con el
publico que determind el lenguaje de la dramaturgia musical en sus origenes,
es alin determinante para las obras actuales.

La propuesta de Mauricio Barria aparece en ese sentido muy pertinente para
definirlaexperiencia dela dramaturgiaenla modernidad, perono asi para definir
la modernidad de la dramaturgia actual en Chile. Al contrario, la definicién
de Barria seria mas bien dejar de lado, bajo la etiqueta de lo “reaccionario”,
algo que es todo lo contrario. El lenguaje de la dramaturgia musical local es
asi mas moderno que el lenguaje de la dramaturgia de vanguardia segtin lo
expresado por Barria, pues expresa conscientemente una contingencia, y es en

% Sartre, Jean Paul (1998). El ser y la nada. Buenos Aires: Losada, p. 91.
% Farias, Miguel (2016). Maquiavelo Encadenado. Edicion provada a cargo del compositor. https://issuu.com/
cisec/docs/opera_maquiavelo Consultada el 28 de abril del 2020.
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esa expresion que se hace explicita la auto-consciencia del creador, es decir su
consciencia de su lugar en el mundo, de su contexto, de sus influencias y sus
conexiones con el pasado.

Evidentemente, no es lo mismo componer una épera en Chile en el siglo
XXI que en Alemania en 1990. No es el mismo publico, ni el mismo contexto
cultural. No puede ser lo mismo (no puede aspirar a lo mismo) una 6pera que se
representa con las posibilidades técnicas locales de Chile a una que se presenta
en un teatro preparado y pensado especificamente para eso. No es lo mismo
una opera montada en un gimnasio en Osorno, que una dpera en una sala de
Berlin o Paris.

No podemos caer enlaingenuidad, o el arribismo de considerar una expresion
superior a la otra por las condiciones externas a ella, pues es nuestro deber
como creadores considerar la obra en su totalidad, segtin sus propios medios y
seglin su propio contexto, al cual la obra ha de adaptarse necesariamente, pues
como hemos dicho, no hay arte sin contingencia.

A modo de conclusion

Al comenzar a analizar las razones del desmembramiento de la 6pera en
el siglo XX, hemos sefialado como un aspecto fundamental el escepticismo
tanto politico como estético. Escepticismo frente a la realidad (idea del
conocimiento confuso, crisis de las utopias sociales y la idea de progreso, teorias
del subconsciente) y escepticismo frente a la representacion (el silencio de
Hofmannsthal y la idea del corte semidtico). En la 6pera, los antiguos codigos
de representacion son vistos no solamente como una ficcion vacia, sino como la
expresion del vacio mismo de la realidad que buscan representar. La realidad
imposible de reducir a un engranaje racional univoco se manifiesta, como hemos
visto, en la dislocacion del modelo tradicional a través de elementos como la
intertextualidad, la desapariciéon de la linearidad narrativa, la eliminacion de
la dimensidn fisica del escenario, la reivindicacion de la accién en el tiempo
presente como elemento de conocimiento.

La voluntad de establecer un vinculo consciente con el auditor es primordial.
Se trata, en definitiva, del distanciamiento brechtiano, llevado a un extremo
tal que la ficcion estalla en pedazos. Es central, en este aspecto, la cuestion
del espacio de la representacion y del cuerpo que lo ocupa como plataformas
de la rigida separacion entre realidad y ficcidn, asi como de la vision lineal y
“optimista” del tiempo que ofrece la representacién operatica.

El cuestionamiento a la 0pera pasa por lo tanto en gran medida por un
cuestionamiento de su relacién espacio-realidad, y es hacia la dislocacion de
aquella rigida vision que estan dirigidas la mayoria de las renovaciones que
ha experimentado en los ultimos cincuenta afios la dramaturgia musical.
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Permanece, a pesar de eso, una visién optimista de la obra de arte como
plataforma de critica social, como una manera de cuestionar la ideologia (la
manera de entender la realidad) imperante.

En ese contexto, la obra de arte sigue siendo percibida como una herramienta
de comunicacion social, herramienta dirigida al publico de hoy, esencialmente
diferente del ptiblico de la opera tradicional, lo que bastaria para justificar la
entrada masiva, en los tltimos afnos, de los nuevos medios, tanto sonoros como
visuales, familiares a las nuevas audiencias, a los escenarios de dpera. A la vez,
esa masificacion de los nuevos medios significa, como hemos visto en el caso
de la radio, un cambio significativo en el soporte estético de la obra, que se ve
radicalmente modificado ante las nuevas posibilidades expresivas.

En Chile, a pesar de la dificultad que ha tenido el género para penetrar
transversalmente en la sociedad, lo que lo aleja enormemente de la posibilidad
de generar un cuestionamiento o una critica social, los compositores siguen
interesandose por la dpera como soporte de su expresion. Si bien socialmente la
oOpera sigue siendo un género elitista, y para peor, anclado en una vision de la
oOpera tradicional europea, desde el punto de vista de la creacién musical no son
pocas las experiencias exitosas que ha tenido en los tltimos afos, éxito que nos
permite pensar en la existencia de una verdadera cultura operatica nacional.

En ese sentido seria interesante, en un trabajo posterior, focalizarse
en la dramaturgia musical chilena, estudiando sus distintas tendencias y
caracteristicas, viendo de qué manera se relacionan con nuestra identidad
nacional desde el punto de vista estético, y cémo se adaptan para sobrevivir
dentro de precaria realidad econémica y los escasos financiamientos estatales
para este tipo de expresiones. Terminado este trabajo queda abierta la pregunta
de la relacion entre la dramaturgia musical local y la critica social que tiene la
dramaturgia musical europea desde la segunda mitdal del siglo XX.

Efectivamente, si la crisis de la representacion estética esta relacionada con
la crisis de la representacion politica-social, es porque la obra de arte que emana
de un contexto social como herramienta de cuestionamiento, no puede pensarse
para ser presentada ante un putblico abstracto, atemporal y universal, sino, al
contrario, para uno concreto, contemporaneo y local. Considerando esos tres
factores de la comunicacion artistica, es facil predecir la baja probabilidad que
tiene un modelo creado en Europa hace siglos, de lograr un vinculo profundo
con el auditor chileno de hoy. Por esa razén vemos con mucho entusiasmo el
surgimiento de obras de dramaturgia musical chilenas que se hacen cargo de
la relacion con el auditor y con el contexto en que el arte ha de desenvolverse,
problematizando tematicas locales que llevan a propuestas estéticas tinicas en
su caracter hibrido.
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