uuwgnsanm NACIONAL AUTONOMA § W
» Sl g ;!3

M ALY

I [TRT

UNIVERSIDAD NACIONAL AUTONOMA
DE MEXICO

FACULTAD DE FILOSOFIA Y LETRAS

ORFEO Y LA MUSICA EN EL RENACIMIENTO: DE
MARSILIO FICINO A LA INVENCION DE LA OPER.

TESTIS

QUE PARA OBTENER EL TITULO DE:

LICENCIADA EN FILOSOFIA

PRESENTA:

ANA CRISTINA DURAN OROZCO

ASESORA:
DRA. MARIA TERESA RODRIGUEZ GONZALEZ

CIUDAD UNIVERSITARIA, CD. MX. 2019


Margarita
Texto escrito a máquina
CIUDAD UNIVERSITARIA, CD. MX.

Margarita
Texto escrito a máquina

Margarita
Texto escrito a máquina

Margarita
Texto escrito a máquina


e e

Universidad Nacional - J ~  Biblioteca Central
Auténoma de México -

Direccion General de Bibliotecas de la UNAM
Swmie 1 Bpg L IR

UNAM - Direccion General de Bibliotecas
Tesis Digitales
Restricciones de uso

DERECHOS RESERVADQOS ©
PROHIBIDA SU REPRODUCCION TOTAL O PARCIAL

Todo el material contenido en esta tesis esta protegido por la Ley Federal
del Derecho de Autor (LFDA) de los Estados Unidos Mexicanos (México).

El uso de imagenes, fragmentos de videos, y demas material que sea
objeto de proteccion de los derechos de autor, serd exclusivamente para
fines educativos e informativos y debera citar la fuente donde la obtuvo
mencionando el autor o autores. Cualquier uso distinto como el lucro,
reproduccion, edicion o modificacion, sera perseguido y sancionado por el
respectivo titular de los Derechos de Autor.






A Leticia y Paco por tanto amor, esfuerzo y confianza.

Todo es y sera por ustedes, los amo.

Roci, gracias por estar pendiente, guiarme y ensefiarme con el ejemplo.

Dra. Tere, el gran apoyo académico y personal que me ha dado desde el primer momento
no lo puedo enunciar, pues trasciende la inmanencia de cualquier lenguaje. Solo puedo

decir que si de alguna manera es mensurable, sin duda es en una escala celeste.



Indice

Introduccién

Capitulo I. Orfeo, la poesia y la musica de las esferas para Ficino y Poliziano
I.1. Los antecedentes orficos de la sabiduria platénica
1.2. El Orfeo divino de Ficino
1.2.1. La musica celeste y sus funciones segiin Marsilio Ficino
1.3. El Orfeo apasionado de Poliziano
[.3.1. Angelo Poliziano en el panorama artistico italiano
1.3.2. Primera sacra rappresentatione con tema pagano: la Fabula di Orfeo

de Angelo Poliziano

Capitulo II. La Camerata fiorentina y Jacopo Peri. Un nuevo camino para la composicion
musical: el deseo de retornar a los griegos
II. 1. Exaltar la poesia y volver a los griegos

I1.2. El surgimiento de la monodia acompafada y el recitativo

Capitulo III. La Opera: un nuevo escenario para trascender a lo divino
III.1. L ’Orfeo de Claudio Monteverdi y Alessandro Striggio
II.1.1. Alessandro Striggio y el libreto. El encuentro con Apolo y el ascenso
con los Dioses
II1.1.2. El compositor y la musica. Alejarse de las reglas de los hombres para
trascender a lo divino

II1.2. Después de L Orfeo

Conclusiones
L’Orfeo, una via artistica para la consumacion de un largo proyecto: el de retornar a

la armonia de la trascendencia divina



Introduccion

El fil6sofo Marsilio Ficino es uno de los mas reconocidos platonicos del Renacimiento; sus
traducciones, comentarios y trabajos sobre las obras de Platon son referencia indispensable
para estudiar la filosofia y las ideas de su época, asi como para adentrarse en los
planteamientos del humanismo del Renacimiento. Al hablar sobre su vida, Ficino asegura
haber tenido dos nacimientos, al menos de orden intelectual: el primero fue un nacimiento
en el arte de la medicina heredado por su padre, quien fuera un respetado y conocido
médico de la época, y su segundo nacimiento fue en el conocimiento de la filosofia y la
poesia; el surgimiento de este interés por el cultivo de la razén lo atribuye a su encuentro
con Cosme el Viejo, inteligente banquero y el primero de los gobernantes Medici de la
ciudad de Florencia, a quien Ficino llamo6 su segundo padre. Lo anterior da cuenta de la
importancia, asi como de la estrecha relacion que esas artes, la médica, la filosofica y la
poética guardaban para Ficino, y con estos grandes pilares construyd varios aspectos de su
pensamiento filoséfico.

Entre los elementos que tomaron parte relevante en el pensamiento de Marsilio
Ficino, se encuentra la figura del cantor Orfeo. Para el filosofo, el origen de Orfeo debia
considerarse divino; ademds lo tuvo estimado como un sabio sacerdote (recordemos la
funcioén sacerdotal que funge en el viaje con Jasoén y los argonautas) e iniciado en el
conocimiento de misterios divinos acerca de los Dioses, los astros, la musica y la divinidad
del alma. Dado lo anterior, Ficino aseguraba que los astros, la musica y la salud del cuerpo
y del alma humanos, se hallan en una relacion tan directa y cercana, que buscaba sanar su
propio cuerpo, asi como recuperar las virtudes divinas de su alma, por medio de la
entonacion de cantos Orficos y para componerlos usaba entre otros elementos, sus
observaciones y conocimientos acerca de los cuerpos celestes, ademas de los antiguos
textos griegos sobre el arte musical y como debia ser este para poder contribuir a la virtud
del alma. Dicho de otro modo, mediante la astrologia y la practica musical de entonar
himnos orficos, la filosofia de Marsilio Ficino buscaba armonizar las partes tanto del
cuerpo como del alma con el fin de devolverlas a la salud, es decir, una filosofia médica a

través de la musica y que remite entre otras cosas, a la importancia del furor poético.



Ahora bien, no podemos ignorar, que el interesarnos por los trabajos y las practicas
de Marsilio Ficino acerca de Orfeo, nos presenta la necesidad de mirar hacia el pitagorismo
en su presunta calidad de heredero directo de los conocimientos y misterios orficos, y en
consecuencia, a su siguiente heredero: Platon.

Partiendo de lo anterior, en esta investigacion nos proponemos realizar un analisis
acerca de la influencia que tuvieron los fundamentos terapéuticos y musicales de la
filosofia de Marsilio Ficino, pasando por los elementos orficos, pitagdricos y platonicos
contenidos en su pensamiento, en el desarrollo de la invencion de la Opera en el
Renacimiento tardio, tomando en cuenta el mito con el que se consolid6 el género
operistico: el mito de Orfeo y Euridice. Este mito, en el que Orfeo desciende al inframundo
con la intencion de rescatar a su esposa Euridice, tras su reciente muerte accidental, fue un
tema representado por los primeros compositores de Operas, que ademds de obtener gran
aprobacion por parte del publico, fue representado en la obra que hasta hoy sigue siendo
estimada como la primera en pertenecer plenamente al canon operistico (la dpera L 'Orfeo
del compositor Claudio Monteverdi y el libretista Alessandro Striggio), marcando asi un
parteaguas musical y cultural, y con ello, una reconfiguracion, diferentes expectativas y
nuevas formas de relacionarse con el arte escénico.

Las reflexiones en torno al mito de Orfeo en el contexto historico del Renacimiento
florentino que llevaremos a cabo para nuestro propodsito, también nos dirigen hacia la
escritura dramatica del poeta Angelo Poliziano, que desde el Quattrocento habia logrado
volver las miradas al mito de Orfeo y Euridice. Si bien, las obras de Ficino y Poliziano son
anteriores a la aparicion de las primeras Operas, sostienen relaciones de gran importancia
tanto en sus postulados como en sus practicas poético-musicales, con las ideas y las nuevas
maneras de escribir musica vocal de los primeros compositores de operas, como Jacopo
Peri (L’Euridice, 1600, con libreto de Ottavio Rinuccini) y algunos miembros de la
Camerata fiorentina, un importante grupo de intelectuales al que pertenecié entre otros
Giulio Caccini, compositor de L’Euridice, una de las primeras Operas conocidas (Gltima
década del siglo XVI, con el mismo libreto que la obra de Peri). Y no sélo con ellos, sino
también con Claudio Monteverdi, quien compuso la dpera L’Orfeo (1607, con libreto de
Alessandro Striggio), obra que, como dijimos, logréd consolidar el género operistico por

poseer caracteristicas que hasta hoy, la hacen ser considerada como la primera gran 6pera.



Ademas de la fascinacion por el personaje mitico Orfeo —cuyo viaje al inframundo
se convirtié precisamente en la primera historia hecha una gran 6pera—, aparentemente,
una de las mencionadas relaciones entre los pensamientos y las creaciones de los
intelectuales y artistas renacentistas que estudiaremos, es el gran interés por la filosofia y
las artes escénicas de la antigua Grecia, y principalmente parecian interesarse en los textos
de Platon. A nosotros nos ocupard en primera instancia, estudiar las formas en que la
filosofia platonica fue vinculada con la sabiduria y los misterios de Orfeo, ya que éste
ultimo, es quien protagoniza aquello que analizamos, a saber, la creacion de las primeras
operas. Por lo anterior, investigaremos la manera en que las ideas filosoficas de Platon y
Ficino acerca de la musica, con su trasfondo orfico y pitagorico, tomaron parte en las ideas
musicales de los primeros compositores de Operas.

La estructura de la tesis es la siguiente:

El Capitulo I. Orfeo, la poesia y la musica de las esferas para Ficino y Poliziano,
analiza la presencia y relevancia de Orfeo para estos dos pensadores. Por el lado de
Marsilio Ficino estudiaremos toda una linea de platonismo que ¢l hereda, procedente de los
misterios Orficos y el pitagorismo (I.1. Los antecedentes orficos de la sabiduria platdnica),
seguido de la considerable estima que Orfeo cobrdé para el mismo Ficino, forjando
alrededor suyo la figura de un personaje divino y sabio capaz de mostrar el camino hacia la
trascendencia (I.2. El Orfeo divino de Ficino). También analizaremos las caracteristicas y la
importancia de la musica celeste segin las ensefianzas procedentes del divino Orfeo en el
pensamiento de Ficino, como medio para curar y procurar bienestar al cuerpo y al alma, y
para acercarnos a la trascendencia divina; ya que para Ficino el estudio y practica de la
musica celeste necesitaba de conocimientos sobre la musica orfica (I.1.1. La musica celeste
y sus funciones segiin Marsilio Ficino).

Con respecto a Angelo Poliziano, veremos un Orfeo muy distinto al de Ficino, que
lejos de ser divino y un sacerdote sabio poseedor de los misterios celestes, es mas bien un
hombre con gran sensibilidad, expresividad y talento musicales inigualables, que tanto en la
alegria como en la desgracia es arrastrado por sus pasiones (I.3. El Orfeo apasionado de
Poliziano). Nos adentraremos también en el contexto artistico y cultural florentino de la
época, viendo en este el papel de Poliziano en sus relaciones con Marsilio Ficino, la familia

Medici, principalmente con Lorenzo el Magnifico y con la corte de Mantua, lo que es



importante para poder advertir la influencia que la Fabula de Poliziano muy posiblemente
ejercio en el drama y la musica del siguiente siglo (I.3.1. Angelo Poliziano en el panorama
artistico italiano y 1.3.2. Primera sacra rappresentatione con tema pagano: La Fabula di
Orfeo de Angelo Poliziano).

El Capitulo II. La Camerata Fiorentina y Jacopo Peri. Un nuevo camino para la
composicion musical: el deseo de retornar a los griegos presenta el contexto de creacion
cultural en Florencia de finales del siglo XVI y comienzos del XVII. A diferencia del
mecenazgo que Marsilio Ficino y Angelo Poliziano conocieron —principalmente con Cosme
el Viejo y Lorenzo el Magnifico respectivamente—, las discusiones y la creacidn artisticas
se concentraron en grupos de intelectuales y artistas, la mayoria de estos cortesanos y
allegados a las cortes. Es el caso de la Camerata Fiorentina liderada por el conde Giovanni
Bardi, cuyas reuniones se estima que tuvieron lugar entre 1570 y 1590 aproximadamente.

En los escritos de sus miembros mas destacados —Dialogo della musica antica et
della moderna (1551) de Vincenzo Galilei y Nuove musiche e nuove maniere di scriverle
(1602) de Giulio Caccini— podemos ver ideas que ademas de criticar y rechazar las
practicas de composicion musical mas comunes y aceptadas de entonces (la polifinia y los
madrigales), promovian volver a la musica y las ideas de los griegos; una de las fuentes que
con frecuencia mencionan es Platon (II.1. Exaltar la poesia y volver a los griegos). Es asi
como siguiendo estos ideales y preceptos, la Camerata y algunos otros que la sucedieron,
como Jacopo Corsi, Jacopo Peri y Ottavio Rinuccini anduvieron el camino que pasando por
el estudio de Pitagoras, Platon y Ovidio entre otros, los llevd hasta la creacion de la
monodia acompariada y el recitativo que podemos ver en la obra L’ Euridice con libreto de
Rinuccini y dos distintas musicalizaciones por Giulio Caccini y Jacopo Peri, que ademas
retoma el mito de Orfeo y Euridice mostrando al héroe como un hombre de gran
sensibilidad y talento musical comandado por sus pasiones, y no como un divino sabio
(I1.2. El surgimiento de la monodia acompafiada y el recitativo).

Finalmente en el Capitulo III. La Opera: un nuevo escenario para trascender a lo
divino se pretende mencionar las caracteristicas presentes en la creacion de los primeros
trabajos operisticos, que en primer lugar podemos distinguir del drama pastoral, ya que este
trataba mas bien cuestiones cotidianas de la vida en el campo, y la 6pera representaba mitos

dramatizados ocurridos —;en donde mas?— en el campo. En el desarrollo de la dpera destaca



la invencién del recitativo con influencia de las ideas sobre musica de los griegos, como
aquellas expuestas por Platon en Republica. Se buscan las melodias simples en cantos
monddicos siguiendo mas bien la entonacion del habla para buscar con los sonidos
musicales, no la exaltacion de los afectos, sino alejar las turbaciones y confusiones del alma
para ordenarla hacia la armonia oculta y racional que reside adormecida en ella a causa de
las distracciones de la vida inmanente. Y por otro lado, se analiza el contexto en el que la
Opera aparecid, pues el hecho de que haya comenzado a crearse y representarse entre los
aristocratas de las cortes cultas de Florencia, nos ha sugerido una relevante relacion con la
nostalgia de la Antigiiedad griega y de la Florencia de Lorenzo el Magnifico, misma en la
que brillaban las ideas de Marsilio Ficino y Angelo Poliziano; ademés, es preciso
considerar las ideas del Humanismo. Lo anterior tiene la finalidad de comprender la
invencion de la Opera en una dimension amplia que nos permita verla mas alla de ser un
estilo artistico con éxitos y fracasos, susceptible de gustar o no como cualquier otra forma
de arte; comprenderla como una practica que surge en un sector social particular, alentada
por la fuerza de ideas y necesidades concretas de alta importancia filosofica, segiin nuestra
opinion.

Nos parece que la cuspide y culminacién del tipo de Opera que estamos analizando,
llegan con la obra L’Orfeo de Claudio Monteverdi y Alessandro Striggio, que por el lado
musical alcanza el desarrollo de las caracteristicas propias de la 0pera durante los siguientes
siglos, y por el lado poético y filoséfico, ademas de su contexto ya brevemente
mencionado, destaca como novedad el peculiar final de esta representacion del mito de
Orfeo y Euridice (III.1.1. Alessandro Striggio y el libreto. El encuentro con Apolo y el
ascenso con los Dioses). En la primera version de 1607 se tomo el final de Ovidio en el que
Orfeo es asesinado por las bacantes, pero en una segunda version de 1609 —la que
conservamos y hasta hoy sigue siendo representada—, Apolo (que en esta Opera es el padre
de Orfeo) desciende después de la pérdida definitiva de Euridice e insta a Orfeo a dejar el
mundo inmanente en el que ha sido comandado por la inmediatez de sus pasiones, para
ascender con €l al cielo. En cuanto a la musica (III.1.2. EI compositor y la musica. Alejarse
de las reglas de los hombres para trascender a lo divino), Claudio Monteverdi no repar6 en
ignorar y contradecir las reglas obsoletas, a pesar de las criticas y confrontaciones, para

desarrollar un estilo compositivo (por cierto, inspirado en pasajes platonicos) adecuado para



lograr los efectos deseados, y mostrar a su Orfeo como aquél que logrd la empresa de
trascender la vida inmanente para volver a lo divino.

Asi pues, este trabajo desea ser un ejercicio de reflexion en torno a la invencién de
la Opera, que se aproxime a dicha practica poético-musical como corolario de ideas
filosoficas, o mejor dicho, como un modo de practicar la filosofia. Concretamente, el caso
de la invencién de la Opera comprende un nudo de filosofia, mito, magia y fascinacion por
la Antigliedad griega, asi como el ideal del abandono del mundo inmanente, para acceder a

la trascendencia del mundo divino de las formas.
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Capitulo 1. Orfeo, la poesia y la musica de las esferas para Ficino y

Poliziano

I.1. Los antecedentes orficos de la sabiduria platonica

En la Antigliedad tardia, fueron varios los filésofos de tradicion platonica que consideraron
a Orfeo un antecesor fundamental de la sabiduria de Platon. Ellos trataron al orfismo como
una doctrina de caracter religioso y, junto con este, al pitagorismo y al platonismo; de esta
manera, intentaron buscar la consonancia entre los fundamentos de estas teologias griegas,
sus misterios y antecedentes, conjuntandolos en una teologia pagana. Para poder desarrollar
esa pretendida consonancia entre teologias, el primer paso fue establecer firmemente las
relaciones teoricas entre Platon, el pitagorismo y el orfismo, pero, sobre todo, sus
relaciones de indole mistérico-religioso y ritual.

En primer lugar, esto implica que Orfeo fue tomado como un verdadero sacerdote
por estos filésofos y no sélo como un simple poeta, un cantor o como un personaje mitico.
Luc Brisson, en su articulo “El lugar, la funciéon y la significacion del orfismo en el
Neoplatonismo”, muestra las estrategias que los platonicos de la Antigiiedad tardia, desde
Siriano, pasando por Jamblico y Proclo, utilizaron para establecer estos vinculos que van
del orfismo al platonismo, justificandolos, al mostrarlos como una «mistagogia». “El
término griego pootaywmyio designa, en efecto, la accion del pvotaywyodg, el sacerdote
encargado de dirigir (dywy6g) a quien solicita ser iniciado en los misterios (wootng). El
momento més importante es el de la iniciacion (teket])”.!

Segun lo anterior, Pitagoras tuvo que ser iniciado en los misterios orficos en un
contexto religioso, que lo llevara a un nivel mas elevado de conocimiento teologico y
filosofico, y que ademas, lo dotara de cualidades divinas, pues segin Proclo, la sabiduria de
Orfeo tenia una procedencia divina, ya que la habia obtenido gracias a su madre, la musa

Caliope. Una vez que se les habia atribuido un origen tracio a ambos —Orfeo y Pitagoras—,

I'L. Brisson, “El lugar, la funcidn y la significacion del Orfismo en el neoplatonismo” en Bernabé, Alberto y
Casadesus, Francesc (coords.), Orfeo y la tradicion orfica. Un reencuentro, vol. 11, Madrid, Akal, 2008, p.
1492.
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Proclo habla de la iniciacién de Pitagoras, por medio de la cual legitima las cualidades

mistérica y divina de los conocimientos de los pitagéricos:

Timeo es un pitagdrico y por ello sigue los principios de Pitagoras. Estos principios son las
enseflanzas recibidas a través de la transmision de los orficos, pues todo lo que Orfeo habia
comunicado en secreto en forma de doctrinas esotéricas, Pitdgoras lo aprendio tras ser iniciado en los
montes Libetros en Tracia, cuando el iniciador Aglaofamo le comunicé la ciencia de los dioses que

Orfeo habia aprendido de su madre Caliope.2

Ahora bien, ya establecido el vinculo que relacionaba a Pitdgoras y los pitagoricos
con el conocimiento divino de los orficos, y que los hacia participes de este, el siguiente
paso para los platonicos de la Antigiiedad tardia, en su intento de mostrar una consonancia
entre las teologias o mistagogias griegas —la orfica, la pitagorica y la platonica—, era buscar
un elemento que ligara legitimamente a Platon con el pitagorismo y, por lo tanto, con los
misterios Orficos. Este elemento fue el pitagorico Timeo de Locros.

Segtn Jamblico y Proclo, a Platon le habian sido revelados los misterios del orfismo
por medio de un pitagdrico: Timeo. Entonces, concediendo lo anterior se puede afirmar que
el origen de la metafisica platonica se remonta a dos personajes divinos —Orfeo y
Pitdgoras—, que por medio de la musica y la sabiduria mantenian un vinculo con el mundo
terreno y un poder sobre €1, ademas del conocimiento del mundo de los dioses, sustentado
en el namero.

En esta vision de Jamblico, que involucra su entendimiento de las tres mistagogias
griegas que nos ocupan, la filosofia no depende ni procede por completo del ejercicio del
intelecto, sino que también participa de manera importante la revelacion divina; es decir,
que si no es por una accion de los dioses —la de revelar sus misterios—, la transmision de
conocimiento no puede comenzar. “La verdad s6lo puede ser adquirida al término de una
revelacion que los propios dioses dispensan, ofreciendo asi un remedio para la debilidad
humana, al que permite llegar el rito”.> De este modo resulta comprensible que los

pitagoricos iniciaran sus sesiones filoséficas con una invocacion a los dioses.

2 Proclo, in Ti. 3.168.8-20 Diehl. Véase también in Ti. 3.161.1-6, in Euclid. 22.11-14.
3 L. Brisson, op. cit., p. 1497, nota 1.
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Para dar continuidad y poder incluir las doctrinas platonicas en este cardcter de
revelacion divina, utilizaron el tema de la locura en la filosofia platonica. Segin Platon, en
el Fedro, la locura puede ser una simple enfermedad humana, o bien, una alteracion del
hombre causada por los dioses. Pero, acerca de la locura divina, se explica en voz de
Sécrates: “En la locura divina hemos distinguido cuatro partes: la mantica, que hemos
considerado inspiracion de Apolo; la teléstica, de Dionisio; la poética, por su parte, de las
Musas; la cuarta, la locura amorosa, de Afrodita y Eros, habiamos dicho que era la mejor”.*
Asi pues, considerando de esta manera al pitagérico Timeo como el responsable de haber
revelado a Platon los misterios orficos que conocia Pitagoras, y teniendo también a la
filosofia platéonica como una sabiduria comunicada e inspirada por los dioses, es como
lograron estos filésofos poner al platonismo junto con el pitagorismo y el orfismo, dentro
de una misma tradicion mistérica de origen divino y de caracter esotérico y ritual.

Toda esta concepcion mistagdgica de las filosofias griegas llegd tiempo después al
filosofo renacentista Marsilio Ficino. Por eso, para ¢l no cabia duda acerca del origen orfico
de la sabiduria platénica, ni de su procedencia divina; €l mismo sostuvo una profunda
admiracion y respeto por Orfeo, como fundador divino de una doctrina revelada, misma
que habia llegado a Platon y, segun sostenia, también a si mismo, al considerarse musico y
poeta de inspiracion celeste.

A proposito de dicha inspiracion, con respecto a la poesia y los sonidos musicales,
Ficino dio mucha importancia al furor divino como responsable de su procedencia,
limitando, pero no menospreciando, el alcance del conocimiento y la razon humanas por si
mismos. Ademas, consideraba al origen de los misterios 6rficos, como hemos dicho, un
rapto divino consentido por los mismos dioses y no alcanzado unicamente por la biisqueda
intelectual del iniciado. Por eso, como veremos adelante, el mismo Ficino se entregaba a la
atenta contemplacion de los cuerpos celestes, cuyo estatuto ontoldgico, entonces, se
consideraba superior al de los cuerpos terrestres.

En una de sus cartas, Ficino escribe al respecto que “aquellos que, en un estado de

inspiracion, profieren cosas maravillosas en abundancia, un poco mas tarde, cuando ese

4 Platon, Fedro (265 a-b), en Didlogos III, traduccion, introduccion y notas de Garcia Gual, C., Martinez
Hernandez, M., Lled¢ Iiigo, E., Madrid, Gredos, 2008, p.384.
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frenesi se ha desvanecido, no llegan a comprenderlas, como si ellos no las hubieran dicho,
sino que Dios las hubiera hecho sonar por medio de ellos, como a través de trompetas”.’
Esta postura de Marsilio, de aparente abandono al rapto divino, parecid radical para
algunos de sus contempordneos, que optaban mas bien por privilegiar el propio esfuerzo en
el ejercicio de la razon humana. Asi pues, los cuatro furores divinos representaron para
Marsilio —una vez, claro, que se lograra el acceso a experimentar alguno de ellos—, un
abandono de lo terreno, incluso de la razén, semejandose a aquél postulado platonico
acerca de la locura, entendida como un rapto divino. “Ficino describe a Orfeo como alguien
poseido por los cuatro furores divinos”.® Y el mismo Marsilio intentd, con el deseo de
emular al divino cantor Orfeo en su musica y su poesia, entregarse a la influencia celeste

como fuente de inspiracidn para la composicion musical y poética.

1.2. El Orfeo divino de Ficino

Indudablemente, Orfeo fue un personaje de capital importancia para Marsilio Ficino, puesto
que, como ya se expuso, lo consideraba el antecesor de la sabiduria del divino Platén; y por
ello podemos decir que las ensefianzas provenientes de los misterios orficos, dada su
presunta presencia en la filosofia platonica, eran utiles segin Ficino, para guiar al alma en
el ascenso a lo divino. Ademas, Ficino también tuvo presente el papel sacerdotal que Orfeo
desempefio en el viaje con los argonautas y el encuentro con el centauro Quirdn, diestro en
musica y medicina y que fue derrotado por el divino Orfeo en un amistoso concurso de
canto y poesia durante dicho viaje; asi como su descenso al Hades, siendo el unico que
logré entrar y salir con vida del mundo de los muertos, a pesar de que fracas6 en la
consigna que lo llevo hasta ahi, a saber, rescatar de la muerte a su amada esposa Euridice.
Encontramos por ejemplo en De Amore, pruebas de la gran estima del filésofo hacia
el mitico cantor, no sé6lo por la importancia que ahi Marsilio otorga al oido, los sonidos, la
musica y la palabra, sino también por las diversas menciones que hace de Orfeo con la

intencion de dar un buen sustento a lo que afirma.

5 M. Ficino, “La inspiracion poética procede de Dios”, en Las cartas de Marsilio Ficino, vol. I, José J. De
Olaiieta, editor, Madrid, Mandala, 2009, p. 111.

6 R. Falco, “Marsilio Ficino and Vatic Myth”, MLN, Vol. 122, No. 1, Italian Issue (Jan., 2007), pp. 101-122,
The Johns Hopkins University Press, p. 110.
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Cabe también mencionar, como un problema que no trataremos a detalle, pero que
tenemos presente, la negativa de Ficino a comentar en De Amore el pasaje del Banquete en

el que Fedro habla con menosprecio de Orfeo:

En cambio, a Orfeo, el hijo de Eagro, lo despidieron del Hades sin lograr nada, tras haberle mostrado
un fantasma de su mujer, en cuya busqueda habia llegado, pero sin entregarsela, ya que lo
consideraban un pusilanime, como citaredo que era, y no se atrevié a morir por amor como Alcestis,
sino que se las arreglo para entrar vivo en el Hades. Esta es, pues, la razon por la que le impusieron

un castigo e hicieron que su muerte fuera a manos de mujeres.’

Para comenzar a ilustrar la mencionada estima de Ficino hacia Orfeo, vemos que en
el capitulo III del Discurso Primero de De Amore, sobre el origen del amor, comienza por
mencionar aquello que Orfeo, fundado en la sabiduria de Mercurio Trismegisto (aunque
otras versiones afirman que Orfeo recibi6é su sabiduria mistérica directamente de su madre,
la musa Caliope), recit6 respecto del Amor a los argonautas y a Quirdn: “Amor es el mas
antiguo, perfecto en si mismo y mejor consejero”.®

El Amor, segln la definicion ficiniana, es el deseo de belleza. En la medida en que
incita a contemplar cada vez mas de cerca la belleza y perfeccion divinas, al tiempo que
intenta semejarlas y unirse a ellas lo mas posible, es el mejor consejero, el que guia a la
divinidad. Las vias del hombre para lograr lo anterior, segin Ficino en De Amore, son tres:
la mente, la vista y el oido; para Marsilio, los gozos que no corresponden a estos tres
sentidos no son deseados por Amor, ni acercan a la belleza, sino que son vulgaridad y vicio.
En este capitulo termina de comentar el discurso de Fedro y es también en donde evita
mencionar el fragmento platonico en contra de Orfeo.

En el capitulo I del Discurso Segundo, Ficino destaca la importancia del nimero
tres, que es la medida de todas las cosas segun las ensefianzas pitagoricas. Acerca de esto,
Orfeo es para Ficino el maestro de Pitdgoras y por lo tanto, ambos son imprescindibles
antecesores de la filosofia de Platoén. Dios, dice Ficino, gobierna y perfecciona todas las

cosas con este niimero; una vez mas utiliza elementos orficos como autoridad para validar

7 Platon, Banquete (179 d), en Didlogos III, traduccidn, introduccion y notas de Garcia Gual, C., Madrid,
Gredos, 2008, p. 202.

8 M. Ficino, De Amore: comentario a “El Banquete” de Platén, tr. y estudio preliminar Rocio de Villa
Ardura, Madrid, Técnos, 1994, p. 10.
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sus argumentos mencionando la siguiente triada atribuida a Jupiter: “Orfeo, vaticinando
esto, llamo a Japiter principio, medio y fin del universo. Principio en tanto que produce;
medio, en tanto que hace retornar lo producido a si mismo; fin, en tanto que perfecciona lo
que vuelve a é1”.° Esta es la explicacion de como por medio del amor, las cosas llegan a su
mayor perfeccion, gracias a la atraccion que el amor les infunde hacia Dios, por lo que
buscan acercarse a ¢l semejando su belleza y perfeccion. En otras palabras, Ficino,
valiéndose de Orfeo, sostiene la triada divina como principio que crea las cosas, medio que
las atrae hacia si mediante el amor y fin que las perfecciona una vez que estas logran
retornar a su origen divino.

Como los anteriores, son varios los pasajes en De Amore, en los que el filésofo se
vale de la figura de Orfeo como autoridad y fundamento de sus afirmaciones acerca del
amor y de su concepcion del mundo; asi mismo en muchas ocasiones lo llama divino. E
incluso, habiendo mencionado los cuatro furores divinos mediante los cuales el alma puede
ascender —el furor poético, procedente de las Musas; el mistérico, de Dionisos; el
adivinatorio, de Apolo; y el amoroso, de Venus—, Ficino asevera solamente de Orfeo que
“se ocup6 de todos estos furores, como lo pueden testimoniar sus libros. Pero sabemos que
especialmente Safo, Anacreonte y Socrates fueron arrebatados por el furor amoroso”.!? Asi
pues, si para Ficino la practica de los cuatro furores divinos lleva al alma a ascender a lo
divino, y Orfeo se ocup6 de los cuatro, entendemos que segun el filésofo, habia mucho
divino en el alma del cantor.

Pues bien, el gran afecto que Marsilio Ficino sentia por el divino Orfeo, podemos
advertirlo vastamente si consideramos la manera en que se refiere a ¢l como un gran
maestro y en sus textos lo utiliza como autoridad para respaldar su propio conocimiento.
Pero también podemos reconocer dicho afecto de manera mas amplia y completa si
consideramos su propia practica musical, que el mismo Ficino refiere en textos como sus
tres libros De Vita —en los que ahondaremos mas adelante—, en donde expone coémo
dedicaba parte de sus dias a entonar himnos orficos acompafiado por su citara. Ademas,
estos himnos los componia, segiin su creencia, inspirados en una sabiduria matematica y

celeste procedente de las ensefianzas del divino Orfeo; incluso los recomendaba a aquellos

9 Ibidem, Discurso segundo, Capitulo IV, p. 33.
10 Tbidem, Discurso Séptimo, Capitulo XIV, p. 224.
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intelectuales que deseaban participar de la salud y sabiduria necesarias para llevar a cabo

con ¢€xito una vida consagrada al conocimiento y a la excelencia del cuerpo y del alma.

1.1.2. La musica celeste y sus funciones segun Marsilio Ficino

Marsilio Ficino, en su carta nombrada “De Musica”, expone las razones de por qué
combina sus estudios de musica con los de medicina. En primer lugar, compara ambas artes
diciendo que tal como la medicina es capaz de curar el cuerpo, la musica puede curar el
alma, ademas de poder influir también en el cuerpo, puesto que cuerpo y alma estan en
armonia unidos. Presenta dos teorias diferentes sobre la procedencia divina de ambos
saberes: que “los astrologos [...] consideran que la medicina proviene de Jupiter, y la
musica de Mercurio y Venus. Los seguidores de Platon, por el contrario, atribuyeron ambas
a un solo dios, Apolo, al que los antiguos tedlogos creian el inventor de la medicina y sefior
del sonido de la lira”.!! Y también recuerda que Quirdn, el centauro, fue diestro en ambas
artes, musica y medicina.

Como puede verse, el fildsofo considerd que entre las artes musicales y médicas hay
una relacion notablemente cercana. Este estrecho vinculo entre musica y medicina es uno
de los postulados expresados en los tres libros De Vita, que Marsilio escribe con el
propoésito de aconsejar a los hombres intelectuales de su tiempo, acerca de como cuidar y
mantener su salud para asi tener vidas largas, saludables, virtuosas y productivas. Entre los
aspectos tratados en estos tres libros, se encuentran indicaciones médicas, herbolarias,
alimenticias, de ejercicio fisico, de observacion astrologica e incluso de como utilizar la
musica y la poesia para el beneficio espiritual, entre muchas otras practicas y consejos para
procurar y conservar la salud, y para alargar la vida. Consejos que abarcaban desde las
practicas, habitos y necesidades mas cotidianas, como los horarios y la manera correcta de
alimentarse, de descansar, de ejercitarse, de estudiar y de asearse, hasta los mas complejos
remedios naturales para la salud, cantos y rituales para todos los propositos.

A modo de introduccién a sus libros De Vita, Ficino se atribuye a si mismo, tal

como el dios Baco, haber nacido dos veces; la primera vez, de su padre, un famoso y

' M. Ficino, “Acerca de la musica”, en Las cartas de Marsilio Ficino, vol. I, editor José J. De Olafieta,
Madrid, Mandala, 2009, p.
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respetado médico de la época, y la segunda, gracias al poderoso y culto gobernante de
Florencia, Cosme de Medici. Del primero hereda su instruccion en el arte de la medicina,
que es util para procurar la salud del cuerpo, y del segundo su vocacion poética, util a la
salud del alma. Con respecto a ambas artes y su estrecha relacion, tan importante para el
cuidado completo y el perfeccionamiento de los hombres, escribe: “Del mismo y unico
Febo son el descubrimiento de la medicina y la maestria poética, y él nos da su vida no s6lo
en las hierbas [de uso médico] sino a través del laud y la musica. E incluso Venus misma de
acuerdo con los astrologos da igualmente nacimiento al musico y al médico”.!?

La funcion que la musica debia tener en los hombres era entonces de gran
importancia; segun Ficino, proporcionar la salud del alma, ya que las disonancias y
desordenes que hacen padecer al alma humana a causa de encontrarse en un cuerpo terreno,
siendo constantemente afectado por los inconvenientes del mundo sensible, han de ser
calmadas y organizadas arménicamente por el uso de la musica correcta, de éste modo
podra apaciguar las pasiones y confusiones en las mentes, después podra dirigirlas y
ordenarlas hacia la salud y las dispondra para la contemplacion divina. De esta manera, la
musica apropiada era para Ficino una forma de ascenso a la divinidad para aquél que la
tocara y la cantara, pero también para sus escuchas; un ejemplo que da para ilustrar ese
poder terapéutico de la musica, es el de David liberando a Saul de su locura por medio de
musica y salmos, y también declara que ¢l a menudo experimentaba en si mismo la utilidad
de la musica para combatir la bilis negra.

En De Vita, al igual que en otros textos ficinianos, se puede encontrar una gradacion
valorativa de las distintas facultades del hombre; esto es lo que Marsilio Ficino escribe al

respecto en el segundo libro sobre la vida:

Ella [Venus] te promete (en vez de darte) al final, apenas dos placeres, y estos verdaderamente
letales; pero yo te prometo con la amabilidad de un padre y un hermano cinco placeres, y cinco te
doy, puros, perpetuos y saludables, de los cuales el menor se encuentra en oler; el mas alto, en oir; el
mas sublime, en ver; el excelente, en la imaginacion; el mas alto y mas divino en la razén. Mientras

mas grande sea el deleite experimentado en el tocar y el saborear, més grandes seran los dafios que

12 M. Ficino, Three Books on Life, introduction and notes by Carol V. Kaske and John R. Clark, Medieval and
Renaissance Texts and Studies, The Renaissance Society of America, Tempe, Arizona, 1998, p. 105.
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con frecuencia ocurran. Pero, por el contrario, mientras mayor placer ganes a diario en oler, escuchar

y ver, igualmente en la imaginaciéon y mucho en la razon, més extenderas el hilo de la vida.!3

El tercer libro sobre la vida lleva por nombre “Sobre como obtener una vida
saludable y larga del Cielo”. Marsilio Ficino lo escribi6 a partir de su lectura de Plotino, de
quien adopto la idea de que los cuerpos son capaces de atraer el alma del mundo y de las
estrellas, y asi obtener sus cualidades.

Esta capacidad consiste en procurar la mayor semejanza de los cuerpos con el
espiritu de lo divino, o mejor dicho, la mayor semejanza entre lo més divino de nuestros
cuerpos, que es el espiritu, y el espiritu divino. La manera de acercar nuestro espiritu a lo
divino, segun lo expuesto en De Vita, es por medio del ejercicio virtuoso de algunas
facultades: ver y oir, asi como la imaginacion y la razon. Esto es porque la verdadera
belleza segtn Ficino, es siempre algo incorporeo, ya que es atributo de la divinidad; de este
modo, siendo el Amor deseo de belleza, éste es siempre Amor divino y no terreno.

Asi, en De Amore, Ficino describe en qué manera el oido, la vista y la razén, que
desean la belleza y son instados a la virtud por obra del Amor, pueden preparar a nuestro
espiritu para retornar a su naturaleza divina; a diferencia del gusto y el tacto que son
calificados por Marsilio como concupiscencia, pues no buscan la belleza, sino simplemente
saciarse de placeres meramente corpéreos y terrenales. Estas facultades (el oido, la vista y
la raz6n), cuando son utilizadas de modo adecuado y conveniente segin lo que pide Amor
(que es siempre Amor por la divinidad), despiertan al espiritu, que es nuestra parte superior
y mas divina, y lo liberan de las multiples preocupaciones, confusiones y pasiones terrenas
que lo atan al mundo material, para atraerlo, disponerlo, dirigirlo y elevarlo a lo divino.

Con respecto a lo que nos ocupa, la musica, el furor divino proveniente de las

Musas, Marsilio Ficino explica en De Amore:

Y, en suma, todo el espiritu esta lleno de discordia y disonancia. Por tanto, en primer lugar hace falta
el furor poético, que con los tonos musicales despierta las partes que duermen, y con la suavidad
armonica calma aquéllas que estan turbadas, y finalmente por la concordancia de diversas cosas

elimina la discordia disonante y modera las diversas partes del espiritu. [Después de este furor viene

13 Tbidem, Libro I, “On a long life”, cap. XV, p. 211.
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el furor mistérico procedente de Baco, seguido del furor adivinatorio, el de Apolo, y finalmente el
furor amatorio, de la Venus celeste.]

El primer furor, entonces, modera lo desacorde y disonante. El segundo convierte las cosas
moderadas desde sus partes en un todo. El tercero, en un todo por encima de las partes. El cuarto,

conduce al Uno, que esta por encima de la esencia y de todo.!*

Pues bien, la moderacion de lo desacorde y lo disonante se logra segin Ficino,
gracias a la musica y la poesia correctas. Ficino definitivamente cree en el poder y la
influencia de las palabras y su entonacion, de los sonidos melodicos y armonicos, asi como
de sus armonicos simpatéticos'> con los sonidos de otros cuerpos, no solo sobre la vida de
los hombres, sino sobre todo lo existente, y uno de sus ejemplos son los pitagdricos, de
quienes dice que, tal como Orfeo y Apolo, lograban milagros por medio de la musica y las
palabras. De esta manera, la musica estaba estrechamente relacionada con la medicina, ya
que a través de la primera se lograban dichos milagros y concordancias en el espiritu, y asi,
por supuesto, llevaban al hombre a un estado de salud superior; ademas, la musica y la
poesia como furor divino elevaban también al espiritu en divinidad. Pero, ;cual era el
fundamento que hacia esto posible?; es decir, ;como y de donde obtenian los sonidos este
poder?

Esta capacidad es atribuida por Ficino a la naturaleza, por ello lo explica como un
fenémeno fisico natural. El explica que los siete planetas corresponden a siete niveles por
los que las cosas celestes pueden ser atraidas hacia abajo, hacia los cuerpos terrenos; los
sonidos, la musica y las palabras corresponden a Apolo y son el nivel intermedio. Ahora
bien, la musica que nos ayude a atraer las cualidades divinas y a semejarnos a ellas, no
podra ser cualquiera, sino que tendra que ser la musica que se rija por las normas celestes
(asi como Platon rechazo también la musica no virtuosa que, en su opinion, no ayudaba a
disponer al alma humana para volver al mundo inteligible), pues los escalones que conectan
el alma individual con el alma divina son los astros. En este punto Ficino sigue a Plotino,

pues para €l hay un alma del mundo de la cual todos los seres participamos y, al caer un

14 M. Ficino, op. cit., Discurso séptimo, Capitulo XIV, p. 223, nota 9.

15 “Simpatica, cuerda: Una cuerda que no se toca directamente sino que se pone en movimiento por medio del
fenomeno acustico de la resonancia. Este tipo de cuerda vibra «por simpatia» con las cuerdas que se tocan
directamente y contribuye al timbre del instrumento. Algunos de los instrumentos que incorporan cuerdas
simpaticas son la viola d’amore, el baryton y el sitar. Algunos pianos cuentan con este tipo de cuerdas, que
reciben el nombre de cuerdas alicuotas.” Diccionario Harvard de Musica, ed. Don Michael Randel, trad. Luis

Carlos Gago, Alianza, 1997.
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alma individual en un cuerpo, ésta no se separa del alma del mundo ni desciende por
completo, es decir, que siempre sigue habiendo una conexion entre el alma individual y el
alma del mundo, y ésta es la conexion indestructible entre el mundo inteligible y el alma
individual que se encuentra en los cuerpos. Asi pues, para Plotino y también para Ficino, el
alma individual puede volver a alcanzar un estatus divino por medio de la contemplacion y

las préacticas que la hagan mas semejante y mas proxima al alma divina.

Como Plotino, Ficino postula la existencia de un Alma del Mundo que conecta el mundo Inteligible
(el lugar donde reposan las Ideas) y el universo terrestre; el Alma, de la que se dice que contiene
todas las cosas, es intermediaria entre el Intelecto y el Cuerpo, encontrandose “proporcionalmente
cerca” de ambos, ¢ impide una separacion entre ellos (separacion que es imposible en el pensamiento

metafisico platonico).!¢

Es gracias a esa union que el alma individual puede aspirar a retornar a lo divino y,
como ya se dijo, mientras mds semeja el alma humana al alma del mundo, se hace
naturalmente mas corta la distancia que las separa, y se encontrardn mas y mas cerca
mientras mas armonia y correspondencia haya entre ellas.

Ahora bien, los sonidos musicales que ayudarian al alma a parecerse a lo divino son
Justamente sonidos que sean concordantes con los sonidos divinos de los cuerpos celestes,
pues Ficino consideraba que cada cuerpo celeste emitia su propio sonido, y que estos

sonidos resonaban por el Universo, llegando asi a la Tierra.

Entonces el elegir primero tonos segln las reglas de las estrellas y después combinarlos de manera
que haya congruencia entre esas estrellas y todas las demas, hace una especie de forma comun
(presumiblemente una melodia o un acorde), y en ésta surge un poder celestial. Es realmente dificil
juzgar qué clases de tonos son favorables para cada tipo de estrellas, qué combinaciones de tonos
concuerdan especialmente con qué tipos de constelaciones. Pero podemos lograrlo, en parte gracias a

nuestros propios esfuerzos, y en parte por cierto destino divino.!”

Si son exitosos los esfuerzos por lograr los tonos y sus combinaciones convenientes,

junto con dicho destino divino a favor, entonces las almas tanto del intérprete de esos

16 S, K. Wear, “Ficino’s Hymns and the Renaissance Platonic Academy”, en Laus Platonici Philosophi:
Marsilio Ficino and his influence, Brill’s studies in Intellectual History, 198, Leiden, Brill, 2011, p. 135.
17 M. Ficino, op. cit., Libro III, cap. XXI, p. 357, nota 12.
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sonidos, como de sus oyentes, logrardn alcanzar mayor simpatia (a la manera de una
armonia simpatética) con el espiritu celeste y divino, y volverse por esa simpatia, de
manera natural, mas cercanas y semejantes al espiritu divino. En ese sentido, Ficino
escribe: “no se piense que estamos hablando de rendir culto a las estrellas, sino de imitarlas
y de este modo tratar de capturarlas. Y no se crea que estamos tratando con dones que las
estrellas daran por su propia eleccion, sino por una influencia natural”.!®

Para Ficino, el poder de la musica, los sonidos y las palabras bien compuestas y bien
entonadas era grande en verdad, pues, seglin lo expuesto en De Vita, considerd a la musica
capaz de imitar todo tipo de pasiones, sentimientos, posturas, movimientos, gestos, entre
muchas otras cosas que influencian y en ocasiones dirigen la vida de los hombres. Ademas,
afirma que en cierto modo la musica estd viva, como un animal, pues tiene movimiento,
despliega pasiones y es como si respirara, puesto que estd compuesta de aire; y, al igual que
la mente, contiene significados. En resumen, Ficino afirma que la musica es “una especie
de animal aéreo y racional”."”

Por la importancia que Ficino daba a la musica astrologica —que, como ya dijimos,
era aquella que componia con base en la observacion de los cuerpos celestes, a partir de la
sabiduria racional, matematica y divina que Ficino consideraba orfica— para beneficio de la
salud del cuerpo y la divinidad del espiritu, ¢l mismo la interpretaba con su lira y entonaba
himnos, incluyendo, claro, los de Orfeo; incluso lo hacia para ¢l mismo, por ejemplo, para
contrarrestar la bilis negra y también para ser escuchado por sus amigos y, asi, mejorar su
salud como parte de su labor médica e incluso con la intencién de despertar sus espiritus y
guiarlos a lo divino. “Para Orfeo, y para Ficino, la funcion del sacerdote de llevar a la gente
a reconocer su propia divinidad, era precisamente la funcion del musico, porque la musica,
al imitar o reproducir las leyes del cosmos en forma de sonido, puede revelarle la verdadera
naturaleza del alma a si misma: a saber, que ella participa del alma del mundo”.?°

En resumen, segun el pensamiento de Marsilio Ficino, la musica es capaz de ejercer
una influencia verdaderamente importante tanto en los cuerpos como en las almas de los

hombres; esta influencia es de orden natural, pues la musica teniendo una composicion

18 Ibidem, Libro III, cap. XXI, p. 357.

19 Ibidem, Libro III, cap. XXI, p. 359.

20 A. Voss, “Orpheus Redivivus: The musical magic of Marsilio Ficino”, en Marsilio Ficino: His theology,
his philosophy, his legacy, Brill’s studies in Intellectual History, 108, p. 231.
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aérea se encuentra intermedia entre los cuerpos y los espiritus, pudiendo asi vincularlos y
actuar sobre ellos; de este modo, cuando la musica es la adecuada, tiene la cualidad de
tranquilizar, aliviar y curar los cuerpos y las almas, asi como lo hace la medicina misma. Y,
ademas de curar, puede ser también capaz de atraer el alma del mundo al alma del hombre,
acortando la distancia entre ambos y semejandolos, gracias a que como vimos, en el
pensamiento ficiniano, el alma individual no sufre una separacion del alma del mundo al
momento de caer al mundo sensible, sino que solamente se confunde y se adormece a causa
de las multiplicidades, el desorden y los padecimientos que afectan al cuerpo. La atraccion
entre el alma del mundo y el alma humana por medio de la musica, es posible cuando los
tonos, las escalas y los acordes que el musico canta o hace sonar, son correctamente
elegidos y combinados con una sabiduria casi sacerdotal, de acuerdo a las leyes
matematicas de los astros, pues por naturaleza, mientras mas expuesta y mas influenciada
sea un alma humana por cierto tipo de musica, serd mas similar al caracter de ésta. De esta
manera, los sonidos correctos tendran que ser elegidos seglin las cualidades celestes que se

deseen obtener, es decir, seglin el astro que se busque semejar.

I.2. El Orfeo apasionado de Poliziano

Quiza la mitica figura de Orfeo no haya sido tan importante para Angelo Poliziano como lo
fue para Marsilio Ficino; al parecer el interés que tuvo Poliziano en la historia de Orfeo se
limitaba a ser parte de sus amplios estudios de literatura griega y latina, y no le atribuyo,
como Marsilio, una dimension de semidids, tedlogo, mago y sacerdote fundador de una
teologia mistérica.

Sin embargo, a pesar de que Orfeo no tuvo una importancia capital para Poliziano, y
de que incluso su Fabula de Orfeo fue una obra que no lo enorgullecié en absoluto (la
escribio por encargo y de manera precipitada en la corte de Mantua inspirado por las
Metamorfosis de Ovidio, e incluso quiso deshacerse de ella una vez llevado a cabo el
evento para el que se encargd), esta obra dramatica termindé adquiriendo una gran

importancia en el drama y la literatura posteriores, puesto que constituye la apertura a una
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nueva forma de representacion escrita con la forma de la sacra rappresentatione®', pero
narrando por vez primera una historia con tema pagano y, ademds —para vergiienza de
Poliziano— en lengua vulgar (también por primera vez).

Esto comenz6 un nuevo estilo teatro que inicialmente fue impulsado con gran
entusiasmo por las cortes de Ferrara y de Mantua, lugar que vio nacer la Fdbula de Orfeo
de Angelo Poliziano, y mas de un siglo después, en 1607, L 'Orfeo de Claudio Monteverdi,
una favola in musica que hoy consideramos el gran triunfo y la consolidacion de la dpera
como género artistico.

Como dijimos, el Orfeo de Poliziano no posee cualidades magicas ni divinas; a
diferencia de lo que Orfeo representd para Ficino, para Poliziano no era el sustento ni el
fundador de toda la teologia platénica y, lejos de eso, su Orfeo es un hombre enormemente
apasionado y sensible que por medio de la musica transmite, exalta y magnifica sus alegrias
y sus penas. De ese modo, la manera en la que el Orfeo de Angelo Poliziano logra entrar al
infierno calmando a Cerbero, para después convencer a Pluton y a Proserpina, no es por
medio de cualidades racionales y mucho menos divinas, sino que es a través de los afectos,
de las emociones que evoca en ellos, valiéndose de sus habilidades musicales en la lira y en
su bella y expresiva voz.

Pareciera que para Poliziano, Orfeo es simplemente un musico apasionado que
decide valerse de su asombroso talento para conmover a otros, y asi intenta, sin éxito,
cambiar su triste destino, siendo su propia sensibilidad y sus pasiones también el motivo de
su fracaso, e incluso de su muerte.

Asi pues, a diferencia de Ficino, no podriamos atribuirle a la obra de Poliziano el
haber transmitido una imagen divina de Orfeo, tampoco una imagen de sabio y mucho
menos cualidades sacerdotales; pero si parece haber sido una piedra fundamental para el
posterior entusiasmo por escribir y representar de muchas maneras la historia de Orfeo y
Euridice, asi como también, el haber logrado introducir un aire mas relajado y permisivo en
las artes escénicas, resultado de haber utilizado por primera vez la estructura de una sacra

rappresentatione para contar al pueblo una historia pagana.

21 “Sacra rappresentatione: En el siglo XVI, una obra religiosa con musica y, por tanto, un antecedente del
oratorio, especialmente de la Rappresentatione di Anima, et di Corpo de Cavalieri.” Diccionario Harvard de
Musica, ed. Don Michael Randel, trad. Luis Carlos Gago, Alianza, 1997.
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1.2.1. Angelo Poliziano en el panorama artistico italiano

Se suele asumir que el poeta y humanista Angelo Poliziano fue miembro de la Academia
Platonica de Marsilio Ficino, y por ello se le vincula con las ideas filos6ficas de este ultimo.
En efecto, hubo una relacion muy cercana y amistosa entre ambos eruditos; como prueba,
se ofrecieron entre si no pequeios elogios: Ficino llama carissimo a Poliziano y lo compara
con una Musa y con Hércules, por vencer a los monstruos que devastaban a la cultura
latina; por su parte, el joven Poliziano afirma que Marsilio es una Minerva encarnada y un
gran maestro, y lo compara con el Dios griego Apolo; ademas asevera que Ficino es mas
afortunado que el mismo Orfeo, pues sostiene que con su lira, Ficino habia logrado
devolver la vida a la verdadera Euridice, es decir, a la sabiduria platonica.??

Sin embargo, Poliziano, aparentemente no tuvo la pretension de ser tomado por
filosofo, ni siquiera cuando decidi6 ensefar temas aristotélicos en sus cursos; y sus trabajos
se dirigieron en mayor medida a una dimension literaria y poética. Al Wolters, en su
articulo acerca de Poliziano como traductor de Plotino, al confrontarlo con Ficino y su
traduccion de las Eneadas, advierte la distancia entre ambos humanistas y desacredita la
creencia de que Poliziano, como alumno de Marsilio, se limitd a seguirlo en su traduccioén
del griego al latin. “Vemos, entonces, que la traduccion de Poliziano refleja al hombre que
era: el filésofo amateur, el logrado latinista, y el imaginativo poeta. Ficino, en contraste, es
revelado como un agudo filésofo cuyo interés primordial en su traduccion es lograr
precision y claridad, excluyendo relativamente consideraciones estilisticas y pureza
lingiiistica” 23

Tanto Ficino como Poliziano fueron humanistas del circulo de los Medici en la gran
Florencia del humanismo renacentista; Ficino fue inicialmente acogido e impulsado por
Cosimo de Medici —acaudalado banquero y el primer grande de los Medici— y Poliziano fue
apoyado por el nieto de Cosimo y quizéa el més grande gobernante de la época, Lorenzo el

Magnifico. Los Medici, una importante familia de gobernantes sin ascendencia real,

22V, Branca,, “Tra Ficino ‘Orfeo ispirato’ e Poliziano ‘Ercole ironico’”, en Garfagnini, Marsilio Ficino e il
ritorno di Platone, pp. 459-475 y pp. 460-461.

23 A. Wolters, “Poliziano as a translator of Plotinus”, en Renaissance Quarterly, Vol. 40, No. 3 (Autumn,
1987), The University of Chicago Press on behalf of the Renaissance Society of

America, p. 460.
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promovieron y solventaron durante su gobierno a grandes artistas y hombres de letras
brindandoles su mecenazgo; por un lado, para fortalecer la prosperidad y el poderio de su
ciudad frente a otras, a través de la produccion intelectual y artistica como muestra de
superioridad cultural y, por otro lado, porque ellos mismos valoraban, disfrutaban y
cultivaban las artes. Lorenzo, por ejemplo, a sus actividades y responsabilidades de
gobernante de la ciudad, sumo el cultivo de la poesia y las letras. Pero quiza la mayor
importancia de la inmensa creacion artistica y cultural que los Medici financiaban y
resguardaban, residia en la necesidad de justificar su gobierno, ya que al carecer de
ascendencia real, usaban los frutos del mecenazgo como medio para legitimarse también
ante el mismo pueblo de florentino.

Poliziano lleg6 a Florencia siendo ain nifo, con unos diez afos de edad, cuando
Pedro el Gotoso —hijo de Cosimo de Medici y padre de Lorenzo y de Julidn de Medici—
aun gobernaba la ciudad. Poliziano pronto sobresalid6 por su inteligencia y sus
conocimientos de las culturas griega y latina, y mas tarde fue admitido en el Estudio de
Florencia, universidad donde encontrd grandes maestros y donde después ¢l mismo
impartiria clases. Fue entonces cuando el adolescente Poliziano conoci6 al ya gran filosofo
y maestro Marsilio Ficino, quien probablemente no impartia clases en el Estudio de
Florencia, pero sin duda sus escritos y sus cursos libres sobre filosofia platonica gozaban de
gran éxito y popularidad.

En su entusiasmo por la antigiiedad griega y la poesia, el joven Poliziano a los
quince afios de edad decidi6 comenzar una traduccion al latin en hexdmetros de la [liada.
Tomo una buena traduccion del primer libro realizada por Carlos Marsippini y emprendio
su propia traduccion de Homero a partir del libro segundo. Su traduccion de ese segundo
libro fue publicada con gran éxito en 1470, dedicada por el autor a su mecenas, el ya
gobernante de la ciudad, Lorenzo el Magnifico. A partir de entonces, Poliziano fue
aceptado por Lorenzo como su protegido, ademas de convertirse en su secretario personal.
Marsilio Ficino aplaudié la decision de Lorenzo de brindarle apoyo y proteccion al joven
Angelo, quien continu6é con su traduccion de la lliada, comenzd a trabajar en la gran
biblioteca de la familia Medici a partir de 1473 y en 1475 Lorenzo le confi6 la educacion
de su hijo mayor, Pedro, para poco después encomendarle también la del menor, Juan. Sin

embargo, Poliziano no contaba con la simpatia de la esposa de Lorenzo, Claricia Orsini,
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debido a ciertas reservas hacia la educacion humanista, por ejemplo, el temor a que los
estudios de las culturas paganas pusieran en riesgo la fe catdlica, asi como sospechas de
indole moral hacia los humanistas. Aun con Claricia Orsini en su contra, Angelo mantuvo
la proteccion del Magnifico Lorenzo casi por el resto de su vida e incluso gozd de
privilegios eclesiasticos gracias a ¢€l.

Con motivo del torneo celebrado el 29 de enero de 1475, Poliziano compuso sus
Estancias en honor del triunfador de las justas, el hermano de Lorenzo, el joven Julidn de
Medici. “Se dice de las estrofas [de Poliziano] que describen el reino de Venus y la figura
de Simonetta (I. 33-54) ser «llaves» Platonicas, por decirlo asi, que abren el enigma
interpretativo del poema incompleto. Los criticos que postulan esto, sin embargo, sefialan
demasiado rapido a Ficino responsable por la presencia de estos elementos.”?* No obstante,
segun Christina Storey, aun admitiendo la presencia de elementos filosoficos poéticamente
ocultos en las Estancias, que garantizaban la erudicién y el alto nivel del poema, aun
estando escrito en italiano y no en lengua culta, en el texto de Poliziano no se ha hallado
mas que una referencia que puede remitirnos a Ficino y, en realidad, mas que influencia
ficiniana, en las Estancias es facil encontrar elementos del amor en la tradicion toscana —
también lectora e intérprete del platonismo— y del nuevo estilo poético, que buscaba unir
los temas doctos y el refinamiento de la poesia clasica culta y la lengua italiana, en
busqueda de un stilnovo de poesia vernacula erudita. Ademas, como ya habiamos sefialado,
el joven Angelo no pretendid seguir filosdficamente al maestro Ficino, ni tuvo la intencién
de ser ni de pasar por filésofo, sino que mantuvo sus intereses en la poesia y la lectura de

los griegos y latinos.

De manera opuesta a Lorenzo, cuya actividad intelectual primaria era escribir verso italiano, esto no
parece haber sido la pasién “primaria” de Poliziano. Sus incursiones en la poesia vernacula son
notables por su sabor experimental, asi como por su grado de refinamiento, elegancia y saber
ecléctico. Obviamente este era un poeta mas interesado en resolver asuntos lingiiisticos y estilisticos
que en producir un extenso corpus de verso vernaculo— asi como, en sus estudios clasicos, estuvo

interesado en resolver problemas tipicos de interpretacion en lugar de producir densos comentarios.2?

24 C. Storey, “The Philosopher, the Poet, and the Fragment: Ficino, Poliziano, and Le stanze per la giostra” en
The Modern Language Review, Vol. 98, No. 3 (Jul., 2003), pp. 602-619, Modern Humanities Research
Association, p. 603.

25 Ibidem, p. 619.

27



El domingo 26 de abril de 1478, fue la fecha de un sangriento ataque producto de la
llamada conjuracion de los Pazzi, una poderosa familia de Florencia enemiga de los
Medici. Ese dia los Pazzi y sus conjurados decidieron asesinar a los hermanos Lorenzo y
Julidn, aprovechando que ambos estarian en la Catedral con motivo de una Misa solemne.
Julian fue en efecto asesinado, pero Lorenzo logré defenderse a pesar de una herida que
recibid en el cuello. La conjura fracasé y Lorenzo se vengd cruelmente de los conjurados,
matandolos y ordenando arrastrar sus cuerpos por las calles de la ciudad. El Papa Sixto IV
y el rey de Népoles, Ferrante I de Aragén, que estaban a favor de la conjura, aprovecharon
este contexto para condenar la terrible venganza de Lorenzo y atacar Florencia.

Lorenzo el Magnifico decidié viajar a Napoles para ponerse a disposicion del rey
enemigo, en busca de la muerte (posibilidad que ¢l habia descartado de antemano) o la
victoria. “Poliziano habria debido acompafiar a su sefior en aquel viaje, y asi habia
manifestado intenciones de hacer. Pero, por los motivos que fueran, se quedd en Florencia
y ello debi6 de disgustar no poco a Lorenzo. Tal vez fuera esa una de las razones del
sucesivo enfriamiento de la amistad entre ambos vy, al fin, de la marcha de Poliziano de
Florencia”.?

En Népoles, Lorenzo fue bien acogido por el rey Ferrante I por aproximadamente
tres meses, pues esperaba que sin Lorenzo, el pueblo florentino decidiera rebelarse. Como
los florentinos permanecieron fieles al gobierno de Lorenzo, ¢l y el rey de Napoles
firmaron acuerdos de amistad para la defensa de sus estados. A la vuelta triunfante de

Lorenzo, Poliziano ya no se encontraba en Florencia para recibirlo.

Echado de casa de los Medici por orden de Claricia o quiza del mismo Lorenzo, habia salido
de Florencia poco después de que Lorenzo emprendiera su viaje a Napoles y, luego de haber andado
vagando durante varios meses por algunas regiones del norte de Italia, pasé a Mantua, donde el
cardenal Francisco Gonzaga lo nombrd, el dia 21 de abril de 1480, su capellan y comensal perpetuo.
[...] La permanencia de Poliziano en Mantua fue corta, s6lo de marzo a junio de 1480, a pesar de la
generosa acogida que habia encontrado en aquella ciudad. [...] A mediados de junio de aquél mismo

afio Poliziano parece que habia regresado ya definitivamente a Florencia.2’

26 A, Poliziano, Estancias, Orfeo y otros escritos, trad. Félix Ferndandez Murga, Madrid: Cétedra, 1984,
Introduccion, p. 21.
27 Ibidem, Introduccion, pp. 25, 26.
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Sin embargo, a pesar de que la estancia en la corte de Mantua fue muy corta, basto
para que Poliziano escribiera una obra de gran importancia, su Fabula de Orfeo, a peticion
del cardenal Gonzaga. Como veremos, Poliziano nunca se sinti6 orgulloso de esta obra e
incluso quiso destruirla, pero, segun él mismo relata, no lo hizo por peticion de algunos de
sus amigos.

De vuelta en Florencia, poco a poco recupero la amistad y la confianza de Lorenzo y
le volvi6 a confiar la formacion de su hijo Pedro; también comenzé a trabajar como
profesor en el Estudio de Florencia, empleo en el que se mantuvo hasta la muerte. En sus
ultimos afos en el Estudio, a partir de 1488, mantuvo gran amistad con Giovanni Pico della

Mirandola y junto con esa amistad se acentud su interés por los temas filosoficos.

1.2.2. Primera sacra rappresentatione con tema pagano: La Fabula di

Orfeo de Angelo Poliziano

Durante la corta estancia de Poliziano en la corte de Mantua se celebraria a mediados del
mes de junio de 1480 un doble compromiso matrimonial, de Clara Gonzaga con Gilberto de
Montpensier, y del entonces protector de Poliziano, el cardenal Francisco Gonzaga con la
hija de la duquesa de Ferrara, Isabel de Este. Ambas cortes, la de Mantua y la de Ferrara,
serian importantes promotoras del teatro en lengua vulgar en Italia.

Para dicha celebracion, Poliziano compuso su Fabula de Orfeo a peticion del
cardenal Gonzaga. Fue escrita en un par de dias y en lengua italiana, a disgusto de
Poliziano, para poder ser entendida facilmente por todos los asistentes a la corte. Como
dijimos, aun cuando la obra no fue motivo de orgullo, sino de desprecio para su autor, su
importancia para el panorama artistico y el desarrollo del arte escénico en Italia fue capital,
puesto que con la Fabula de Orfeo se representaba por vez primera en lengua italiana una
historia con tema pagano, mitologico y a la vez pastoril, en la forma de una sacra
rappresentatione y no un tema religioso catolico. Y por otro lado, Poliziano con su Fabula
di Orfeo dio pie a que este mito se popularizara y ganara cada vez mas presencia en la

literatura y las artes escénicas.

29



La historia de Orfeo que Poliziano narra esta claramente lejos de ser la historia de
un semidids con conocimientos mistéricos y de magia natural, conocimientos que, por otro
lado, no estaban en la mayor estima de Poliziano, y esto irremediablemente lo distanciaba
de su maestro Ficino. También se alejo de €l al proponer un Orfeo muy diferente al de la
interpretacion platonica postulada por Marsilio, para plasmar en su Fdbula un Orfeo que
derrocha pasiones y afectos humanos destinados a conmover y afectar al espectador;
pasiones que, ademas, lo dominan y arrastran a ¢l mismo, siendo asi las pasiones y no el
juicio y la razon, quienes determinan las acciones del cantor a lo largo de toda la

representacion.

Sobre la oposicion platonico-aristotélica, también posiciones ideologicas y practicas debian
distanciar del antiguo maestro al bien afirmado discipulo, convertido después en maestro. Poliziano
se empaiiaba cada vez mas en la filologia, en el humanismo de la palabra: incluso en sus estudios
filosoficos amaba proclamarse «interpresy, «gramaticus», y no «philosophus». [...] Ciertamente no
podia soportar, Poliziano, filésofo racionalisimo y en favor de la experimentacion —como
especialmente demuestran varias epistolas— las manias astrologicas y cabalisticas que se afirmaban

cada vez mas en Marsilio, como testimonian también varias epistolas y optsculos.28

Esta es la historia de Orfeo y Euridice que narra Poliziano: Aristeo, un pastor que se
encuentra desesperadamente enamorado de la esposa de Orfeo, la bellisima Euridice,
aparece en la primera escena diciendo al viejo Mopso lo desgraciado que se siente a causa
del amor no correspondido. Aparece su criado llamado Tirsis y les informa que en el monte
ha visto a una hermosisima ninfa paseando; Aristeo comprendid que se trataba de su amada
Euridice y decide ir a buscarla dispuesto a hacerla suya o morir.

En la siguiente escena se encuentra Orfeo en un monte, cantando en estrofas latinas
las glorias del cardenal Gonzaga —que era uno de los festejados, ademas de ser el protector
de Poliziano y también quien le habia encargado la composicién del drama—; entonces
llega con Orfeo un pastor y le da una terrible noticia: huyendo Euridice de su enamorado
Aristeo, la pobre fue mordida en el pie por una serpiente causandole la muerte. El
desdichado Orfeo devastado por la muerte de su esposa, decidido se dispone a ir a los

infiernos para traerla de vuelta con ¢l al mundo de los vivos.

28 V. Branca, op. cit., p. 468, nota 22.
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Una vez en las puertas del infierno, gracias a sus apasionados cantos y a la musica
que entona con su lira, logra calmar a Cerbero y conmover a las Furias para que le permitan
entrar. Pluton, el Dios del inframundo, se pregunta quién es ese que ha logrado con su

musica entrar a su reino y se admira:

De Ixio6n la rueda detenida veo

y que en su roca Sisifo se sienta,

y vacios los jarros de las Bélidas

y a Tantalo, que el agua no se le huye,
y a Cerbero cerradas sus tres bocas

y cesados los gritos de las Furias.?’

Minos le advirti6 a Pluton que debia tener cuidado de las intenciones de Orfeo, quien
violaba las leyes de los infiernos al penetrar en ellos estando vivo. Pero en seguida, Orfeo
cantd a Pluton y a su esposa Proserpina la razéon que lo habia llevado hasta su reino;
comenzo a recitar conmovedores versos acerca de la injusta y dolorosa muerte de su esposa
Euridice, en cuya ausencia €l era incapaz de vivir y afirmo con total seguridad que Euridice
y €l irremediablemente habrian de volver algin dia al reino de Pluton; también evoco el
rapto de Proserpina, por el que Plutdon consigui6 llevarla a vivir con ¢l para siempre y, junto
a ¢€l, hacer a su amada soberana del inframundo. De este modo, con su sensibilidad y talento
poético y musical, Orfeo logré conmover a Proserpina y ésta, a su vez, conmovid a su

esposo Pluton de la siguiente manera:

No podia creer, mi dulce esposo,
que la piedad en este reino entrara;
mas la veo triunfar en nuestra corte
y esta mi corazén colmado de ella.
Los condenados, y la misma Muerte,
lloran esta desgracia inmerecida;
suavicense, Pluton, tus leyes duras

ante su amor, su canto y justos ruegos.3°

29 A. Poliziano, op. cit., pp. 230-237, nota 26.
30 Ibidem, pp. 286-293.
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Asi Pluton, segun el deseo de su amada reina concede a Orfeo devolver la vida de
Euridice, con la unica condicion de prohibirle volverse a mirarla antes de haber salido
ambos de los infiernos, pues de lo contrario la perderia de nuevo y esta vez para siempre.
Orfeo no resistid y dejandose dominar por la inseguridad, la angustia y la desconfianza, se
volvid para mirarla y asegurarse de que iba tras ¢l, perdiéndola asi definitivamente. Quiso
volver con Pluton, pero una Furia se lo impidié y tuvo que regresar sélo del inframundo al
mundo de los vivos.

Expulsado del inframundo, desgraciado y sin su amada esposa, Orfeo se lamenta y
promete jamas querer a ninguna otra mujer, y preferir en adelante “la fresca juventud del
mejor sexo”. Repudia ahora el amor de las mujeres que, segin dice, es causa siempre de
grandes desgracias para los hombres. Como consecuencia de lo anterior, una Bacante
indignada por el menosprecio de Orfeo, incita furiosa a sus compafieras a castigarlo
dandole muerte. Lo atacan entre todas y después muestran su cabeza decapitada, y la
Fabula concluye con las Bacantes bailando y cantando, celebrando el asesinato de Orfeo y
ofreciéndolo en honor del dios Baco.

Este Orfeo de Poliziano es un personaje arrastrado, durante toda la obra, por los
afectos que los hechos externos producen en él, sin oponerse o resistirse en ningin
momento a ellos, sino al contrario, exaltandolos y transmitiéndolos con sus cantos; es un
Orfeo permanentemente conmovido y apasionado que gracias a su talento y sensibilidad
musical y poética, conmueve también a los otros, sin detenerse a pensar en lo que esas
pasiones le pueden causar y sin advertir que lo llevarian primero al fracaso en el rescate de

Euridice, y después a su propia muerte.

La potencia milagrosa de la voz de Orfeo no simboliza ciertamente —como queria Ficino
[...]- el poder del alma sobre los seres materiales, sino solamente la ilusién sobre la fuerza de la
poesia; Orfeo no representa mas, como para la nueva mistica ficiniana [...], la comunién total con la
naturaleza y el abandono total a Dios, la «septima et omnium praestantissima alienatio... Deoy, sino
solo un tierno y apasionado amante y después desesperado frente a la condena y la muerte. [...]
Euridice no es mas simbolo de la filosofia platonica a revivir, como se dijo que lo hizo Ficino, sino

una muchacha graciosa y perpleja de amor, cortejada por pastores sensibles y enamorados.3!

31'V. Branca, op. cit., p. 465, nota 22.
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A diferencia del maestro Marsilio Ficino y de su solemne orfismo mistérico y
divino, en su Orfeo, Poliziano muestra que es un hombre de letras y un poeta, y que para €l
es mas importante el poder de conmover y admirar que tienen el bello lenguaje y el
discurso correcto, y no la busqueda de una teologia divina fundamentada en las teologias
paganas, los mitos, los astros y la magia natural.

Asi pues, parece que para Ficino, Orfeo es un médico y un mago porque es un
musico excepcional, poseedor de sabiduria divina; y la musica divina es la musica orfica, la
del furor divino de las Musas, es la musica que imita la naturaleza de los cuerpos celestes y
que debe llevar el alma individual de vuelta al alma del Mundo. En contraste, para
Poliziano la poesia no tiene que ver con un rapto divino —aunque para Ficino, el ejercicio de
la razoén no dejaba de ser fundamental en el camino virtuoso de la sabiduria, y constituia
una especie de acercamiento o preparacion, para poder recibir la experiencia del rapto
divino, que no le seria otorgado a cualquiera, ni de manera accidental—, sino con la belleza
del lenguaje, el manejo de los afectos y el goce intelectual por medio de la erudicion y el
refinamiento en el uso de la palabra y el conocimiento. Angelo Poliziano cultivo el

intelecto y la técnica de la poesia en favor de la palabra artistica.
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Capitulo I1. La Camerata Fiorentina y Jacopo Peri.

Un nuevo camino para la composicion musical

Como hemos visto, desde la época de Marsilio Ficino eran ya de suma importancia para el
arte y la cultura, el apoyo y la proteccion que se brindaba en las cortes a los artistas e
intelectuales. Familias poderosas de gobernantes como los Medici en Florencia, mantenian
y justificaban su mandato politico por medio del conocimiento, las letras y el arte que
financiaban e impulsaban para obtener fama, reputacion, renombre, aprobacion,
popularidad y aceptacion de sus propios subditos, y mostrar su grandeza a los gobiernos de

otras provincias amigas y enemigas.

Los Medici financiaron grandes obras artisticas e intelectuales con el cometido de
crear una especie de mitologia politica, que los hiciera aparecer como los predestinados o
elegidos para gobernar legitimamente la ciudad de Florencia, al mostrarlos como herederos
de una tradicion de sabiduria y conocimiento vinculado con antecedentes divinos. En este
contexto, tanto Marsilio Ficino como Angelo Poliziano fueron miembros protegidos de la
corte de Florencia; Marsilio fue cobijado y apoyado inicialmente por Cosme el Viejo, y
posteriormente, tanto Marsilio como Poliziano, sirvieron al mas sobresaliente de los

gobernantes Medici, nieto de Cosme el viejo, el gran Lorenzo el Magnifico.

Poliziano, ademas, como habiamos dicho, pas6 una corta temporada en la corte de
Mantua bajo la proteccion del cardenal Francisco Gonzaga, ya que su situacion en la corte
de Lorenzo el Magnifico se habia visto deteriorada e inestable después de la conjura de los
Pazzi. Pero a pesar del corto periodo que permanecié en Mantua, fue esta corte la que vio
nacer una obra muy peculiar en la produccion de Angelo Poliziano, la Fabula de Orfeo, de

la que hemos hablado anteriormente.

Un siglo después, la situacion en las cortes seguia siendo de gran suntuosidad y se
continuaba solventando y favoreciendo en ellas la produccion artistica, tanto en el arte
pléastico como en el escénico y, de igual manera, el desarrollo intelectual. En el tiempo

transcurrido desde los dias de Ficino y Poliziano, el desarrollo de la musica y el drama
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habia pasado por numerosos cambios y distintas tendencias; sin embargo, en el drama, algo
que no desapareceria fue la innovacién introducida por Angelo Poliziano, a saber, aquella
de utilizar la forma de la sacra rappresentatione en la composicion de dramas paganos;
esto inaugurd una gran apertura para la busqueda del goce estético por mero placer, y asi
mismo, dio lugar a un aire mas permisivo en las cortes. De este modo, también en la musica
se cultivaron maneras de composicion con la creacion de la belleza y el disfrute sensual de
los afectos como objetivo principal. En este contexto, la Florencia de la segunda mitad del
siglo XVI y de inicios del XVII, fue el lugar que reuni6 a valiosos artistas e intelectuales, y
dio cabida a la formacion de grupos en los que estos artistas e intelectuales se reunian a
conversar en torno al arte y a definir los caminos y tendencias que la produccion artistica

seguiria.

Entre estos grupos dedicados a la creacion y la discusion artistica, nos interesa
peculiarmente uno conocido como la Camerata Fiorentina, que si bien, no era un grupo
con un nombramiento oficial, formaron parte de ¢l importantes intelectuales de la época,
reunidos y encabezados por el Conde Giovanni de Bardi (1534-1612). Al igual que los
demas hombres cultos de la época, estos compositores e intelectuales de la Camerata,
estuvieron en contacto con textos e ideas de la Antigiiedad griega, y consideramos que es
muy posible que varias de sus ideas tengan influencias de importantes pensadores griegos,

como Platon.

I1.1. Exaltar la poesia y volver a los griegos

La Republica es una de las fuentes griegas donde podemos encontrar un juicio valorativo
relevante y claro acerca de la musica; en este didlogo Socrates describe las caracteristicas
que ha de tener la musica que sea correcta para formar adecuada y virtuosamente a los
integrantes de una ciudad, y le da a la formacidon musical una importancia muy grande, pues

afirma que “el ritmo y la armonia son lo que mas penetra en el interior del alma y la afecta
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mas vigorosamente, trayendo consigo la gracia, y crea gracia si la persona esta debidamente

educada, no si no lo esta”.3?

Por lo anterior, Platon procede a exponer aquellas caracteristicas y elementos que la
musica deberia tener para ser virtuosa y bienvenida en su ciudad, tomando en cuenta los
diferentes ritmos y escalas que usaban los compositores, asi como los textos y poemas que
se cantaban; en realidad, s6lo muy pocas cosas serian aceptadas por Platon y las enuncia
claramente: “Sencillez en la recitacion. Limitarse a decir lo recitado con la entonacion
correcta, recitar segun la misma cadencia y en una misma armonia, y en un ritmo
analogamente parejo”.>* Como se puede observar en estas lineas, Platon trazo limites muy
estrechos al estilo de musica que estaba dispuesto a aceptar como herramienta para la virtud
y la belleza de las almas de los ciudadanos dignos de su Republica; pues bien, con esas
palabras se puede descartar cualquier tipo de complejidad y variedad ritmica, melddica,
timbrica y armonica, que se aleje de la recitacion hablada.

Justo en esa simpleza, segin Platon, radicaba su gran potencia para influir en el
alma, pues estando la musica al servicio de las ideas que se querian expresar, en lugar de
distraer al escucha con sonidos variados y simultaneos, creando ideas confusas, dirigia y
potenciaba las ideas simples y claras para penetrar al alma de manera mas efectiva.
"Entonces tanto el lenguaje correcto como el equilibrio armonioso, la gracia y el ritmo
perfecto son consecuencia de la simplicidad del alma; mas no de esa falta de caracter que
por eufemismo llamamos simplicidad, sino de la disposicion verdaderamente buena y bella
del caracter y del 4nimo".3*

Habiendo asi otorgado a la musica tanto poder sobre las almas, Socrates considera
necesario para la construccion de su Republica elegir cuidadosamente la musica que estaria
ahi permitida y seria deseable para educar a los ciudadanos, y, por otro lado, la musica que
forzosamente habria que rechazar y prohibir. Para esto, interroga a Glaucén, el musico,

acerca de los distintos ritmos y armonias (modos griegos?®), y de como actan sobre los

32 Platon, Republica, 401d.

33 Ibidem, 307b.

34 Tbidem, 400e.

35 “Modos griegos: Cada una de las doce escalas del sistema griego, constituidas por dos tetracordos (sucesion
de cuatro notas por grados conjuntos) descendentes. De ellas, las fundamentales, designadas con el nombre de
las principales regiones del mundo helénico, fueron: la dérica (MI5, RES, DOS, S14, LA4, SOL4, FA4, MI14);
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hombres, es decir, qué estados de animo, actividades y comportamientos favorecen y
acompana cada uno. Determinan, por ejemplo, que la escala lidia y mixolidia son armonias
quejumbrosas, y que los modos jonios y lidios son relajantes, favoreciendo actitudes como
la pereza y la embriaguez. Estos modos, por supuesto, tendrian que ser expulsados de la
musica de la Republica. De esta manera, SOcrates termina por aceptar en la Republica
unicamente dos escalas griegas, la doria y la frigia, pues afirma junto con Glaucén que son
las armonias propicias para mantener un caracter moderado y valiente. Asi, la musica
resulta en esta parte del didlogo, un elemento de suma influencia formativa, y por ello, debe

ser cuidadosamente seleccionado.

Ademas, aquél que ha sido educado musicalmente como se debe es el que percibira mas agudamente
las deficiencias y la falta de belleza, tanto en las obras de arte como en las naturales, ante las que su
repugnancia estara justificada; alabara las cosas hermosas, regocijandose con ellas y, acogiéndolas en
su alma, se nutrira de ellas hasta convertirse en un hombre de bien. Por el contrario, reprobara las
cosas feas —también justificadamente— y las odiard ya desde joven, antes de ser capaz de alcanzar la
razdn de las cosas; pero, al llegar a la razon, aquél que se haya educado del modo descrito le daré la

bienvenida, reconociéndola como algo familiar.3°

Vemos entonces que la musica que Platon aceptd y defendio en la Republica a
través de Socrates tenia, por un lado, una importante funcion formativa y por ello era
deseable acercarla a los ciudadanos; y, por otro lado, para en efecto tener dichas
caracteristicas, era del todo necesario que la musica aceptada en la ciudad cumpliera con
ciertos requisitos que ya hemos mencionado: simpleza, ritmos, escalas y melodias
adecuadas para propiciar en los ciudadanos un caracter valiente, templado, racional y
virtuoso, y una pronunciacion y entonacion de los textos no muy distinta de Ia
pronunciacion y entonacion que se les da al hablar. Todo esto, para sortear las distracciones
y la multiplicidad del mundo sensible que dispersan y confunden al alma, y asi poder

unificarla y dirigirla hacia la contemplacion de las ideas trascendentes.

la frigia (RES, DOS5, S14, LA4, SOL4, FA4, MI4, RE4) y la lidia (DOS3, SI4, LA4, SOL4,FA4, MI4, RE4,
DO4) [...]".

J. Sobrino, Diccionario enciclopédico de terminologia musical, Jalisco, Guadalajara, Secretaria de Cultura de
Jalisco, 2000.

36 Platon, Republica, 401d-402a.
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Asi pues, puede decirse que en la Republica la funcion de la musica seria entonces
que esta "termine en el amor de lo bello".3” Como ya vimos, lo anterior fue retomado por
Marsilio Ficino, y ¢l mismo ha explicado a través de los furores divinos en De Amore, la
manera en que la musica correcta —como en su opinion, habia sido la musica orfica—

dirige al hombre a amar la belleza divina.

En el Renacimiento, esta concepcion platonica sobre la buena manera en que la
musica debia ser compuesta, posiblemente también fue una influencia para los intelectuales
de la Camerata fiorentina, quienes vivieron en medio de una variada creacion musical
guiada por criterios completamente contrarios a los platonicos, como ejemplo tenemos las

complicadas y confusas polifonias que ya antes fueron descritas.

A continuacion expondremos quiénes fueron y qué hicieron los miembros de la
Camerata fiorentina, ya que, en nuestra opinioén, lo que aportaron tanto tedrica como
musicalmente fue de suma relevancia para llegar a la invencion de la Opera como la
conocemos. También creemos que mucho de lo que hicieron podria relacionarse,
compararse, o al menos encontrar algunos paralelismos, con aquello que ya hemos expuesto
acerca de las opiniones de Platon sobre la musica expresadas en la Republica. Para ello,
mostraremos las ideas de los miembros de la Camerata junto con fragmentos relevantes,
para nuestro objetivo, de los textos que se han podido conservar de estos pensadores y

artistas, en los que creemos encontrar clara relacion con las ideas platonicas.

Se estima que las reuniones de la Camerata Fiorentina tuvieron lugar en casa del
Conde Bardi entre los afios 1570 y 1590 aproximadamente, y sus principales aportadores
fueron el florentino Vincenzo Galilei (ca. 1520-1591), musico y padre del importante
astronomo Galileo Galilei, y el romano Giulio Caccini (1551-1618). El primero escribio el
libro Dialogo della musica antica, et della moderna, publicado en 1581. El segundo,
publicé en 1602 una coleccion de canciones titulada Nuove musiche e nuova maniera di
scriverle; ademas compuso al menos tres fabulas cantadas que son consideradas como los
primeros atisbos en la historia de la dpera; La Dafne (1597-1598), L Euridice (1600) y 1l
rapimento di Cefalo (1600).

37 Ibidem, 403c.
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Esta Camerata fiorentina de Bardi, no fue un grupo oficialmente nombrado, como
lo fue la Academia de Florencia nombrada por Cosme I, cuyos trabajos y obras utilizaba
para dar legitimidad a su mandato. Con la construcciéon de una especie de mitologia
politica, en cuya elaboracion participaban las obras de numerosos intelectuales, eruditos y
artistas —gracias al mecenazgo que los beneficiaba—, los Medici de entonces se hacian ver
ante sus gobernados y ante los dirigentes de otras ciudades como los verdaderos y unicos
gobernantes. Para este fin, en las obras de estos humanistas, casi se divinizaron las figuras
de Cosme de Medici el Viejo, y de su nieto, Lorenzo el Magnifico, mostrando a la
Florencia que ellos gobernaron como un pasado glorioso de la ciudad, cuya majestuosidad
y abundancia podria resurgir, sélo con los descendientes de los grandes Cosme y Lorenzo
en el poder. Una estrategia comun para este fin fue representar a los miembros de la familia
Medici en medio de importantes escenas tomadas de la mitologia antigua de los griegos e
incluso representarlos a ellos mismos como grandes personajes miticos. Y la efectividad de
estas estrategias se apoyaba en el enorme y creciente interés de la sociedad con respecto a
las ideas, los mitos y las artes de los antiguos griegos, en quienes veian un modelo y

ejemplo de virtud y divinidad.

Ahora bien, con respecto a la Camerata fiorentina —que como grupo no se
dedicaron a producir musica, sino principalmente a discutir tedricamente sobre cuestiones
en torno a la musica—, conocemos parte de sus postulados gracias a las ya mencionadas
publicaciones de Vincenzo Galilei y Giulio Caccini, y a la correspondencia que el
humanista florentino Girolamo Mei (1519-1594) sostuvo desde Roma con la Camerata en

la década de 1570.

Las principales conclusiones de Mei y Galilei fueron: 1) la antigua musica vocal griega constaba
siempre de una Unica melodia; 2) sus ritmos se basaban en los de las palabras; 3) estaba limitada a un
registro reducido —grave, medio o agudo— que ayudaba a determinar su cardcter expresivo; 4) con
este tipo de musica los antiguos griegos cantaban sus tragedias; y 5) la musica polifénica del mundo
moderno no puede conseguir los maravillosos efectos de la musica antigua porque sus palabras son
cantadas simultdneamente en todos los registros y con diferentes ritmos y contornos melodicos por

diferentes voces que anulan, la una a la otra, sus efectos expresivos.38- 39

38 J. W. Hill, La miisica barroca: musica en Europa Occidental, 1580-1750, trad. Andrea Giraldez, Madrid,
Akal, 2008, p. 40.
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Como vemos, los miembros de la Camerata tenian una opinioén desfavorable acerca
de las formas musicales mayormente practicadas en aquellos afios, y en sus reflexiones
proponian otros caminos para la composicion musical, que tuvieran una mayor y mas
efectiva influencia expresiva sobre los afectos. Por entonces, la musica que la mayoria
escuchaba y que mas se componia, era primordialmente de caracter polifonico; es decir,
que constaba de varios motivos o lineas melddicas (lineas cantables) diferentes, y cada una
se cantaba por distintas voces de manera simultanea, no como una melodia acompafiada por
una base armonica, sino varias melodias juntas. El madrigal, por ejemplo, fue una de las
formas musicales mas populares y abundantes de la época, y era tradicionalmente
polifénica. Incluso Claudio Monteverdi, un personaje de capital importancia en los
primeros afios de la Opera y para la invencion de la misma, comenzé su actividad como
compositor escribiendo numerosos madrigales, que fueron publicados en nueve libros en

total; el ultimo de ellos, péstumamente.

Con respecto a estas polifonias, la Camerata argumentd que por ser sus melodias
simultaneas varias y diferentes, no sélo en cuanto a la altura de sus sonidos (graves o
agudos), sino también a sus textos y ritmos, la belleza y capacidad expresiva que cualquiera

de las lineas pudiera tener, era siempre opacada y menguada por la ejecucion sincrénica de

39 . Melodia: [del Lat. melodia, del Gr. meloidia, de melos]. En el sentido més general, una sucesion
coherente de notas. Aqui nota significa un periodo de sonido cuya frecuencia es lo suficientemente clara y
estable como para oirse como algo diferente del ruido; sucesion significa que aparecen varias notas; y
coherente significa que la sucesion de notas se acepta como una afinidad conjunta. Toda la musica suele
dividirse informalmente en tres dominios: melodia, armonia y ritmo. La melodia se opone a la armonia en
cuanto que se refiere a sonidos sucesivos y no simultaneos; se opone al ritmo en cuanto que se refiere a
alturas y no a duracion o acentuacion.

. Monodia: (1) Musica que esta formada por una sola linea melodica. (2) Cualquiera de los diversos
tipos de cancion a solo con acompafiamiento instrumental italianos que florecieron durante la primera mitad
del siglo XVII. Giovanni Battista Doni introduno el término en la década de 1630; no fue utilizado por los
compositores de monodia. Aunque los afios entorno a 1600 (que fueron testigo de la representacion de las
primeras Operas y la publicacion de la importante coleccion de monodias liricas de Giulio Caccini, Le nuove
musiche, 1602) se han considerado generalmente como el punto de partida de la monodia, una tradicion
floreciente de cancion a solo acompaifiada puede remontarse en Italia hasta al menos el siglo XV.

. Polifonia: [Al. Mehrstimmigkeit; Fr. polyphonie; Ing. polyphony; It. polifonia]. Musica que combina
varias lineas melddicas diferentes de forma simultdnea. En principio, el término se utiliza en contraste con
musica monofonica, que consta de una sola linea melddica, y la misica homofénica, que consta de varias
lineas que se desplazan al mismo tiempo en el mismo ritmo.

. Registro: (1) Un segmento especifico del &mbito total de notas que pueden emitir una voz,
instrumento, o de las contenidas en una composicion. A veces puede describirse a grandes rasgos
simplemente como alto, bajo, etc.

Diccionario Harvard de Musica, ed. Don Michael Randel, trad. Luis Carlos Gago, Alianza, 1997.
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las demads, dando al final como resultado que la obra no pudiera ser comprendida, ya que
los distintos textos se cruzaban entre si, y que ninguna de las melodias lograra expresar

efectivamente sus contenidos.

El Madrigal es un caso particular, pues los compositores de madrigales afirmaban
que la intencidon principal de este género era una exaltacion de los afectos y lograr
proporcionar el énfasis adecuado a cada palabra, logrando mediante las notas y otros
efectos vocales especial atencion e interés sobre los conceptos que consideraban de mayor
importancia. Asi pues, los compositores de Madrigales intentaron y afirmaron poner la
musica al servicio de la palabra, siendo éste el mismo objetivo que perseguian los
integrantes del grupo del conde Bardi y el motivo por el que desearon cambiar el rumbo de
la composicion musical, e igualmente fue esa la intenciébn que afirm6 tener la nueva

musica, es decir, la monodia acompafiada.

Aun asi, proclamando tener los mismos propdsitos —los madrigalistas, los
miembros de la Camerata fiorentina, y los compositores de monodia acompafiada—, la
Camerata realiz6 una fuerte critica en contra de los madrigales, destacando al respecto la
postura de Vincenzo Galilei, quien mds que una critica, parece haber hecho una burla o

parodia del género.

Galilei considerd que las estrategias usadas por los compositores de madrigales no
cumplian su proposito con respecto a la exaltacion del texto y que, contrariamente,
producian dificultades para comprender los discursos y causaban efectos ridiculos por las
maneras en que suponian contribuir a la expresividad de los afectos. Esta critica fue

expresada por Galilei en su Dialogo della musica antica, et della moderna de 1581:

[Los madrigalistas] diran que han imitado las palabras cuando entre las ideas del texto se encontraban
algunas con el significado de «huir» o «volar». Estas palabras seran declamadas a tal velocidad y con
tan poca gracia como se pueda imaginar. Por lo que se refiere a palabras como «desaparecer»,
«desvanecerse», «morir», hardn que las voces se callen de manera tan abrupta que, lejos de inducir
ese efecto, provocaran la risa en el publico... Al poner musica a un verso de Petrarca en particular
como «Y con el buey cojo partirda en busca de Laura», lo declamaran con tales espasmos, tales
trompicones, tal vacilacidon y sincopas que no sonard mas que a un ataque de hipo... Otras veces
tomaran un verso como «Descendera al Infierno, al seno de Pluto», y haran descender una de las

voces de tal modo que al oyente le parecera que el cantante estd mas bien gimiendo... que cantando...
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Y donde encuentran lo contrario («Aspira a las estrellas»), lo declamardn en una tesitura tan aguda
que jamas haya sido alcanzada por nadie gritando de dolor. Hombres desgraciados, no se dan cuenta
de que si cualquiera de los antiguos oradores hubiese declamado jamas el texto de esta manera habria
movido a su publico a la risa y al desdén al mismo tiempo, y hubiese sido puesto en ridiculo y

menospreciado por necio, abyecto e inutil.*0

Tomando ideas y fragmentos sobre la musica en los textos de Platon, y los de la
Camerata, asi como de Marsilio Ficino, hemos encontrado algunas correspondencias y
paralelismos que, como habiamos dicho, nos han llevado a considerar una muy probable
influencia de Platon sobre los pensadores de la Florencia del siglo XVI-XVII. Ademas, el
compositor Vincenzo Galilei, expres6d claramente en su Dialogo della musica antica et
della moderna, que la decision de escribir su tratado en forma de didlogo, se debia a la
influencia de Platon. La siguiente afirmacion de Galilei se encuentra en la dedicatoria al

conde Giovanni Bardi e introduccion de su Didlogo:

Esta claro que quien no tenga una mente completamente purgada de toda pasion, no puede dar
perfecto juicio de cualquier cosa que exista. [...] Ahora, dado que hablar largo y continuamente,
como el correr de un torrente, no parece tener el poder y vigor en concluir afirmaciones y argumentos
que tiene el didlogo, he considerado relevante tratar mis presentes discursos en tal manera [el
dialogo]. Esto, creo, fue una de las importantes causas que incitaron a Platon a tratar los asuntos de la

divina filosofia de esta manera.*!

Ahora bien, consideramos que las cualidades correctas que debia tener la buena
musica para la Camerata Fiorentina también se pueden comparar y semejar con las que
Platon habia determinado. Que el ritmo y la armonia musicales penetran al alma y la
afectan, era una certeza para los miembros de la Camerata, sin embargo, como hemos
dicho, consideraban que dicho poder expresivo y afectivo era imposible realizarse
virtuosamente con la musica polifonica de aquellos afios. Por ello, la Camerata y algunos

cercanos a ella buscaron la manera de cambiar las formas musicales, de modo que la

40 A, W. Atlas, La musica del Renacimiento. La miisica en la Europa Occidental, 1400-1600, trad. Juan
Gonzalez-Castelao, Madrid: Akal, 2009, pp. 717-718.

41V, Galilei, Dialogo della muisica antica et della moderna, Introduccion, traduccion propia a partir del texto
original en italiano y de la traduccion al inglés de Robert H. Herman en su tesis doctoral Dialogo della miisica

antica et della moderna of Vincenzo Galilei: Translation and commentary, por la North Texas State
University, 1973, p 42.
Todas las traducciones al espafiol de esta fuente son propias.
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musica volviera a tener la inmensa capacidad expresiva, que, segin sus creencias, la musica

de la Grecia antigua habia tenido.

En la opinién de los miembros de la Camerata, la musica griega habia sido simple,
de una sola linea meloddica, con un ritmo y entonacién muy cercanos al habla. En otras
palabras, los miembros de la Camerata fiorentina estaban convencidos de que, para lograr
componer musica altamente expresiva y significativa —tal como la que suponian que los
griegos usaban en su musica—, esta debia contener ideas simples, reflejadas en melodias
igualmente simples, cercanas en tono y ritmo a la pronunciacion natural hablada de los

discursos.

I1.2. El surgimiento de l1a monodia acompanada y el recitativo

El grupo del Conde Bardi, asi como otros pensadores y grupos de intelectuales y
compositores cercanos, tenian ya muy claros los lineamientos generales que deseaban para
la creacion musical. Como mencionamos antes, lo que buscaban era un retorno a la musica
de los griegos. Més precisamente, querian para la nueva musica la simpleza y sencillez
melodica (y armoénica) y la fuerza evocativa que ellos imaginaban que la musica griega

habia tenido.

Con estas ideas los compositores de la musica moderna, de la nueva musica,
comenzaron a explorar otras regiones del canto y de la armonia que los aproximaban cada
vez mas a la invencion del recitativo y el aria, elementos esenciales de la Opera. Estos
cambios pretendian encontrar principalmente una austeridad melddica y armonica que la
musica de la época no tenia, y asi mismo, una expresividad y un efecto emotivo mucho
mayores que los que podian alcanzarse con las melodias y armonias excesivamente
complicadas y tan alejadas de la entonacion del habla que se escuchaban en la musica mas

popular de la época, como los madrigales.

En el Dialogo della musica antica et della moderna, Vincenzo Galilei incluso
retoma y enfatiza el cardcter “natural” de la manera que ¢l considera correcta para

componer musica. Hablando acerca de las escalas y especies musicales, dice lo siguiente:
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examinaremos antes que cualquier otra especie, aquella llamada Syntono Incitato di Tolomeo.
Después de que se examine esto se estard de acuerdo con lo que otros modernos como Guido
d’Arezzo, Gaffurio, Glarean, LeFévre, Valgulio, y otros escritores serios, han admitido abiertamente.
Todos estos hombres de comiin opinién afirman que lo que hoy se canta es el mas antiguo Diatono
Ditonieo, cuyas proporciones fueron investigadas con juiciosas consideraciones por el estricto

Pitdgoras de Samos en la sexagésima olimpiada. [...]

Esto no fue un trabajo o invencion humana, sino de la naturaleza. Bien es verdad que Pitagoras

(como he dicho) fue el primero que lo considero.*?

Como puede notarse, Galilei decidid conceder gran autoridad al trabajo realizado
por Pitagoras; si bien, no lo consider6 alguien divino como lo habia hecho Marsilio Ficino,
si le dio el crédito de haber sido el primero que pudo observar el orden natural de los

sonidos musicales, y mas adelante afirma que igualmente Platon habia aceptado ese orden:

Por lo tanto, la razén que lo llevo [a Guido d’Arezzo] a designar las notas en su Introduccion con los
mismos nimeros que usod Platon en su Timeo (que fueron asignados primero por Pitdgoras y mas
tarde perpetuadas por Boecio), fue —hasta donde me concierne— para darle reputacion. Tomo no soélo
la distribucion de cuerdas mas antigua y famosa que se ha conocido, sino aquella que fue dada a los

mortales por la Naturaleza.43 44

42 Tbidem, pp. 46-47 y 52.

43 Tbidem, pp. 237-238.

44 En Timeo, Timeo hace para deleite de Socrates “un discurso acerca del universo, como naci6 y si es 0 no
generado” (27¢).

Una vez que Timeo ha invocado a los dioses para que lo ayuden en su empresa, Socrates lo anima a comenzar
con su exposicion del tema diciendo lo siguiente (29d): “Nos ha agradado sobremanera tu preludio,
interprétanos a continuacion el tema.” Con relacion a este pasaje podemos encontrar el siguiente comentario
en la edicion de Gredos con notas de Francisco Lisi: “Aqui hay un juego de palabras con el significado de
nomos, que designa tanto la ley, el uso o la costumbre como una monodia acompanada de citara o flauta.
Acerca de la reflexion platonica sobre el particular cf. Leyes 4, 719¢-720e. La opinién de los intérpretes sobre
el sentido que prevalece esta dividida. Es necesario oir ambos significados. Si en la traduccion he preferido el
musical, se debe a la peculiaridad del proemio a la ley, un uso tipicamente platoénico y derivado del musical.”
En este trabajo hemos decidido mantener el sentido musical del pasaje sustentado por Duran y Lisi.

A continuacion ofrecemos la transcripcion de un pasaje del discurso de Timeo en el que explica las
proporciones con las que el mundo fue compuesto; cabe resaltar que afirma que todo fue dividido en siete
partes, asi como la escala musical de Guido d’Arezzo esta dividida en siete notas. No obstante, si los numeros
de este pasaje pueden ser aquellos a los que Galilei se refiere, no podemos aseverarlo, ya que requiere una
vasta investigacion que no forma parte de los objetivos de este trabajo, sin embargo consideramos pertinente
traer a la vista y a la consideracion este fragmento platonico:

El dios eterno razono de esta manera acerca del dios que iba a ser cuando hizo su cuerpo no sélo
suave y liso sino también en todas partes equidistante del centro, completo, entero de cuerpos
enteros. Primero coloco el alma en su centro y luego la extendid a través de toda la superficie y
cubri6 el cuerpo con ella. Cred asi un mundo circular que gira en circulo, Gnico, solo y aislado, que
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Giulio Caccini, miembro de la Camerata y compositor de las 6peras mas antiguas
que conocemos, publicé en 1602 una antologia de sus composiciones vocales bajo el titulo
de Le nuove musiche. Las obras compiladas en esta publicacion eran semejantes a las

composiciones de otros autores de la época, que ya empleaban en sus obras vocales

por su virtud puede convivir consigo mismo y no necesita de ninglin otro, que se conoce y ama
suficientemente a si mismo. Por todo esto, lo engendr6 como un dios feliz.

El dios no pensé en hacer el alma mas joven que el cuerpo, tal como hacemos ahora al intentar
describirla después de aquél -pues cuando los ensambl6 no habria permitido que lo mas viejo fuera
gobernado por lo mas joven-, mas nosotros dependemos en gran medida de la casualidad y en cierto
modo hablamos al azar. Por el contrario, el demiurgo hizo al alma primera en origen y en virtud y
mas antigua que el cuerpo. La cred duefia y gobernante del gobernado a partir de los siguientes
elementos y como se expone a continuacion. En medio del ser indivisible, eterno e inmutable y del
divisible que deviene en los cuerpos mezcl6 una tercera clase de ser, hecha de los otros dos. En lo
que concierne a las naturalezas de lo mismo y de lo otro, también compuso de la misma manera una
tercera clase de naturaleza entre lo indivisible y lo divisible en los cuerpos de una y otra. A
continuacion, tomo los tres elementos resultantes y los mezclo a todos en una forma: para ajustar la
naturaleza de lo otro, dificil de mezclar, a la de lo mismo, utilizo la violencia y las mezclé con el ser.
Después de unir los tres componentes, dividié el conjunto resultante en tantas partes como era
conveniente, cada una mezclada de lo mismo y de lo otro y del ser. Comenz6 a dividir asi: primero,
extrajo una parte del todo; a continuacion, saco una porcion el doble de ésta; posteriormente tomo la
tercera porcion, que era una vez y media la segunda y tres veces la primera; y la cuarta, el doble de la
segunda, y la quita, el triple de la tercera, y la sexta, ocho veces las primera, y, finalmente, la
séptima, veintisiete veces la primera. Después, llend los intervalos dobles y triples, cortando aiun
porciones de la mezcla originaria y colocandolas entre los trozos ya cortados, de modo que en cada
intervalo hubiera dos medios, uno que supera y es superado por los extremos en la misma fraccion,
otro que supera y es superado por una cantidad numéricamente igual. Después de que entre los
primeros intervalos se originaran de estas conexiones los de tres medios, de cuatro tercios y de nueve
octavos y dejo un resto en cada uno de ellos cuyos términos tenian una relacion numérica de
doscientos cincuenta y seis a doscientos cuarenta y tres. De esta manera consumio completamente la
mezcla de la que habia cortado todo esto. A continuacion, partio6 a lo largo todo el compuesto, y unié
las dos mitades resultantes por el centro, formando una X. Después, doblo a cada mitad en circulo,
hasta unir sus respectivos extremos en la cara opuesta al punto de unién de ambas partes entre si y les
imprimi6 un movimiento de rotaciéon uniforme. Colocé un circulo en el interior y otro en el exterior y
proclamo que el movimiento exterior correspondia a la naturaleza de lo mismo y el interior a la de lo
otro. Mientras a la revolucion de lo mismo le imprimié un movimiento giratorio lateral hacia la
derecha, a la de lo otro la hizo girar en diagonal hacia la izquierda y dio el predominio a la
revolucion de lo mismo y semejante; pues la dejo tinica e indivisa, en tanto que cortd la interior en
seis partes e hizo siete circulos desiguales. Las revoluciones resultantes estaban a intervalos dobles o
triples entre si y habia tres intervalos de cada clase. El demiurgo ordend que los circulos marcharan
de manera contraria unos a otros, tres con una velocidad semejante, los otros cuatro de manera
desemejante entre si y con los otros tres, aunque manteniendo una proporcion.

Una vez que, en opinion de su hacedor, toda la composicion del alma hubo adquirido una forma
racional, este entramd todo lo corporeo dentro de ella, para lo cual los ajusto reuniendo el centro del
cuerpo con el del alma. Esta, después de ser entrelazada por doquier desde el centro hacia los
extremos del universo y cubrirlo exteriormente en circulo, se puso a girar sobre si misma y comenzo
el gobierno divino de una vida inextinguible e inteligente que durara eternamente. Mientras el cuerpo
del universo naci¢ visible, ella fue generada invisible, participe del razonamiento y la armonia,
creada la mejor de las creaturas por el mejor de los seres inteligibles y eternos.

Platon, Timeo, 34b-36e, en Dialogos VI, traduccidn, introduccion y notas de Ma. Angeles Duran y Francisco
Lisi, Madrid, Gredos, 2008.
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recursos mas austeros, tanto en la armonia como en la linea melddica, dando prioridad a
que el texto pudiera ser bien entendido por el publico y utilizando cuidadosamente recursos
ornamentales que no dificultaran la comprension de las palabras y que, por el contrario,
exaltaran las partes mas significativas o las palabras mas emotivas e importantes de las
frases. Al respecto, Caccini afirmo con insistencia que sus obras fueron compuestas mucho
tiempo antes de su publicacion y por eso aseguraba que esa nueva manera de componer
habia sido introducida por ¢l; sin embargo, la gran peculiaridad e importancia del trabajo de
Giulio Caccini es la introduccion que escribidé para Le Nuove Musiche, en la que expuso
detallada y explicitamente los lineamientos con los que compuso estas obras: todas ellas
son piezas de canto para una sola voz cuya entonacion y ritmo pretenden respetar en gran
medida la entonacién y el ritmo del habla, con un acompafiamiento sencillo de algin
instrumento. También, como hemos sefialado, en este texto introductorio se atribuye a si

mismo la invencion de este nuevo estilo compositivo para la musica vocal.

Ademas, menciona lo influenciado que se vio por la Camerata fiorentina del Conde
Giovanni Bardi en Florencia, asi como por otros nobles, musicos, poetas y filésofos de esa
ciudad, y afirma que por las buenas y claras razones que ellos daban, habia dejado de
escribir contrapuntos (musica polifonica; dificil de ejecutar y de escuchar por incluir
simultdneamente varias voces distintas) hace mas de treinta afios. Caccini atribuye estas
importantes razones que los intelectuales florentinos observaron, al estudio de los fil6sofos
clasicos y principalmente a la ferviente lectura de las afirmaciones de Platon con respecto a

la musica:

Estos entendidisimos caballeros siempre me han confortado y con clarisimas razones convencido de
no predicar aquél tipo de musica, que no dejando a las palabras entenderse bien, dafia el concepto y
el verso, ahora alargando, ahora acortando las silabas para acomodarse al contrapunto, laceracion de
la Poesia, sino ceflirme a aquél estilo tan alabado por Platon y otros filésofos, que afirmaron que la
musica no es otra cosa, sino la palabra, el ritmo y por ultimo el sonido, y no del modo contrario; una
voluntad, que pueda penetrar en el intelecto del otro y hacer aquellos efectos maravillosos que
admiran los Escritores, y que no podrian hacerse por medio del contrapunto de la miisica moderna y

particularmente cantando un solo sobre cualquier instrumento de cuerda. 43

45 “questi intendentissimi gentilhuomini mi hanno sempre confortato, € con chiarissime ragioni convinto, a
non pregiare quella sorte di musica, che non lasciando bene intendersi le parole, guasta il concetto, e il verso,
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Como ya hemos mencionado, Giulio Caccini, ademas de componer las obras
publicadas en Le Nuove Musiche, escribié también La Dafne y L'Euridice, obras que
respetaban este nuevo estilo austero de composicién y que ademas eran representadas de
manera escénica, siendo ahora consideradas las Operas mas antiguas que conocemos,
aunque probablemente su estilo musical y sus otras caracteristicas las hagan mas cercanas a
los Itermezzi que al posterior estilo de la Opera. De cualquier manera, con la influencia de
lo que se creia acerca de la importancia y las funciones de la musica para Platon, y para la
Tragedia de los antiguos griegos, la obra de este compositor e intelectual de Florencia, nos
ha legado importantes pasos, tanto tedricos como musicales, en la historia del desarrollo del
posterior género operistico, teniendo sus trabajos una importancia capital para la invencion

del aria y el recitativo, partes caracteristicas y esenciales de la Opera.

Los Intermezzi que ya hemos mencionado eran escenas que se representaban en
diversos momentos intercalados en una obra dramatica hablada. De gran importancia para
el desarrollo de la Opera, fueron los Itermezzi llevados a cabo durante la presentacion de la
obra de teatro La Pellegrina en el afio 1589, con motivo de festejar la boda entre el duque
Fernando I de Medici y Cristina de Lorena. Cada uno de estos entreactos tenia como tema
algun pasaje mitico de la antigua Grecia relacionado con el poder de la musica. Ademas,
dentro del grupo de compositores de cada uno de estos intermedios, se encontraban
personajes centrales para la creacion de la monodia acompanada, que fue la base del aria y
el recitativo. La caracteristica principal de los Itermezzi es que eran completamente
cantados, pero no eran precisamente una escena ni una pequefia pieza teatral, sino "algo asi

como un cuadro viviente, casi o totalmente estatico, de un episodio sacado de la mitologia.

ora allungando, e ora scorciando le sillabe per accomodarsi al contrappunto, laceramento della Poesia, ma ad
attenermi a quella maniera cotanto lodata da Platone, e altri Filosofi, che affermarono la musica altro non
essere, che la favella, il righmo, e il suono per ultimo, e non per lo contrario, a volere, che ella possa penetrare
nell’altrui intelletto, e fare quei mirabili effetti, che ammirano gli Scrittori, € che non potevano farsi pero il
contrappunto nelle moderne musiche, e particolarmente cantando un solo sopra qualunque strumento di corde,
che non se ne intendeva parola per la moltitudine de i passaggi, tanto nelle sillabe brevi quanto lunghe, e in
ogni qualita di musiche pur che per mezzo di essi fussero dalla plebe esaltati, ¢ gridati per solenni cantori.”.
G. Caccini, Le nuove musiche e nuova maniera di scriverle, 1614, Studio per Edizioni Scelte, Firenze, Italia,
1983, introduccion.

Traduccion al espaiiol propia.
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La musica vocal, a menudo cantada por una voz solista acompafiada por instrumentos

acordicos, por lo general agregaba comentarios explicativos" .6

Para esta ocasion participaron como compositores, como actores y como cantantes
de Itermezzi, tanto Giulio Caccini, como Jacopo Peri, un compositor romano o florentino
nacido en 1589. Como habiamos mencionado, uno de los principales intereses del
mecenazgo en producir este tipo de obras era la auto legitimacion de los puestos politicos o
publicos que ocupaban. La escenificacion de La Pellegrina no fue la excepcion y tampoco
los Intermezzi llevados a cabo entre los actos de la obra; los temas que trataron, ademas de
ser escenas de la mitologia griega que mostraban y exaltaban el poder de la musica,
anunciaban también con sus cantos la llegada de una nueva etapa de oro, cuyo inicio estaba
marcado justamente por la boda que festejaban. Se presenta, pues, una vez mas un claro
ejemplo del poder creador y legitimador del mito hecho obra de arte, muy bien conocido y

aprovechado en el Renacimiento Florentino.

La novedad de estas producciones, la extraordinaria aptitud de los cantantes y los asombrosos efectos
escénicos aportaron mucho al mensaje dirigido a los cortesanos y a los ilustres visitantes que siempre
conformaban el publico de tales espectaculos: la Florencia de los Medici tuvo una rica historia, hizo
importantes contribuciones a la cultura europea, formé parte del resurgimiento del proceso politico,
pudo reunir y coordinar las actividades mas avanzadas en diversas artes, y tuvo el criterio y los

recursos necesarios para contratar a los mejores intérpretes y disefiadores disponibles.*?

Posteriores a las reuniones de intelectuales en Florencia con el conde Bardi —a
causa de su partida a Roma—, comenz6 a frecuentarse otro circulo de artistas alrededor del
acaudalado cortesano Jacopo Corsi, quien ademés era un compositor aficionado. En este
grupo —en el que Caccini y Galilei, aunque fieles al circulo de Bardi, también tuvieron
participacion— se encontraban el ya mencionado compositor Jacopo Peri y el poeta Ottavio

Rinuccini (1562-1621).

A diferencia de la Camerata, el grupo de Corsi se dedico a la creacion escénico
musical y no a discutir y teorizar al respecto. La Dafne fue una peculiar obra en la que
comenzaron a trabajar desde 1594 aunque se estreno hasta 1598, el libreto es de Rinuccini y

la composicion musical tuvo tres versiones, la primera del propio Jacopo Corsi,

46 J.'W. Hill, op. cit., p. 37, nota 38.
47 Ibidem, p. 39.
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posteriormente una de Giulio Caccini y otra del joven Jacopo Peri. Finalmente se
representd una combinacion de los tres trabajos, pero la mayor parte era de Peri y lo
peculiar de esta obra, que nos hace ahora considerarla el mas directo antecedente de la
opera como la conocemos, es que fue el primer drama musical dividido en escenas, todas

ellas completamente cantadas.

Como se puede ver, el grupo de artistas allegado a Corsi ya no se ocupaba de discutir
acerca de la musica y los filosofos griegos; sin embargo, en el estilo compositivo que
desarrollaron y defendieron prevalecerian las ideas y tendencias de composicion que
hombres como Giulio Caccini habian postulado con la influencia clara y expresa de sus
estudios y creencias sobre la musica de los griegos y las funciones de esta sobre el hombre

y sus afectos.

Actualmente se conserva una parte muy pequeia de La Dafne, pero sabemos acerca
de su gran éxito, ya que después de su estreno tuvo varias representaciones y, gracias a ello,
se continuaron componiendo obras dramaticas con este nuevo estilo cantado. Por ejemplo,
1l rapimento di Cefalo, compuesta en su mayoria por Caccini, y L'Euridice, una 6pera con
libreto también de Ottavio Rinuccini de la que sobreviven aun dos versiones completas, una

de Peri y otra de Caccini.

L'Euridice compartia con las obras anteriores que el tema que la inspiraba era un
pasaje mitico de la antigua Grecia y podria decirse que se encuentra en el género del drama
pastoral, acercandose cada vez mas a la dpera, ya que por vez primera se reemplazé el
discurso hablado entre las canciones y los coros por discursos cantados. A estos didlogos
cantados que se intercalan con las canciones para dar continuidad a la narracion, se les dio
posteriormente el nombre de recitativo. Jacopo Peri no expresd abiertamente una postura
que fundamentara su estilo de componer, a diferencia de Caccini, que lo hizo en la
introduccion de Le nuove musiche, en donde aclard que sus ideas acerca de la musica y la
composicion estaban directamente relacionadas con su manera de entender la musica de los
antiguos griegos y las ideas de Platon al respecto, ademas de las ideas de sus amigos de la
Camerata reunida por el conde Bardi. No obstante, Peri compuso de una manera en la que
no contradecia los postulados de los tedricos y compositores anteriormente mencionados,

pues también defendio la idea de que la musica debia servir para que el discurso fuera
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mejor recibido por el intelecto y que, de esa manera, influyera mas efectiva y directamente

en el espiritu; y para esto utilizé un estilo de recitativo "narrativo".
Las caracteristicas del estilo narrativo ilustradas en la noticia de Dafne [a Orfeo] son:
° puesta en Musica sildbica del texto sin melismas decorativos;
° uso abundante de la repeticion de notas (recitacion sobre un sonido);
° normalmente, un &mbito vocal bastante reducido entre las frases;

° la carencia de cualquier disefio memorable o de un desarrollo direccional en el ritmo o el contorno

melodico;
° melodia y armonia generalmente diatdnicas, y

° un acompafiamiento de acordes delimitado por una linea de bajo que se mueve lentamente y que no

tiene una actividad melddica o ritmica independiente.*®

Con lo anterior confirmamos que al componer, Peri tenia en mente un objetivo
similar al de Caccini en cuanto al uso de la musica, exaltar el discurso y servirle de
vehiculo para penetrar en el hombre que la escucha, y de esta manera compuso intentando
semejar con las notas la entonacion natural del habla y la duracidon natural de cada silaba,
pero enfatizando y potenciando atin mas los afectos expresados por el discurso. Con ese
objetivo eligio cuidadosamente los sonidos que daria a cada parte de la obra; los momentos
de alegria, los lamentos de Orfeo, el momento final de triunfo en el que Orfeo y Euridice
regresan del inframundo, etc. "en cuanto a la ejecucion de la voz, Peri queria «imitare col
canto chi parlay, es decir, que el canto, en una declamacion libre del texto, respetase los
acentos y silabas de la prosodia natural del lenguaje".** Pues bien, estos compositores
buscaron principalmente que la musica se adaptara al texto, tanto en el aspecto de la
métrica y los acentos naturales del lenguaje, como en el aspecto emotivo, es decir, que la
musica y el texto fueran adecuados para mostrar los sentimientos que sus personajes

estaban experimentando, o como Platon lo habia expresado en la Republica, para adecuarse

al caracter del alma:

48 Tbidem, pp. 42-43.
49 G. Menéndez Torrellas, Historia de la épera, Madrid, Akal, 2013, pp. 20-21.
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Ademas, el ritmo perfecto se adapta a la diccion bella, asemejandose a ella; el ritmo defectuoso, a la
diccion opuesta. Del mismo modo con lo armonioso y lo carente de armonia, si es que el ritmo y la
armonia se ajustan al texto, como deciamos hace un momento, y no el texto al ritmo y a la armonia.

[...] Y la manera de decir, y el texto, ;no se adecuarén el caracter del alma?39

El libreto de Rinuccini —L 'Euridice— con versiones tanto de Peri como de Caccini,
se desarrolla en un ambiente predominantemente pastoril: comienza con los pastores y las
ninfas celebrando el matrimonio de Euridice y Orfeo. Después Orfeo expresa su felicidad,
pero Dafne aparece y le anuncia que su esposa Euridice ha muerto después de ser mordida
por una serpiente y Orfeo jura reunirse con ella en el Inframundo. En la siguiente escena
Arcetro narra que Venus conmovida por el llanto de Orfeo, lo lleva en su carro hasta las
puertas del Infierno, para que consiga con sus cantos conmover a Pluton y poder asi
recuperar a su amada Euridice. Finalmente Orfeo vuelve junto con Euridice al mundo de

los vivos y celebran su regreso en una escena pastoril como la del inicio.

Como se puede notar, el Orfeo de Rinuccini —musicalizado por Caccini y por
Peri— no conservaba la sabiduria ni aquellas cualidades divinas y magicas que la figura de
Orfeo tenia para Marsilio Ficino, adquiridas tanto por su nacimiento divino como de
manera inicidtica. En contraste, podriamos decir que lejos de ser ese gran sabio, era un
hombre dominado por sus pasiones que poseia el excepcional talento de transformar esas
pasiones en cantos tan bellos y expresivos, que le permitian transmitirlas conmoviendo a
hombres y dioses. Este Orfeo era mucho mas parecido al Orfeo del poeta Angelo Poliziano;
un hombre sensible e increiblemente artistico que padece intensamente todos los afectos
que las circunstancias externas le orillen a experimentar. No obstante, este Orfeo
apasionado que nace en los primeros anos del siglo XVIII result6 mucho mas afortunado

que aquél Orfeo renacentista de Poliziano, pues logro obtener el final feliz’! que anhelaba a

50 Platén, Repuiblica, 400d-400e.

31 Con respecto a los diferentes finales que se conocen del mito de Orfeo y Euridice, existe la inquietud de
sefialar la posibilidad de que el mas antiguo de los desenlaces sea el final feliz en el que Orfeo logra rescatar a
su amada esposa, y volver con ella al mundo de los vivos. Sobre esto no haremos un estudio profundo ni
detallado, pero si sefialaremos la existencia de esta hipotesis y, en caso de ser cierta, consideramos que bien
cabria la posibilidad de que la obra L ’Euridice de Ottavio Rinuccini, con musica de Giulio Caccini y Jacopo
Peri, hubiera podido ser influenciada o inspirada por el mencionado antiguo final feliz. No obstante, es algo
que no podemos afirmar con seguridad, sino simplemente tener en cuenta como una posibilidad hipdtetica.

La fuente mas antigua que hemos hallado cuyo final no es la tragica separacion de Orfeo y Euridice, es un
pequeino fragmento en griego, en Deipnosophistai, X111, 597b, de Hermesianacte, Ateneo. Sin embargo, este
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lado de su amada esposa Euridice, y no asesinado a manos de bacantes. Aun asi, ambos

desenlaces fueron causados por los afectos y pasiones por los que Orfeo se dejo arrastrar.

Independientemente de las concordancias y las divergencias con Marsilio Ficino y
con Angelo Poliziano, las musicalizaciones de esta obra de Rinuccini —L'Euridice—
trajeron de vuelta a la vida artistica en Italia a la figura y la historia del cantor Orfeo y su
descenso a los Infiernos en busca de su amada esposa Euridice, y su retorno no habria de
quedarse solo en estas primeras experimentaciones del grupo de musicos y poetas allegados
a Corsi y herederos de la Camerata del conde Bardi, sino que permaneceria y detonaria al
menos en la musica, un gran nimero de obras importantes, trascendiendo épocas, géneros y

estilos, tanto de tipo vocal como instrumental.

Asi pues, gracias a los cuestionamientos y postulados de la Camerata fiorentina en
favor de un nuevo estilo monddico de musica vocal que le quitara al contrapunto la
importancia y popularidad de las que gozaba, pues este tltimo contradecia las descripciones
platonicas de como debia ser la buena musica; las criticas en tono burlon de Galilei al
Madrigal, mostrandolo como un fallido intento de poner la musica al servicio de la palabra;
los postulados acerca de la musica de los griegos que de manera epistolar definieron Mei y
la Camerata; la introduccion de Giulio Caccini a su publicacion de Le nuove musiche.
Gracias también a los herederos del grupo de Bardi, el circulo reunido en torno a Jacopo
Corsi, quienes comenzaron a experimentar en la composicion de obras dramaticas tomando
en cuenta todo aquello discutido e ideado por la Camerata. Y de manera mas definitiva,
gracias a las experimentaciones de Giulio Caccini y de Jacopo Peri, y los libretos del poeta

Ottavio Rinuccini, se cred una puerta por la que se pudo volver al mito de Orfeo. La musica

pequeino fragmento tampoco concluye en el final feliz de triunfo sobre la muerte, y vuelta de ambos amantes
al mundo de los vivos:

“A Agriope la tracia el querido hijo de Eagro [scil.Orfeo], blandiendo una citara, la saco del Hades.
El naveg6 por aquel cruel y arduo lugar, alli donde Caronte porta dentro de la barca comun las almas
de los muertos, y grit6 en alto a la laguna que retiene la corriente por las grandes cafas. Y el solitario
Orfeo se atrevi6 a tocar la citara junto a las aguas: pudo asi persuadir a toda clase de dioses y al
blasfemo Cocito que sonrie bajo su cefio. Incluso resistio la mirada del terrible perro que aviva tanto
la voz en el fuego como en el fuego la cruel mirada, provocando horror con sus tres cabezas. Con su
canto persuadio en aquel lugar a los poderosos soberanos de que Agriope recobrase el dulce soplo de
la vida.”

C. Garcia Gual, D. Hernandez de la Fuente, EI mito de Orfeo. Estudio y traduccion poética, México, FCE,

2015, pp. 100-101.
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nueva y el drama nuevo, estaban ahora listos para acoger el poder conmovedor y magico
del orfismo, y también para reencontrarse con las virtudes de la musica correcta que habia

sido descrita por el divino Platon.

Pues bien, podemos ver hasta este momento que a pesar de las diferencias entre
compositores, libretistas y teoricos de la época, habia cierta especie de proyecto comun que
se encaminaba hacia la invencion de la opera. Y hemos identificado —al menos en este
trabajo— dos fuentes de las que se alimentaba ese proyecto: por un lado, el entusiasmo por
conocer y retomar las ideas acerca de la musica para los griegos, especialmente Platon, que
hallaron gran resonancia en el pensamiento de Marsilio Ficino, y posteriormente para los
teoricos, libretistas y compositores inventores de la Opera, ademds de la gran importancia
del nutrido trasfondo 6rfico que estas ideas de los griegos conllevaban. Y por el otro lado,
se encuentra la gran popularidad que el mito de Orfeo y Euridice adquirié en las

representaciones escénicas, a partir de la bien conocida obra de Angelo Poliziano.
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Capitulo III. La Opera

Observamos que los primeros pasos del drama musical del siglo XVII fueron dados, en
buena parte, conforme a las ideas y postulados de los intelectuales de la Camerata
fiorentina, quienes, como hemos visto, discutieron acerca de la musica de su tiempo segin
su comprension y sus propias interpretaciones de las ideas de Platon y en general de la
musica griega. La creacion de novedosos dramas musicalizados y cantados que fueron
compuestos conforme con estas ideas comenzo6 a ganar terreno y popularidad en Italia; en
¢éstos se desarrollaban historias inspiradas en las peripecias de personajes miticos de la
Antigliedad griega; de esta manera, es decir, de la mano de los antiguos mitos y del afan
florentino por volver a la musica y las ideas de los griegos, los libretistas y compositores
que se aventuraron a producir estas obras forjaron el inicio del nuevo género artistico de

Occidente: la Opera.

Estas primeras Operas inspiradas en la mitologia antigua de los griegos tienen como
escenario el campo y se desenvuelven en un ambiente predominantemente pastoril; sin
embargo, seria un error asociar de manera directa la creacion de la opera con el drama
pastoral de la época, dado que los temas que el drama pastoral ofrecia eran generalmente
situaciones cotidianas, asi como sus personajes que eran pastores comunes, distando mucho

de los dioses, semidioses, ninfas y demads seres sobrehumanos de la mitologia.

En realidad, las historias y personajes que ellos elegian no eran en absoluto pastorales, si definimos
ese adjetivo como ellos bien pudieron haberlo definido, por referencia a las tramas y protagonistas
del drama pastoral hablado a finales del siglo XVI. Las primeras dperas cortesanas, no fueron dramas
pastorales, sino mitos dramatizados que sucedieron en el campo (;y cuantos mitos se situan en la

ciudad?).52

Por otro lado, refiriéndonos al aspecto formal de ambos géneros, en el drama
pastoral la musica no tenia la importancia que tenia en las primeras obras que forjaron la
Opera, pues era en su mayoria un género dramatico hablado que podia o no echar mano de

musica y sonidos, pero no como elementos capitales de la representacion. Como ya hemos

52 G. Tomlinson, “Pastoral and musical magic in the birth of opera”, en Opera and the Enlightenment, ed.
Thomas Bauman and Maria Petzoldt McClymonds, Cambridge University Press, 1995, p. 11.
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dicho, la gran importancia cultural, formativa e incluso doctrinaria que tenia la musica, asi
como la manera correcta de componerla, habian sido temas amplia y entusiastamente
abordados por los miembros de la Camerata Fiorentina, y también habian comenzado a ser
puestos en practica por algunos miembros de ella y posteriormente por sus herederos, los

intelectuales y artistas amigos de Jacopo Corsi.

Pues bien, segiin lo hemos estudiado, los principios de estos dramas musicales con
temas miticos que forjaron la invencion de la Opera, surgieron con una importante
influencia de las ideas sobre la musica de los griegos y, sobre todo, a la luz del entusiasta
estudio de los textos de Platon, que se reflejaron en la busqueda de los compositores por
lograr exaltar con la musica la belleza y la virtud de los discursos y por evocar con mayor
fuerza y eficacia las virtudes y facultades trascendentes que se deseaban despertar en el
hombre, en el espectador, valiéndose de poner la musica al servicio de la palabra y no al
contrario; pero no con el objetivo de emocionar o conmover al publico a través de una
sentimental exaltacion de los afectos, sino con el de poder despertar a través del discurso
correcto y del correcto estimulo sonoro aquella parte virtuosa y divina que yace confundida
y somnolienta en cada uno de los hombres, como un latente vinculo con una realidad
subyacente, trascendente, perfecta y magica, oculta a los sentidos, pero accesible para el

alma.

Como resultado, estos importantes personajes de la historia de la musica occidental
desarrollaron el recitativo, que quiza constituye la novedad definitiva que distinguio al

nuevo género de aquellos otros tipos de dramas musicales que ya se conocian en la época.

Como hemos estudiado, el desarrollo del recitativo y del estilo monddico (s6lo una
melodia en contraste con el contrapunto), emblematicos de la Opera, claramente fueron
forjados con la intencion de semejar la musica griega, dotada con las cualidades que los
estudiosos y compositores del Renacimiento tardio habian estudiado en los escritos de
Platon; es decir, que con sus nuevas composiciones estaban en busca de una monodia
simple, bella y ordenada, que pudiera despertar un rapto de belleza, simplicidad y orden en
el alma humana. Asi pues, con estas bases para la composicion musical, utilizaron
herramientas tales como considerar los ritmos, acentos y entonacion naturales del habla;

con esto no pretendian hacer un retrato o mimica con notas de las palabras y las emociones
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del discurso, no buscaban precisamente evocar y reforzar los afectos contenidos en el
relato, mas bien esta idea fue atacada e ironizada por ellos y para muestra de ello basta
recordar el caso que expusimos antes de la conocida critica de Vincenzo Galilei a los

compositores de madrigales de la época.

Asi como vimos en el capitulo anterior, Giulio Caccini y Jacopo Peri fueron en el
terreno musical quienes lograron las obras con més importancia en un inicio del camino
hacia la instauracion de la Opera, poniendo en practica todas aquellas teorias acerca de la
composicion musical para lograr expresar al publico todos los afectos contenidos en el
discurso y asi poder llevarlos a aquél otro plano de la existencia oculto a los sentidos, pero
del que el hombre participa y con el que mantiene una conexion susceptible de despertarse,
por ejemplo, a través del furor poético. Asi pues, ambos dejaron de lado la polifonia y el
contrapunto, renunciaron a la composicion de los populares madrigales, y prefirieron
dedicar sus esfuerzos a hallar mayor expresividad y mejor comunicacion de los afectos
siguiendo las ideas musicales que conocieron de Platon —al menos indirectamente—, es
decir, por medio de cantos monddicos de melodias simples y muy apegadas a los ritmos, la
entonacion y los acentos naturales del habla, que pudieran encontrar armonia con las almas
virtuosas, y por lo tanto, aptas para acercarse al plano supraterreno que la buena musica es
capaz de evocar. El proposito de esta concepcion acerca de poner la musica al servicio de la
palabra, era lograr que la musica revelara, por medio de la armonia, el sentido oculto y

suprasensible del discurso poético al alma del hombre.

Podemos ver en estos importantes compositores unas ideas musicales provenientes
de su interpretacion del platonismo. Pero también es importante mencionar que todos estos
musicos y poetas eran importantes aristocratas y que las primeras Operas fueron obras
encargadas por las cortes cultas; es decir, que estamos hablando de un género que surgi6 de
y para una ¢élite educada y cortesana, que ain miraba con veneracion y nostalgia al pasado
de la Antigua Grecia, y a Platén como uno de sus maximos pensadores. Ademas, esta élite
florentina provenia con orgullo de la Florencia de Lorenzo de Medici, en la que el
humanismo neoplatonico y orfico de Ficino y, posteriormente de Giovanni Pico della

Mirandola, cobraron gran importancia.
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Colocando al hombre al centro de la creacidon, en medio y participe de todo, como
un puente, estan a su alcance tanto el mundo sensible de lo terreno como la realidad sutil y
suprasensible de lo divino. Basta recordar las palabras que dirige Dios a Adédn en el

Discurso sobre la dignidad del hombre:

Te he puesto en el centro del mundo para que mas comodamente observes cuanto en €l existe. No te
he hecho ni celeste ni terreno, ni mortal ni inmortal, con el fin de que t0, como arbitro y soberano
artifice de ti mismo, te informases y plasmases en la obra que prefirieres. Podras degenerar en los
seres inferiores que son las bestias, podras regenerarte, segiin tu d&nimo, en las realidades superiores

que son divinas.>3

Estas ideas no se habian perdido para finales del siglo XVI, sino que habian
permanecido presentes, permeando la educacion de la élite intelectual, aquella que auto
legitimaba su poder politico con la fuerza del conocimiento, el arte y la cultura, generando
y ofreciendo numerosas obras y espectaculos, dentro de los cuales se fue introduciendo y
popularizando las representaciones de las primeras operas. Los primeros compositores de
operas hicieron musica mucho mas parecida a la entonacion del habla, no con el objetivo de
imitar los sonidos del discurso hablado, sino para encontrar y exaltar el elemento melddico
inherente o implicito en el lenguaje, elemento inteligible y racional, sobre el cual era
posible la construccion de un camino armoénico y matematico hacia la region celeste de la

divinidad.

Quienes solicitaban que se compusieran las primeras Operas, los creadores de las
mismas y su publico, eran una clase alta y culta, educada con las ideas y los valores
neoplatdnicos, y es precisamente por medio de ellos que podian justificar una relacioén
directa con el mundo divino, una comunion con la divinidad que hacia legitimos su poder,
sus privilegios y sus gobiernos. Como ya lo habia dicho antes Ficino, el hombre era capaz
de asemejarse, acercarse e incluso volver al ambito divino, si es que lograba entablar
armonia con ciertos cuerpos celestes; y un medio privilegiado por Ficino para lograr esta

armonia es, como habiamos ya expuesto, la musica y la entonacién de himnos.

El canto del Renacimiento tardio expresa este sujeto ficiniano. La fuerza motora de los repertorios

del canto de la época es la mayoria de las veces un intento de entablar sistemas de correspondencia

33 G. Pico della Mirandola, Discurso sobre la dignidad del hombre, México, UNAM, 2009, p. 14.
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entre diferentes niveles de significado sonoro y verbal. Asi estos repertorios construyen una voz
musical que busca su efectividad en la mimesis de otros patrones formales no musicales y no
verbales. Encarnan los patrones emocionales y éticos que otorgan al canto el acceso al mundo

suprasensible.’*

Pues bien, parece que al menos en esta primera etapa en la historia de la Opera,
podemos decir que los compositores pretendian con su musica alcanzar el noble proposito
que ya le atribuian a la musica Platon y el estudioso de su obra, Marsilio Ficino. Es decir, el
de revelar la verdad oculta y suprasensible a las almas virtuosas, para que estas puedan
acceder al plano divino del que nos alejamos y nos olvidamos al encontrarnos inmersos en
la confusion y angustia que nos producen la multiplicidad y el desorden del mundo

sensible.

Pero con respecto a la creacion de los libretos, el personaje principal de estos
primeros afios en que la Opera ya se anunciaba fue sin duda el poeta florentino Ottavio
Rinuccini. Libretista de las primeras Operas cortesanas de la década de 1590, musicalizadas
por Giulio Caccini y por el joven Jacopo Peri, asi como posteriormente en los primeros
afios del siglo XVII, trabajo también con Claudio Monteverdi. Los trabajos de Ottavio
Rinuccini no se han vinculado directamente con la Fabula d’Orfeo escrita por Angelo
Poliziano en la época de Lorenzo el Magnifico, pero basandonos en los argumentos del
musicélogo estadounidense Gary Tomlinson, creemos que Rinuccini si fue influenciado por
Poliziano. Como prueba de ello, citamos a continuacion la exposicion al respecto de

Tomlinson:

En primer lugar, Rinuccini vivié en un gran ducado florentino que miraba atras nostalgicamente y
auto promovia el orgullo por los logros de la ciudad en los dias de Lorenzo el Magnifico, Poliziano,
Botticelli, y Marsilio Ficino. En el ambito literario florentino publicaciones como Tutti i trionfi,
carri, mascherate o canti carnascialesche andati per Firenze, dal tempo del Magnifico Lorenzo
vecchio de Medici de 1559 y las muchas colecciones de Canzone a ballo de Lorenzo, Poliziano, y sus

contemporaneos, impresa en las décadas de 1550 y 60, atestiguan este orgullo retrospectivo.

En segundo lugar, el pequefio drama de Poliziano de ninguna manera era un trabajo olvidado en el
siglo XVI. De acuerdo con la investigacion de Carducci hace un siglo, [la Fabula d’Orfeo] fue

publicada en unas dos docenas de ediciones de 1494 a la década de 1550. Esta gener6 una tradicion

34 G. Tomlinson, Canto metafisico. Un ensayo sobre la épera, trad. T. Paul Silles, Barcelona, Idea Books,
2001, p. 22.
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semi-popular de recitaciones Orficas de cantastorie que continud parafraseandola hasta el siglo XIX.
[...] Es simplemente impensable, que Rinuccini no conociera el trabajo de Poliziano en alguna o

varias versiones.>>

De este modo, asumiendo que Ottavio Rinuccini conocia la obra de Poliziano, nos
parece que las probabilidades de que esta lo haya influenciado, son muy altas. Como
habiamos resaltado en el capitulo anterior, la Fabula de Angelo Poliziano y L Euridice
escrita por Rinuccini, tenian como tema el mismo mito griego sobre Orfeo y su esposa
Euridice, y aunque tienen finales del todo diferentes, vemos que en ambas obras Orfeo es
un hombre sensible y poseedor de un talento musical extraordinario, pero que es
comandado y dominado por sus pasiones. Rinuccini mantiene en su obra el caracter
pasional que Poliziano dio a su Orfeo y la gran diferencia entre ambos finales se debe
principalmente a las distintas maneras en que los hechos y las acciones de los personajes
afectan las emociones de Orfeo; es decir que, en ambos casos, Orfeo se mantiene a
expensas de los sucesos que lo rodean y todo lo que logra es posible solamente gracias a su
gran capacidad de conmover con sus cantos, que son en realidad casi encantamientos, pero

mantienen un caracter meramente pasional.

Con respecto a Orfeo como el personaje protagonista de estas obras, podemos
observar que poseia cualidades y capacidades que le habian sido atribuidos tanto por los
poetas griegos como por platénicos de la Antigliedad tardia y del Renacimiento, como
Marsilio Ficino y Angelo Poliziano, quienes resultan los principales pensadores
renacentistas para nuestro estudio. Estas cualidades se refieren a su bellisimo y encantador
talento musical, que le permitia conmover a los hombres y a la naturaleza toda, a las furias
custodias de los infiernos y a los dioses, incluyendo al mismo Pluton, soberano del reino de

los muertos.

Sin embargo, hay una parte muy sobresaliente de las cualidades atribuidas en la
Historia a Orfeo, que parece haber sido omitida por los primeros escritores de Operas, asi
como antes lo habia sido por Poliziano. Como se expuso anteriormente, para la
interpretacion del platonismo asentado sobre las bases del pitagorismo que hemos

estudiado, la posesion y la transmision esotérica de los misterios Orficos habria tenido un

55 G. Tomlinson, op. cit., pp. 12-13, nota 52.
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papel fundamental para estas doctrinas, conformando una base mistérica casi sacerdotal de
una sabiduria con elementos racionales, divinos y magicos. Pues bien, vemos que esta
sabiduria orfica no figur6 como una caracteristica de los Orfeos creados por Ottavio

Rinuccini, Giulio Caccini y Jacopo Peri.

En resumen, podemos decir que en esta etapa de las primeras Operas cortesanas, en
el ambiente aristocratico y culto de los primeros compositores y el primer publico de la
Opera, permanecian presentes los ideales neoplatonicos que habian sido desarrollados el
siglo anterior y se manifestaron principalmente con las innovaciones en el ambito de la
composicion musical. En estos ideales se hallaban involucrados por igual elementos que
hoy distinguimos como pertenecientes a la religion, al mito y a la magia, pero entonces no
habia una linea que trazara los limites entre estos; de la misma manera en que Marsilio
Ficino trat6 a la musica, a la medicina, a la religion y a la astrologia, como a una y la

misma sabiduria.

Por eso lo que se pretendia mostrar en estas obras “eran potentes simbolos
musicales del universo magico persistente entre sus audiencias, de un cosmos en el que la
musica seguia siendo una fuerza ontoldgica y psicologica oculta. Eran magos cuya magia
reveladora era la musica, no musicos que pudieran atraer a sus audiencias a olvidar, por un
momento, una realidad desmitificada”.’® En otras palabras, pretendemos hacer una lectura
que explique estas primeras Operas como una suerte de practica magica, en la que un
publico se reune para poder, por unos momentos, evocar y avivar su vinculo con la realidad

divina y cotidianamente oculta a los sentidos.

II1.1. L’Orfeo de Claudio Monteverdi y Alessandro Striggio

Una vez que Rinuccini, Caccini y Peri, habian devuelto al arte dramético-musical el mito
del descenso de Orfeo al inframundo, con el objetivo de rescatar a su amada esposa, la
ninfa Euridice, éste se quedaria por un largo tiempo. La siguiente gran obra sobre este mito

no tardd mucho en llegar; fue la 6pera L’ Orfeo estrenada en 1607, una obra del libretista

36 Tbidem, p. 15.
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Alessandro Striggio y del compositor Caludio Monteverdi, y que actualmente es
considerada la primera gran obra que marco el triunfo del género operistico. En la
actualidad no conocemos la primera version publicada de 1607, que esta perdida, sino la de
su reestreno de 1609, asi como una reimpresion de 1615, en las que sabemos que el final

difiere significativamente de la version originalmente presentada en 1607.

L’Orfeo no fue otra opera llevada a cabo en Florencia, sino en la corte de Mantua,
que se encontraba bajo el gobierno de los Gonzaga, al igual que en la época en que el poeta
Angelo Poliziano vivid en esa ciudad y present6 su Fabula di Orfeo. Y asi como la obra de
Poliziano provoco gran impresion por ser la primera en utilizar la forma de la sacra
rappresentatione para contar una historia con tema pagano y que, ademads, estaba escrita en
italiano, una lengua vulgar, y no en latin, la 6pera escrita por Claudio Monteverdi y
Alessandro Striggio causé gran sorpresa en el publico, puesto que fue la primera obra
dramatica completamente cantada que se representd en Mantua, con recitativos en lugar de
monologos y didlogos hablados entre las canciones (arias), es decir, fragmentos cantados
por los mismos personajes, que conectan y explican los acontecimientos y las grandes

partes musicales y vocales mas elaboradas.

En esta opera hay numerosas diferencias con respecto a las obras de Caccini y Peri
—ambas sobre el mismo libreto de Rinuccini. Quizé la diferencia mas importante o
significativa de L’Orfeo sea un peculiar final aparentemente tragico, pero que es seguido
por una inesperada solucion que le da a la obra un giro triunfal, resultando en una oda
humanista —aunque ese final fue agregado posteriormente a la Opera, para una segunda
puesta en escena en 1609—; ademas, en la obra de Monteverdi y Striggio, si encontramos
constantes menciones acerca del origen semidivino de Orfeo. Por otro lado, en la esfera
musical, las diferencias no son pocas; van desde un estilo melédico con mucho mas
movimiento y considerablemente mas ornamentado, hasta el uso de una dotacion
instrumental mas nutrida y mucho mas presente, que dejo de limitarse al austero bajo

continuo de las Operas anteriores.

No obstante, aun teniendo una musica mucho mas compleja, una instrumentacion
mas rica, y requiriendo mucho mayor lucimiento del desempefio vocal de los cantantes y de

los coros, la 6pera L Orfeo mantuvo el objetivo de poner la musica al servicio de la palabra,
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como el mismo compositor Claudio Monteverdi lo mencioné en su introduccién al octavo
libro de madrigales Guerrieri et amorosi, s6lo que esto fue hecho con un estilo diferente del

tradicional establecido por Gioseffo Zarlino.

I11.1.1. Alessandro Striggio y el libreto

Alessandro Striggio naci6 en Mantua cerca de 1573. De origen noble, fue hijo de un
compositor de madrigales y su madre fue intérprete de laid y cantante. Combinaba su

actividad musical y artistica con su carrera diplomatica.

Como musico, Striggio tuvo participacion en los relevantes y ya mencionados
intermezzi de Florencia de 1589. También form6 parte de la Academia degli Invaghiti,
misma que le comision6 junto a su amigo Caludio Monteverdi la creacion de la dpera
L’Orfeo. Siguid trabajando en conjunto con Monteverdi en obras posteriores a L’Orfeo e

incluso apoy6 econdémicamente al compositor.

El libreto de L’Orfeo que escribié para ser musicalizado por Claudio Monteverdi
estaba inspirado en la obra de Rinuccini, que sin duda conocié muy bien; sin embargo, en
su obra cambid el final feliz de L Euridice por el tragico final de las Metamorfosis de
Ovidio, en el que Orfeo consigue el permiso de Plutdon para salir junto con su amada
Euridice de los infiernos, con la unica condicion de no volverse a mirarla, sino hasta que
hubieran salido, como una prueba de autodeterminacion, pero inseguro y preso de la
desesperacion y la duda Orfeo no resiste y voltea para ver a su esposa cuando aun se
encuentran en el inframundo, y de este modo la pierde para siempre; después se ve forzado
a volver al mundo de los vivos, en donde es asesinado por las bacantes. No obstante, como
ya hemos mencionado, en la segunda version de 1609 el final del asesinato es reemplazado

por uno diferente.

L’Orfeo: Favola in musica esta conformada por un prélogo cantado por la Musica
—este personaje es interpretado por una mujer (soprano) que aparece en escena—, y ¢inco

actos interpretados sin intermedios.
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Después de una breve introducciéon musical en forma de focata y del prologo que
canta la Musica, comienza el primer acto, en el que se encuentran los pastores y las ninfas
celebrando el fin de los tormentos de Orfeo, el semidios, pues al fin su amada ninfa
Euridice habia aceptado casarse con €l. El acto concluye con Euridice y Orfeo que cantan
su alegria por consumar al fin su amor en el matrimonio. En el acto dos Orfeo canta acerca
de su reciente alivio de las penas que habia pasado por falta del amor de Euridice, y expresa
su nueva felicidad a causa de su matrimonio con su ninfa amada; pero de pronto llega una
desafortunada mensajera, una de las acompanantes de la bella Euridice, para informar a
Orfeo que su amada ha muerto, ya que habia sido mordida por una serpiente en el campo.
Después de anunciar la funesta noticia, la triste mensajera se retira a vivir en soledad,
porque el haber sido ella quien comunicé la desgracia la habia hecho merecedora del
desprecio de todos, incluso del propio. Orfeo, con gran dolor, se lamenta cantando su
sufrimiento y promete descender a los infiernos para recuperar a su amada con el poder
conmovedor de sus versos, y asegura que, si no lo lograra, se quedaria con ella en los

infiernos.

En el acto tres, Orfeo llega a la entrada del inframundo acompafiado por la
Esperanza (una mujer, al igual que la musica), pero una vez que han llegado al inframundo
ella deja de acompanarlo y asi el semidios se queda solo para continuar con su empresa. Ya
encontrandose ahi, Orfeo debe enfrentarse a Caronte, el temible custodio de la entrada a los
infiernos, cuyo cometido es negarle le entrada a cualquiera que esté vivo. Orfeo canta para
conmover a Caronte y asi convencerlo de permitirle entrar, pero Caronte se niega; entonces
Orfeo entona una melodia con su lira para hacer a Caronte caer dormido; cuando lo logra,
aprovecha para entrar al reino de Pluton. En seguida, los espiritus del infierno cantan una
oda humanista:

El hombre no intenta nada en vano

y contra ¢l la naturaleza

no sabe armarse.

A pleno sol, labora los campos,

removidos de la tierra,

los siembra.

De sus esfuerzos obtiene

una cosecha dorada.

Asi, porque viva

el recuerdo de su gloria,
la fama no cesa de hablar
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de aquel que,

sobre una débil embarcacion,
ha domado las olas

y desdenado el furor

de Autano y Aquilén.3?

Al inicio del cuarto acto aparece Proserpina, conmovida por los hermosos y
tristisimos cantos de Orfeo. Ella pide a su esposo Pluton que haga caso a los ruegos de
Orfeo y le devuelva a su esposa amada, y lo insta a que con los cantos de dolor de Orfeo,
inspirados por su inmenso amor a Euridice, recuerde su propia historia de amor, en la que
Plutén mismo tuvo que raptar a Proserpina para poder estar juntos reinando el mundo de los
muertos. Pluton conmovido acepta y le permite a Orfeo llevar a su amada de vuelta a la
vida siempre y cuando cumpla con la condicion de no mirarla antes de salir de los infiernos.
Una vez que Pluton ha dado estas dordenes, los espiritus del infierno lo obedecen y se
preguntan: “;su razon se impondra al juvenil ardor del deseo, y no olvidara el mandato?”>®
El semidiés Orfeo es incapaz de controlar sus propias pasiones y arrastrado por la
inseguridad y la angustia, se vuelve para ver a su esposa, perdiéndola para siempre y siendo
expulsado del inframundo al mundo de los vivos. El cuarto acto culmina con la siguiente
frase pronunciada por los espiritus del infierno: “Soélo sera digno de una gloria eterna aquél

que consiga la victoria sobre si mismo”.%

Finalmente, en el quinto acto aparece Orfeo de vuelta en el mundo de los vivos,
desconsolado, lamentandose, llorando y cantando su inmenso dolor. Entonces recita acerca
de las bellas cualidades de su amada perdida para siempre y, en contraste, habla mal del

resto de las mujeres, asegurando que jamas se enamorara de nuevo de alguna mujer.

Asi concluye el libreto de 1607, sin embargo, en una version posterior de 1609, se
agreg6d otra parte al final del quinto acto; mientras Orfeo se encuentra llorando y
lamentando su dolor, baja del cielo el dios Apolo, quien, en esta peculiar version del mito,

es el padre de Orfeo, siendo esta la causa de su origen semidivino.

37 C. Monteverdi, A. Striggio, L Orfeo: Favola in musica Rappresentata in Mantova I’anno 1607, Firenze,
Italia, Studio per Edizione Scelte, 1993.
Traduccion [en linea] aportada por José Maria Merino, en Kareol.es,

http://www.kareol.es/obras/lafavoladorfeo/actos.htm, [consulta: 17 mar. 2019].
38 Idem.
59 Idem.
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Apolo advierte que su hijo, Orfeo, se encuentra preso de sus pasiones y lo hace
darse cuenta de codmo antes habia gozado con desmedida intensidad la alegria de su buena
fortuna amorosa, y que ahora sufria sin mesura las desventuras de su triste destino. Orfeo
reacciona a las palabras de su padre, quien le dice “No es, no, propio de un alma generosa
servir a sus pasiones [...] ;[ Todavia no sabes que aqui abajo nada da la alegria eterna? Si

quieres gozar la vida inmortal, ven conmigo al cielo, que yo te invito”.*

Orfeo acepta ascender al cielo junto con su padre Apolo, pero, aun temeroso, le
pregunta si es que nunca volvera a ver los ojos de Euridice. Apolo responde que reconocera
la bella imagen de su amada en el sol y en los astros. Asi, Orfeo y Apolo suben al cielo, y
los pastores se alegran por la decision del semidios Orfeo, y en medio de danzas y festejos
le dicen que ellos le rendirdn devocion y ofrendas, y que lo veneraran “Como aquél que
responde sin reservas a la llamada de los dioses eternos, como quien ha sufrido aqui abajo
el infierno, y asi obtiene el cielo y la gracia. El que siembra en las pruebas recogera los

frutos de todas las gracias”.5!

I11.1.2. El compositor y la musica

Claudio Monteverdi fue un compositor nacido en Cremona en 1567, ahi estudi6 con Marc’
Antonio Ingegneri, maestro di cappella en Cremona y compositor, de quien aprendid
principalmente el estilo del madrigal, y conoci6 y estudi6 sin duda las obras de los grandes
madrigalistas como Adrian Willaert (1490-1562) y Cipriano de Rore (1515 0 1516-1565), y
con la influencia de su estilo y sus obras, posteriormente desarrolld6 el modo de
composicion al que llamoé seconda pratica junto con su hermano Giulio Cesare. Pues cabe
recordar que ya desde Rore, el madrigal fue un estilo musical que pretendia poner la musica
al servicio de la palabra, aun cuando la manera en que intentaron hacerlo fue rechazada,
criticada e incluso ridiculizada por musicos y pensadores como los de la Camerata

Fiorentina; tal es el caso de la famosa critica de Vincenzo Galilei.

60 Tdem.
61 Tdem.
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Las obras de Claudio Monteverdi nos muestran una notable mudanza de estilos y de
conceptos de composicion a lo largo de su vida. Si bien, comenzo escribiendo apegado a las
normas de la armonia tradicional cominmente aceptadas, que habia tomado de su maestro
Ingengeri, y componiendo madrigales y polifonia que gozaban ya de gran popularidad en
aquella época, su innovador ingenio, junto con la influencia de pensadores y miisicos como
Giulio Caccini y la Camerata fiorentina, y las obras del mismo Caccini, de Jacopo Peri y
Ottavio Rinuccini, asi como ideas que habia tomado del pensamiento de Platon, lo llevaron
a revolucionar la musica y conducirla mucho mas lejos de donde se habia experimentado

hasta entonces.

Monteverdi sirvi6 en la corte del duque Vincenzo Gonzaga en Mantua desde la
década de 1590 hasta la muerte del duque en 1612, y después, en Venecia, ocupo el puesto
de maestro di cappella en la basilica de San Marcos. “Con sus Libros de madrigales IV
(1603) y V (1605) Monteverdi empez6 a ampliar el lenguaje musical aceptado del siglo
XVI. Las «reglas» sencillamente no podian contener la fuerza de su expresion”.®?
Monteverdi nombr6 prima pratica (primera practica) a las reglas de la armonia establecidas
por Zarlino, para distinguirlas del estilo compositivo que ¢l desarrollé fuera de esas reglas

en sus madrigales y, por supuesto, en sus Operas. A este nuevo estilo, o en sus propias

palabras, a la «musica modernay, la denomindé seconda pratica.

Como todo gran innovador, Monteverdi se enfrentd por supuesto a criticas y ataques
directos a las novedades en el estilo que introdujo. En este caso, la critica mas famosa a lo
que Monteverdi nombrd la seconda pratica, fue realizada por el tedrico y compositor
italiano Giovanni Maria Artusi (ca. 1540-1613) en su tratado teérico L 'Artusi overo Delle
imperfettioni della moderna musica de 1600. Dicha critica consistid en sefialar en obras
publicadas (posteriormente a la critica de Artusi) en el libro V de madrigales de Claudio
Monteverdi (Anima mia, perdona, Cruda Amarilli y O Mirtillo), algunos procedimientos
armoénicos que no estaban permitidos en el sistema de Zarlino (saltos de la soprano hacia
disonancias y disonancias en general sin la preparacion ni la resolucion pedidas por las
reglas del contrapunto, mezcla de modos, uso de alteraciones y la coordinacion de las

partes).

62 A. W. Atlas, op. cit., p. 719, nota 40.
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En efecto, Monteverdi comete todas esas faltas a las reglas de que se le acusa, pero
en una introduccién que escribe para la publicacion de su quinto libro de madrigales,
responde a la critica de Artusi, afirmando que al componer no habia hecho cosas al azar,
sino que habia una razon por la que habia elegido cada nota y cada armonia. Afirmé que
publicaria una respuesta a Artusi bajo el titulo de Seconda pratica, texto que, si llego a ser
publicado, no lo conocemos, pero sabemos que la postura que defendid, fue la de componer
privilegiando al texto y no a las reglas antiguas de la polifonia; asi afirm6 que Artusi no
ponia atencion alguna al texto, ya que si lo hiciera, entenderia por qué habia tomado tales

decisiones para sus madrigales. La respuesta de Claudio Monteverdi es la siguiente:

Escribi una respuesta para hacer saber que no hago las cosas al azar, y tan pronto como esté reescrita
sera publicada con el titulo Seconda Pratica, o Perfettione della Moderna Musica. Algunos se
asombraran con esto, no creyendo que hay alguna practica aparte de la enseflada por Zarlino. Pero
permitaseles estar seguros, en lo que respecta a las consonancias y las disonancias, de que hay un
modo diferente de considerarlas distinto al ya establecido, uno que defiende la manera moderna de

composicion con el asentimiento de la razén y de los sentidos. %3

Claudio Monteverdi, como podemos ver, no ciiid su expresividad musical a las
reglas preestablecidas, y fue determinante en su opinién acerca de que la musica debia
servir a la palabra, incluso si para hacerlo tenia que transgredir sus propias reglas. “En
1607, el hermano de Claudio Monteverdi, Giulio Cesare, publicd un extenso comentario
sobre la respuesta de su hermano a Artusi, en el transcurso del cual afirma que en la
segunda practica «la poesia es soberana sobre la armonia», queriendo decir que la expresion
del texto musical justifica que se haga una excepcion”.® Cabe mencionar que ni Claudio ni
Giulio Cesare Monteverdi se atribuyeron la invencion de la seconda pratica, aunque si
fueron quienes le dieron ese nombre; incluso Giulio Cesare, nombr6 en su comentario a
compositores que en su opinion, ya habian comenzado a desarrollar la seconda pratica,
como Cipriano de Rore, Jacopo Peri, Giulio Caccini y miembros de un grupo florentino
dirigido por Marco da Gagliano llamado Academia degli elevati. De esta manera
Monteverdi explicé y defendié sus ideas acerca de la composicion. Ademads, seguia

desarrollando y enriqueciendo sin cesar su estilo, experimentando con diversos recursos en

63 Traduccion tomada de J. W. Hill, op. cit., pp. 59-60, nota 38.
64 J.'W. Hill, op. cit., p. 60, nota 38.
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cada publicaciéon de sus libros de madrigales. En el quinto libro implement6 el bajo
continuo®, en el sexto hizo uso del recitativo,®® y para el séptimo (1619) ya habia
composiciones monoddicas que parecian alguna pequefia escena de Opera. Definitivamente,
Claudio Monteverdi se ocupaba también del desarrollo tedrico y del estudio de la filosofia y
las ideas musicales de la Antigiiedad; podemos ver una prueba de ello en el octavo y tltimo
libro de madrigales publicado en vida de Monteverdi, titulado Madrigali guerrieri et

amorosi, del ano 1638.

En la importante e informativa introduccion a esta coleccion, Monteverdi alude al saber retorico
remontandose a Platon, quien distingue tres estilos (o genera) de oracion —alta, media y baja— y
afirma que éstos se corresponden con lo agitado, lo moderado y lo suave en musica. Mantiene que,
hasta ese momento, la musica s6lo ha tenido los genera moderado y suave, careciendo de lo alto o
agitado, que ¢l intenta redescubrir ahora. Siguiendo a Platén, dice que el género alto estaria
caracterizado por expresiones de ira. Pero para conmover mas profundamente a los oyentes, hace uso
de contrastes intensos entre expresiones de ira y expresiones de amor, de ahi el titulo de su coleccion

Madrigales guerreros y amorosos.®”

En efecto, Monteverdi decide poner la musica al servicio del texto y, para esto, no
recurre al azar ni a la ciega experimentacion, como lo habia acusado Artusi, sino a sus ideas
sobre retorica y filosofia antigua. Afirma que las obras musicales hasta sus dias no habian

expresado la ira, una de las tres pasiones o afecciones del animo que considera en su

65 “Continuo: Abreviacion de “basso continuo™ usada para significar la parte del bajo que suena
continuamente —de ahi el término— en una composicion concertada del periodo barroco (también del
Renacimiento tardio y del primer clasicismo) y sirve de base a la armonia. [...]

El término empez06 a generalizarse probablemente desde que lo acufiara Viadana, uno de los primeros
compositores que lo utilizaron, para el titulo de su coleccion de Cento concerti ecclesiastici ... con il basso
continuo (1602). El uso del bajo continuo estuvo muy ligado al auge del recitativo y a ciertos tipos de
composiciones para solista tanto vocales (monodias, arias) como instrumentales (sonatas para violin, etc.).
[...] El ejemplo mas famoso de conjunto multiple es el que exigid el Orfeo de Monteverdi (1607), obra en la
que el compositor especificd dos claves, tres chitarrones, arpa, regalias y dos 6rganos: esta seleccion permitia
a los ejecutantes elegir en cualquier momento los instrumentos apropiados al contexto dramatico. [...]”.
Diccionario Akal/Grove de la Musica, ed. Stanley Sadie, trad. Joaquin Chamorro Mielke, Andrea Giraldez
Hayes, Madrid, Akal, 2000.

66 “Recitativo: Tipo de escritura vocal de tono perfilado, normalmente para una sola voz, que sigue los ritmos
naturales y la acentuacion del habla. El stile recitativo se relacion6 con la evolucion de la Camerata florentina
a finales del siglo X VI, un estilo con una precisa anotacion ritmica, soporte arménico y una amplia variedad
de registros melddicos y un tratamiento afectivo de los textos, con una gran carga emocional.

A lo largo del siglo XVII, el aria se convirtio en el elemento dominante de la dpera y el recitativo fue un
vehiculo para el dialogo y un vinculo de conexion entre las arias. [...]".

Diccionario Akal/Grove de la Musica, ed. Stanley Sadie, trad. Joaquin Chamorro Mielke, Andrea Giraldez
Hayes, Madrid: Akal, 2000.

67 J. W. Hill, op. cit., p. 61, nota 38.
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presentacion del octavo libro de madrigales, Madrigali Guerrieri et Amorosi, de acuerdo
con “los mejores filosofos”. Por esta razon se propuso descubrir la manera de expresar con
musica este afecto, sin importar que, para lograrlo, tuviera que modificar y reescribir las
reglas de la armonia, y recurriendo una vez mas a sus conocimientos del mundo antiguo
griego, decide seguir la idea que atribuye a Platon sobre el género agitado (aquél género
musical que corresponde a la ira), y ésta es tomar la armonia imitada por la voz y los
acentos de los hombres que marchan valientemente a la batalla. Esta armonia la cree
encontrar en el metro pirrico, que es un ritmo acelerado. Monteverdi se expresa de la

siguiente manera en la introduccion de su octavo libro de madrigales:

Habiendo yo considerado nuestras pasiones o afecciones del animo, son tres las principales, Ira,
Templanza, y Humildad o Suplicacion, como bien afirman los mejores filosofos, asi la misma
naturaleza de nuestra voz al encontrarse alta, baja o media, y como el arte de la musica lo notifica
claramente en estos tres términos de agitado, suave y templado [concitato, molle e temperato], sin
poder encontrar ejemplo del género agitado en todas las composiciones de los pasados compositores,
pero si del suave y el templado; el género agitado descrito por Platon en el tercer libro de Retorica,
con estas palabras: Suscipe Harmoniam illam quae ut decet imitatur fortiter euntis in proelium, voces
atque accentus (bajo aquella armonia que debe ser imitada valientemente por aquellos que estan en el
combate, las voces y los acentos), y sabiendo que los contrarios son aquellos que mueven
grandemente nuestro animo, que debe ser el objetivo de la buena musica, como afirma Boecio
diciendo; Musicam novis esse coniunnctam, mores, vel honestare, vel evertere (la musica para
nosotros estd unida a las costumbres); por ello me dispuse a encontrarlo con no poco estudio y fatiga,
y he considerado al metro pirrico que es tiempo veloz, del cual todos los mejores Filosofos afirman

que ha sido usado en danzas bélicas agitadas [...]

En un principio (particularmente a aquellos que les correspondia tocar el bajo continuo), el
deber repicar sobre un acorde dieciséis veces en un compas les parecia mas bien cosa de risa que de
alabanza, por lo tanto reducian tal multiplicidad a un solo golpe durante un compas, y para hacer que
se escuchara el pie pirrico hacian escucharse al espondeo®®, y obtenian la similitud con la oracién
agitada. Asi que deberia haber sonado el bajo continuo con sus acompailamientos, en el modo y la
forma que esta escrito, asi como se encuentra igualmente cada otro orden que se debe conservar en
otras composiciones de otro género; porque las maneras de sonido deben ser de tres tipos, oratoria,
Armonica y Ritmica; la descubierta por mi del género de guerra, me ha dado oportunidad de escribir

algunos Madrigales titulados Guerreros; y porque la Musica de los Grandes Principes se usa en sus

68 “Pie de la poesia griega y latina, compuesto de dos silabas largas. Del lat. spondgus, y este del gr. omovdgiog
spondeios.”
[http://dle.rae.es/srv/search?m=30&w=espondeo]
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Reales Salas en tres modos para sus delicados gustos, de Teatro, de cdmara®’ y de baile; por eso en
mi presente obra, he nombrado estos tres géneros con el titulo Guerriera, Amorosa et rapresentativa;
sé que sera imperfecta, porque hay poco examen en todo, en particular en el género Guerriero por ser
nuevo, y porque (omne principium est debile), pido por favor al lector benévolo, le agrade mi buena
voluntad, la cual estara esperando mayor perfeccion de su docta pluma para la naturaleza de dicho

género; porque (Inventis facile est adere) y viva feliz.”0

Segtin lo anterior, podemos decir entonces que Monteverdi fue un gran innovador
en el naciente género de drama musical, no s6lo por su excepcional genio musical, sino que
las novedades que introdujo a la Opera, también estaban tedéricamente fundamentadas en
ideas doctas, alimentadas por las ideas filosoficas del humanismo y el entusiasmo de la
época por el estudio de los filosofos y poetas griegos. Como vemos, las innovaciones que
Monteverdi decidié introducir en el campo de la composicion musical, obedecian a sus
estudios de las ideas de “los mejores filosofos”, entre ellos Platon, por quien Monteverdi
decidi6 encontrar la manera de componer musica del género agitado. Coémo decidid
hacerlo, resultd tan innovador para los musicos de su tiempo, que ¢l mismo relata como
estos, desconcertados y sin entender las intenciones del compositor, decidian ignorar lo que
estaba claramente escrito y por comodidad, preferian tocar el bajo continuo a la usanza

comun.

Claudio Monteverdi reinventd la composicion musical transgrediendo las reglas de
la armonia, asi como introduciendo una manera diferente de utilizar las figuras ritmicas en
el bajo continuo, Unicamente con el objetivo de que la musica fuera realmente capaz de
expresar la ira cuando un texto lo requiriera, es decir, que la musica sirviera efectivamente
a la palabra; de igual modo, compuso sin temor a transgredir reglas y costumbres, para

poder revelar por medio de la musica todo tipo de afectos y realidades, como la de los

69 “Musica de camara: La musica apropiada para su ejecucion en un salon o cdmara. El concepto de “musica
de camara” se restringe por lo comun a la musica instrumental (aunque puede igualmente incluir la vocal) par
aun numero de instrumentistas que varia desde tres hasta ocho, cada uno de los cuales ejecuta una parte o voz
instrumental. [...]".

Diccionario Akal/Grove de la Musica, ed. Stanley Sadie, trad. Joaquin Chamorro Mielke, Andrea Girdldez
Hayes, Madrid: Akal, 2000.

70 C. Monteverdi, Madrigali guerrieri et amorosi, Libro ottavo, 1* parte, ed. G. Francesco Malipiero, Austria,
Universal, s. a.

Traduccion al espaiiol propia basada en la traduccion [en linea] de Andrés Martinez Pardo, Santa Fe de
Bogota, 2005, en http://www.ilustrados.com/tema/8321/claudio-monteverdi-universo-libro-viii-
madrigales.html [consulta: 18 mar. 2019].
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pastores que se entregan intensamente a la alegria de un ansiado matrimonio, 0 como

aquella imperturbabilidad trascendente y divina, fruto de la razon y mesura del dios Apolo.

Posiblemente lo mas sobresaliente de la figura del cantor Orfeo dibujada por
Striggio y Monteverdi, sea que en ésta podemos ver que convergen ambas realidades: la
terrena que se deja comandar por las pasiones y pensamientos atribulados y desordenados,
y también la trascendencia divina, racional, medida e imperturbable. En otras palabras, el
Orfeo de Striggio y Monteverdi es el personaje que logra realizar el transito descrito e
idealizado por el pensamiento humanista; Orfeo consigue ser aquél, cuya musica es capaz
de lograr la medida exacta, de producir la perfecta simpatia que lo conduzca a dejar atras
los limites del mundo sensible y trascender a la contemplacion de la perfeccion de lo

divino.

Y esa exaltacion humanista del hombre, asi como la admiracion hacia los sabios del
pasado y el afan de considerarse sus herederos culturales, no s6lo se reflejaban en los
creadores y genios como Rinuccini o Monteverdi, sino también en las expectativas del
publico que, como dijimos, en esta primera etapa de la 6pera, era un publico culto y de élite
social, que deseaba ver en un final el triunfo y la felicidad del héroe, la recompensa gloriosa
a sus esfuerzos, y la promesa de que al hombre le es posible trascender su limitada

existencia sensible para volver a contemplar la divinidad, cumplida.

I11.2. Después de L’Orfeo

Los dos creadores de la 6pera L’Orfeo, el libretista Striggio y el compositor Monteverdi,
tuvieron presentes las obras de aquellos que los precedieron inmediatamente, es decir,
Rinuccini, Caccini y Peri; y también las antiguas obras miticas y filosoficas griegas, asi
como las interpretaciones y resonancias de dichos textos clasicos tan apreciados en el
mundo intelectual de los siglos anteriores. Pero llegando mas all4 de las fronteras miticas,
filosoficas, musicales y draméaticas que ya habian sido trazadas, Striggio y Monteverdi no
repararon en atreverse a exceder los limites a los que sus predecesores habian llegado —
desde los grandes poetas como Virgilio, hasta los musicos y dramaturgos cortesanos de la

época que los antecedieron.
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Monteverdi, como hemos visto, desde su trabajo como madrigalista dejo atras las
reglas aceptadas de la armonia y el contrapunto establecidas por Zarlino, y decidié poner
por encima de esas reglas, el caracter y contenido de la palabra, es decir, la poesia por
encima de la musica (o al menos, de la rigida tradicion musical), tal como en su opinién lo
habian hecho compositores anteriores a ¢l; Galilei, Caccini y Peri, por ejemplo. Para
Monteverdi, “la musica tenia que seguir puesta al servicio de la palabra, pero si en el
proceso la musica rompia las reglas, entonces lo que habia que hacer era sencillamente
reescribir las reglas. Si la musica violaba las vigencias estilisticas del género, habia que
modificar las vigencias”.”! Y ademads, en conjunto con Alessandro Striggio, decidieron
cambiar el final de su obra, alejandose profusamente de los dos finales que ya existian para
este mito. “Ambos, el tema y la musica de Orfeo revelan las exaltadas intenciones del
compositor y del poeta Alessandro Striggio. En la mitologia griega antigua, Orfeo era el
mas grande de los musicos, retando a los dioses con su habilidad para cantar y tocar su
instrumento”.”? Estas cualidades fascinaron, sin duda, a los artistas responsables de las
primeras Operas, asi como a la aristocracia que encargaba la creacion de estas obras y las

disfrutaba.

L’Orfeo fue una obra atipica para su época y se le considera en la historia de la
musica occidental una obra pivote, por haber sido parte importante del periodo de
transicion entre el Renacimiento y el Barroco. Striggio y Monteverdi emplearon para su
obra elementos espectaculares como actuacién, danzas, ostentosas escenografias y
complejos aparatos mecanicos con sistemas de poleas y cuerdas, disefiados por los mejores
ingenieros de esos dias. Las dperas posteriores siguieron estos pasos, distancidndose cada
vez mas de las primeras obras de compositores como Caccini y Peri. “Gracias a estos
efectos especiales, algunas Operas barrocas fueron mas espectaculos visuales que eventos
musicales. [...] El primer teatro de dpera comercial se abrié en Venecia en 1637, y dentro

de pocos afios varios teatros de dpera estaban compitiendo entre si”.”?

Naturalmente, estas transformaciones fueron acompafniadas de un cambio de publico

para la opera, un publico que comenzo a asistir a los teatros en busca de entretenimiento en

T A. W. Atlas, op. cit., p. 721, nota 40.
72 D. Schulenberg, Music of the Baroque, New York, Oxford University Press, 2001, p. 63.
73 Ibidem, p. 65.
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lugar del publico culto que anteriormente prevalecia, que se reunia en los salones
aristocraticos para presenciar experiencias artisticas y terapéuticas, casi ceremoniales. Sin
embargo, no olvidemos que las aportaciones de Monteverdi y Striggio al arte musical y
escénico, fueron abundantes y fecundas también en el campo de representar sensaciones y

afectos, temas de gran importancia para el pensamiento y el arte venideros.
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Conclusiones: L’Orfeo, una via artistica para la consumacion de un largo

proyecto: el de retornar a la armonia de la trascendencia divina

El argumento de esta investigacion ha llevado como objetivo permitirnos tener una
aproximacion reflexiva a la Opera, una forma por demas interesante del arte vocal y
escénico, desde el horizonte de las ideas filoséficas y su participacion en la manera en que
la Opera como practica artistica y social fue creada. Consideramos que los puntos revisados
en este trabajo son suficientes para plantear al menos de manera hipotética, una lectura de
la creacion de las primeras Operas que sugiere mas que sOlo una busqueda de formas
artisticas innovadoras, algo mas filosofico, un intento de aproximarse a la verdad ideal de la

trascendencia divina con ayuda de la musica.

El hilo de ideas que hemos analizado tiene el siguiente orden: comienza por la
consideracion de los misterios Orficos que presumen ser conocimientos mistéricos
relacionados, entre otras cosas, con los secretos de una racionalidad matematica divina que,
por cierto, puede expresarse en términos musicales. Se dice que estos misterios le fueron
revelados a Pitdgoras y posteriormente, a través del iniciado pitagdérico Timeo, a Platon.
Partiendo de este planteamiento, hemos seguido la idea que afirma que es posible para la
razon humana despertar un lazo de unioén con la razén divina, considerando especialmente a
Plotino, ya que en sus ideas no admitia que el alma humana y la divina fueran separadas al
caer la primera en un cuerpo sensible e inmanente, idea que Marsilio Ficino mantiene en
grado tan alto, que ¢l mismo se dedico a buscar para si el restablecimiento de esa unién con
el mundo trascendente. Como vimos en 1.1.2. La musica celeste y sus funciones segiin
Marsilio Ficino, un valioso medio en esta busqueda fue precisamente la musica, y
especificamente para Ficino, la musica 6rfica, cuya practica cotidiana estaba estrechamente
relacionada con sus practicas médicas, astrologicas y filosoficas, como el filosofo lo ha

expresado en De Vita.

Por otro lado, al mismo tiempo se formaba otra imagen de Orfeo totalmente distante
de la sabia y divina que Marsilio Ficino le habia atribuido; como vimos, el Orfeo que el

poeta Angelo Poliziano dibujé en su Fabula di Orfeo era un hombre de inmenso talento
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musical y gran sensibilidad, tan capaz de conmover como de ser conmovido y, ademas,
facilmente arrastrado por sus pasiones, razéon que lo llevd a una terrible muerte. Aun asi,
siendo contrario al ideal del hombre racional que utiliza la musica correcta para ordenar la
multiplicidad y confusion propias del mundo inmanente, para poder dirigir su intelecto
hacia la divinidad, el Orfeo pasional de Poliziano abri6 una brecha que trajo su mito de
vuelta a las representaciones escénicas y que después seria reinterpretado en diversas

maneras por los creadores de la Opera.

Ahora bien, los compositores —y los espectadores— de las primeras Operas de la
ultima década de 1500, a nuestro parecer realmente pensaban en la musica de una manera
muy similar a como lo hacia Marsilio Ficino un siglo anterior, o sea, que atribuian a la
musica correcta, la capacidad de despertar en los hombres su parte mas sutil y perfecta, es
decir, aquella susceptible de identificarse y unirse por simpatia con una realidad mas
elevada, y por esa razon fue tan importante, para estos compositores, encontrar las bases
musicales necesarias para lograr dicho objetivo. Por ello, los miembros de la Camerata
Fiorentina y artistas como Claudio Monteverdi, criticaron el contrapunto y la polifonia
argumentando que la multiplicidad de voces con complejas melodias, siendo interpretadas
de manera simultanea, no eran las apropiadas para dirigir el intelecto hacia las virtudes
divinas, ya que no lo apaciguaba, ordenaba y dirigia a lo supremo, sino que por el contrario,
al buscar la exaltacion de las pasiones intranquilizaba al intelecto, lo desordenaba y lo
volcaba sobre las emociones y cuestiones terrenas. También consideraron que no era
realmente un estilo compositivo que priorizara al discurso. En cambio, en sus
composiciones monodicas, con la implementacion de recursos como el recitativo y el aria,
que buscaban seguir la entonacién y los acentos del habla, aseguraron que hacian a la
musica sierva de la poesia y con la belleza del discurso exaltado y enaltecido por las voces
y los instrumentos musicales, buscaron hacer por medio de las armonias divinas que lo
trascendente fuera accesible para los hombres cuyos intelectos tuvieran la belleza, la virtud

y la razdn correctas para simpatizar con lo divino.

Por otro lado, creemos pertinente enfatizar que estas primeras Operas entendidas
como practica social, respondieron a los intereses de un reducido circulo de personas de

¢lite politica, econdmica, artistica e intelectual. Segun lo que hemos visto, cabe una gran
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posibilidad de que en esta élite hayan prevalecido ciertos ideales platonicos que habrian
dado cabida a la busqueda antes mencionada, la de acercar la razon humana a la divina, que

podria vislumbrarse gracias a la musica y la palabra.

Es justamente Orfeo (el personaje de Striggio y Monteverdi) quien consumo este
objetivo, pues es €l quien transitd de ser un hombre sensible dominado por sus pasiones
(como los personajes de Ovidio y Poliziano), a elevarse (siendo obediente a la voluntad
divina de su padre Apolo) al mundo de los dioses, de la serena e imperturbable

contemplacion de las formas celestes.

Una vez alcanzado este ideal en la obra de Striggio y Monteverdi, los escenarios de
la 6pera comenzaron a crecer y a mudarse a grandes teatros para el entretenimiento de un
publico mas amplio, convirtiéndose en un espectaculo menos elitista y mas popular. En este
sentido, la dpera L’ Orfeo como una obra pivote en la historia de la musica, ha constituido
una importante transicion periddica, pero mas alla de eso, en lo profundo, si bien es
justamente tenida por la primera gran Opera y el comienzo del Barroco musical, podemos
considerarla también un desenlace. A saber, la consumaciéon de una tradicion culta y
divinizada que, con la resonancia de las ideas de Ficino, que a su vez nos llevan al
platonismo y al orfismo, pasando por los pitagdricos, encontré en la musica no un mero
espectaculo de disfrute y entretenimiento, sino una practica de unién con lo divino, con la

auténtica realidad trascendente y oculta a nuestros sentidos.

En la musica de Caludio Monteverdi y el libreto de Alessandro Striggio, podemos
advertir magistralmente plasmados a dos Orfeos: el primero irracional y pasional que, tal
como el retratado por Poliziano, actu6 arrebatadamente y se dejo ser arrastrado por los
acontecimientos externos, a pesar de que ese comportamiento lo llevara a la desgracia y, el
segundo mesurado y razonable, divino como lo habia pensado Marsilio Ficino, que
abriendo su entendimiento a la musica de Apolo, logré calmar en su alma el desorden y
turbaciones que lo aquejaban, armonizar las partes de su ser divino y dirigirlas hacia el
llamado de su divino padre, pudiendo asi elevarse a su lado y retornar a habitar en la
trascendencia del mundo de las formas divinas. De este modo, podemos pensar que Striggio
y Monteverdi tuvieron la potencia para plasmar en L’Orfeo un gran modelo para

representar todo tipo de sensaciones y sentimientos —que mas tarde serian centrales para
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numerosas expresiones del Romanticismo y los materialismos—, y que su obra, la primera
del corpus operistico, mostr6 ademds la realizacion del proyecto ficiniano, que con
influencia de elementos platonicos, pitagoricos y orficos, se planted la utilizacion de la
musica como componente de una practica filosofica, terapéutica y magica que curara al
alma de los males del cuerpo, armonizéndola y dirigiéndola con el furor poético, asi como

la musica de Apolo hizo con el alma de Orfeo.
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