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Resumen: Aunque la semidtica no explica univocamente /a musica, los
sonidos se integran variadamente en la semiosfera. Llamamos muisica a solo
algunas maneras de integracion, segun criterios convencionales. Entre otras
formas de semiosis sonora, la 6pera decimondnica se deja guiar por la mu-
sica como por un narrador, al menos cuando esta participa como mediadora
diegética entre lo mimético teatral y el receptor. Se ofrecen ejemplos en que
la musica participa de la mimesis de varias maneras, y otros en que asume
una funcidn ajena a esta, quizas diegética, narrativa.

Abstract: Though semiotics cannot explain music as a whole, sounds are
integrated in multiple ways in the semiosphere. Following conventional
criteria, we call music only some of these ways of integration. Between
other possibilities of the musical semiosis, 19th century opera allows music
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to lead the action as a narrator, at least in those cases in which it takes part
as a diegetic mediator between theater mimesis and the receptor. Several
examples are shown in which music takes part in the mimesis in diverse
degrees, and some others in which it assumes a different role, possibly
diegetic, that is narrative.
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1. INTRODUCCION. AJUSTES A UNA SEMIOTICA
DE LA MUSICA

La semidtica de la musica se encarga con mucha frecuencia de definir
bien la disciplina de los signos para aplicar sus definiciones a una rama ar-
tistica que se denomina, de forma poco critica y demasiado general, la mui-
sica. La discusion se centra no en esa denominacién que todos creemos en-
tender con claridad, que damos por definida gracias al uso comun de la
palabra, sino en una terminologia del signo abstracta y dificil que depende
de cada tedrico y que resulta resbaladiza a la hora de aplicarse a un sistema
en concreto. Una de las manifestaciones mas evidentes de esta postura ge-
neralizada es la vieja polémica: ;tiene significado la musica? Y la discusion
se centra, obviamente, en la definicion de significado (Meyer, 1984; Nattiez,
1989; Alonso, 2001; Tarasti, 2002; Nattiez, 2004; Baroni, 2004). Aunque
unos defienden que no puede haber referencia a algo externo a la propia
musica y se enfrentan a los otros por decir que la musica si puede significar
emociones e incluso relatar, casi todos coinciden en aceptar la idea de musi-
ca como un todo unitario y distinto.

Sin embargo, /a musica no es una realidad universal, o al menos no uni-
versalmente aparece caracterizada de una forma homogénea. De modo que
es mas bien ese término engafioso lo que habria que definir antes de empe-
zar la discusion sobre el significado. Se da por supuesto demasiadas veces
que compartimos una unica concepcion, lo que permite a todos hablar de la
musica sin miedo al error y hacer referencia a conceptos ambiguos como si
fueran univocos. Asi lo entiende Molino (1975: 26) cuando ofrece una defi-
nicion alternativa mds amplia por la que es «lo sonoro organizado y recono-
cido por una cultura». Este autor si estd concienciado con la imposibilidad
de estudiar la musica como algo unitario (y que responde a lo que los euro-
peos desearian llamar «musica pura»), de ahi que prefiera hablar de «hecho»
musical que de «obra» y que rechace /a musica por las musicas. Sin embar-
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go, su definicion sigue partiendo de la base de que hay algo que se puede
definir, cuando €l mismo parecia defender lo contrario. No se trata de reco-
nocer la pluralidad de sistemas que podemos encerrar dentro de nuestra ca-
tegoria de musica, sino de aceptar que los sonidos entran y salen a su antojo
de los sistemas semidticos que les ofrecen las culturas.

En principio todos reconocen que la musica se escapa a una definicion
univoca: también Nattiez (1989: 45) reconoce la imposibilidad de definir
musica segun criterios universales y amplia esos horizontes al incluir los
juegos con musica de algunas etnias esquimales, entre otras multiples mani-
festaciones musicales no europeas. Pero aun asi, después trata de definir
«obra» y de analizar el fendmeno musical, la «unidad de la musica» (Nat-
tiez, 1989: 78), aparcando las dificultades etnoldgicas.

Por eso, la definiciéon de Molino le parece demasiado amplia, porque
podria incluir también el lenguaje verbal (esa imposibilidad de establecer
limites precisos es lo que resulta en general mds dificil de aceptar). Nattiez
(2002: 138) anadiria «lo sonoro organizado y reconocido por una cultura,
pero cuya dimensién semadntica, denotativa o afectiva, no estd organizada
sintdcticamente segun las reglas del sistema de referencia». Es obvio que
necesita una concepcion unitaria que excluya el riesgo de ampliarse a los
fendmenos lingiiisticos.

Indudablemente, la lengua hablada también opera con sonidos y no
siempre consideraremos musical el arte hecho con ella (mds bien solo en
caso de que los sonidos usados por la lengua tengan una altura claramente
determinada, por ejemplo); es dificil saber si los tambores que los aborige-
nes de Nueva Guinea utilizan para comunicarse en la distancia son un arte o
por el contrario forman un lenguaje del mismo o parecido tipo que las len-
guas naturales.

Precisamente, otra tentacion ha sido la de asimilar la musica a un len-
guaje (universal, decian los romdnticos, porque todo el mundo la entiende).
Pero las lenguas naturales comparten al menos una serie de rasgos analiza-
bles que no caracterizan necesariamente a todo fendmeno musical. No en-
contraremos la manera de someter la musica a criterios unificados dentro de
la 6rbita de los estudios lingiiisticos. ;En qué sentido hablar entonces de
‘discurso musical’, de ‘relato’, ‘narrador’, etc., como tantas veces se ha he-
cho (Tarasti, 1994; Almén, 2008)?

El sonido es explicable desde un punto de vista fisico, dando lugar a una
ciencia que si puede aspirar a describir universales. De la misma manera, el
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oido humano percibe de una forma que también puede explicarse de manera
cientifica. Incluso la semidtica puede manifestar una vocacion por las posi-
bilidades signicas del sonido, en su vertiente humana o animal, por ejemplo
como indice de movimiento y por lo tanto de peligro. Pero la misica no es
el sonido: ni siquiera todo sonido es musica, como tampoco toda musica es
sonido: la Augenmusik de los barrocos incluia juegos visuales de una refina-
da estética que no podian percibirse por el oido (por no hacer referencia a la
posibilidad de leer una partitura en silencio o de realizar ejercicios de armo-
nia en el conservatorio sin tener en cuenta mds que leyes escritas, es decir
sin preocuparse por escucharlos). Indudablemente, la musica esta relaciona-
da con el sonido, y se aprovecha de las condiciones fisicas y perceptivas del
sonido, pero construye con eso sistemas segun cédigos muy variables: el
hecho de llamarlo muisica nos habla de algunos sonidos que forman parte de
la cultura, por tanto de la semiosfera. Los sonidos empleados van desde el
propio lenguaje (en su vertiente sonora o escrita en la partitura) hasta los
ruidos icénicos o simplemente grabados de la naturaleza, pasando evidente-
mente por la tradicién instrumental occidental y la tonalidad, la aplicacion
de la musica al teatro y a la danza segun codigos multiples, etc. Si afiadimos
los sistemas de notacidn e interpretacion de partituras, la reproduccion tec-
noldgica o los cédigos de improvisacion en varios géneros, no dudaremos
que la palabra muisica retine un universo de realidades que participan de la
semiosis de formas radical o gradualmente diversas (incluso dentro de las
tradiciones europeas).

Sin ir mas lejos, no se ha alcanzado un acuerdo sobre la base cerebral de
la musica: la neurologia no ha llegado a conclusiones claras respecto a la
cuestion de si existe una zona concreta del cerebro especializada en la mu-
sica (como si ocurre con el lenguaje), o si estd repartida de manera «parasi-
taria» por otros sistemas cerebrales, o incluso si habria una cierta «modula-
ridad negativa» segun la cual se corresponderia con un sistema encargado de
todo lo auditivo a excepcion de lo lingiiistico (Peretz, 2004). Como mucho,
los neuropsic6logos se atreven a sugerir que hay una predisposicion biol6-
gica para procesar lo musical, pero sin que se pueda localizar en una zona
concreta, mds alla de determinados estimulos relacionados con parametros
sonoros, que obviamente no son lo mismo que la estructuracién musical
(Kolb, Whishaw: 376-381). A falta de respuesta para estas cuestiones, es
imposible decidirse a definir universalmente ese arte de los sonidos, y mu-
cho menos a llamarlo lenguaje.

Mas bien, los sonidos pueden participar de la semiosis de maneras muy
variadas y complejas. Puesto que estdn incluidos en la semiosfera, los soni-
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dos pueden adquirir los significados mds complejos y también pueden no
participar en absoluto en la vida cultural. Es cierto que hablar de «musica»
es ya definir un conjunto de convenciones culturales (por tanto semioticas),
pero ni siquiera asi podemos forzar al arte del sonido a sujetarse a una gra-
matica Unica, sino que cada manifestacion sonora acogerd la semiosis de
una manera particular y en gran medida caprichosa.

Por ello, es necesario ser muy cuidadoso al semiotizar la musica, evitan-
do el uso indiscriminado de una terminologia que le es ajena o demasiado
estrecha, como ocurre cuando se habla de «relato», «narracion», «discurso
musical», etc. La tinica solucidn consiste en tratar casos concretos, manifes-
taciones o sistemas coherentes dentro del universo de la musica, haciendo
todo lo posible por reconocer sus limites y por contemplarlos con perspecti-
va y sentido comun.

2. PROPUESTA. FORMAS DE SEMIOSIS EN LA OPERA
DECIMONONICA

Podemos fijarnos en un codigo relativamente cerrado dentro de la infini-
ta multiplicidad de las posibilidades musicales, como es el de la 6pera deci-
mononica, entendiendo como tal la que inaugura (quizds) Mozart y se des-
integra paulatinamente desde la época de las vanguardias historicas, a partir
de la Primera Guerra Mundial.

Vamos a intentar aplicar a ese cddigo una nocién tomada de la teoria
narratoldgica, pero con unos criterios suficientemente rigurosos: defendere-
mos que a partir de una presentacion mimética sobre el escenario de un
teatro, la musica de esa €poca busca, y a veces encuentra, una posicion asi-
milable a la del narrador, en el sentido de que es una de las instancias a las
que el autor (casi siempre multiple: compositor, libretista, escendgrafo...)
asigna la funcién de explicar y definir las transformaciones de la historia
cuando los gestos y las palabras de los actores que representan a los perso-
najes no son suficientemente explicitos para conseguirlo.

No defenderemos la tesis de que la musica narra: solo hay narracién
donde el tiempo de la historia es diferente del tiempo del relato (Genette,
1989: 84-85), condicion que rara vez se da en los géneros musicales. Por el
contrario, defenderemos que alguna miusica, al menos si aparece superpues-
ta al drama, es capaz de dirigir al oyente hacia significados ajenos al texto
del libreto, y pondremos ejemplos que creemos que lo demuestran. No pre-
tendemos aseverar universales de la semiosis musical, sino hablar del teatro
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musical en torno al siglo XIX y mostrar el alcance semidtico y narratolégico
de algunas de las técnicas que introdujo.

3. MOSTRACION Y RELATO EN EL TEATRO

Para empezar, no podemos olvidar la evidencia de que una representa-
cidn teatral es ante todo mimesis, en el sentido platénico de representacion
0, seglin la oposicion angléfona, showing. Unas personas aparecen en el
marco de un escenario, iluminadas por unos focos, rodeadas de unos carto-
nes, y esas personas pasan a significar unos personajes (Fischer-Lichte,
1999: 37) que presentan una historia ante el piblico.

Sin embargo, eso no elimina, siquiera dentro de lo puramente teatral,
una «instancia relatora» (Gaudreault, Jost, 1995: 47), o sea una entidad que
ordena los acontecimientos y relaciona todos los elementos que aparecen en
escena para dotarlos de un sentido unitario y convertirlos en relato. Y en
tanto que relato, siguiendo las condiciones de Metz (Gaudreault,
Jost, 1995: 28), el texto teatral tiene inicio y final, es una secuencia doble-
mente temporal (como veremos en seguida), es un discurso (diferente de la
realidad, en que las personas son personas y no personajes) que «irrealiza»
lo relatado (y lo distingue de lo real) por medio de un conjunto de aconteci-
mientos. Aunque efectivamente «el actor teatral realiza su prestacion en si-
multaneidad fenomenoldgica con la actividad de recepcion del espectador»,
a diferencia de la cdmara cinematografica, capaz de manipular lo mostrado
(Gaudreault, Jost, 1995: 34), el actor teatral solo es un signo y por lo tanto
equivalente a la imagen cinematogréfica en la construccion de su relato. El
parecido de lo que se ve en escena con lo que se podria ver en la realidad
puede ser mayor o menor, del mismo modo que en el iconismo de una re-
presentacion pictdrica o fotogréfica, pero esa diferencia de grado no altera
el hecho de que se trata, como el cine, de una combinacion de mimesis y
diégesis, es decir de la construccion de un relato por medio de enunciados
miméticos.

La aplicacion de la teoria narratoldgica al cine estd ampliamente acepta-
da (de ahf la facilidad de hablar de «relato» cinematografico). Parece que el
teatro es mds refractario, y a pesar de que se ha aplicado sin problemas el
modelo actancial greimasiano y se reconoce la doble temporalidad (Ubers-
feld, 1989: 42-84; 144-173), no se suele hablar de relato y mucho menos de
«instancia relatora». Probablemente sea la naturaleza efimera de la repre-
sentacidn teatral la que dificulta su estudio narratolégico frente a la perma-
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nencia de los textos escritos y filmicos. Y, sin embargo, resulta obvio que
hay los mismos motivos para reconocer esa instancia en ambos discursos.

La 6pera decimondnica estd perfectamente incluida dentro de los limites
del teatro y hay que analizarla con el mismo instrumental: se rompe la se-
mejanza en ciertos aspectos determinados por la convencién (como en las
interrupciones debidas al lucimiento virtuosista del cantante o, simplemente,
en el hecho de que haya musica que acompaiie a la accién), pero no por eso
deja de haber una mimesis evidentemente teatral.

Aparentemente, aunque podamos hablar de instancia relatora refiriéndo-
nos a la disposicion escénica, temporal, etc., en el teatro decimondnico no
cabe el relato puro, o diégesis en el sentido platénico (Genette, 1989: 85;
1998: 15-16), es decir que no encontramos en esa tradicién un coro al estilo
griego, por ejemplo, que transforme en palabras unas acciones que solo en
la medida en que se realizan sobre las tablas nos son cognoscibles a los es-
pectadores. Pero, para sefialar adecuadamente los limites entre estas dos
formas de significacidn, deberiamos identificar todo recurso que aparezca
asociado a la «mostracién» sin formar parte de ella y que de alguna manera
acote, explique o comente lo que se nos presenta.

Aparte de la musica, que estudiaremos a continuacion, hay otros ele-
mentos de la puesta en escena que escapan a lo propiamente mimético. El
ejemplo mads claro puede ser el de la utilizacién de la luz para focalizar de-
terminadas acciones y dejar otras en la penumbra. Ese foco no estd dentro
de la mimesis, como podria estarlo una farola, no forma parte de ese mundo
de la ficcidn, sino que viene de fuera para sefialar la importancia de algo. De
alguna manera, ese foco es una voz externa a la historia que, al menos si lo
que sefiala es una accion, nos cuenta lo que ocurre. Encontramos otros
ejemplos en el uso del telon, en algunas disposiciones espaciales, en deter-
minados apartes de los personajes.

Del mismo modo que puede hablarse sin dificultad de «relato» cinema-
tografico porque hay un sistema convencional que utiliza elementos de este
tipo, exteriores a la presentacion misma de las cosas y las transformaciones
de las cosas (montaje, focalizacion, etc.), en el teatro encontramos elemen-
tos como los senalados, que sirven para «relatar» (diegéticos).

Pero todavia no hemos demostrado que la musica pueda ser considerada
uno de esos elementos, algo que se presenta asociado a la mimesis y la com-
plementa afiadiéndole narratividad. Dicho de otro modo, que gracias a la
musica puedan contarse acciones que la simple mimesis no podria dar a
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entender. Por supuesto, el interés no termina en ese punto, sino que, en caso
de encontrar una respuesta positiva (y lo intentaremos), seria fundamental
analizar la gramatica que la explica. Por razones de espacio, no nos sera
posible desarrollar esa gramadtica aqui.

4. LA «INSTANCIA RELATORA» EN LA OPERA
DECIMONONICA

De la sistematizacion que hace Genette de las posibilidades narrativas a
partir de la obra de Proust, interesa resaltar las que tienen que ver con el
tiempo del relato y las que tienen que ver con la voz narrativa.

Recurrimos a la narratologia porque también en el teatro un tiempo de la
representacion significa otro tiempo, el de la historia (sucesion de transfor-
maciones). «Una de las funciones del relato es la de transformar un tiempo
en otro tiempo» (Genette, 1989: 89). Tiene que haber un tiempo de la enun-
ciacion en el que se refieren cambios en un tiempo de lo narrado, que se
define como expansion de un verbo (Genette, 1989: 86), ya que «desde el
momento en que hay un acto o suceso, aunque sea Unico, hay una historia,
porque hay una transformacion, el paso de un estado anterior a un estado
posterior y resultante» (Genette, 1998: 16); del mismo modo, se puede en-
tender narracién como la «transformacion situada entre dos estados sucesi-
vos y diferentes» (Courtés, 1997: 103). No hay teatro sin accién y cambio.

La 6pera romdntica tiene también una dimensién doblemente temporal,
en perfecto paralelo con la narrativa. Las condiciones de la mimesis no im-
piden que haya perfectamente distinguibles un tiempo de la enunciacion,
aquel en que el espectador contempla a los actores en el escenario, y un
tiempo de la historia, habitado por los personajes en un lugar imaginario.
Como en el cine, el tiempo de la historia puede verse cortado, desordenado,
alargado o abreviado, razones afiadidas para aceptar su condicion de relato.
Frente a la novela, tanto en el teatro como en el cine, las anacronias o alte-
raciones en el orden de presentacién de la historia son relativamente poco
frecuentes (salvo en el caso de la analepsis intradiegética, o sea la que tiene
lugar dentro del discurso de un personaje), pero las elipsis y los cambios en
la duracion son igualmente abundantes.

A diferencia de lo que ocurre en la novela, debido a las condiciones del
libro —«el texto narrativo, como cualquier otro texto, no tiene otra tempo-
ralidad que la que recibe, metonimicamente, de su propia lectura» (Genette,
1989: 90)—, el teatro decimondnico presenta un tiempo de la enunciacion
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en que el receptor no tiene ninguna posibilidad de intervenir. El lector puede
saltar, releer, quedarse dormido, repetir, leer en diagonal; el espectador llega
a la sala, se apagan las luces y transcurre un tiempo determinado por los
actores, que €l solo puede cortar definitivamente abandonando la sala.

La 6pera presenta estas mismas caracteristicas, con una rigidez mayor
en la medida en que el tiempo de la enunciacion tiene que someterse a una
medida que permita a todos los intérpretes actuar simultdnea y coordinada-
mente.

Respecto a la voz, retomamos de momento el punto de partida para re-
conocer que en la dpera, como en el teatro, no se da habitualmente el caso
de que encontremos una voz narrativa que cuente la historia. La épera ro-
madntica no conoce experimentos como los de las vanguardias que den lugar
a confusiones. Stravinsky si recurrird a un narrador en Oedipus Rex, y, con
una funcién mas destacada, en L’ histoire du soldat, asi como Falla se cen-
trard en el relato del trujaman en El retablo de Maese Pedro y Berg ofrecera
su Lulu como un espectdculo presentado por un domador de circo. No asi en
la etapa previa dominada por el intento de mostrar realidades homogéneas y
detallarlas hasta el limite de sus posibilidades. La estética que domina esa
época no admite que el mundo de la diégése, el universo de la ficcion, pueda
ser relatado por una voz en escena con musica y canto. Necesita una apa-
riencia de realidad, o mejor de autonomia, que se esfuerza por hacer invisi-
ble al narrador: en este sentido, los intentos de Flaubert por conseguir que la
historia se cuente a si misma son equivalentes a los de Wagner por lograr
una orquesta invisible.

Excluida la posibilidad de una voz relatora como la de las vanguardias,
la 6pera decimonodnica pareceria condenada a la mera exposicion mimética
de los acontecimientos (con la tnica posibilidad de recurrir a relatos en boca
de personajes, como cuando Siegfried cuenta su historia en el tercer acto de
Gotterddmmerung), si no fuera por la utilizaciéon bastante sistematica de
esos elementos diegéticos (luz, telon, la propia musica...), capaces de trans-
formar la mostracion en relato de forma similar a la del cine.

Claro que nunca se puede hablar propiamente de «voz», en el sentido de
que la musica no habla, pero si es admisible que comente o explique desde
fuera lo que ocurre en la historia, es decir que participe en la «instancia re-
latora», contribuyendo a ordenar el relato. Si el narrador habla, el enuncia-
dor cinematogréfico «ve» (Bettetini, 1986: 92), 0 mds bien sefiala, y el tea-
tral presencia, o muestra pero sobre todo sefnala también.
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No atribuiremos esa funcion de la musica especificamente a la orquesta,
aunque en muchas ocasiones asuma el protagonismo hasta el punto de que
pueda haberse dicho que era un personaje mds. En realidad el comentario
viene dado desde la musica tanto en lo instrumental como en lo vocal, pues-
to que la linea melddica o determinados juegos ritmicos del cantante pueden
significar algo sobre €l a pesar de que el oyente deba entender que el perso-
naje habla y no canta. Es decir, que la melodia se le afiade a la voz del per-
sonaje igual que la orquesta suena afiadida al silencio del universo ficticio.
Solo algunas veces los personajes «cantan»: asi Walther en Die Meistersin-
ger von Niirnberg cuando se presenta ante el gremio de cantores para de-
mostrar sus dotes y poder casarse con Eva, o Don Giovanni cuando «canta
accompagnandosi col mandolino» o Rigoletto cuando entra en escena «can-
tarellando con represso dolore» en el acto tercero. LLlama la atencion que se
haga esa distincion en el libreto, aparentemente ociosa: ni Don Giovanni ni
Rigoletto «hablan» en ningiin momento de las dperas. Se trata de una dife-
rencia inexistente en la realidad sonora del oyente, pero importante entre el
mundo de la mimesis y su comentario musical. Por otro lado, la musica se
encarga también en estos casos de sefialar con claridad eso que en el libreto
se dice: las melodias son mds cantabile que la musica que les sirve de mar-
co, hay una pausa previa, o cambia la instrumentacion, etc.

5. APORTACIONES DE LA MUSICA: POSIBILIDADES DENTRO
DE LA MIMESIS

Antes de centrarnos en los elementos musicales diegéticos, vamos a re-
sumir las posibilidades de significaciéon musical en el teatro dentro de lo que
se puede entender en sentido amplio como presentacion 0 mimesis.

La «ilustracién» musical incluye en la 6pera una gran variedad de recur-
sos desde el simple adorno sin intencion significativa hasta los hipoiconos
sonoros (signos icénicos, cuya relacion con lo significado no es del todo
arbitraria ni motivada) con un nivel mayor o menor de isomorfismo o simi-
litud (Eco, 1997: 297, 302), pero incluyendo, como veremos, formas mas
sutiles de significacion. Queremos ofrecer un repertorio de creciente com-
plejidad de las posibilidades de la musica en su ensamblaje al drama.

El sonido puede ser mimético en sentido estricto: un personaje hace ruido
0 toca un instrumento en escena, como cuando Tamino hace sonar su flauta
en Die Zauberflote (si no le doblan desde el foso), o se oye la trompeta que
anuncia la llegada del ministro en Fidelio, o Mime golpea el yunque en Der
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Ring des Nibelungen. Ello se corresponde con los «ruidos» (sonidos motiva-
dos) opuestos a la miisica (sonidos inmotivados) en la semidtica del teatro
(Fischer-Lichte, 1999: 233). Incluso pueden aceptarse como miméticos, en
sentido menos estricto, los ruidos de tormentas, viento, mar y otros fenéme-
nos naturales que suenan no en el escenario sino en el foso en muchas de
estas obras. Aunque la musica no suene igual que el ruido sino que lo traduz-
ca a sus estilizadas convenciones en la paleta orquestal, su funcién sigue
siendo participar de la mimesis: dar los sonidos debidos a lo mostrado.

Fuera de estas opciones relativamente excepcionales en la dpera, la fun-
cion de la musica suele ser la de crear un tejido sonoro complejo que se re-
laciona con el drama con distintos grados de justificacion.

En primer lugar, puede pretender solo ser un embellecimiento, en el
sentido de un simple acompanamiento mds o menos casual. Quizas sea difi-
cil sostener que una miusica asociada a una trama no signifique absoluta-
mente nada, porque, incluso aunque hubiera sido escogida al azar, el recep-
tor de un texto del tipo que sea es incapaz de conceder que haya signos en €l
para no significar nada. No obstante, la utilizacién mecanica que se hace de
la musica en algunos documentales puede hacernos pensar que la posibili-
dad existe, si bien no se da nunca en la pera decimondnica, tradicién que
busca la saturacion del sentido (de donde la importancia de la obra de arte
total). De algun modo, en cambio, si podria servirnos de ejemplo la eviden-
te falta de conexion entre muchas 6peras barrocas y las piezas instrumenta-
les que les servian de introducciéon. En muchos casos, incluso, antes de que
se instituyera la obertura como parte del drama musical, estas piezas eran
intercambiables, se usaban no segun su relacion con la historia sino segtn el
éxito de publico que tuvieran o de acuerdo con otras consideraciones de tipo
pragmadtico.

Si excluimos estos casos de evidente desconexidn con la historia relata-
da, tenemos que estudiar las posibilidades de la musica que puede aceptarse
como significativa, es decir, en realidad todo tipo de misica escénica por el
hecho de ser escénica, de ir asociada a una historia, incluso simplemente a
un texto. Toda musica que se superponga a un relato lo dota de un sentido
anadido, también en el caso de que parezca renunciar a la significacion. La
musica mds ramplona subraya un texto y lo resalta frente a aquel otro texto
que solo se dice.

Sin embargo, frente a un posible grado cero de la musica, encontramos
ya un repertorio de posibilidades que se combinan entre si de manera hete-
rogénea y de acuerdo con los principios imperantes en la estética de cada
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época. La variante menos sofisticada consiste en ofrecer paralelos a la pala-
bra o a la accién representada con la intencién de subrayarla: una simple
potenciacion de la prosodia en la melodia. En algunos casos, se trata de una
melodia construida de acuerdo con la entonacion natural de la frase, como
ocurre en los Lieder de Wolf, o en las conversaciones musicales de
Musorgski y de Jandcek, que no renuncian a la elaboracién de una linea
vocal segun criterios de belleza, hasta el extremo atonal de la Sprechgesang
de Schonberg en su Pierrot lunaire; en otros casos, el compositor registra la
prosodia en una melodia mds o menos estandarizada: es el caso de los reci-
tativos en la opera seria del siglo XVIII, que tienen su origen en el extraor-
dinario experimento fundacional de Peri, que intentd recuperar la tradicion
griega antigua de un recitar cantando en perfecto paralelo musical con la
naturaleza del lenguaje, para «exaltar los acentos de las palabras» fonética y
semdanticamente (Fubini, 2005: 176), y de acuerdo con una hip6tesis segtin
la cual el lenguaje primitivo, de origen divino, era un punto intermedio entre
la musica y la lengua que ese recitado trataba de recuperar.

La descripcién psicoldgica de un personaje es objetivo que se impuso
maés tarde, y que en la Opera decimondnica serd absolutamente prioritario.
Es cierto que la musica del protagonista romdntico, ese tenor enamorado,
suele ser mds o menos invariable, pero en este corpus se encuentran con
frecuencia otros personajes mds particulares, y los compositores se esfuer-
zan por extremar los rasgos del estilo: la ramploneria de Leporello en Don
Giovanni es musicalmente diferente de la musica atribuida al comendador;
la caracterizacion es una de las claves de los esquemas de personajes de las
operas de Verdi, donde el Gran Inquisidor no podria cantar ninguna de las
melodias atribuidas al infante Don Carlos.

Tampoco el mismo personaje aparece siempre en el mismo estado de
dnimo, sino que debe variar, pasando a lo largo de la obra por una gama lo
més amplia posible de estados emocionales. La obligacién a la libertad ro-
mdntica impone estas condiciones a los musicos. De ahi el recurso a un
exacerbado cromatismo para manifestar la ebriedad amorosa en Tristan, que
permite a los personajes pasar de la desesperacion a la exultacion en breves
instantes. Se trata de uno de los recursos musicales capaces de ilustrar o
acompafiar al texto, como si le afiadiera la emocion. El espectador cree sen-
tir gracias a la musica el sufrimiento o la alegria del personaje.

Pero la misica no tiene que limitarse simplemente a subrayar la proso-
dia o la emocion, sino que puede presentar una relacion de parecido iconico
con objetos sonoros de la realidad. Los paisajes son muy frecuentes en el
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teatro musical, particularmente en el siglo XIX, con su pretension de reflejar
en la obra de arte hasta el mds minimo detalle de una materialidad positiva
y cientificamente mensurable. La miusica participé de ese cientificismo por
medio de onomatopeyas, imitacion homomorfa (es decir, no del todo arbi-
traria) de sonidos de la naturaleza mas o menos estilizados, es decir, con un
grado mayor o menor de isomorfismo, pero también estableciendo ciertos
paralelos entre el universo sonoro de una obra y los estados de dnimo pro-
ducidos por una realidad, a menudo paisajistica. Buenos ejemplos de esto se
ofrecen en los poemas sinfonicos de Berlioz, Liszt y otros roménticos pos-
teriores, o en las Operas de Rossini (la naturaleza alpina en Guglielmo Tell),
Wagner (recordemos las tormentas de Die Walkiire), etc. La diferencia fren-
te a los sonidos miméticos, puros o estilizados, es que estos paisajes musi-
cales no son necesariamente una consecuencia sonora de una vibracion
producida en escena ni su imitacion: no solo suenan los truenos de una tor-
menta; puede pintarse musicalmente un amanecer junto al rio Moscova (en
Jovdshina, de Musorgski), y entonces no se imitan los sonidos, sino los es-
tados de 4nimo producidos por una determinada experiencia paisajistica.

Aunque muchas veces este paisaje musical acompatfia a los signos visua-
les del escenario, los decorados y las luces que representan reldmpagos, en
otras ocasiones se independiza y se encarga de sustituir cualquier presenta-
cion: es lo que ocurre cuando el telon oculta las transformaciones escénicas
y el musico nos lleva de la mano de una escena a la siguiente: como en el
«Viaje de Siegfried por el Rhin» de Gotterdimmerung, en que el interludio
orquestal asume todo el dinamismo de un viaje que estd oculto para el pu-
blico (al menos en las versiones escénicas tradicionales).

Se va haciendo mas dificil argumentar que se trata de mimesis, pero lo
aceptaremos, en la medida en que esta musica no pasa de un retrato, aunque
subjetivo, de lo presentado en escena.

Una variante bastante particular de lo anterior consiste en una iconicidad
que no se relaciona con el ambiente de la escena en la que se encuentran los
personajes sino con el significado de alguna de sus palabras. En el dmbito
de la musica renacentista este recurso recibio el nombre de «madrigalismo»,
que en alemén se llama significativamente Ton-malerei, es decir, «pintura
musical». En muchos casos, la mudsica renacentista recurria a este iconismo
a partir de la propia voz, aunque en la épera lo més frecuente es que aparez-
can reflejados por la orquesta. En Salome, cuando Jokanaan dice: «no te
regocijes, tierra de Palestina, porque se haya roto la vara de aquel que azo-
taba; porque del semen de serpiente nacerd un basilisco», al llegar a esta
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ultima palabra la orquesta dibuja unos tresillos que serpentean amenazado-
res, primero en la cuerda, luego en las flautas en su registro mas agudo:
como si oyéramos nacer a las escurridizas serpientes. Y cuando Salome se
acerca al agujero de la cisterna (que ha estado ahi desde que se levant6 el
telén), la orquesta parece asumir su vision y apoya la palabra «oscuro» con
un unisono largo y grave en mi bemol al que se superpone un la becuadro
descendente (formando el disonante intervalo de quinta disminuida) en las
tubas y las trompas que pinta el significado de esa palabra. (En cierto modo,
aqui también se da una focalizacion, en el sentido de que el espectador oye
esa oscuridad que el personaje estd viendo. Pero ese es recurso propio de la
entidad relatora, de modo que lo dejamos de momento a un lado.)

Hay una posibilidad marginal de significacion musical que consiste en una
notacion con un simbolismo que aparece a los ojos, pero no al oido (Augen-
musik): el intérprete o lector puede ver en la notacidn signos que se le escapan
al oyente, por ejemplo, asigna significado seglin nomenclaturas de técnica:
cantar la palabra «sol» en la nota «sol», una fuga con las notas cuyos nombres
sean las letras de la palabra BACH, etc. Los casos extremos son partituras-
dibujo: los pentagramas de una cancién de amor se tuercen hasta representar
un corazon, un canon perpetuo estd escrito en forma circular. Obviamente,
esta experiencia barroca que podria ser del gusto de las vanguardias es un
caso muy poco representativo en el conjunto de la historia de la musica.

Hasta aqui hemos considerado ejemplos en que la musica se puede con-
siderar parte de la mimesis: dentro de un sistema de convenciones que per-
mite transformar los ruidos de la naturaleza, los caracteres y sentimientos,
etc. en sonidos ordenados de acuerdo con el sistema tonal y el estilo de cada
momento, no cabe duda de que todos los recursos sefialados contribuyen a
reforzar la historia que se muestra con ellos. Solo puede hablarse de calida-
des de homomorfismo: posiblemente el trino de unos pédjaros sea mas facil
de modelizar en una melodia que una rosa de plata o la angustia de Pedro
por haber traicionado a Cristo, pero de algin modo Beethoven, Strauss y
Bach han tratado de encontrar elementos musicales que ofrezcan semejan-
zas de acuerdo con algun criterio seleccionado por ellos.

6. APORTACIONES DE LA MUSICA: POSIBILIDADES FUERA
DE LA MIMESIS

Pero lo que queremos mostrar es que la musica también puede comentar
la mimesis desde fuera de ella, es decir, formar parte de la instancia relatora.
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Como ya hemos dicho, nunca serd una voz, ni puede por lo tanto ser homo-
diegética: la musica no puede remitir a las «huellas lingiiisticas de la presen-
cia del locutor en el seno de su enunciado» (Gaudreault, Jost, 1995: 49): no
existen esas huellas porque el enunciado no es lingiiistico, ni tiene enuncia-
dor, al menos en el sentido de marca en su propio discurso por medio de la
persona gramatical, por ejemplo (Genette, 1989: 273). Y habria que dar
muchas vueltas para decidir en qué medida es enunciador el tenor solista o
el compositor (Ubersfeld, 1989: 185-188). Pero eso no impide hablar de una
instancia relatora en un sentido mucho mds amplio.

En primer lugar, la musica puede ser extradiegética, en el sentido de Ge-
nette, es decir, exterior al universo del relato. Desde una posicién asi, puede
sefialar algo que el personaje no quiere mostrar, sea estupidez, o falsedad, o
una segunda intencion, etc. Don Giovanni usa la misma melodia para seducir
a dos mujeres distintas; que esa melodia sea seductora forma parte de la mi-
mesis, pero su utilizacion repetida es un comentario del narrador que denuncia
que para el personaje las palabras de esa melodia son equivalentes, porque las
mujeres a las que se las dedica lo son también (Kunze, 1990: 388).

Hay que sefalar que, por lo menos en el sistema de convenciones musi-
cales que manejamos, siempre que veamos una contradiccion entre la musi-
ca (extradiegética) y la mimesis, tenderemos a creer que la musica es la que
nos dice la verdad y la mimesis la que falla, miente o se equivoca. Si el
personaje jura solemnemente y la musica exagera hasta el ridiculo esa so-
lemnidad o por el contrario la transforma en burla, la verdad recae siempre
en la posicion de la musica que, al menos si es extradiegética, nunca miente.
Orestes dice que la calma ha vuelto a su corazon, pero la inestabilidad de la
musica nos muestra que trata de engafarse, agitado por los remordimientos,
en la Iphigénie en Tauride de Gluck. Despina se disfraza de notario y enga-
na a Dorabella y Fiordiligi en Cosi fan tutte, pero la musica la delata: una
figura muy convencional de cuatro compases entre el acorde de ténica (mi)
y el de dominante (si) se repite (con curiosas variaciones sucesivas en otros
instrumentos) durante veintisiete compases y medio, hasta que los asistentes
impacientes interrumpen a la falsa notaria para dar el contrato por firmado.
En todos esos compases, Despina ha cantado una tnica forma ritmica distri-
buida obsesivamente en dos notas: si y mi. Lo que la musica nos dice es que
un personaje tan estereotipado no puede ser real, una falta de imaginacién y
una pesadez de ese calibre no pueden corresponder mas que a alguien que
imita a un notario. Dorabella y Fiordiligi no reconocen el disfraz de su cria-
da, pero para el publico, la musica le arranca la médscara a Despina.
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En la misma obra, y de una forma mucho mas sutil, los personajes mas
serios tratan de engafiarse entre si, fingiendo amor o fidelidad ante los de-
mads (Guglielmo, Ferrando, Dorabella) o incluso ante si mismos (Fiordiligi),
pero también a ellos la musica los desenmascara. La melodia desbocada en
coloraturas de la primera aria de Fiordiligi muestra un exceso de heroismo
en consonancia irénica con su promesa de fidelidad que luego, a medida que
se va destapando su verdadera emotividad con una musica mas limpia, se
demuestra exagerado, imposible, por tanto fingido.

Por el contrario, si puede mentir la musica si es intradiegética: todos
sabemos que Don Giovanni ama tanto a la camarera de Donna Elvira como
a cualquier otra mujer, pero ya hemos visto que le dedica una canzoneta en
que la musica en si no permite reconocer la falsedad. Esta sale a la luz para
aquel oyente con buena memoria por el hecho ya indicado de que para esa
serenata emplea musica ya conocida. Pero obsérvese que la melodia que
habia utilizado minutos antes para seducir a su ama no formaba parte de
mimesis, sino de la musica que se superpone en el relato. De alguna manera,
es como si la instancia relatora nos avisara de antemano del repertorio de
trucos del personaje para que estemos preparados; pero nadie puede avisar
a los personajes.

De un modo muy distinto, el uso de miusica dentro del universo de fic-
cion permite a Mozart dar otra vuelta de tuerca: tres orquestas tocan simul-
tdneamente danzas de ritmos distintos, y cada uno de los musicos-personaje
que estdn en el escenario no es consciente de los simbolos que se desatan.
Ellos solo han sido contratados, como cualquier profesional, para dar am-
biente a la velada y permitir unas danzas. Otros personajes bailan. Pero esa
mostracion es todo un emblema del caos que fomenta el protagonista de la
obra, particularmente en ese momento en que piensa utilizar la confusion
del baile para violar a la campesina Zerlina (Kunze, 1990: 372 y siguientes).
Si bien la personalidad disgregadora del protagonista destruye sistematica-
mente cualquier posible compromiso social, también determina la cohesién
de todas las fuerzas centrifugamente divergentes, que se retinen para com-
batirlo: esa paradoja es la que conduce al centro de la obra, concretamente
sobre la concepcion musical. Entonces, el caos originado por el encuentro
incompatible pero real de las tres orquestas y los tres ritmos sefiala para el
espectador al centro mismo del drama como un simbolo de €l.

Los nuevos recursos incorporados por Wagner al teatro musical desde
mediados de siglo suponen un enriquecimiento de su lenguaje, es decir, de
las posibilidades relatoras de la musica.
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La clave de todo es el leitmotiv, que no es exactamente un invento de ese
autor: ya en obras anteriores se explotaba la utilizacién de un tema musical
asociado a un personaje o una idea. Por poner un ejemplo sin salir de la obra
de Mozart, es sabido que la introduccién de la obertura de Don Giovanni es
recogida y aumentada en la escena en que la estatua del comendador llega a
la casa del protagonista para arrastrarlo al infierno. Pero si se puede decir
que Wagner sistematiz6 este recurso y lo llevé al extremo, al aplicarlo de
forma coherente a todo el texto musical, que llega a convertirse en un tejido
de temas asociados a los personajes, ideas y objetos del drama.

Esta aplicacion bésica del recurso no afiade mucho a las posibilidades
narratologicas de la musica, ya que solo parece servir para redundar en la
caracterizacion de los personajes. Sin embargo, Wagner no se limita a la
repeticion mecdnica, sino que desarrolla y combina los motivos para dirigir
la accidon. A lo largo de Der Ring des Nibelungen, 1os motivos se entrecru-
zan, se deforman y ramifican hasta el punto de que sus evoluciones dicen
tanto de la historia como las palabras a las que acompafian.

La explicacion cldsica es que ante la enormidad propuesta por el autor,
cualquiera se perderia si no contara con un andamiaje de este tipo. Si soporta-
mos la obra es gracias a que se nos conceden estas ayudas, se dice. Sin embar-
g0, no se trata de simples rétulos que redunden una informacién asequible por
otros medios: no nos dicen solamente quién ha entrado en escena, o de qué se
acuerda, o donde estd. Al contrario, el leitmotiv puede presentar, definir perso-
najes o acciones que de otra manera no se reconocerian: en el primer acto de
Siegfried aparece un personaje nuevo, con una caracterizacion nueva, que se
hace llamar «el caminante». Una acotacion para el escendgrafo si explicita su
identidad, y claro que poco a poco el espectador habria podido deducirlo por
sus palabras, pero en un principio €l no se identifica ni ante Mime ni ante el
publico. Es la musica (extradiegética) la que lo delata ante la audiencia al ca-
racterizarlo por medio de los temas de Wotan. Los motivos sirven también
para decir cosas que es preferible no decir de otro modo.

Este tipo de utilizacion es relativamente frecuente en Der Ring: Sieg-
fried aparece con otra figura gracias a la accion del yelmo mégico, igual que
Fafner pasa de ser un gigante a ser un dragdn, pero se les sigue reconocien-
do por sus motivos; reconocemos lugares como la orilla y las aguas del rio,
sabemos lo que pasa por las cabezas de los personajes, etc.

Por dltimo, gracias al recurso, al leitmotiv, la musica puede traer a cola-
cioén lo que no estd presente ni se comenta con palabras, es decir que es ca-
paz, no ya de operar con otras significados para transformarlos por la ironia
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o el desarrollo, sino de crear nuevos significados. En varios momentos de la
obra algunos personajes sufren desgracias, muchas veces incluso mueren
por razones perfectamente explicables dada la trama: normalmente, porque
alguien los ha matado. Hay un acontecimiento previo que explica en cierta
medida estas muertes: cuando Wotan robé el anillo del poder a Alberich,
este lo maldijo: el que lo posea estard condenado a vigilarlo con miedo has-
ta que muera a manos de quien se lo quiere arrebatar. Hay un motivo asocia-
do a la maldicién, de tal manera que sabemos que su efecto estd activo
siempre que se oye, incluso en las ocasiones en que no hay ningtn persona-
je que lo piense ni que esté presente (por ejemplo cuando Siegfried mata a
Mime, al final del acto segundo): se trata de un comentario del relator desde
fuera del universo de la historia, un claro equivalente a un narrador extradie-
gético. Esta instancia no solo es capaz de indicarnos lo que piensan los
personajes, atribucion cldsica del narrador omnisciente de la novela realista,
sino incluso, como ese, también nos dice qué tenemos que pensar nosotros,
cudles son las causas que tal vez se les escapen a los personajes.

Pero Siegfried ofrece todavia otra interesante forma de comentario a la
mimesis que no puede ser explicada mas que como una intervencién de la
entidad relatora, por un principio caracteristicamente cinematografico, por
cierto: el protagonista duerme una siesta en un bosque y oye a un pajarillo
cantar en las ramas de un arbol (se trata de una melodia instrumentada para
varios instrumentos de madera que tocan sucesivamente). Trata de imitarlo
con una cafia, pero fracasa, asi que responde con una fanfarria de su trompa,
que despierta a Fafner, ese dragén que defiende el oro y el anillo maldito. Se
enfrentan y, como era de esperar, Siegfried lo mata. Cruzan algunas palabras
propias de esa situacion y, cuando va a retirar la espada del cuerpo muerto, el
contacto de su sangre lo quema y se lleva la mano a la boca. Prueba la sangre
del drago6n y se produce un cambio: vuelve a sonar la musica caracteristica del
péjaro del bosque, pero ahora canta una voz de soprano que se dirige al héroe
y le da sabios consejos (que dirigirdn su actuacion hasta el final de la 6pera).

Que un animal hable en una obra teatral no es ninguna novedad, y ade-
mads no es un problema que nos corresponda analizar aqui. El interés narra-
tologico estd en otro aspecto. La primera vez que «habla» el pdjaro, ni el
publico ni el protagonista entienden lo que dice el pdjaro del bosque; la se-
gunda, cuando Siegfried ya ha probado la sangre, todos lo entienden. Sin
embargo, el publico no ha bebido la sangre de Fafner: por qué, entonces,
deberia entender lo que le dice el pdjaro al héroe. Se trata, evidentemente,
de una focalizacion. El espectador ve y oye lo que ve y oye el protagonista.

628 © UNED. Revista Signa 23 (2014), pdgs. 611-634



LA MUSICA COMO INSTANCIA RELATORA. SUS APORTACIONES A LA...

No estd presente junto a la escena, sino que desde cierto punto de vista, ac-
cede a los conocimientos de Siegfried.

Pero naturalmente esta focalizacion no dura todo el relato: en otras esce-
nas Siegfried ni siquiera estd presente, de modo que ocurren cosas de las
que €l no sabe nada. Y de hecho eso también es importante para la trama,
porque el héroe no es mas que un juguete en manos de Wotan que pretende
devolver el oro al Rhin por medio de €l. Asi que unas veces esté focalizado
un personaje y otras veces estd focalizado otro.

Mis tarde, Siegfried se encuentra con Mime, que desea matarlo pero lo
trata con dulzura, y otra vez se produce el milagro. Todos oimos lo que
piensa el gnomo mientras cree decir sus mentiras. La musica es extremada-
mente viscosa, pero las palabras dicen lo que €l no quiere decir. Esta vez el
publico y el personaje sabemos que es un traidor que intenta matar al héroe,
y Siegfried saca su espada para cortarle la cabeza. Repentinamente lo que se
oye es una risa de Alberich que parece gozar con la muerte de Mime, pero
eso Siegfried no lo oye.

Es decir que la focalizacién cambia con bastante libertad, como cuando
en cine se muestra la presencia de un fantasma, que solo un personaje es
capaz de ver: unos planos muestran al fantasma mientras que otros nos
muestran al personaje hablando solo. Tal vez solo el propio Alberich haya
oido su risa, o es Mime en un dltimo momento de consciencia.

Este juego de transformaciones focales marca narrativamente un antes y
un después en el tiempo de la historia, secuencia que debemos a las disposi-
ciones de la instancia relatora que habita en la musica. Esa instancia elige el
espacio en el que sitda la escena, normalmente una encrucijada que permita
el paso y encuentro en ella de un méximo de personajes que tengan conver-
saciones suficientemente significativas: la fragua de Mime, un lugar en el
bosque, frente a la boca de la cueva, la roca de la walkiria. Elige también el
momento en que empieza y acaba cada encuentro, los tiempos entre encuen-
tro y encuentro, que permiten disponer los pensamientos de los personajes
en monologos en lo que representa una clara focalizacion espectatorial
(Gaudreault, Jost, 1995: 152). Elige los participantes en los encuentros, de
modo que accedemos a las intenciones de varios personajes en torno a un
enfrentamiento axial entre el héroe y el dragén: Siegfried no sabe, pero el
espectador si, que Wotan y Alberich vigilan sus intereses en relacion con el
tesoro y el anillo que guarda Fafner; que Mime espera el enfrentamiento
para asesinar con traicion al protagonista; que en la roca cercana duerme
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Briihnilde. Hitchcock definia el suspense como esa situacion en que el es-
pectador conoce peligros que el personaje ignora.

Por tltimo, la instancia relatora elige la musica que narra todo esto, nos
hace amables las intenciones de unos y desagradables las de otros. Es bastan-
te significativo que una redaccién mas o menos objetiva de los acontecimien-
tos que ocurren en la Tetralogia wagneriana muestra la percepcion de que
Wotan es el verdadero malvado, un ladrén egoista y soberbio, y que Siegfried
es caprichoso, impredecible, desagradecido y alocado, mientras que Alberich
ha pagado el precio del oro y merece poseer el anillo; sin embargo, la musica
da la vuelta a estas evidencias y nos muestra a Wotan con acordes limpios,
calmados, sin dobleces, y a Siegfried con ritmos vivos y activos, mientras que
Alberich y Mime aparecen con lineas musicales sinuosas, tonalidades impre-
cisas, instrumentaciones tenebrosas. Se trata, una vez mas, de una toma de
partido por parte del musico, que nos sitda en los intereses de los primeros y
nos hace odiar y temer a los segundos, sus insidias y sus traiciones. Es la mu-
sica la que establece para el espectador la distribucién definitiva del esquema
actancial: el sujeto no puede ser otro que Siegfried; el destinador es Wotan
(quiere del héroe que recupere el anillo y el oro que guarda Fafner); el objeto
es el anillo; el destinatario es el Rhin (al que debe regresar el objeto); los anti-
sujetos son Mime y Fafner; el anti-destinador y anti-destinatario es Alberich
(Courtés, 1997: 110). El pajarillo del bosque es un auxiliar mégico tipico de
los cuentos populares. Y todas estas funciones actanciales nos son conocidas
y evidentes gracias a la musica, que habria sido capaz de darle la vuelta y
convertir a Alberich en destinador y a Mime en sujeto, a Wotan en anti-desti-
nador y a Siegfried en anti-sujeto.

7. POSICION HISTORICA. DE MOZART AL CINE

Resulta evidente que la configuracion de un relator en la musica para el
teatro no es en absoluto universal, sino que esta relacionado con determina-
das condiciones histéricas. Tampoco podemos hablar de progreso porque,
como veremos, esa instancia parece haber desaparecido de la mayoria de las
Operas posteriores al periodo estudiado. Conviene por lo tanto relacionarlo
sobre todo con una determinada estética, la del Realismo, empefiada en in-
formar de los detalles mds recénditos de la historia.

No se trata de establecer una identificacion estrictamente cronoldgica de
las dos categorias de novela realista y 6pera decimonoénica, sino de apuntar
que el momento de midxima vocacion narrativa de la musica operistica coin-
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cide con la hegemonia del narrador omnisciente. Hemos propuesto a Mozart
como el probable introductor de estas técnicas de creacion de significado
con la musica fuera de la mimesis del melodrama. Y claro que Mozart no
comparte la estética del Realismo: su teatro asume perfectamente las con-
venciones dramdticas del Neoclasicismo, con algun avance hacia la libertad
romdntica, si se quiere. Pero dentro de ese dramma per musica encontrare-
mos una coherencia nueva en la técnica del relato musical. Se trata de una
revolucion muy poco evidente, porque no supone cambios externos, sino
solo la aplicacién de recursos nuevos que pueden pasar desapercibidos en
caso de no ser comprendidos.

Frente a la previa reforma de Gluck, que evitaba la alternancia, obligada
en su tiempo, entre recitativo secco y aria para establecer una especie de ario-
so continuado, Mozart acepta las convenciones de la opera buffa porque se
propone lograr el éxito de publico y para ello considera necesario darle lo que
espera. Pero a medida que su arte madura, se va haciendo duefio de unos re-
cursos que emplea con frecuencia y sofisticacion crecientes en una alianza
con el libreto que se convierte en la clave del proceso creativo. Siempre que
las convenciones se lo permiten, el autor doble no se resigna a limitar la mu-
sica a las arias sino que participa en el desarrollo de la accion y, como veni-
mos diciendo, la convierte en una «instancia relatora», posicién nueva en la
historia del melodrama, al menos con ese grado de coherencia. Por eso, el
punto mds fuerte de las Operas de Mozart estd en los nimeros de conjunto: es
en ellos donde tienen lugar los momentos climéticos de la accién dramatica.
En lugar de dejarle ese terreno movedizo al recitativo o al teatro hablado, se
atreve a dar forma musical compleja a las escenas mds dramadticas: algunas
han permitido el andlisis en términos de forma sonata, como en el sexteto
n.° 18 de Le nozze di Figaro o incluso el sexteto del segundo acto de Don
Giovanni (Rosen, 1986: 340). Y es en esos nimeros donde aflora con mayor
claridad esta paleta de nuevos recursos semiomusicales capaces de dar a en-
tender aspectos dramadticos que al texto se le han pasado desapercibidos.

La instancia narrativa o relatora aparece con claridad a partir de Le noz-
ze di Figaro para dar forma y modelizar la mostracion teatral junto con
otros recursos dramdticos. No es posible negar que ningiin musico anterior
haya utilizado técnicas de este tipo, més bien conocemos ejemplos anterio-
res, como el citado de la Ifigenia de Gluck, pero nunca antes se habian utili-
zado con vocacion de universalidad: lo que antes era embellecimiento mds
bien «<homodiegético», es decir interno a la caracterizacion mimética de los
personajes y ambientes, ahora es también comentario y organizacion extra-
diegética. Las siguientes obras de Mozart aprovecharan esta posicion, desa-
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rrollando una serie de recursos de los que ya hemos hablado y que hemos
ejemplificado de forma sucinta. El retroceso que supone La clemenza di Tito
en relacion con esto no es de otro tipo: su musica es hermosa, pero no narra,
ya que se somete a las obligaciones de un libreto impuesto en el que no hay
lugar para la musica de la accion ni para la intervencion modelizadora.

La nueva posibilidad abierta por Mozart serd aprovechada y desarrollada
por los musicos posteriores, que también asumiran el cambio de Gluck: ya
no la alternancia entre recitativo secco y aria, sino una musica cada vez mas
continua y capaz de relatar la historia. En la Opera romadntica, la orquesta
asume un creciente protagonismo como hilo conductor entre las arias bel-
cantistas, pero sobre todo con Wagner y sus sucesores. Ya hemos propuesto
ejemplos suficientemente explicitos de esto, y se podrian afiadir otros toma-
dos de las obras de los operistas posteriores, incluidos los veristas italianos
tanto como los franceses y los rusos.

Curiosa coincidencia la de esta transformacion con el triunfo del narrador
omnisciente del Realismo, tendencia que venia anuncidndose desde antes,
pero que se vuelve hegemonica desde principios del siglo XIX (Stendhal,
entre otros). No se trata de sugerir que haya podido haber ningin tipo de in-
fluencia mutua: el narrador omnisciente surgié mucho antes y su dominio no
implica la necesidad de la musica de seguir el mismo camino; por otro lado,
esta transformacién en los recursos de la musica es demasiado poco obvia
para cualquier receptor, e incluso para los propios compositores y libretistas,
que tampoco necesitaban analizar narratolégicamente sus obras para aprove-
char las posibilidades de su arte. Mas bien debemos sefialar la existencia de
un gusto que no quiere dejar nada a la intuicion y se ve obligado a explicarse-
lo todo al receptor desde la perspectiva privilegiada del narrador omnisciente;
o al espectador operistico desde la invisibilidad de una miusica que se amalga-
ma perfectamente a las técnicas propias del relato teatral.

Sin embargo, después de la Primera Guerra Mundial, la irrupcién de las
vanguardias en la musica termina con la primacia de la musica «narrativa»:
aparecen nuevos proyectos con muy diferentes intenciones y estilos. La
Opera deja de ser ese relato de la musica, al tiempo que los teatros pierden la
hegemonia de la vida cultural. Hay otros espectdculos mds populares, como
el circo o el cabaret, incluido el que probablemente puede considerarse he-
redero de la 6pera en el aspecto que estamos estudiando: efectivamente, el
cine admitié desde el principio (antes incluso de la irrupcion del sonoro) la
utilizacion de una musica extradiegética capaz de dirigir la accién, crear
tension o suspense, sefialar el nacimiento del amor en el personaje, subrayar
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la importancia de un objeto, dotar las acciones de sentidos que quedarian
empobrecidos o planos o incluso imperceptibles sin ella. No es solo que
muchos de los tltimos compositores de 6pera en el sentido mds «realista»
del término hicieran también sus contribuciones a las primeras bandas sono-
ras, ni que sea excepcional la renuncia a la musica extradiegética en el cine:
los casos de Buiiuel y el efimero equipo Dogma son casi Ginicos y con su
rebeldia prueban mas bien que tendencia dominante es la de servirse de ella
como parte del relato cinematogréfico.

8. CONCLUSIONES

Los seres humanos utilizan los sonidos insertindolos creativamente en
diversos sistemas semioticos que saben distinguir. Algunos de esos sistemas
se consideran arbitrariamente «musicales» en determinadas culturas, pero es
un error tratar de definir esa palabra como si encerrase un significado com-
pleto y unico. Mds bien, se trata de acercarse a cada uno de esos sistemas
para comprender de qué manera participan en la semiosfera.

La 6pera decimonoénica, por su capacidad integradora de la accién en el
drama musical, nos ofrece un gran repertorio de casos en que los sonidos no
motivados por las acciones teatrales, en combinacion con el teatro, son ca-
paces de manipular los significados de los otros cddigos involucrados, y a
veces incluso de crear significado por si mismos.
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