www.monografias.com

Los sonidos del barroco
1. Introducción
2. Del Cisma de la Iglesia al Barroco
3. La fiesta
4. Gian Lorenzo Bernini
5. Palabras finales
6. Bibliografía
            Introducción
En el trascurso de los siglos XVI y XVII, se desarrollaba un fenómeno que había surgido en la Edad Media y que con el paso del tiempo cobraría más y más fuerza hasta culminar en el s. XVII, declinando luego hasta extinguirse en la segunda mitad del s. XVIII que sería escenario de la Revolución Francesa. Era el fenómeno de la fiesta, todo un núcleo temático, íntimamente vinculado al absolutismo monárquico. De su seno surgiría la ópera, superlativo exponente musical barroco, que será analizado en este trabajo, no sin antes considerar el marco histórico del período y el concomitante desarrollo de las artes visuales, especialmente de la escultura, hacer un breve análisis de las filosofías estéticas que acompañaron dicho desarrollo, para luego empalmar la ópera, arte total, con la plástica de Bernini (1598-1680), arte total también, que sintetiza todas las artes visuales de este período, constituyéndose en el exponente artístico más fecundo y acabado del catolicismo del s. XVII.

La Música es un tema apenas tocado por los historiadores del arte por ser, junto con el teatro, un arte efímero, que fue también muy favorecido en esta etapa. Pero especialmente la música de esta época merece atención porque los compositores, desde Palestrina (1526-1594) hasta Mozart (1756-1791) descubrieron y solucionaron casi todos los problemas necesarios para llegar a la concepción que de ella tenemos hoy
. Su tratamiento exhaustivo harto excedería los límites de este trabajo que sólo tiene el formato de un informe de pasaje de curso sobre el arte barroco occidental. No obstante, lo acotaré al análisis de la ópera.

 Paralelamente al curso, netamente volcado a las artes visuales, quise saber sobre la historia de ese aspecto sonoro del arte, y descubrí una realidad fascinante y conmovedora al encontrarme ante la labor, paciente e incesante de innumerables trabajadores que en su afán por sorprender, llegaban aún sin darse cuenta a altísimos niveles de creación y que en muchos casos no recibieron el debido reconocimiento de sus contemporáneos.

 El sentido de la vista por ser el más eficiente para contar historias y trasmitir mensajes, acaparaba las mayores atenciones en una época en la que la ostentación visual por el afán de poder lo dominaba todo. Así, el genio de Bach, Vivaldi, Mozart, por citar algunos, pasó inadvertido, descubriéndose la magnitud de su arte recién a fines del siglo XIX y principios del XX.

En efecto, la vista acaparaba las mayores atenciones, y en ningún otro período se produjo un mayor volumen de Pintura. Las razones de esta gran producción pueden encontrarse sobre tres bases: una, que la Iglesia romana empleó numerosos pintores barrocos en Italia, Francia, Austria y España para exponer de manera sugestiva los dogmas esenciales de la  Contrarreforma. Otra, que la monarquía, cabeza de las recién creadas naciones, emplearon escuelas enteras o academias de pintores para embellecer sus palacios y popularizar sus victorias. Por último, la burguesía en las grandes ciudades de Holanda, Flandes, Inglaterra y Alemania, inclinada a emular a los nobles y las burguesías más antiguas de las ciudades italianas, depositó gran confianza en los maestros locales. El dinero para costear tan inmenso volumen de producción procedía de la mina de oro de la recién descubierta América.

Pero muchos grandes pintores también habían sido músicos, como Leonardo, que era conocido en este sentido, y que entre sus múltiples inventos había hecho una flauta que llevó de regalo a Ludovico Sforza cuando abandonara Florencia para marcharse a Milán a sus veintinueve años. Su virtuosismo como intérprete musical se manifestaba en la “lira da braccio”, un instrumento de cuerda con arco que contaba con dos cuerdas abiertas de sonido continuo y su contribución al repertorio de la interpretación con instrumentos de viento fue esa preciosa “flauta glisando”, cuyo sonido comparaba con la continua modulación de la voz humana. Para Leonardo había tanto un “sfumato” en el terreno auditivo como en el visual.

La música ejerció una poderosa influencia sobre el temperamento de pintores, arquitectos y escultores, y tal influencia puede ser comprobada incluso en los trazados de jardines, con sus musicales surtidores y sus órganos de agua, o en las plazas con fuentes de Bernini a las que dotaba de diferentes intensidades como en la Barcaccia donde sólo es un gorgoteo o en la Fontana dei fiumi, que es una exaltación del agua y el volumen de los vertederos es mucho mayor con el consiguiente vigor sonoro.

En el período barroco el hombre intentó por primera vez prestar a la fluencia de sonidos una forma definida sujeta a estrictas leyes académicas basadas en las que antaño dictara Aristóteles para el drama.

Desde antiguo se había privilegiado la voz humana como emisora de sonidos musicales, de ahí que el canto, con algún simple acompañamiento de un instrumento de cuerdas rudimentario fuera suficiente para concertar la atención en los fastos de las comunidades humanas. También por su similitud con la voz humana, el órgano es de muy antigua data y derivaba de la flauta de Pan, evolucionando lentamente con el agregado de tubos, siendo originalmente portátil como todos los instrumentos musicales hasta que tal adición fue tan grande que pasó a ser “positivo” porque se posaba en el suelo. Hacia el año 1000 se le agregó teclado para permitir el uso de ambas manos. De ahí en más, su evolución fue muy compleja no habiendo dos iguales. Pero salvo con esta excepción, los demás instrumentos eran pequeños y livianos para que el hombre pudiera llevarlos consigo. 

Durante la Edad Media, el mayor servicio que prestó la Iglesia al arte musical fue su método, que permitió fijar las melodías populares, moldeándolas en formas que resultase útiles para enriquecer la representación dramática de la fe cristiana, la misa y la mejor calidad musical se concentró en las iglesias con los progresos de la música para órgano y coral.

En el Renacimiento, que comienza en el s.XIV en Italia con los esfuerzos de los primeros humanistas Petrarca y Boccaccio por descubrir en la antigua filosofía un nuevo código de moral, registra un prodigioso avance de las artes visuales más que de las temporales como la música y el drama. Los festivales, que tenían algo de espectáculo de circo, usaban bárbaras trompetas y estridentes trombones acompañados de tambores y flautas. Las principales contribuciones de la música italiana al ulterior desarrollo del arte musical provinieron sin embargo del elemento profano.

Cuando la música se instaló en los festivales de la nobleza renacentista del s. XVI en forma de madrigales, comenzó a concertarse el sonido de varios instrumentos juntos y desde entonces, el perfeccionamiento de los valores formales de este arte produjo un gran refinamiento en la expresión musical y fue exigiendo a su vez mejoras en la construcción de los instrumentos ya existentes y la creación de otros nuevos. Este interjuego, acelerado en el s. XVII a instancias de las crecientes exigencias de innovación al servicio del esplendor de las cortes, condujo al desarrollo de la música tal como la conocemos hoy.

Esta evolución de la música, así como la de todas las artes respondió a grandes cambios en la organización económica, política y religiosa de Europa. 

El Renacimiento puede ser considerado como el comienzo del final del cristianismo de la Edad Media; es el período del desarrollo cultural europeo en que hay un despertar por las relaciones de hombre a hombre más que con Dios a través de la Iglesia o con el Estado a través del Imperio. Los hombres se dieron cuenta que los autores clásicos como Platón, Virgilio, Horacio o Cicerón, más que profetas que hablaban en lenguaje metafórico, eran hombres como ellos mismos. Esto tuvo como consecuencia los comienzos de una investigación científica de carácter objetivo, libre de supersticiones y de un arte que difería del medieval porque prestaba mayor importancia a los valores formales o de asociación.

Por otra parte aparece una aristocracia burguesa del dinero; en ciudades libres como Florencia, Asís, Milán, Génova, Venecia o Pisa, gobernadas por las cabezas de sus gremios, de vez en cuando éstas se elevaban a la categoría de “principi” o “signori”, o actuando como “condottieri”, es decir, jefes de ejércitos particulares de mercenarios, se apoderaban de las ciudades por la fuerza. Así sucedió con los Este de Ferrara, los Visconti de Milán o los Médici de Florencia. 

Dos generaciones de los Medici, la de Giovanni y la de Cosimo se encumbraron por consentimiento del pueblo en la fase republicana de la ciudad. Valor y astucia fueron las cualidades que llevaron a  Lorenzo de Medici a una condición de prestigio y poder muy cercana a la nobleza por ejercerlos de manera virtuosa.

Del Cisma de la Iglesia al Barroco

Lorenzo de Medici, el Magnífico
, hijo de Cosimo y nieto de Giovanni, el fundador de esta astuta y ambiciosa familia de comerciantes y luego banqueros de Florencia, gastó sus últimos recursos para ubicar a su hijo Giovanni de Médici en la Iglesia de Roma, así como al primo de éste, Giuliano.

Nicola Machiavelo, opositor suyo a favor de la república en Florencia, movilizó a miles de hombres de las ciudades y pueblos de toda Toscana y así reunió y equipó un ejército nacional. Los primos Medici reaccionaron y con el ejército papal se dirigieron a Toscana abriéndose paso de forma sangrienta. El Papa Julio II los apoyaba. Llegando a Prato, ciudad fortificada en las afueras de Florencia, la devastaron y saquearon venciendo al ejército de Machiavelo. Al poco tiempo, Giovanni recibió la noticia del fallecimiento de su mentor y maestro, el Papa Julio II.

En una célebre tradición de la época, todos los cardenales fueron llamados a Roma; su trabajo era elegir un nuevo Papa. Los Médici fueron recibidos como potenciales Papas porque ya habían establecido su perfil internacional. En pocos días, Giovanni, el cardenal de más antigüedad, recibiría el voto decisivo. Desde entonces, el cardenal Giovanni de Medici sería conocido como el Papa León X. Esto hizo que Florencia lo recibiera con los brazos abiertos. Era una cultura muy cristiana, y a pesar de haber sido expulsados de Florencia, los perdonaron: Giovanni detentaba el poder nada menos que en Roma, centro de la Cristiandad. Era un honor para la ciudad. 

Por primera vez en la historia, el líder de la Iglesia Católica había nacido en Florencia. Pronto el Papa sacó provecho de su status para fortalecer la posición de la familia Medici. Cuando el cardenal Giovanni de Medici se convierte en Papa, su primo Giuliano se hace arzobispo de Florencia y a los pocos meses, cardenal. Es un ejemplo del nepotismo que practicaban todos los Papas de Renacimiento. 

Las celebraciones que tuvieron lugar por este motivo tuvieron todo el esplendor de las fiestas cortesanas; eran pura propaganda que ahora en el s. XVI daban a entender del regreso de la Edad de Oro de los Medici.

El Papa ocupa la posición de Dios sobre la Tierra, por eso los Papas son infalibles; están por encima de cualquier soberano terrenal. Se supone que los Papas aprueben, y por consiguiente legitimen cualquier autoridad política. Es una posición espiritual muy importante por encima de cualquier poder del mundo.

Giovanni era un amante de la diversión: le gustaba beber y cazar y disfrutar del papado que Dios le había dado. Así celebraba elaboradas cenas noche tras noche. Según la carta de un embajador, la comida era exquisita; una sucesión interminable de platos:  se sirvieron sesenta y cinco.

Giovanni de Medici había llegado más alto que sus ancestros y como Papa recibió un enorme legado artístico. Por cuatro años Miguel Ángel Buonarrotti (1475-1564) se había estado encargando de un importante trabajo en Roma. El último Papa Julio II le había encomendado pintar el techo de la Capilla papal dentro del Vaticano, que tenía mil metros cuadrados. No se consideraba pintor, sino que amaba la escultura y ese trabajo se le antojaba un castigo. Como genio que era y trabajando a disgusto, la palabra más frecuente que se usaba para describirlo era “terribilitá”, de temperamento que infundía temor. Sin embargo siempre temió mucho por su vida política por las represalias al estar a favor del régimen que se había opuesto a los Medici. Pero ellos vieron poder en la obra de Miguel Ángel y no lo desperdiciarían. Le hicieron una oferta que no se atrevió a rechazar: la construcción de gloriosas tumbas para sus difuntos padres: Lorenzo el Magnífico y Giuliano de Medici. Era la obra más ambiciosa en mármol que Miguel Ángel realizaría desde el David. 

La autoridad del Papa León X fue estampada por toda Florencia y todos sabían que el poder estaba en sus manos. El mismo Machiavelo ahora ejercía presión para obtener un empleo en el régimen de León, pero fue encarcelado, torturado y exiliado de la ciudad deshonrosamente. Atrapado en su casa de campo y con el tiempo de su lado, comenzó a escribir una guía para quienes aspiraran a ser dictadores: decía que ya que el amor y el odio difícilmente pueden vivir juntos, era mucho mejor ser temido que amado. Llamó a su libro El Príncipe. En él describió el mundo en que la política carecía de moral. En su teoría política era la primera vez que un pensador separaba la ética de la política; según él, el príncipe debía ser un gobernante cínico en términos de justificación del Estado. Es el primero en establecer la naturaleza no ideal de la política, que era el caso de su época. Fue inspirado y dedicado a los Medici, que se negaron a usarlo.

En 1516 hubo una conspiración en el Vaticano para asesinar al Papa, pero León había sido advertido y los primos Medici tomarían medidas para asegurar la lealtad de los que los rodeaban colocando en cargos de poder a personas relacionadas con la familia, apoderándose de todas las esferas del pontificado. Necesitaba dinero para pagar las deudas que su extravagante estilo de vida había generado: en un año había vaciado las arcas del Vaticano y le debía dinero a todos los bancos de Roma, y detrás del escenario Giuliano estaba empeñando la plata papal, así que León recurrió a la fuente de ingresos de la que sólo disponía el Papa: la venta del perdón. Comenzó a vender las indulgencias papales, simples pedazos de papel que suministraban la remisión de los pecados. No fue el primero en hacerlo, pero lo hizo a una escala sin precedentes a un precio asequible hasta para el hombre más pobre. En toda Europa encontró un buen mercado ya que una indulgencia podía significar la liberación de una eternidad en el infierno para los vivos y para los muertos. Se creó la figura del predicador itinerante de indulgencias que se colocaría en las plazas principales de ciudades y pueblos. La venta de la salvación resultó ser una mina de oro y así León X pudo pagar sus deudas.

Pero para un monje alemán llamado Martín Lutero, esto había llegado muy lejos. Para él todo esto significaba lo corrupto y decadente de la Iglesia Católica. En 1517 publicó un incendiario manifiesto. Haciendo uso de la última tecnología, fue impreso, distribuido y traducido. Nunca ninguna idea viajó tan lejos y tan rápido. Las noventa y cinco tesis de Lutero eran una crítica y un ataque directo al Papa. Esto era el comienzo de una revolución. Lutero trataba de transformar la Iglesia, no de destruirla, pero en el proceso las cosas crecieron y se salieron de control. Cuando llegó a manos de León, estas quejas le importaron poco. Él era nada menos que un Papa romano, la cabeza de la organización más poderosa sobre la Tierra con dinero fluyendo en su tesorería. Un monje agustino de Wittemberg no significaba nada; Alemania era la Tierra de los bárbaros, del estilo gótico. Así fue que emitió un documento sellado, diseñado para acallar a los herejes: la Bula de Excomunión que condenaba a Lutero al infierno. Ser excomulgado por el Papa implica la negación del acceso al Cielo.

Lutero no aceptaría el castigo y su negativa a arrepentirse hizo estallar una batalla por el alma de Europa. La Reforma protestante no fue la primera escisión en el dogma católico, durante toda la Edad Media se habían sucedido desacuerdos, pero este dividió a la Iglesia en dos, división a la que aún asistimos.

El Papa no viviría para pelear su batalla con Lutero porque murió repentinamente en 1521. Fue su primo Giuliano quien quedó para lidiar con el enorme problema. En dos años fue nombrado Papa Clemente VII que heredó un continente en crisis.

Reinaba Carlos V (1500-1558) sobre uno de los imperios más grandes que el mundo ha conocido ya que durante su reinado tuvieron lugar tres hechos de trascendencia excepcional: la expedición de Magallanes que unió los dos océanos y dio por primera vez la vuelta al mundo, la conquista de Méjico por Hernán Cortés y la del Perú por Francisco Pizarro y Diego de Almagro. Los viajes de los grandes navegantes y las enormes riquezas que los conquistadores habían hallado en las rutas descubiertas, habían hecho que la América del Norte, Central y del Sur cayesen bajo el dominio de la Corona española. Con el monopolio del comercio de especias en Oriente y las riquísimas minas de oro y plata del Nuevo Mundo, se llenaban sus arcas de fabulosas riquezas y España se convirtió en el país más poderoso del mundo.
 En América se extendía desde Méjico hasta el estrecho de Magallanes con excepción de Brasil. En Europa, España, el N de Italia y toda la Europa central entre Polonia y Francia. 

Cuando en 1519 murió su abuelo Maximiliano de Habsburgo, Carlos I había sido electo emperador del Sacro Imperio Romano Germánico como Carlos V, y después emperador de Alemania. Francisco I de Francia también aspiraba a este título y el triunfo de Carlos creó una enemistad entre ambos monarcas seguida por un estado de guerra que llena casi totalmente la historia de ambos reinados. La guerra contra Francisco I continuó prácticamente hasta la muerte de éste en 1547.

Al tener bajo su férreo dominio los Países Bajos, las Alemanias y Austria, dirigió sus ojos a Italia y los antiguos ducados independientes y ciudades estado cayeron bajo su égida, y en 1527, sus mercenarios, entre los que se contaban muchos protestantes, entraron en Roma, la saquearon y destruyeron: ocho días después Roma era una ruina humeante, el Vaticano un cuartel y el Papa Clemente VII un virtual prisionero en el castillo de Santangelo. Lo único que le quedó fue condescender con la política española. Por medio de los Gonzaga en Mantua, los Este en Ferrara y los Medici en Florencia, los españoles dominaron todos los centros importantes italianos.

Para responder adecuadamente a las amenazadoras fuerzas del Protestantismo, la Iglesia romana desarrolló mediante el movimiento de la Contrarreforma un quíntuple  programa que también ejerció su influencia sobre las artes.

Primero, la Iglesia puso en marcha su propia reforma mediante una serie de reuniones celebradas en Trento (concilio) entre 1540 y 1565.

Segundo, se trató de regular las artes, eliminando muchas de las representaciones paganas en boga, proponiéndose temas adecuados a sus fines religiosos para que pudiesen ser objeto de contemplación para los cristianos.

Tercero, se fundó un colegio en Roma De Propaganda Fide, que se publicó en 1557, el primero de una larga serie de Índices de Libros prohibidos. 
Cuarto, La orden de los Jesuitas, fundada por el español Ignacio de Loyola comenzó en 1540 una educación racional basada sobre el escolastismo medieval, el estudio del latín y el griego, la geometría euclideana y una nueva valoración de la ciencia de la naturaleza de Aristóteles.

Por último, junto con tales medidas constructivas aparece otra arma: la renovación de la Inquisición, terrible tribunal fundado originalmente para perseguir a moros y judíos, que no tardó en ejercer una influencia deprimente sobre todas las clases de la sociedad.

En 1556 abdica Carlos V ascendiendo al trono su hijo Felipe II, convirtiéndose en el monarca más poderoso de la cristiandad.

Cuando su enviado el duque de Saboya derrotó a los franceses en la batalla de San Quintín, el 10 de agosto de 1557, para perpetuar el recuerdo de esta victoria, ordenó la construcción del Escorial, enorme prisma de piedra en la sierra de Guadarrama, cerca de Madrid, en medio de la sierra que ya de por sí es un territorio austero, a mil metros de altura, en el centro de España. En el gris granito cuaja su sueño de juventud. La de su padre había sido una corte itinerante; él prefiere centralizar en ese complejo de piedra: monasterio, palacio, basílica, biblioteca, panteón, todo su poder. Concentra allí el centro operativo de la monarquía, ejecutora de un poder casi militar.

España nuevamente unificada por la Reconquista es el centro de una economía a escala mundial y en el s. XVI hasta la primera mitad del XVII alcanza además de su poderío político, una renovación espiritual. Su estructura social y su pasado (no puede olvidarse la larga dominación musulmana y la importancia de los elementos moriscos y judíos), la colocan un poco al margen de Europa y del resto del continente en plena renovación renacentista. Sin embargo, el pensamiento erasmiano de los doctores de Salamanca y la audacia renovadora de Teresa de Ávila, Juan de la Cruz, Ignacio de Loyola van a influir en el Concilio de Trento con un protagonismo mayor al de otras potencias católicas respecto a la renovación espiritual de la fe.

El s XVI es una época de adquisiciones definitivas y a la luz del arte, puede verse como de transición y gestación; es la época del “manierismo”, un movimiento que atraviesa todas las artes, cuya más justa aplicación se encuentra en Italia. Hay cierto deslizamiento hacia el eclecticismo, donde parecería que cada “manera”, palabra clave, fuera buena para expresar al menos una parte de lo que el Renacimiento pretendía reunir en lo único. El manierismo es consecuencia del interés por el secreto de un género artístico, de la adopción de una técnica o de un gusto, y por otra parte, de una búsqueda de gracia, de elegancia elaborada, un refinamiento de lo que ya estaba adquirido. Coexistiendo en un principio con el barroco, se combinaría con él cuando esta última modalidad emerge como una estética bastante totalizadora en Europa.

Al referirnos a Cortes estamos hablando de grupos de poder que acompañan al de mayor poder, el del Vaticano. En Italia hemos hablado de los Medici de Florencia, uno de los tantos ducados de nobleza reciente, adquirida a través de la banca que compiten en el esplendor que pueda generar brillo y ostentar poder. Los elementos culturales que acompañan las Cortes forman parte de ese brillo. Esto es traducido por los plásticos en cuerpos estilizados, con movimientos gráciles en manos y dedos laxos; cortesía, refinamiento, delicadeza son los objetivos. Las damas de las Cortes son las nuevas vírgenes de las pinturas; es todo un arte secular, y no tiende a la adoración sino a la admiración virtuosa. El alargamiento del cuello y extremidades se considera símbolo de embellecimiento. Durero, de Flandes, a finales del s. XVI sostiene que el canon de la figura humana debe ser nueve veces la altura de la cabeza cuando en la realidad es de siete y media.
 “Maniera” es sinónimo de civilización, buenos modales, artificio. La poesía manierista es breve y contenida, con un lenguaje apretado e incomprensible para el vulgo; corresponde a una elite.

 Sin embargo, vamos a seguir viendo obras manieristas en el s.XVII, que es el siglo barroco, y elementos manieristas en la disolución de formas barrocas en el Rococó del s. XVIII. Los estilos conviven con el nacimiento de otros y reaparecen cuando otros mueren, pudiendo observarse estructuras similares como el movimiento o la forma abierta.

El manierismo conlleva una especie de alteración del estado de espíritu, una inquietud, un temor a Dios, al castigo, que ya comienza a verse en El Juicio Final de Miguel Ángel y otros frescos de la Capilla papal en la década del 20 del s.XVI. Los cuerpos que registraban la divina proporción de Policleto en el Renacimiento, comienzan a alterarse.

La metamorfosis que la figura escultórica experimentó en la época helenística, vuelve a darse en el s XVI luego de que el hombre volvió su mirada hacia la antigüedad en el Renacimiento en busca de la unidad y armonía de los clásicos. La “terribilitá” de Miguel Ángel se observa en sus sonetos, ineludibles para comprender la paradoja de su genio,
 cuyos primeros indicios manieristas están expresados en Moisés, la monstruosidad de la Máscara de la Noche, de la tumba de Giuliano de Medici, y que no coincidían con el ideal sereno de belleza renacentista, como sería el caso de su David que con el pretexto religioso es una exhibición de la belleza masculina.

En ambos casos, tanto en el siglo de Oro de Pericles (s. V A.C.), con Fidias a la cabeza, así como en ese complejo fenómeno del Renacimiento, que en lo que respecta a la escultura, su figura cumbre puede situarse en Miguel Ángel, la figura humana tiene un momento de refinada combinación de armonía y proporción. Pero luego, tanto en Grecia como en la Italia del s.XVI sobreviene circunstancialmente el dominio de sendos imperios: en Grecia el macedónico y en Italia el ya mencionado romano-germánico. Más allá del aspecto religioso de indudable importancia en la Europa post-renacentista, he de detenerme en la transformación de la figura escultórica.

 Al ser derrotada Atenas, todo el pensamiento ateniense se volvió hacia el interior dando lugar a análisis subjetivos y a un arte en correspondencia, emotivo. El Patos o mayor acción dramática sustituye al Etos o carácter moral. Como consecuencia las figuras clásicas se sueltan por completo, pudiendo ser admiradas desde todos los ángulos.
 Tampoco se representa solamente al joven griego en su perfección física, sino que aparecen las arrugas y diversas edades, el desnudo no es exclusivo de la figura masculina, al punto que Escopas se hizo famosos por sus desnudos de Afrodita y encontramos también grupos escultóricos representando escenas de la vida cotidiana, La figura humana adquiere mayores tallas y el canon de Lisipo, con su Apoxímeno o “rascador”de ocho veces la cabeza viene a corregir y sustituir al de Policleto de siete. 

El arte post-renacentista también es emotivo, y el descubrimiento a fines del s. XVI del Laoconte, es todo un acontecimiento y contribuye a esa revaloración de los sentimientos en el arte. Este grupo escultórico que manifiesta el dolor de dicho sacerdote y sus hijos estrangulados por la serpiente, hace perenne ese instante y “da permiso” a manifestar las emociones sin que por ello se viole el ideal clásico.

El S. XVII  es un período barroco, pero ante todo un siglo de crisis, y considerado así por el hombre de la época. Si bien hubo alternancia de épocas de bonanza y de crisis, las de bonanza no bastaron por su brevedad para borrar las marcas de las críticas. Hubo sólo siete años de paz en todo el siglo. La crisis religiosa que había hecho tambalear la influencia política de la Iglesia tras el violento ataque de Lutero y Calvino, provocó que se instrumentara el movimiento de la Contrarreforma. Pero en este fenómeno, en realidad no son religiones las que se enfrentan; ellas están en la cabeza y en el corazón; lo que se enfrenta son poderes, hombres, ejércitos, armas. Y se requiere saberes nuevos para manejar la nueva industria armamentista, técnicas nuevas, tácticas, estrategias, y alguien que controle esa fuerza tremenda: un nuevo estado; todo un aparato capaz de controlar los diferentes aspectos imprescindibles para el funcionamiento de ese ejército. 

En lo político, asistimos al triunfo del absolutismo monárquico y la consolidación de los estados nacionales.

En lo económico, el auge del mercantilismo, que reconoció al oro como la única fuente de riqueza.

Debido a la identidad virtual de Estado e Iglesia, ambas instituciones fueron mecenas de las artes como medio de representar el poder y de exhibir su esplendor, el poder de Dios y de sus cabezas terrenales: la nobleza y el clero. 

En el terreno del conocimiento, se han descubierto nuevas tierras que ensanchan el mundo conocido; es la época de los grandes viajes de ultramar, hay un mayor acceso a la literatura y la cultura en general gracias a la imprenta que había sido inventada en 1445 y en el campo de la tecnología los adelantos de óptica revelan que el sol tiene manchas y la luna una superficie imperfecta a través del telescopio de Galileo. Esto da al hombre barroco un nuevo concepto de sí mismo y de su sitio en el universo. La confirmación de la teoría de Copérnico
 de que la Tierra giraba alrededor del Sol y no al revés, se popularizó. 

De este modo el concepto estático del Universo aristotélico tuvo que ceder terreno frente a otro lleno de elementos tumultuosos. La Tierra dejó de ser considerada un punto fijo en el eje del cosmos y por ello el hombre puede difícilmente ser considerado ya como la única finalidad de la creación.

. Pero este extraño nuevo universo estaba sujeto a leyes mecánicas y matemáticas, en consecuencia era calculable en grado considerable. Copérnico y Kepler, al igual que otros científicos estaban convencidos de su unidad, proporción y armonía, y el hecho de que el hombre tuviera el privilegio de sondear los secretos de la naturaleza era una idea altamente optimista. El racionalismo del s. XVII se basó en el criterio de que el universo podía ser conocido por lo menos en términos lógicos, matemáticos y mecánicos.

El racionalismo griego se había basado en la percepción y medición de un mundo estático, en cambio el racionalismo barroco tuvo que entrar en contacto con un universo dinámico y entonces en el pensamiento científico surgió la necesidad de matemáticas capaces de aprehender el mundo de la materia en movimiento, lo que llevó a René Descartes en Holanda a formular su geometría analítica, a Pascal a estudiar las curvas cicloides y a Leibniz y Newton en Inglaterra a ocuparse del movimiento simultáneo e independiente del cálculo integral y diferencial. Pero hay que señalar que estos triunfos sólo pudieron ser logrados en el N de Europa, donde no llegaban los tentáculos de la Inquisición.

 Holanda, a mediados del s. XVII se liberó del imperio; en 1648 se firmó el tratado de Westfalia. Los holandeses lucharon con denuedo y tesón por su pequeño territorio rescatado al mar que sus rivales ingleses llamaron “los pantanos unidos”; las ciénagas y marismas eran poca cosa pero de su propiedad absoluta. Guerras de independencia, aislamiento geográfico, lucha constante contra las inundaciones del mar, clima riguroso, economía marítima, protestantismo y temperamento calvinistas, todo se combinó para que el centro de interés de la vida holandesa fuese el hogar.

A pesar de las épocas turbulentas, el arte holandés evitaría escenas heroicas de batalla o las grandiosas alegorías, mitologías y simbolismo complejo del S de Europa. Sería el otro polo del arte barroco que reflejaría la autocomplacencia de sus ciudadanos en ese diario vivir de sus sólidas casas de ladrillos.

Los mencionados viajes de ultramar traen aparejado una especie de mundo achicado a escala con la proliferación de la cartografía en Holanda, que es muy buscado por geógrafos, militares, historiadores. La cartografía como una manera de ver el mundo, fue representada en pintura y muy útil para esas incursiones mar adentro, que se hicieron más seguras pues la invención produjo notables adelantos en la navegación, trajo aparejado el perfeccionamiento del microscopio y del telescopio para explorar el microcosmos y el macrocosmos, el barómetro para medir la presión atmosférica, el termómetro para medir los cambios en la temperatura y el anemómetro para calcular la fuerza de los vientos.

Pero a despecho de la calidad de esos descubrimientos en su progreso, cuyos efectos sólo se percibirían muy lentamente, interesando exclusivamente a una minoría de la población, no penetra en las masas rurales; el carácter endeble de las técnicas deja desprotegidos a los hombres frente a las calamidades que los amenazan. Las epidemias, como la peste bubónica y otras de carácter infeccioso que nada previene ni detiene, se propagan catastróficamente acarreando devastación. El médico empírico y la ignorancia de la cirugía operatoria permiten que los males súbitos apaguen vidas en pleno vigor. Muchas mujeres mueren en el parto y la mortalidad infantil es considerable. La vida humana no alcanza un promedio de veinticinco años.

Se da un llamativo panorama de contrastes, pues las deslumbrantes luces de las artes florecientes arrojan también las sombras más tenebrosas; la explotación desmedida de las clases más bajas mediante el cobro de impuestos que las oprime las obliga a emigrar hacia los núcleos urbanos. Los rendimientos del suelo son ínfimos y el uso retira al productor una parte importante de su cosecha, y le impide efectuar las reservas suficientes. Así, las inclemencias del tiempo conducen a una población sub-alimentada y tempranamente agotada por el trabajo, a la miseria. La escasez degenera en hambruna, y aunque no se extienda a regiones enteras, origina las mismas consecuencias trágicas: muerte casi segura de los más débiles como niños, ancianos, parturientas y descenso de la natalidad en años posteriores. Los que llegan a las ciudades abandonan a sus hijos desde temprana edad o los dan a otras familias en mejor situación o con posibilidades de enseñarles algún oficio. Muchos niños vagan buscando alimento y ocupación, y serán en Sevilla motivo de muchos cuadros de Murillo.

Al hambre y a la peste se suma la Guerra de los Treinta Años (1618-1648) entre católicos y protestantes de Alemania apoyados por varias potencias, librando una contienda sangrienta con batallas como la de Lützen y Leipzig y Alemania queda devastada; la monarquía absoluta había ejercido el monopolio de la coacción física: su derecho de hacer la guerra a los iguales a sí. 

Con este oscuro telón de fondo, el desarrollo de las artes seguía su curso en el lado amable de este contrastante escenario. Mientras que el arte del manierismo estaba destinado a la Corte, en el Barroco el arte se traslada al altar y tiene que convencer;  ser un llamado a la oración. El barroco apuesta a lo popular y su idea central es la persuasión dirigida a la masa acerca de la verdad de la fe católica y la legitimidad del origen divino de la monarquía. La imagen es el vehículo preferido. Si bien hay elementos religiosos, también los hay paganos y sensuales hecho que tiene que ver con el mecenazgo de Corte.

Para esta reformulación de sí misma, sin embargo, se habían puesto en marcha mecanismos exclusivamente religiosos: La Compañía de Jesús, ejército militante se extendió con su estructura misional a Irlanda, Inglaterra, Alemania, y fuera de Europa a América, China, India, Filipinas y África. Era una espiritualidad nueva estimulándose y desarrollándose toda una mística católica a instancias de aquellas personalidades españolas que ya señaláramos. Y como los grandes instrumentos militantes de la Iglesia siempre fueron mayormente visuales, se necesita mostrar toda esa espiritualidad interior, y ahí encontramos su exponente más completo en Bernini, síntesis del arte total al servicio de la Iglesia, como gran artífice de lo que es el arte y el poder, como intérprete e imagen artística y pública del Papado, y que en el aspecto escultórico, podríamos considerar el último eslabón de la cadena de binomios: Fidias-Escopas, Miguel Ángel-Bernini. Al respecto dice Stites: “En Miguel Ángel moraba un espíritu tan grande como el de Fidias. De manera semejante a las obras del escultor griego, sus obras escultóricas muestran una interferencia de lo pictórico. Y de manera distinta a la mayoría de sus contemporáneos, las figuras de sus cuadros ofrecen una calidad de escultura monumental.”
 Aunque a Miguel Ángel se le asocie a Borromini en cuanto a temperamentos, yo me permitiré asociarlo a Bernini en referencia al aspecto artístico espectacular y versátil de ambos. El David de Miguel Ángel, sublime en su clasicismo pero comprimido en una sola pieza de mármol, se suelta por completo en la versión de Bernini, tal como la crisálida se transforma en mariposa y despliega su vuelo. Mientras que el David florentino detrás de su amenazadora mirada parecía pensar una estrategia contra los enemigos de Florencia, el romano, con torvo gesto ya ejecuta la acción contra los enemigos del Papa.

Si el siglo XVI es un siglo de transición y de gestación y por esta causa habría de ser el del manierismo, el barroco va a ser una síntesis de artificio con un mensaje muy claro. Los cultores del manierismo no se reconocen como iniciadores de un nuevo estilo sino continuadores de los grandes maestros. Trasladando conceptos lingüísticos a la historia de las imágenes, diríamos que hay un acento en el significante más que en el significado; un acento en lo formal y en el artificio más que en el mensaje, de ahí que el Barroco tampoco va a tomar elementos manieristas para convencer, porque lo que necesita es mensaje, significado. 

La diferencia entre las expresiones estéticas puede establecerse a partir de la elección de los modelos: el clasicismo prefiere los valores seguros, bien establecidos. En el manierismo, el artista imita a aquellos que se sitúan en la Antigüedad en una situación comparable a la propia: Praxíteles más que Fidias, Alejandría más que Atenas; es decir, sigue los mismos modelos pero pasando por una intermediación manierista ulterior. Se insiste hoy en el carácter creador de este arte de cultivar las variaciones y las diferencias; es una estética de la multiplicidad, fue sin embargo un término despectivo en el s. XVII.

El barroco está conectado con una ruptura del equilibrio logrado en el Renacimiento florentino y aún más el romano, en que parecen haberse colmado las exigencias del espíritu, el esfuerzo en pos del conocimiento universal y el acuerdo entre las pasiones humanas y las fuerzas de la naturaleza dentro de un ideal platónico de belleza.

Como toda actividad artística tiene detrás una filosofía estética, es del caso detenerse a considerar la evolución de las filosofías estéticas y su transformación en los estudiosos del Renacimiento y cómo, junto con el marco histórico conformaron el telón de fondo de este complejo proceso del barroco, también en su aspecto musical.

2.1.     Filosofías estéticas del proceso
Es interesante observar que en este s. XVII persiste la amalgama de dos filosofías estéticas que habían influido en los artistas del Renacimiento y que con cambios de orientación también las siguieron los de estos siglos posteriores: la griega de Platón y Aristóteles y la romana de Cicerón, tal como se advierte en el ensayo Il Cortegiano de Castiglione, pintura del perfecto caballero y en el Tratado sobre la Pintura de Alberti (1404-1472), quien incluye muchos ejemplos sacados de las páginas de los dos últimos.

La cultura griega, sobre todo en su etapa helenística llega a los europeos modernos en gran parte a través del tamiz romano. Los romanos tuvieron desde sus principios frente a sí el ejemplo del Imperio de Alejandro, con sus griegos conquistadores y su reinado efímero, que nacido en breve lapso, desapareció con la muerte de su fundador. El Estado romano, al contrario, fue evolucionando lenta y metódicamente, prevaleciendo en su formación el pueblo etrusco. Los pueblos dominados pasaban a una dependencia económica, quedando incorporados al Imperio. Pero sólo pudo ser realidad porque esos territorios estaban organizados ya, y enlazados unos a otros por la actividad comercial griega. 

Los fundamentos religiosos del arte romano carecen del calor y la imaginación de una mitología. Los romanos no consiguieron crear unos dioses semi-humanos ni los héroes cívicos se elevaron a la condición de semi-dioses, ni personificaron las fuerzas naturales en ninfas, faunos, sátiros o centauros. El romano, tras haberse puesto en contacto con la civilización griega, transformó sus divinidades etruscas Júpiter, Minerva y Diana, en unas formas latinizadas de los dioses griegos Zeus, Atenea y Artemis. De manera semejante, la griega Deméter se convierte en Ceres, diosa de las cosechas, la diosa de la tierra, Rea, en Tellus, y Dionisos se volvió Líber o Baco, el dios del vino. Personajes todos que recobrarían vida en las artes visuales y en las fiestas del Renacimiento y de los siglos XVI y  XVII.. Por otra parte, conocemos las obras de Bernini como El rapto de Proserpina, hija de Ceres, y no como el rapto de Perséfone, hija de Deméter, que era el mito original.

Algunos de los más destacados intelectuales del Imperio, formados en la Academia de Platón o en la Escuela de Aristóteles, y que vivían en su mayoría en Atenas o en Alejandría, eran los únicos que comprendían los planes ideales para un desarrollo de la inteligencia humana. La mayor parte de las clases elevadas de Roma seguían las tendencias filosóficas de los cínicos, estoicos y epicuros, sistemas de pensamiento que ayudaron a formular los ideales de los artistas en diferentes partes del Imperio. La masa de la población se manejaba con supersticiones y mitos procedentes de Egipto y Mesopotamia.

En Cicerón encontramos la mentalidad romana. El romano era un hombre al que le estaba encomendada una misión: la de poner al mundo en orden. El mayor orgullo de Cicerón se cifraba en la frase: “Soy un ciudadano romano”. La diosa Roma dio nombre a la ciudad y es la divinidad que más reverenciaron. Con un sentimiento nacional tan poderoso, el romano contemplaba el arte desde un punto de vista político, cual lo harìa Bernini. Para Cicerón lo bello era lo que mejor servía a los intereses del Estado y algo similar respecto del dogma católico se reconoce en las creaciones del maestro napolitano..

El ideal griego de la medida se transformó con los romanos en el menos ceremonioso del “decoro”. Para un hombre como Cicerón, el decoro llegaba a ser un manantial de belleza y energía. Los romanos en su sentido práctico tomaron de La República de Platón el concepto de servicio al Estado y lo convirtieron en su más alto ideal. De lo mejor del pensamiento estoico, derivan como su ideal más noble, cuatro virtudes cardinales: justicia, sabiduría, valor y templanza, que en el conjunto de sus efectos hacen verdaderamente bello el carácter del hombre. 

Estas ideas pasan al Renacimiento, por ejemplo en la pluma de Castiglione, cuando el ideal cívico del hombre urbano sustituye al del caballero medieval, y se definen el ideal de la “cortesía” y el concepto de “caballero” como alguien que ha logrado perfeccionarse mediante una conducta llena de “decoro”. Ha de dominar los deportes y el manejo de las armas, bailar a la perfección y mostrarse hábil en la música, conocer diversos idiomas, sin olvidar el latín, y estar familiarizado con la literatura y las artes gráficas. Pero sobre todo, ninguna de estas destrezas debía ser mayor a las demás (Platón). Esta esmerada educación sería la que detentaría la aristocracia y la nobleza del s. XVII y desplegaría en sus fiestas y mascaradas.

Para llegar a ello hizo falta todo un proceso de asimilación de estos ideales de cortesanía. Las familias poderosas de las ciudades italianas, como los Medici de Florencia, los Este de Ferrara, los Gonzaga de Mantua, los Sforza de Milán, se constituyeron en nuevas aristocracias y se interesaron en proteger las artes. Los Medici no conformes con esto crearon además un museo para el estudio del arte antiguo y costearon las excavaciones de ruinas romanas y etruscas. Bertoldo, Miguel Ángel, Leonardo da Vinci y Verrocchio, entre los más importantes, fueron invitados en diferentes ocasiones a trabajar en este museo. 

Platón había considerado a la Música como la más importante de las artes y “la educación musical un instrumento más potente que cualquier otro, ya que el ritmo y la armonía se abren camino hacia las regiones más internas del alma”
. Llega finalmente a la conclusión de que el filósofo inspirado, conocedor de la verdad, es el mayor de los artistas, junto al que sitúa al músico, luego a los artistas del tejido y del bordado, luego al arquitecto, siendo el actor, el pintor y el escultor los que se encuentran más alejados de ella. 

Las ideas heredadas de Platón han representado un papel importantísimo en la creación de un criticismo europeo: Una, que el arte es de extremado valor cuando sirve a algún fin ideal, de especial interés para los propagandistas de una Iglesia, Estado o negocio organizado, otra, la de que el arte, proveniente de la luz divina, proyecta su sombra sobre los muros de la caverna llamada mundo, idea que ha jerarquizado al artista moderno en calidad de intermediario de la revelación, otra, la de una jerarquía de valores artísticos, como la Música en lo más alto y la Escultura realista en la base. Pero a causa de su inclinación por las artes no espaciales, los críticos modernos después del Renacimiento prefirieron basar sus teorías estéticas en el análisis formal de las artes espaciales tal como lo hallamos en la estética de Aristóteles.

La aristocracia renacentista, deseosa de que no le faltaran artistas sin orientación gremial, enlazó las investigaciones arqueológicas de sus eruditos con la educación de jóvenes artistas. Durante las postrimerías del s. XV y todo el s. XVI, la idea académica de una formación artística fue cobrando importancia. Las llamadas artes serviles de la Pintura, Escultura y Arquitectura subieron a la condición de artes liberales como la Música y abandonaron los ideales de artesanía mantenida aún por los ceramistas, los tallistas y los forjadores, que eran considerados “oficios” en contraste con las otras que fueron denominadas “bellas artes”. Con esta separación ellas quedaron como privilegio particular de las clases altas y fueron símbolos de valores comerciales. De este modo, también el Renacimiento contribuyó al surgimiento de muchas individualidades destacadas en contraste con el trabajo grupal y anónimo de los gremios medievales.

Inclinado ya el Hombre a la antigüedad clásica y a una definición del concepto de la belleza expresada en su arte, no tardó en buscar leyes y fórmulas matemáticas.

 Los tratados de Leone Battista Alberti y Leonardo da Vinci se ocupan principalmente de los valores formales del Arte.

 Lorenzo Ghiberti y Giorgio Vasari, con vivo interés por una explicación del estilo individual, concedieron gran importancia a la Historia.

 Alberti veía los orígenes del estilo del artista deben buscarse, en último término en la Naturaleza. Como Platón, insistió en el principio de una belleza ideal. Estudiando a Vitruvio encontró una definición del antiguo orden romano y cánones matemáticos para la representación de la figura humana ideal. Inventó y usó vocablos tales como “unidad”, “armonía”, “variedad”, “gracia” y “perfección”, cualidades estáticas formales y mensurables, correspondiendo al matiz griego de apolíneo. Al introducir las palabras “invención”, “imaginación”, “fantasía” y “capricho”, que se relacionan con elementos menos ordenados de la inspiración, se acerca al matiz griego dionisiaco.

 El “gusto” es un término que corresponde a la “idoneidad” de Aristóteles, y fue un concepto que apareció por primera vez en el Renacimiento y se convirtió en prerrogativa del caballero, en especial del florentino, ya que Florencia sería por mucho tiempo el centro de la cultura humanista.  Allí se descubrirían los escritos de los críticos de la Antigüedad. 

Intentos semejantes a los de Alberti fueron emprendidos por Fra Giocondo, Vignola, Serlio, Palladio y Sacamozzi, arquitectos del s. XVI, al estudiar a Vitruvio. Las grandes mentalidades artísticas del Renacimiento enlazaron la práctica del arte con la teoría de la belleza.

Las esculturas renacentistas tomaron de la antigüedad el “contrapposto”, que consistía en una leve articulación de la figura, adelantando una pierna y girando apenas el tronco en dirección contraria, alternando una parte del cuerpo con la otra como en el David de Miguel Ángel, que se extiende a muchas esculturas clásicas, y que el Renacimiento tomaría como ejemplo de gracia y equilibrio.

Cuando el “contrapposto” se acentúa, saliendo ya la figura de su postura inicial hasta el final, tenemos ya la forma “serpentinata” propia del barroco. Son figuras para mirar en redondo, desde todos los ángulos como sucedía con las helenísticas, y la forma serpentina empieza a ser también helicoidal, y con movimiento ascensional.

Característico del barroco es también el entrelazamiento de las figuras como El Rapto de las Sabinas de Giovanni Bologna. Su Mercurio es muy importante por las dificultades plásticas que resuelve. Es una pieza de orfebrería en bronce de poco más de treinta centímetros de altura.

En el barroco hay multiplicidad de líneas diagonales, movimiento, y en este caso las diagonales que salen de esta figura se multiplican, que mirada de frente es una línea recta desde la punta de un pie hasta la punta de un dedo de la mano opuesta, pero es al girarla donde adquiere movimiento, y movimiento que no tiene esfuerzo, como de danza; sugiere una melodía.

. Desde el brazo extendido se forma un arco hasta la pierna y también se forma un arco que va de brazo a brazo. El brillo que le da el bronce contribuye a generar sensación de movimiento. La figura parece flotar (la sensación de levedad es otra característica barroca) además de bailar. Está sostenido en un solo dedo, pero además su levedad está reforzada por la presencia de un Céfiro, divinidad de los vientos que está soplando para mantenerlo en el aire.

El arte barroco trasunta todo un elaborado estudio que acota y domestica lo natural, tal como sucede en los jardines, espacios abiertos modificados, obras de arte hechas con la naturaleza donde el artificio está presente en la articulación de los espacios o se hace aún más evidente en la forma geométrica de los arbustos como en el jardín francés, o más bellamente en el inglés, donde se combinan las especies botánicas según su floración para producir armonías cromáticas según la época del año.

Son planeados en general según principios formales a los que se incorpora el agua, el elemento sonoro, también domeñada, canalizada hasta fuentes y estanques. En los surtidores el agua produce sonidos armoniosos: los órganos de agua, como los descritos por Vitruvio, añadían sus armonías a la escena.

El laberinto colabora en la creación de un lugar fantástico con multiplicidad de esculturas, donde los espacios abiertos contrastan con las densas sombras de grutas y árboles. Relieves gigantescos labrados en la propia piedra aparecen como nacidos de las grutas, medio escondidas en las sombras. Es el gusto por lo extraño, lo bizarro, que abandona su significado elogioso medieval para designar extrañeza o monstruosidad. Ellos serían los escenarios más comunes para las fiestas cortesanas y mascaradas con todo su contenido alegórico, simbólico y misterioso.

Entre el barroco profano de las cortes y el religioso de la Iglesia hay un contraste, una contradicción. Son modalidades festivas de muy diversa naturaleza. La fiesta cortesana, relativa a los jardines, a la comunicación de los monarcas con los dioses paganos de la antigüedad que sugería su origen divino o al menos su carácter de semi-dioses, con el ingrediente manierista de su simbología enigmática, es un despliegue de lujos y placeres de todo tipo y se confronta a la fiesta espiritual de la salvación del alma predicada por la Iglesia y plasmada en Roma con la urbanización y la creación de Bernini en San Pedro.

El recorrido alegóricamente espiritual que hace el visitante, cuando luego de un tortuoso camino por las callejuelas de Roma llega sorpresivamente a la vastedad de la plaza de San Pedro, es análogo a los pesares de este mundo y a la mortificación del cuerpo, prisión del alma y receptáculo de los pecados, así como a la renuncia al placer, pero esta idea de renuncia no queda clara; no se cumple para algunos que desde el poder se encargan de que los otros renuncien. Se configura así una sociedad de profundas desigualdades e injusticias.

El jardín, la gruta, la ruina, serán elementos recurrentes en los artistas barrocos, incorporados a una nueva estética que les daría otro significado.

Los críticos de los siglos XVII y XVIII tomaron del Renacimiento los principales fundamentos de sus argumentaciones reelaborando los temas ya tratados en épocas anteriores y añadiéndoles los resultados de las nuevas investigaciones arqueológicas y elementos procurados por las traducciones de libros como la Poética de Aristóteles.

El arte cortesano del s. XVII tiene su origen en Florencia; también allí, la Camerata Fiorentina con sus estudios y experimentos sobre la tragedia griega dio nacimiento a la ópera siguiendo estos mismos modelos de filosofía estética.

Es así que en oposición a la manera inspirada con que Platón trata las artes, encontramos el intento docto de Aristóteles de enseñanza y de situarlas en relación con un fenómeno social observable. En su Poética, en la cual examina el arte de la poesía con particular referencia a la estructuración y efectos de la tragedia, Aristóteles nos procura la primera gran obra sobre crítica de arte de verdadera consistencia. 

La diferencia decisiva entre los puntos de vista de Platón y Aristóteles, surge del hecho de que Platón atiende a la crítica de artes separadas o particulares, mientras Aristóteles trata de un arte sintético, la tragedia, que nos interesa particularmente por su íntima vinculación con la fiesta cortesana y la ópera. Un somero análisis de la misma nos permitirá comprender mejor la estructura de la ópera.

La tragedia griega consistía en una reunión de pasajes épicos, narrativos, musicales y poéticos, acompañados de movimientos de danza y de soliloquios personales de estatuas vivientes, los actores, que se movían en relación con el decorado, que era esencialmente arquitectura. Cada tragedia tenía un prólogo que precedía a la entrada o primer canto del coro, luego el episodio, y finalmente el último canto del coro tras el cual se retiraba.

 Para establecer un orden de este complejo arte, consideró elemento fundamental la trama de la acción inventada por el poeta creador, y concluyó que la poesía trágica parece más eficiente que la épica en mover el ánimo de los hombres a nobles acciones. En los festivales de Dionisos observó que al final de una obra excelente, salía del teatro purificado de la parte más baja de su naturaleza y como elevado a un plano superior. Esta doctrina de la purificación de las pasiones por obra de una representación se llamó “catarsis” o purificación que creía producida en el ánimo sólo por la tragedia, que terminaba mal pues sus personajes eran nobles y realizaban actos heroicos, a diferencia de la comedia, como la de Aristófanes que pintaba esclavos y gente innoble.

Todo este arte verdadero y de sólidos fundamentos es trasplantado como una planta exótica al ámbito cortesano barroco, despojándolo de su sentido profundo y en definitiva desmereciéndolo a nuestros ojos, transformándolo en un mero decorado alegórico para la complacencia y vanidad de un rey.

En su definición de tragedia dice Aristóteles que debe ser presentada con “lenguaje embellecido”, es decir aquel en el que encontramos reunidos ritmo, armonía y canto, como se puede observar en la evolución de los recitativos entre Orfeo y Poppea de Monteverdi, cada vez más melódicos o los recitativos de Cesti  que el intérprete cargará de emoción o “colorido”, según sea el caso.

Los más importantes eran los tres elementos internos o ideológicos: la trama o “patos” que radica en la estructura de los incidentes dramáticos, los personajes, y la idea adecuada para explicar una circunstancia dada, en ese orden.

 Los externos o sensibles eran: la dicción o uso de términos apropiados para expresar el significado de la trama, el canto lírico y el espectáculo o presentación escénica, en ese orden de importancia. 

De ahí que algunos compositores de ópera sigan el modelo aristotélico en la medida en que ponen el acento más en el texto dramático (bastante estereotipado) que en la música como es el caso de Lulli, quien insistía en que los elementos de la ópera debían estar al servicio del drama y la poesía.

          La fiesta

Aquel tipo de extrañeza, de bizarría, monstruosidad, capricho que desde el manierismo se instaló en el barroco, lo vemos también en las fiestas y mascaradas, porque las máscaras, no solamente ocultaban parte del rostro, sino que se acompañadas con adornos en el cabello y elementos extraños generaban la sensación de momento irreal.

El fenómeno de la fiesta no es típico del Barroco ni comienza con él como dijimos al principio. En la Edad Media tienen lugar la entrada real, el torneo y la mascarada, y especialmente los primeros son festividades comunitarias que el monarca comparte con sus súbditos.

En el s. XVI el desarrollo de las fiestas está unido de manera general al desarrollo de la riqueza cuya base se traslada de la tierra al oro, y las fiestas se desenvuelven en los medios beneficiados por el repunte de las ganancias. Mientras los campesinos tienen sus fiestas tradicionales, los burgueses, sobre todo protestantes, son austeros, y entre los aristócratas se da un desarrollo de los bienes de consumo y una voluntad de gasto improductivo. 

Tanto la monarquía como la Iglesia toman conciencia del papel que cumple el aparato para impresionar a las masas y se considera que la magnificencia bien puede ser un medio de gobierno. Hay todo un fenómeno de recuperación que se manifiesta en las pompas y los fastos que acompañan a las ceremonias religiosas de la Iglesia post-tridentina y las demostraciones del poder real. Lo solemne realza la racionalización que es la antesala de lo intocable, y de ahí a lo intangible no hay más que un paso.

La fiesta está cargada de referencias culturales; las campesinas folklóricas se remontan al paganismo y se relacionan con las épocas del año y acontecimientos meteorológicos (cosechas, vendimias), y con las ocasiones de la vida (bautismos, bodas, entierros). La interferencia entre fiestas agrícolas y religiosas se debe a los componentes paganos del cristianismo.

Básicamente satisfacen necesidades fisiológicas primarias: comida y sexo. Cuando adquieren cierta envergadura se acompañan de actividades culturales como las representaciones teatrales. Los milagros, que fueron prohibidos, derivaron a una inspiración más profana. Los misterios se representaron hasta 1548 y las canciones y las danzas eran acompañadas por instrumentos populares como la viella, el flautín, la cornamusa y el pito.

Las fiestas aristocráticas están reservadas a una elite. Pueden ser presentadas como espectáculo para la multitud en actitud pasiva. Con el correr de los años los festejos se harán más cerrados y se introducirá un código cultural que sólo comprende la elite; un código de buenas maneras. Las reservas se traducen en la práctica de invitaciones y a comienzos del s. XVI, con control de la entrada.

Las manifestaciones exteriores en actividades deportivas como la caza y el torneo sirven para evocar a la aristocracia sus orígenes guerreros, son acompañadas por ciertas composiciones musicales a propósito de la ocasión e irán evolucionando hacia el espectáculo de lujo y aparato. Los productos de lujo, con su papel publicitario y propagandista, son privilegio de esa elite en una sociedad en que se desarrolla la economía mercantil. Cazar y montar a caballo son actividades exclusivas de la nobleza.

Las comidas evolucionan hacia la búsqueda gastronómica y la decorativa asociadas a la importación de sustancias exóticas (especias), y el uso de maneras codificadas. La etiqueta es el resultado de una voluntad de diferenciarse. El código de buenas maneras se importa de Italia y supone el empleo de nuevos instrumentos: pañuelos, tenedor, servilleta. Enrique III introduce en la corte una etiqueta muy minuciosa, lo que hará de la comida una ceremonia cada vez más complicada, con conversaciones “de mesa” y una compostura que se usa para establecer una diferencia entre los aristócratas y el hombre de pueblo o burgués que no conoce esas buenas maneras.

Los bailes nocturnos se iluminan con antorchas (las arañas se importan de Venecia) y son un pretexto para exhibir los arreglos personales y las joyas. La danza también se complica con pasos y figuras codificadas y se representa transformándose en un espectáculo.

Así es que la fiesta deja de ser un evento de participación, pasando a ser objeto de observación. Algo parecido sucede con el teatro, y el espectáculo reemplaza a la fiesta comunitaria.

Las representaciones al aire libre con el uso pacífico de la pólvora en los fuegos artificiales tienen lugar en los jardines, cerca de las fuentes y los juegos de agua. Ello explica el importante desarrollo del nocturnismo en las artes con ese gusto característico de asociar el fuego con el negro. Los ballets y las mascaradas representan un episodio tomado de la antigüedad pero relacionados con hechos del momento. La antigüedad y su cultura son los “pasaportes” entre los miembros de las elites. La máscara, ocultando la identidad cumple con esto reafirmando la propia cultura porque apela al conocimiento de la cultura antigua y supone una sobrecodificación que recuerda los enigmas. O adquiere un valor grotesco y paródico y a veces violentamente satírico.

Las fiestas oficiales son organizadas por autoridades públicas, civiles y religiosas apuntando a un espectáculo que elaboran notables especialistas. Esta evolución está relacionada con una política cultural de afirmación de la superioridad; las capas sociales dirigentes muestran sus valores propios y tienden a exhibir todo aquello que los separa de la cultura popular. Esta noción elitista de separación es típicamente manierista; el manierismo se contenta con afirmar la diferencia y la separación.

El barroco no se contentará con establecer la separación como si se tratase de un misterio superior frente al que es preciso rendirse, sino que procurará imponer estos valores culturales al populacho para dominarlo, pero de tal manera que el populacho no pueda apropiarse de ellos por el efecto de estupefacción.

En el s. XVII, la fiesta tiene que ver con una idea de entretenimiento, pero también con un programa político. El pueblo ya no participa; se remite a mirar. El gran despliegue de las artes que se da en el Barroco involucra también el despliegue teatral, festivo, con un programa totalmente organizado cuya finalidad es la exhibición de la magnificencia de la corte de que se trate para impresionar a los dignatarios invitados de otras cortes y apela un arte total que incluye el de presentar el banquete a los invitados y el de su elaboración, con un cocinero a la cabeza que supervisa todo el proceso, pasando por el armado de una arquitectura efímera (madera pintada), a cargo de arquitectos y escultores, músicos ejecutantes y compositores que en ocasiones hacen las veces de coreógrafos de las danzas de corte o ballets, ingenieros que proyectan la técnica mecánica en cuanto a la maquinaria oculta con efectos sorprendentes, y conocimientos mitológicos y teológicos por parte de los dramaturgos y libretistas del espectáculo, así como vestuaristas con su séquito de costureras encargados de los atuendos y disfraces. La fiesta era un halago para todos los sentidos: la vista, obviamente por el espectáculo de luces y colores, las danzas que involucran también el oído por la música; el gusto, por la interminable sucesión o exposición de manjares y el olfato, por los aromas de las comidas y de las flores. El asunto del olfato sería otro tema para tratar, sobre todo en las fastuosas fiestas del deslumbrante palacio de Versalles, palacio de Luis XIV, paradigma del absolutismo monárquico, (que a pesar de su lujo desmesurado no tenía baño) y que dieron lugar al desarrollo del extracto francés. 

 La difusión de estos eventos sociales está a cargo de pintores y sobre todo de  grabadores que representan en estampas las distintas instancias de los festejos.

El diez de febrero de 1640 se festejó el cumpleaños de Mme. Royale, la Duquesa Cristina de Saboya, hermana de Luis XIII, en el castillo de Chamberie, con un ballet titulado Hercole e Amore creado por un consejero y fiel amigo, el Conde Filippo Aglie. “En ese ballet la Duquesa Cristina vio a su hijo, el pequeño Duque Carlos Emanuel interpretar el papel de Amore ataviado con un maravilloso vestido de oro y plata, con unas diminutas alas que salían de los hombros, un absurdo tocado de plumas de avestruz multicolor y una diadema de flores, y sosteniendo un pequeño arco y una flecha.... “También su hija de once años aparecía en el ballet llegando en un barco junto con otras damas de la Corte vestidas de chipriotas, procedentes de esa isla que era el refugio de Amore para rendir homenaje y felicitarla por su cumpleaños. El decorado estaba formado por rocas y tenía el fondo de un paisaje marino y un puerto en el que entraba un barco con banderas ondeando al viento y con Cupido encaramado en la popa apuntando su flecha”

La maquinaria oculta, incluía mecanismos de tracción que permitían al ascenso y descenso de seres celestiales, y unas velas colocadas detrás de vasos llenos de agua coloreada aumentaban el misterio y la belleza de estas representaciones. 

Los ingredientes que componían esta alegoría política eran aún novedosos en 1640. El verdadero centro de atención de este ambiente totalmente artificial no era el escenario sino la Duquesa, sentada en su trono en el extremo opuesto del salón, y era hacia ella que iba dirigida toda la acción que se desarrollaba en el escenario. Los cortesanos y otros lo bastante privilegiados como para asistir a esta reunión elitista se conformaban con ver como podían por estar alineados a los lados a lo largo de las paredes del salón. 

Para ese entonces, esta distribución del espacio permitía una manipulación de lo visual y auditivo perfectamente acordes con las necesidades ideológicas de las cortes de la Europa barroca. Sin embargo nadie hubiera podido pronosticar que los elementos básicos de esta fórmula, que nacieron con el humanismo florentino de los Medici en su fase republicana a principios del s. XV, terminarían convirtiéndose dos siglos después en el vehículo ideal para los exponentes del absolutismo.

Este aparato barroco fue inicialmente una creación del ambiente medieval y aún más, como dijimos, del renacentista. El festival de corte y su contexto representaron una de las posturas filosóficas más profundas adoptadas por los escritores y artistas del Renacimiento que creían sinceramente en la importancia del papel de las artes y las letras en los servicios del Estado. Ya Leonardo Da Vinci había inventado unas espectaculares máquinas para el Duque Ludovico Sforza en Milán.

Iñigo Jones pasó cuarenta años de su vida supervisando los festivales de la corte de los Estuardo, y la entrada del Archiduque Fernand de Amberes en 1635 se hizo bajo la dirección artística de Rubens. Entre los escritores que se dedicaron a estos espectáculos se encuentra Ben Jonson, Pierre Ronsard, Jean Dorat y entre los músicos Orlando di Lasso, Claudine le Jeune, John Dowland y Claudio Monteverdi.

Ninguna otra forma artística demuestra la apasionada creencia en la unión de las artes que existía durante el Renacimiento. 
 Veronés se refería a ella al incluir retratos de algunos de sus amigos pintores como músicos en su gran cuadro Las Bodas de Caná, en el que Tiziano, conocido intérprete de tecla, aparece tocando la viola da gamba, mientras que Tintoretto, fabricante de sus propios instrumentos, y el propio Veronès tocan la viola, y el hermano de éste último, Benedetto Cliari, una pequeña lira da braccio. El flautista parece ser Jacopo Bassano (es el cuadro que aparece en la imagen).

Esto concuerda con lo que decíamos respecto de que la música estuvo siempre asociada a la actividad artística plástica, y el festival de corte expresaba la filosofía, la política y la moral por medio de una fusión única de música, poesía, pintura y danza. Todas ellas manifestaciones terrestres de esa armonía cósmica total que ellos creían que gobernaba el universo y que el arte del festival trataba tan fervientemente de recrear en la Tierra.. 

En 1640, en la fecha de nuestro ejemplo, en la Corte de Saboya, estamos al final de esa tradición, cuyas formas y presupuestos han sido ya plenamente desarrollados en su mayor parte. De hecho es la etapa en que el festival renacentista está evolucionando hacia el Barroco. En una Europa dominada por el problema de los credos religiosos enfrentados y la quiebra de la Iglesia universal, el monarca no sólo se había convertido en árbitro de los asuntos religiosos, sino que poco a poco fue adulado como el único capaz de garantizar la paz y el orden dentro del Estado. La creación de la imagen de un monarca para atraer la lealtad del pueblo era tarea de los humanistas: poetas, escritores y artistas. Durante los siglos XVI y XVII por lo tanto se desarrolló una profunda alianza entre las nuevas formas artísticas del Renacimiento y el concepto nuevo de príncipe. Esto proliferó en todos los campos de las artes y fueron los siglos de la construcción de los palacios como el Louvre y Fontainebleau de los Valois, Whitehall de los Tudor y el Escorial de los Habsburgo. Simultáneamente el retrato oficial con su multiplicación por parte de ayudantes de estudio y grabadores se convirtió en vehículo de la glorificación dinástica. Esto queda reflejado en las muchas alianzas entre monarca y pintor: Carlos V y Tiziano, Enrique VIII y Holbein, Carlos I y Van Dyck y coincidió con el culto a las medallas que realzaban cada acontecimiento en la vida de un príncipe con impenetrables alegorías en el reverso, que se acuñaban en su honor.

La fiesta de corte del Renacimiento, tal y como evolucionó finalmente durante la segunda mitad del s. XVI hacia las formas fijas de entrada, ballet de cour, intermezzi, mascarada de corte y ejercicios de armas estaba cada vez más estructurada. Los festivales ofrecen el aspecto de un fenómeno que es básico tanto en el s. XVI como en el XVII: los cuadros alegóricos en los que se trasmiten ideas por medio de imágenes es una combinación de representaciones pictóricas más o menos naturalistas por un lado, y por otra, un tipo de organización artificial, esquemática y diagramática. Las fiestas eran conjuntos de imágenes simbólicas unidas por palabras habladas o escritas que eran una parte esencial del mensaje visual y sin las cuales éste se volvía prácticamente carente de sentido. Las mascaradas de Ben Jonson nos proporcionan algunos de los ejemplos más accesibles de estructuras esotéricas y alegóricas de los textos que no sólo nos da las fuentes, sino que explica el sentido para los no-iniciados, con una actitud altiva y desdeñosa hacia ellos. 

La aparición del escenario ilusionista se debió a la perspectiva artificial y tenía carácter móvil, cuyo origen se debe a Brunelleschi y a Leonardo. Ellos son las piedra de toque que revelan la evolución de una tradición medieval que se llevaba a cabo en la liturgia y en las obras de los misterios que expandió después al ámbito profano en las cortes, como los intermezzi de 1589 en ocasión de la boda del gran Duque Ferdinando de Medici con Cristina de Lorena. 

Con la recreación del mundo antiguo, una forma de recuperación lo constituyó la naumachia o festival de agua, otra la entrada de Estado como descendiente directo de los triunfos imperiales romanos, en términos del monarca como héroe y la introducción de los ballets ecuestres en emulación de los antiguos griegos. Así se fue reflejando el cambio en el clima político a medida que las naciones-estado de la primera época de la Europa moderna desarrollaban su identidad concentrando la lealtad de un pueblo en el culto a una dinastía. La entrada dejó de ser un diálogo entre gobernante y gobernado y se convirtió en una afirmación del poder absoluto con su correspondiente sumisión por parte de las clases urbanas burguesas. Los Medici fueron tan convincentes, que la entrada de Cristina se convirtió en un festival callejero, como una extensión espontánea del programa concebido para el mundo cerrado de la Corte ducal.

Finalmente, el interés humanista en Italia y Francia por la reconstrucción de la música y la danza antiguas produjo los antepasados de la ópera. La ópera-torneo fue una de las primeras expresiones de este género y tenía lugar en la pista contra un escenario de proscenio, otra innovación, plenamente equipado con decorados pintados en perspectiva y con maquinaria, desarrollándose una acción dramática. El combate quedaba reducido a una serie de movimientos fijos que ayudaban al desarrollo de la historia mitológica en honor a la casa reinante que se desplegaba en el escenario en términos de canciones y música instrumental. El entrenamiento de los hombres de armas del monarca que otrora tuviera lugar en la justa, requirió luego, en el primer tercio del s. XVII, más habilidad teatral por parte del cortesano que destreza en el manejo de las armas. Espectáculos de este tipo terminaron por llevar al torneo al mundo cerrado del palacio, lejos de la plaza pública donde aún era accesible a las clases populares..

Con Carlos V, durante casi cuarenta años la mitología del imperio universal tuvo un profundo efecto en el desarrollo de las monarquías nacionales. La idea imperial no murió con su abdicación; continuó en sus ramas gemelas del dominio de los Habsburgo tanto en Austria como en España que eran sus herederas directas e hicieron pleno uso de la pompa en la mitología en la vida de su corte. En el caso de Felipe II se convirtió en algo indivisible del triunfo del catolicismo. A la ya compleja aura de santidad que rodeaba a los reyes se añadió un halo de misticismo, que en el caso de Francia e Inglaterra llegaba al poder de curación y ni siquiera la Reforma disminuiría la creencia en este poder que continuaría conservando su atractivo hasta el tercer cuarto del s. XVII. Con Enrique IV se hicieron grandes esfuerzos para realzar la naturaleza sagrada de la monarquía.

Los célebres intermedios de 1589 representan un hito en los orígenes de la ópera y en la historia de las producciones teatrales. Representan el paradigma de los espectáculos como un accesorio del poder y el apogeo de una larga, tenaz y ambiciosa política medicea de destaque (muy contrastante a la inicial, sobria y modesta de Cosimo de Medici en la fase republicana de Florencia); el arte del festival desempeña un papel vital. Esto se observa en la multiplicación de narraciones impresas y en la publicación de ilustraciones del aspecto de los festivales que desarrollaron gradualmente una fórmula literaria relacionando sutilmente el arte y el poder. El poder del príncipe para crear arte y éste como reflejo directo de su magnificencia, liberalidad y gusto, y por tanto de su derecho a gobernar. Esos intermedios fueron desarrollados y compartidos en un fenómeno artístico importante por medio de un elaborado espectáculo visual asociado a una música instrumental y vocal grandiosa.

Veamos entonces detenidamente el proceso de desarrollo de la música que anticipáramos brevemente en la introducción, desde el Renacimiento hasta sus formas modernas del Barroco.

 3.1.   La música barroca

Durante los siglos XIV y XV, los centros musicales importantes habían sido los Países Bajos y Borgoña, en donde Guillaume Dufay, Josquin Des Prés, Jan Ockeghem y John Dunstable aportaron a la misa un estilo llamado la “Ars Nova” (contrapunto o contraste de tonos armónicos y disonantes de dos voces opuestas que suenan alternadamente) para diferenciarla del antiguo canto llano, entretejiendo intrincados pasajes canónicos alrededor del “tenor” o voz principal que seguía las melódicas secuencias del canto gregoriano.


En realidad, el cambio producido en la teoría de la música se había producido en pleno medioevo hacia el año 1300 cuando el paso de la homofonía a la polifonía dio paso a esa nueva música basada en el contrapunto, la ya citada “Ars Nova” que fue idea de los teóricos, investigadores y escritores y que los músicos y compositores empezaron a poner en práctica aunque no les resultara nada fácil. En el s. XIV los teóricos disponían ya de una teoría completa que los compositores realizaban de una manera bastante primitiva; su plena realización sólo tendría lugar en pleno s. XV.

 Mientras las artes plásticas florecían en Italia, la música alcanzaría su mayor plenitud en los Países Bajos. La música flamenca del s. XV, contemporánea del Renacimiento, no fue sin embargo una música genuinamente renacentista; seguía siendo una música de tipo medieval e incluso, según afirman los historiadores, con ella llegaría la música gótica a su apogeo, y si hay analogías entre ella y las artes plásticas no es con respecto a las propias del Renacimiento sino respecto a las artes del período gótico. La idea del contrapunto que nació poco antes de que comenzara el s. XIV consistía en permitir que se cantaran simultáneamente varias melodías lo que exigía complicadas investigaciones y búsquedas de símbolos de sonidos que armonizaran entre sí, así como ingeniosas construcciones sonoras que evitaban las disonancias.
La música del s. XV estuvo tan absorta en esta búsqueda que descuidó el aspecto melodioso y expresivo de las composiciones, siendo más bien una especie de teoría combinatoria. Era pues una música razonada, complicada y abstracta, cultivada del modo como suele hacerse con la ciencia y no como un arte, y no era ninguna casualidad que en el sistema del saber de entonces figurara justamente junto a la geometría. La música de contrapunto del s. XV cabe perfectamente dentro del marco de la teoría tradicional; el principio era el de la teoría que había sido ideada en la antigüedad, la misma que iniciaron los pitagóricos y que se mantuvo hasta el fin de la era antigua, siendo desarrollada y radicalizada en la edad media.
Así los tiempos modernos iniciaron su creación musical dentro del marco de una antiquísima teoría, siendo el contrapunto y las composiciones de la escuela holandesa su más plena realización. Era ésta una teoría extremada, parcial y hasta monumental en su parcialidad, muy distante de una concepción natural o en todo caso, de la concepción moderna de la música, dependiendo más de presupuestos filosóficos que de un contacto directo con los sonidos. Así, sus tesis principales sostenían que; por un lado, la música es un conocimiento de las relaciones de concordia y discordia de las armonías y disonancias, es pues una ciencia, una rama de la matemática como lo son la aritmética y la geometría, siendo las composiciones musicales una aplicación de esta ciencia. Por otro lado, las relaciones armoniosas son percibidas por el oído, pero no por él exclusivamente porque también los percibe la razón. La armonía espiritual que no oímos más perfecta que la audible, la música, por tanto no se limita al mundo de lo audible. Por último, las relaciones armoniosas no sólo existen en la voz humana y los instrumentos musicales sino que también está en la naturaleza y en el alma del hombre. El alma es primitiva y natural, pero la música cultivada por el hombre es imitativa y artificial, y se divide así en tres grandes campos: la del cosmos, la del alma y la artística producida por el hombre. Dado pues que las relaciones armoniosas existen en el mundo, el compositor no necesita idearlas, sino más bien conocer e imitarlas y entonces el músico obra más como científico que como artista en el sentido más moderno del término. Por lo demás la música puede ser cultivada en teoría o en la práctica como trabajo del estudioso o como trabajo del práctico, compositor o virtuoso. Según una concepción muy arraigada en la antigüedad y más aún en el medioevo, el verdadero músico no era el compositor o el virtuoso sino un estudioso de la música; el que conocía la música mundana y no el que componía su música propia. En términos modernos, el verdadero músico era el musicólogo. 
Con ese enfoque científico, cada problema de la música tiene una sola solución correcta, y por tanto no hay razones para buscar en ella diversidad o novedad. La música, gracias a ese conocimiento de las verdaderas armonías, sirve para la elevación moral del hombre; los placeres experimentados por el oído eran en ese contexto un problema secundario. La concepción griega de las tonalidades también pasó a la teoría general de la música, todavía vigente en la época del Renacimiento. Había constituido así un dogma nunca cuestionado y fue la primera estética de la música moderna.

 Pero antes de que concluyera el medioevo, ya aparecían otras premisas que suponían un abandono de la teoría tradicional. Los propios teóricos empezaron a mostrar menos interés por las armonías abstractas para fijarse en la música cantada y ejecutada; menos en la música del cosmos y más en la compuesta por el hombre.
En los s. XII y XIV aparecen declaraciones en el sentido de que la música ha de ser deleite de los sentidos y que tiene derecho a tomar en consideración ciertos gustos y preferencias. Ese tipo de afirmaciones se intensificaron en el Renacimiento encontrándose también entre las tesis del primer teórico renacentista: Johannes Tinctoris, teórico de la música flamenca cuatrocentista (1435-1511) que vivó mucho tiempo en la corte de Fernando de Aragón en Nápoles. Sus tratados son mayormente técnicos, pero también figura entre ellos un tratado (1475) que trata de cuestiones estéticas De Complexus efectum musicae, y del que concepciones generales de pintores suelen deducirse de sus definiciones titulada Definitorum musicae. Tinctoris era un erudito, cosa natural en aquel entonces y citaba tanto a Platón y Aristóteles como a Quintiliano y a Cicerón. En principio presenta posturas tradiciones, es decir procedentes de la teoría matemática de la música, pero de un modo menos radical. Así afirma que la música es subalterna de la matemática, pero que en realidad no forma parte de esta ciencia, y su interpretación del pitagorismo está desprovista de especulación y  misticismo, un rasgo genuinamente renacentista. También sostiene que la composición no puede ser sólo una combinación matemática de sonidos, sino que debe guiarse por el juicio del oído. La belleza del sonido reside a su juicio, en el concepto mismo de armonía: la consonancia y es un conjunto de sonidos que complacen al oído. Está meditando en algo distinto de las armonías abstractas y cósmicas, lo que significa un importante cambio en la concepción del objeto de la teoría musical y que se manifiesta también en la apreciación de lo subjetivo de la música. Sólo los epicúreos y los escépticos habían hecho hincapié en sus efectos hedonísticos. 
Siempre el compositor había aprendido del musicólogo y éste del matemático, pero ahora cambiaba la situación; la teoría debía adaptarse a las obras existentes debiendo ser una generalización de lo conseguido y elaborado por los compositores; en otras palabras la música dejaba de ser una ciencia consistente en estudios y deducción de tesis a partir de presupuestos ingresando en la categoría de arte. 
Y este fue un giro tan importante en la teoría musical que un historiador de la estética musical le llegó a llamar “un giro copernicano”. El cambiar la música su carácter científico por otro artístico tendría lugar en la época del Renacimiento, siendo típico de ella.
Pero no debe olvidarse algo de trascendental importancia y es que nada de esto hubiese sido posible, si en el s. X , en la localidad de Arezzo, un monje profesor de canto no hubiese tenido la brillante idea de escribir la música, y pasa a la historia como Guido D’Arezzo. Veamos este punto con más detalle.

En los monasterios del primer milenio cristiano, la única música que había quedado del período romano eran los cantos gregorianos memorizados. La conservación de los cantos a través de una tradición básicamente oral durante tanto tiempo, a pesar de los inconvenientes que eso conlleva, fue un milagro..

En el s. X, alrededor del año 1000 se dio un gran salto de la memoria al papel. Un hilito de música pasó a ser un río y luego un torrente; tanta música provocó tal explosión que resulta difícil creer que todo ello proceda del proceso experimentado por unos cuantos monjes unos siglos atrás.

Este es el comienzo de una historia única; cuando la cultura europea intentó reinventarse a sí misma, dirigió la vista atrás para observar la antigua cultura griga. A los griegos les gustaba la música como a nosotros y tenían mucha. Desafortunadamente, no contaban sin embargo con un método fiable para la escritura de la misma, y sólo sobrevivieron algunos libros y textos abstractos. Los músicos monásticos medievales no tenían ninguna pista acerca de cómo sonaba la música griega. El canto cristiano a partir del judaísmo era la pequeña llama con que contaba Europa para investigar los siglos antes de Cristo. El canto es y fue en la Edad Media la expresión musical de la fe cristiana. Los salmos, los himnos y la Escrituras constituía una amplia biblioteca mental que abarcaba cada día de todo el año. En el s. VII, el Papa Gregorio el Grande(de ahí lo de los cantos gregorianos), pidió una codificación de todo el repertorio de cantos, de modo que todo el mundo cristiano europeo cantara el mismo himno siguiendo el mismo libro.
Aunque habían escrito las letras, estos pobres monjes, tenían en la cabeza toda la música, lo que significaba que cada nota de cada canto tenía que ser aprendida de memoria. Memorizar dos mil cantos no sólo llevaba media vida, sino que también tenía dos graves inconvenientes: la deformación de la melodía al cantarla de memoria: cada vez distinta: longitud, tono, velocidad cambiaban. Sólo había niños campesinos analfabetos en los coros.

La forma en que la gente intentaba enseñar las melodías era teniendo un maestro de coro que movía las muñecas para indicar en qué dirección iba la melodía. La necesidad de encontrar una ayuda para la memoria se estaba convirtiendo en una necesidad imperiosa para los monjes músicos de la Europa medieval.
Para el 800había empezado a surgir un tosco sistema de garabatos y símbolos que sería el precursor de la escritura musical: se denominaban bosquejos taquigráficos que se gestaron en la abadía de Saint Gallen al pie de los Alpes suizos. Existe una gran variedad de bosquejos taquigráficos; cada región de Europa, prácticamente cada monasterio tenía su propio estilo de bosquejo. Son como acentos graves o circunflejos franceses que se cree que podían representar también los gestos manuales de un director de coro para mostrar a los cantantes qué nota cantar después. Sin embargo, tienen un defecto funesto: muestran la forma de a música que se está cantando, pero no indican desde dónde hay que empezar, ni tampoco cómo las diferentes melodías se relacionan entre sí. Sirven como ayuda-memoria, pero no para enseñar la melodía por primera vez.
Entonces, en el N. de Italia se produjo el gran hallazgo: una delgada línea roja que actuaba como un tono de preferencia fijo al que se atenían las notas, y quien lo plasmó por escrito dando el gran giro musical fue Gui Mónaco. Ella equivalió en música lo que para los textos la imprenta. Guido D’Arezzo (Guido el monje) fue el maestro de canto innovador. La catedral en que él trabajó en 1020 está ahora en ruinas, demolida en el s. XVI por Cosimo de Medici como alrde de su poder. En lo que ahora son ruinas, Guido montó una escuela de coros que luego sería famosa por toda Italia; en términos generales sus métodos siguen  usándose hoy en día.
La idea principal era la del principio lineal: trazada una línea roja horizontal se pone una f al principio de la línea porque siempre representaría a la nota FA; hoy la denominamos “clave” y una nota sobre la línea significa que había que cantar la nota FA, una por encima, SOL y por debajo MI. Añadió otra línea amarilla por encima que representaba a la nota DO y en el medio, equidistante, una línea negra que representaba la nota LA. Los espacios entre ellas eran SOL y SI; así que tenía las notas FA-SOL-LA-SI-DO.
Para que sus alumnos reconocieran instantáneamente la distancia entre dos notas, las mismas eran las primeras sílabas de las palabras de una sencilla canción: “Utqueantlaxis”. La escala era UT-RE-MI-FA-SOL-LA y las notas están dispuestas en orden ascendente de graves a agudas y TI (SI), la parte final se añadió más tarde.

Con el fin de ayudar a los cantantes con el método UT-RE.-MI, incluso  inventó un truco por el cual cada uno de los nudillos de una mano representaba una nota diferente de la escala: se denominó la “Mano Guidoniana”. Guido no sabía cuál de las tres técnicas: si el sistema de escritura, el método UT-RE-MI o la mano sería la más útil, pero paulatinamente se impuso el sistema de cuatro líneas y fue aceptado universalmente y en el s. XII ya todos los libros de canto lo tenían. La quinta línea (que forma el pentagrama que todos conocemos) fue añadida para otro tipo de música en el s. XIV (temprano Renacimiento), cuando se dio el importante giro de estética.
 Pero los avances de la teoría musical no siguieron un camino fácil; el segundo maestro de los teóricos musicales renacentistas, que perteneciera ya al s. XVI se mostraría más conservador que Tinctoris: Gladianus, quien nación en Suiza (1488-1563), fue un erudito m+as polifacético, poeta, profesor de latín y griego en Basilea, fundó una escuela en París y fue amigo de Erasmo. Su tratado de música se editaría en Basilea en 1557, Dodechordon, y su conocimiento de lo antiguo, más amplio y profundo que el de Tinctoris, fue causa de su conservadurismo. Siguiendo loa antiguos modelos, distingue entre la música práctica y la teórica, empleando las mismas fórmulas teóricas de la antigüedad. En la teórica, dice al modo de Boecio que es capaz de reconocer mediante los sonidos y la razón las diferencias entre los sonidos. De la práctica, imitando a Agustín, que es el saber “del recto modular”, y repite la distinción griega de las diversas tonalidades e incluso afirma que éstas son la rama más útil de la teoría de la música, reconociendo la existencia de la música natural, mundana y artística. En la artística distingue entre la naturaleza y el arte, pero a diferencia de los griegos, Gladianus entiende por naturaleza, no al innato talento del artista, sino a las leyes objetivas de la  armonía que debe observar el músico y el arte es para él el ingenio subjetivo, la plicación práctica de dichas leyes. Sin la naturaleza el músico no puede hacer nada pero gracias al arte, disfruta de cierta libertad de creación. Esta tesis es el capital aporte de Gladianus al proceso de transición de la teoría antigua a la música nueva.
Volviendo al método de Guido, que ciertamente revolucionó la enseñanza del canto, tendría otro efecto dramático en el curso de la música occidental. Fue todo un hallazgo pues ahora se podía escribir una música mucho más sofisticada sin depender de la memoria de nadie. Guido sin saberlo preparó el camino para que surgiera un nuevo tipo diferente de músico: el COMPOSITOR. Los compositores pudieron crear música que posiblemente no hubiera podido ser creada sólo con tocarla espontáneamente. Más aún, podrían dar forma a piezas largas que iban más allá de la capacidad de memoria corta de una persona.

A medida  que los siglos fueron pasando las partituras musicales se fueron haciendo más complejas; más y más arreglos se agregaban a la delgada línea roja.
Volviendo al Renacimiento, se inicia un proceso de intercambio de influencias y fusión de las diversas concepciones de la música. Los músicos flamencos extenderían su arte al extranjero alcanzando primero Borgoña, luego Francia, España e Italia. Esto estuvo facilitado por la impresión de notas que comienza en 1500, y sobre todo se da un intercambio entre los Países Bajos e Italia. Intercambio que no sólo abarcaba la música misma sino también la teoría. En el s. XVI los italianos se pondrían a la cabeza prolongando el estilo flamenco.

Los “canzonieri”, descendientes de los trovadores, aportaron a las cortes de Italia y sus ciudades libres, las baladas nórdicas, los cantos de caza, los rondeles y motetes que eran cantados y bailados con música de laúd y viola.

Los centros más importantes de la música italiana durante el s. XVI fueron Venecia y Mantua. En Mantua, la gran colección de cantos populares que un impresor, Petrucci, publicó en 1504, comprendía melodías que habían sido llevadas a Venecia por compositores holandeses quienes dominaban tanto el “ars nova” como los géneros musicales italianos de “caccia”, o cantos de cacería, la “ballata” o canción que se bailaba y que constaba de tres partes: preludio, interludio y post-ludio y que se convirtió posteriormente en los “balletti”, piezas instrumentales sin palabras, y el madrigal, vocablo que originalmente procedió de “mandra” o rebaño, y fue al principio una canción pastoril que gradualmente se fue convirtiendo en un canto amoroso. El madrigal era una obra compuesta para una soprano solista, como sería el caso de Vittoria Alchilei que era una virtuosa del canto, con magníficas coloraturas. En ese entonces el “vibratto” era un recurso expresivo; se cantaba con la voz lisa y en algún momento se usaba para dar un efecto especial. Era un deleite para el oído que venía a complementarse con todos el resto del aparato cada vez más complejo de los festivales que acabamos de analizar.
La poderosa Venecia, a su vez, que operaba independientemente de la sede romana, contrataba a los mejores organistas nórdicos que conocían el contrapunto como Adrian Willaert, que con el talentoso mantuano Gastoldi incluían madrigales y “balletti” instrumentales en composiciones corales y para órgano.

Zarlino, gran teorizador de la escuela veneciana, elaboró en 1558 su tratado Instituzione Armoniche en el que, por una parte sigue profesando la distinción entre música mundana y música humana, y definiéndola como ciencia que considera las maneras y las proporciones, aunque tampoco niega que sea un arte especulativo o práctico según los casos. Así pues, a su modo de ver la música era una ciencia a la vez que un arte. Adoptó los progresos de los anteriores y definió, entre otras cosas, los principios del contrapunto, en lo que no fue superado hasta Bach.

Aunque a fines del s. XVI estuviera bien arraigada la teoría de que la composición debe adaptarse a la práctica y que era bueno desprenderse de ella, los cambios que se produjeron entonces en la práctica musical y en la manera de componer hallaron poco reflejo en la teoría de la música. La teoría conservó así numerosas tesis antiguas, y una de ellas es que la música es cuestión de la razón más que del oído.
La teoría del s. XVI abandonó empero la convicción tradicional de que la música era una ciencia. Dejó de ser considerada como una clase de conocimiento matemático, pero al tiempo que dejaba de ser considerada como ciencia era convertida en objeto de la misma ganando cada vez más adeptos la tesis de que la ciencia no sirve para componer obras musicales pero sí para investigarlas. Así en el Renacimiento surgieron dos clases de investigaciones y estudios de esta disciplina: las de carácter histórico, y las que se centraban en los efectos acústicos de la música.
Respecto al derrotero que tomó la música en comparación con las otras artes, los historiadores señalan el común retorno a la antigüedad clásica y su posterior abandono a favor de las formas barrocas, es decir la transición desde la mesura y armonía hacia la riqueza, grandiosidad y dinamismo. Pero en cambio la vuelta hacia lo antiguo no se produjo simultáneamente. En las artes plásticas el renacentismo se inaugura con lo antiguo mientras que en el caso de la música, dicha vuelta significa su final. Por otra parte, los artistas plásticos pretendían elevar su arte a la categoría de ciencia o habilidad liberal, cosa de que la música gozaba desde hacía siglos. Los músicos del s. XVI trataron de separar su arte del grupo de las habilidades liberales y colocarlo a la altura de la poesía. Con ello, los que durante siglos habían sido clasificados de estudiosos, se dieron cuenta ahora antes que los demás artistas, de las diferencias entre las artes y las ciencias: el estudioso investiga y el artista produce. El estudioso revela el mundo exterior y el músico transporta, en cambio, a los oyentes hacia un mundo interno.
Los artistas plásticos del s. XVI pusieron los cimientos de la moderna teoría del arte ciñiéndose a la proporción y la fidelidad a la naturaleza. En el siglo XVII, el papel principal en el desarrollo y la profundización de la estética lo jugarían en cambio la poesía y la música. Así en la poética nacería la idea del carácter creador del arte, y en música se aportaría la teoría de los factores psíquicos del arte.
La época que solemos denominar “del barroco”, no se puede delimitar con exactitud en el tiempo, marcando su comienzo y un final, quizás aún menos que en las demás artes. Desde el punto de vista actual, personalidades como Händel y Bach, dominan el panorama musical de su época, de manera que se podría calificar como época de Händel y Bach el período en el que apareció la obra de éstos.

De este modo, la música de la época barroca abarca figuras que contrastan tanto entre sí como Monteverdi y Bach o Peri y Händel. Lo que tienen en común es bastante insignificante a la luz de lo que los separa. Lo que comparten es el recitativo (diálogo cantado) y el continuo (práctica de notación), dos recursos fundamentales de esta música, en cuya aplicación artística, no obstante, las diferencias son más importantes que las similitudes.

Se pueden distinguir diversas fases que ni siquiera coinciden en países diferentes. Esas fases se pueden agrupar en tres períodos mayores:

El Barroco temprano (1580-1630)

El Barroco medio (1630-1680)

El Barroco tardío (1680-1730)

Esas fechas indican aquellos períodos en los que se formaron los nuevos conceptos, y sólo se aplican a Italia, país del que la música barroca recibió sus impulsos principales. En los demás países, los períodos respectivos comienzan unos diez o quince años más tarde.

El primer período prevalecen dos ideas: la oposición al contrapunto y la interpretación muy violenta de las letras plasmadas en los recitativos afectivos con ritmo libre. Por eso apareció una necesidad extraordinaria de disonancia. Sus acordes no tienen todavía una orientación tonal: no se contaba con la facultad de sostener un movimiento prolongado, y por lo tanto las formas eran a pequeña escala y divididas en secciones. Entonces se inició la diferenciación entre los idiomas vocal e instrumental, prevaleciendo la música vocal.

El período barroco medio presenta una indudable importancia porque con él surgió la creación del estilo “bel canto”aplicado a la cantata y la ópera, y se distinguió el “aria” (melodía) del “recitativo”. Secciones individuales empezaron a evolucionar, volviéndose a utilizar la textura contrapuntística.

El barroco tardío ya tiene una tonalidad plenamente establecida, culminando la técnica contrapuntística con la absorción plena de la armonía tonal.

Las formas adquieren grandes dimensiones apareciendo el estilo de concierto y con él el ritmo mecánico adquirió una mayor importancia. El intercambio de idiomas llegó a su punto más alto y la música instrumental dominó a la vocal.

Estos tres períodos distinguidos dentro del barroco, difieren en su conjunto de la música renacentista en sus fundamentos. A pesar de sus cualidades particulares, los tres están vinculados por la unidad profunda del período. También la distinción de los tres grupos adquirió una complejidad cada vez mayor debido a los estilos nacionales que se entrecruzan.

Pero hay características del barroco que no se pueden incluir en un análisis comparativo con el Renacimiento porque son únicas.

Por primera vez en la historia de la música, surgió una gran variedad de formas, técnicas e idiomas que dieron pie a una riqueza de material musical que todavía sobrevive, aunque de manera transformada.

Se dio la primera evolución de la ópera, el oratorio y la cantata, así como la creación de la sonata para solista, la sonata en trío y el dúo de cámara. Fue la época del preludio y la fuga, el preludio coral y la fantasía coral. Se instituyeron las importantes formas de “concerto grosso”y del concierto para solista.

El Barroco llegó a la primera cumbre de la historia de la ópera con las obras de Scarlatti y Händel, a la primera cumbre del concierto, con las piezas de Vivaldi (Las Estaciones) y Bach (Conciertos de Brandenburgo) y las primeras cumbres del oratorio con las creaciones de Händel (El Mesías).

La herencia de la música barroca es tan enorme que una y otra vez ha constituido un reto para las generaciones posteriores.

El reconocimiento de su grandeza ha sido lento y se inició a cuenta gotas al final del período clásico llegando a adquirir proporciones impresionantes en la actualidad con su revitalización.

Ello se explica por la labor de los musicólogos laboriosos que han desenterrado esta música. Resulta significativo que los compositores actuales, de modo consciente o inconsciente vuelvan a emplear los recursos formales y técnicos del barroco haciéndolos cumplir una función nueva dentro de la música actual.

También hay que señalar que esa moderna revitalización se limita de modo casi exclusivo a obras del barroco tardío. Revitalización de las óperas de Händel y las controversias sobre “la interpretación correcta” de Bach que demuestran que la música barroca no es un mero valor histórico; se ha convertido en una fuerza viviente de nuestros días.

Es un hecho singular aunque incontestable que del inmenso tesoro de la música barroca sólo determinadas composiciones que pertenecen al barroco tardío hayan logrado conseguir un lugar permanente, aunque secundario en el repertorio musical de hoy. El motivo es bastante profundo: la música del barroco tardío difiere en realidad de la de las fases anteriores en un aspecto importante: contiene la tonalidad plenamente establecida. Después de los experimentos pre-tonales del barroco temprano y el uso de una tonalidad rudimentaria en el barroco medio, la definitiva plasmación de la tonalidad en Italia hacia 1680 indica el giro decisivo en la historia de la armonía, que coincide con el comienzo del barroco tardío. Es precisamente el uso de la tonalidad
 en el barroco tardío lo que relaciona a este período mucho más estrechamente que ninguna otra característica con el repertorio musical vivo en la actualidad.

El establecimiento de la tonalidad lógicamente afectó a todos los aspectos de la composición y sobre todo impregnó la escritura contrapuntística.

La organización de la vida musical era un asunto que dependía de las clases más altas: la nobleza, el clero, y en el siglo XVII de los ricos comerciantes que orgullosamente imitaban a la aristocracia. Las formas de escuchar la música se corresponde fielmente con los estratos de la sociedad. La música aristocrática se dirigía por definición a un público restringido. La iglesia era el único lugar donde la música era normalmente accesible a los ciudadanos, y un buen concierto religioso elevaba la fama de una ciudad de modo tan firme como una ópera la de una corte.

El músico componía, no para un público ideal o todavía no existente, sino para estas agrupaciones con metas bien definidas, y la mayor parte de las composiciones escritas con un cometido temporal, caían luego en el olvido. Debido a la estrecha vinculación existente entre el compositor y su público, la cuestión de la inspiración no cobró nunca una gran importancia; se daba por sentado que la música se hacía “a medida”. Los aristócratas y los mecenas poseían una educación bastante técnica como para entender las innovaciones de la época. Este alto nivel de comprensión musical se sobreentendía, aunque el pueblo llano y sin educación estaba muy por debajo de él, siendo muy frecuentes las quejas de la gente que no entendía la elaborada música religiosa. Como el mensaje no iba por ahí, la incomprensión no era importante, bastaba con que el pueblo supiese que se trataba de una pieza sacra.

El empleo en casa de un noble privado era la colocación más corriente. Las únicas colocaciones comparables a éstas se debían a mecenas colectivos, entre los que se destacaban las ciudades libres que regían la vida musical de los burgos y de sus iglesias. La distribución del trabajo se realizaba mediante consejos burocráticos de patricios, como los de la república de Venecia y en las ciudades alemanas de la Liga Hanseática.

Los conciertos realizados por artistas individuales y virtuosos en gira recibían el nombre de “academias”, nombre proveniente de Italia. En un principio fueron sociedades aristocráticas, como la Arcadia de Roma, ante la cual Händel tuvo la oportunidad de tocar. Algunas de ellas se convirtieron pronto en sociedades profesionales de difícil acceso. La más sobresaliente de esta categoría se fundó en Bolonia en 1675 como Academia dei Filarmonici, cuya fama se extendió a toda Europa en el s. XVIII.

En la Europa continental, las únicas instituciones musicales públicas de la clase media que se hallan comprendidas en el período barroco, son los conciertos públicos fundados por Teleman en Hamburgo en 1722 y los Concerts Spirituels de 1725 en París, que tenían lugar durante la Cuaresma, en que se cerraban los teatros de ópera y sólo se permitían los entretenimientos “espirituales”.

La educación musical en el Barroco contó con una organización muy completa y eficiente. Como cualquier otro oficio, empezaba muy temprano bajo la dirección de un maestro. Se daban por sentado una instrucción muy completa relativa al canto y los instrumentos, así como el conocimiento de las reglas de composición. El método pedagógico más efectivo era someter a los jóvenes músicos a la interpretación y copia incesante de piezas.

La producción y el consumo de música en el período barroco estaba condicionada por el mecenazgo que aseguraba al compositor una relación esencialmente sana entre productor y consumidor para agrupaciones y metas bien definidas: la Corte, la Iglesia, los conjuntos de solistas, por lo que la mayor parte de las composiciones son ocasionales, escritas con un cometido temporal, tras el cual caían en el olvido. El compositor sólo podía asegurarse que nadie salvo él recibiría los frutos de su labor conservando en manuscrito sus composiciones.

La música de cámara y la religiosa fueron, como la ópera, instituciones cortesanas y constituían parte del séquito siempre que la corte viajaba. Su función era de servir de entretenimiento o de fondo a desfiles, banquetes y reuniones sociales. Por la estrecha vinculación entre Estado e Iglesia, los músicos cortesanos tocaban también en los oficios religiosos oficiales. Por esta razón los músicos se veían afectados por las vicisitudes de la vida política. Durante la Guerra de los Treinta Años, su situación llegó a ser desesperada. Pero en las cortes ricas como la de Francia, paradigma de la monarquía absoluta, los compositores podían amasar fortunas, como es el caso de Lulli que colaboró nada menos que con Moliere al escribir la música de la comedia-ballet, y cuando llegó el momento definitivo, plasmó una figura francesa de ópera que llamó “tragedia lírica”. Una de las primeras fue Alceste, cuya ejecución en el patio de mármol de Versalles se hizo el 4 de julio de 1674. Pudo haber contado con la colaboración del gran dramaturgo Racine para los textos, pero deliberadamente eligió a Quinault, un poeta menor, más flexible a sus demandas, quien tampoco exigía demasiado crédito. Tuvo la astucia de lograr a través del rey un derecho de monopolio sobre la música impresa como prerrogativa especial. Aprovechando sagazmente el éxito de sus óperas y a través de una estrategia diplomática logró que por decreto real se le nombrara “Fundador y Jefe de la Academia Real de Música” Por la simple sustitución de la palabra “real” por “nacional”, aún es el título oficial de la gran compañía de ópera de París. Al descuidar la inclusión de resonancias más humanas, su composición no sobrevivió en el repertorio de la época; se sienten distantes, contenidas y aristocráticas.

A los músicos también se les pagaba en especie como madera, vino y grano, vivienda gratis e incluso privilegios, como gozar del fuego en invierno en el gran salón del palacio. El servir en una corte involucraba un alto prestigio social.

La música también fue un gran negocio en tiempos barrocos, y en varios aspectos. Uno era la construcción de instrumentos de que ya hablamos. Otro, la edición e impresión de música, que poco a poco dio lugar a una industria. No unía a los editores ni un código ético ni una ley de derechos de autor, y cuando se les pagaba a los compositores derechos de publicación, esta remuneración era pequeña en comparación a los beneficios. Las ediciones piratas estaban a la orden del día, así como los plagios y las estafas; la situación de la música coincidía con otros aspectos de la vida en un siglo en que los trepadores y los pícaros era moneda corriente. Las casas editoras eran en Venecia, Vicenti; en París Ballard; en Londres, Playford Walsh; en Ámsterdam Roger; en Alemania estaban las de Nüremberg, Frankfurt y Leipzig. Los catálogos comerciales de las ferias anuales de las dos últimas en los s. XVII y XVIII citan innumerables piezas impresas de las que no existía otra referencia. 

Las tres principales formas que regían la creación de la música eran el mandato cortesano del contrato, la dedicatoria y el encargo. El Arte de la Fuga y El Clavecín Bien Temperado de Bach con propósito de instrucción son las excepciones que confirman esta regla.

Como transición hacia el tratamiento de la ópera, nos detendremos en “la Commedia dell’Arte” que estuvo muy vinculada a los orígenes del género operístico, el cual resultó ser un híbrido de música, poesía y teatro.

3.2. La Commedia dell’ arte

El drama del Renacimiento había surgido naturalmente de la representación de los misterios, milagros y festivales públicos de la Edad Media. En la Europa meridional la influencia humanística era muy grande y los festivales públicos, con música y gran aparato ocupaban el primer lugar, siendo lo más importante la música y la escenificación. El descendimiento de la paloma de Pentecostés acompañada de fuegos artificiales, representaba más que nada un ejercicio de ingenio teatral. Cuando estas representaciones tenían lugar en la iglesia, se montaba un escenario ante el cancel del coro junto al púlpito.

 La representación sacra más importante tenía lugar en Florencia en ocasión de la fiesta del solsticio de verano, es decir, el día de San Juan Bautista. Para anunciar la fiesta, salían por las calles de la ciudad los miembros de los gremios conduciendo veintidós carros con escenas alegóricas.

La acción principal, contenida en un “libretto”, o relato, era cantada a manera de recitado, con interludios corales, por un grupo de voces, acompañado el conjunto por música de violas y laúdes.

La temática cristiana no fue exclusiva sino que se echó mano también a mitos clásicos y alegorías. En uno de estos festivales se representó, por ejemplo, la tragedia de Ifigenia; en otro, la historia del Minotauro.

Durante toda la Edad Media, compañías de actores profesionales, juglares, histriones y mimos, que solían actuar en las ferias y en los teatros de los nobles, eran contratados, a menudo, mediante paga, como actores principales en las representaciones de misterios. Tales actores conservaron hasta después del Renacimiento muchas de las tradiciones del antiguo teatro romano. Con el interés que se despertó en Italia durante el s. XVI por las comedias de Plauto y Terencio, apareció entre esos grupos de actores profesionales un tipo muy característico de representación original llamada commedia dell’arte. Sus actores utilizaban escenas de antiguos argumentos y a veces de dramas morales, todo lo cual popularizaban, improvisando en el momento de la representación. Ciertos tipos fundamentales como Arlequino, Pulcinello, Capitano y Pantalone, cuyas máscaras, voces y gestos se convirtieron en modelos fijos, iban dirigiendo el diálogo a gusto del auditorio y según su condición. La commedia dell’ arte significa, por lo tanto, el retorno a las condiciones casi primitivas con que comenzara el drama griego. Entre los muchos argumentos tomados por ella, los más notables son Doctor Fausto, Arlequín, El aprendiz de brujo y Don Giovanni.

3.3.  La ópera

La clasificación básica de la música según los estilos religioso, camerístico y teatral es aplicable también a las principales funciones sociales de la música cortesana, y la ópera es la institución musical más representativa de todas. La ópera nació como una institución exclusivamente cortesana. Los libretos, tanto por sus temas como por su forma indicaban esto con claridad. Los héroes de la mitología y la historia antigua aparecían en conflictos estereotipados entre el honor y el amor y eran en realidad alegorías apenas encubiertas del monarca reinante, en especial de Luis XIV. Como el héroe representaba al monarca, las tragedias solían tener finales felices gracias a la aparición súbita de un dios.

 Como muchas Cortes pequeñas no pudieron competir con las óperas de las grandes Cortes, ni permitirse el lujo de mantener una compañía estable, para satisfacer la demanda de los nobles menos ricos, se comercializó la ópera cortesana mediante compañías profesionales. Este tipo de agrupación surgió muy pronto en centros mercantiles como Venecia, Nápoles, Hamburgo y Londres. En estos sitios la nobleza y los ricos patricios apoyaron las empresas mediante un sistema de compra de acciones que permitía a sus suscriptores asistir a sus representaciones. 

Se estaba dando un desarrollo en la arquitectura escénica que reunió la tradición clásica y la medieval dando lugar a un tercer tipo de escenario que se desarrolló a partir de simples plataformas, con arquitectos italianos como Palladio y Serlio que siguieron muy de cerca los modelos romanos, llegándose al escenario moderno con cortinajes pintados quizás por artistas tan grandes como Mantenga, que reproducían salas adornadas con tapices o vistas selváticas.

 Los palcos de la ópera de Venecia pertenecían a nobles de toda Europa que solían reunirse en temporada de Carnaval en esa ciudad proverbialmente libre. Los gondoleros, cuyo conocido juicio musical determinaba el éxito o el fracaso de una ópera, eran admitidos gratis.

Por “ópera” en sentido lato, se entiende cualquier acción escénica puesta en música, bien sea parcial o totalmente.

Las representaciones sacras de la Edad Media, así como las comedias de madrigales y los intermedios renacentistas confluyen en la ópera. Como el Renacimiento procedió del impulso humanista de rescatar el arte clásico griego y romano, la canerata fiorentina, o reunión de amigos florentinos aficionados a la música, entre los que se encontraba Jacopo Peri, trabajaron en el supuesto de que la tragedia griega no se representaba hablando sino cantando,
 como ya dejamos en claro cuando nos referimos al análisis de Aristóteles sobre la tragedia griega. Constituía una crítica contraria a la concepción vigente de la música. Estos aficionados eran muy cercanos a los Medici, se reunían en torno a la persona del conde Giovanni de Bardi. En este cenáculo, el más entendido en música era Vicenzo Galilei, padre del famoso científico y discípulo de Zarlino, pronunciándose en contra de su maestro expresó las pretensiones de la camerata en el diálogo Della Musica antica e della Moderna, (1581).
Los florentinos aspiraban a introducir en la música ciertos cambios revolucionarios, y la paradoja estriba en que querían realizar esta revolución volviendo a la música antigua; su postura era una manifestación tardía de las típicamente renacentistas que mucho antes ya habían adoptado las artes plásticas y la literatura.
Rechazaron la música polifónica del contrapunto tachándola de “barbarie gótica” y postulando que se volviera a la homofonía de la forma en que la habían cultivado los antiguos griegos. Con este postulado privaban a la música de sus complicados cálculos y construcciones y del carácter intelectual y científico que había adquirido en siglos anteriores.

El punto de partida de la disputa florentino-veneciana fue una diferencia de los gustos que desembocó en teorías divergentes contribuyendo la camerana a la caída de la teoría heredada. Pero su protesta tuvo aún otra faceta relacionada con el problema de la vuelta a lo antiguo, dando nueva importancia a los aspectos vocales de la música. Reprobaban una música meramente instrumental; los instrumentos debían ser acompañados de palabras. Los innovadores del s. XVI definían, pues, la música como una “armoniosa caccini” y en su modo de ver la música debía abarcar también la poesía obedeciendo no sólo las leyes de la acústica, sino también las poéticas. Aducían la opinión de Platón de que la música debe constar de tres elementos: ritmo, melodía y verbo, componiendo especiales poesías para la música.

 Galilei definiría la música como expresión de conceptos, y si bien en su raigambre flamenca se pareció bastante a un ornamento abstracto, ahora, se habría de parecer notablemente a la pintura figurativa. Esta concepción implicaba importantes consecuencias en el campo teórico, puesto que la música unida a las palabras y conceptos dejó de ser una construcción matemática, perdiendo su afinidad con la ciencia y convirtiéndose en un arte imitativo, entre cuyas finalidades figuraba la expresión.
En la polémica florentino-veneciana se alegaron además diversos puntos de vista estéticos y morales. La camerana censuraba a los contrapuntistas por tener su música el exclusivo servicio del placer, es decir, por no desempeñar funciones morales. No trasmitir ideas sino tempranas pasiones. Los florentinos se mostraban convencidos de que sólo ellos hacían de la música un arte liberal, pero los contrapuntistas con Zarlino a la cabeza se atribuían lo mismo justamente.

La nueva teoría influenció la práctica; los compositores siguieron los caminos señalados por los teóricos siendo la ópera su primer fruto pensada como obra hecha en común por músico y poeta.

Los intermedios renacentistas, consistían en una serie de piezas musicales o de danzas o escenas habladas o mímicas que se representaban entre los distintos actos de una obra teatral. También se introdujeron breves escenas de carácter burlesco que a veces eran improvisadas, así como otras formas semi-dramáticas en las que muy frecuentemente actuaban las figuras de la llamada Comedia dell’arte, acróbatas, animales amaestrados, malabaristas, etc..

Pero estos intermedios fueron adquiriendo cada vez mayor importancia que la comedia misma. En 1600 aparece ya como evidente la tendencia de hacer revivir la tragedia griega, lo cual queda documentado en el tratado De la Música Escénica, de Giovanni Battista Doni (1594-1647), trabajo escrito entre 1635 y 1639, pero que no fue publicado hasta 1763. En esta obra se cita las actividades de Vicenzo Galilei (1520- 1591), padre de Galileo, que había publicado en 1581 en forma de diálogo platónico su tratado Della Musica Antica e Della Moderna. Ya en dicho escrito hablaba Galilei del Conde Giovanni Bardi en cuyo palacio se reunía la Camerata florentina, a la que pertenecieron aparte de Galilei los músicos Pietro Strozzi, Giulio Caccini y Jacopo Peri (1561-1633). Caccini fue el primero que editó cantos para una voz, Le Nuove Musiche (Florencia 1601).

El dramaturgo Ottavio Rinuccini (1552-1621) escribió para la Camerata, Fabola di Dafne, que fue puesta en música por Peri y por Corsi, y posteriormente por Caccini. Para que fuese estrenada, el mismo día había compuesto asimismo su Rapimento di Cefalo. De Dafne se ha conservado sólo un fragmento. La ampliación del tercer intermedio que escribió Rinuccini fue Combatimento d’Apolo para las festividades de 1589.

La auténtica primera ópera es Euridice de Rinuccini estrenada en 1600 en Florencia en ocasión de la boda de Ma. De Médici y Enrique IV de Francia. La música había sido escrita por Peri aunque Caccini matizaría posteriormente otra composición con el mismo texto.

La ópera nos ofrece un valioso material estético porque combina en una sola obra artes que hasta entonces habían sido cultivados por separado: la música, la poesía y la danza, pero lo más importante, desde el punto de vista estético fue la transformación de la música del s. XVI, un arte abstracto, en un arte expresivo, cosa que ocurrió al dar importancia al texto y resaltar el contenido poético de la composición.

Cuando en 1300 había surgido la idea del contrapunto se produjo el paso de la homofonía la música contrapuntística, que siendo una novedad, recibió el nombre de “ars nova”; transcurrieron tres siglos y hacia 1600 se produjo este otro giro en la manera de componer: los músicos abandonaron el contrapunto y volvieron a la homofonía, denominando esta música “stil nuevo” o “arte nuova”, y aunque este fenómeno pudiera parecer extraño no es nada excepcional en las historias del gusto y del arte en las que ciertas formas caen en desuso para volver a aparecer al cabo de algún tiempo, y aquello que era viejo vuelve a ser nuevo.
Característico de las primeras óperas es el recitativo que avanza libremente, que no debe confundirse con el posterior parlamento napolitano. El recitativo consiste en el diálogo cantado. En Euridice el recitativo sigue minuciosamente el texto, sobriamente acompañado por el bajo continuo y es interrumpido, según el ejemplo clásico, por los coros. Una referencia a Cavalieri en el prólogo indica que estuvo relacionado a la invención del bajo continuo, práctica que surgió a fines del Renacimiento y principios del barroco, que respondió a una necesidad de los organistas, que al hacer la música de iglesia y al acompañar a los cantantes, tenían que ir leyendo simultáneamente varios roles de diferentes intérpretes, varias líneas melódicas y ello llegó a complicarse tanto que para simplificar las cosas se comenzó a escribir sólo la línea de abajo, la más grave, escribiendo los números que correspondían a los intervalos que se formaban con las demás voces. Esta práctica de escribir una línea representando las otras con los números se llamó “bajo cifrado”. Es una forma de notación para acompañar en donde una estructura de acordes queda representada por los números
. A veces no se señalaban los números porque se suponía que comprendiendo adónde se dirigía la música, el continuista podía desenvolverse sin necesidad de ella para elaborar una composición. Hay mucho de improvisación en eso; una elaboración de melodías que se espera que sea interesante.

También la obra de Cavalieri, adaptación posiblemente de una pieza más antigua, escrita por Agostino Manni y musicalizada por Dionisio Isorelli posee el estilo recitativo o “rappresentativo” como se denominaba antaño. 

En el Renacimiento no había un interés por el canto con acompañamiento, ya que la sociedad distinguida lo prefería individual y a lo más con acompañamiento de violín; a las personas de calidad se les vedaban los instrumentos de viento y en cuanto a la música instrumental se prefería un cuarteto de cuerdas y un clave por sus diversos recursos. Sin embargo, es interesante que la primera proliferación de instrumentos se dio entonces, pero con el principal afán coleccionista. Los instrumentos tenían aspecto de gran suntuosidad y se construían siguiendo el modelo de reproducciones antiguas.

No sólo en Florencia surgieron las primeras óperas, sino también en Mantua, en Bolonia y en Turín.

Merece mención la fiesta que tuvo lugar en 1606 con Carro di Fidelitá D’Amore de Paolo Guagliati (1555-1628), obra mencionada por el español Arteaga en su Revoluzioni del Teatro Musicale Italiano (1783-1785). El poeta de esta obra, Pietro Della Valle describe la representación aludiendo al carro que conducía a los actores y cantantes e igual número de instrumentistas de una calle a otra. La enorme multitud seguía detrás del carro, y no se cansaba de escuchar, asistiendo  hasta seis y siete veces a la representación. Las representaciones operísticas gozaban, bien a las claras, de enorme popularidad.

Claudio Monteverdi (1567-1643), la personalidad musical más relevante del barroco primitivo en Italia, cuyo principal maestro fue Ingenieri, antes de dedicarse a las óperas, compuso también madrigales a tres, cuatro y cinco voces que fue publicando hasta su quinta y última edición en 1605. Introdujo los términos de “Prima e Seconda Prattica” para establecer el contraste entre la música tradicional y la moderna; rasgo característico suyo fue el dominio de todos los géneros musicales, desde las viejas formas renacentistas (madrigales- prima prattica) hasta las nuevas de la cantata solista y la ópera (seconda prattica). Le pertenece la primera ópera de fama duradera: Orfeo (1607). En ella reveló mayor habilidad que sus predecesores en prestar un mayor apoyo dramático y musical a los pasajes hablados y en hallar mayor equilibrio formal de las melodías en los cantos líricos. En sus ritornelos queda de manifiesto su dominio del violín.

Monteverdi, Gagliano y Cesti reconocieron la calidad del nuevo instrumento y agregaron a sus orquestas el bajo de viola, la viola tenor, la viola da gamba (antecesor del violoncello) y dos violines. 

Monteverdi fue el primero en aplicar los efectos del “pizzicato” (punteando las cuerdas como si fuera un laúd o una mandolina) a sus composiciones. Descubrió que el “vibrato” ganaba pasando el dedo rápidamente por la cuerda mientras el arco seguía desarrollando la melodía, por lo que esta sección de cuerdas podía evocar un grupo coral en contraste con los efectos de banda de los instrumentos de viento, de metal o madera. Así elevó el tono dramático de la música de la ópera.

Su orquesta contó con grupos de apicordios, con el arpa doble, el armonio o regalía, dos pequeños órganos de tubos, flautas, trompetas de llave, sordones y tambores.

En 1590 fue cantante y ejecutante de viola en la Corte del Conde Vicenzo Gonzaga en Mantua, permaneciendo en dicho cargo hasta la muerte del duque en 1612. Luego, hasta su muerte fue maestro de capilla en Venecia.

Su orientación universalista se debe en gran parte a que viajó mucho con el Duque, ya que las cortes incluían a los músicos en su comitiva. En 1595 en que el Duque se casó con la cantante Claudia Cattaneo, acompañó a su señor a Hungría. En 1599 viajaron a través de Trento, Innsbruck, Suiza y Francia hasta Bélgica  y fue así que trajo de Francia el canto “a la francesa” cuyas influencias se detectan en sus Scherzi Musicali (1607), año en que se estrenó Orfeo cuyo libreto fue escrito por Alessandro Striggio, oficial de la corte e hijo de un famoso madrigalista. En ella Monteverdi superó los intentos florentinos, además de lo dicho, por la amplia utilización del ballet y de la música instrumental por la influencia francesa, ya que como todo el mundo quedó muy impresionado por el ballet de cour
. Junto a la tocata inicial y a la moresca final, está el ritornello  y ciertas combinaciones de instrumentos para acompañar algunos personajes de la ópera que nos recuerdan los leitmotiven wagnerianos.

La tocata inicial puede considerarse como un primer ejemplo de una obertura operística antes de levantarse el telón. Al primer acto precede un prólogo cantado con una figura alegórica de la música. Con su breve “arietta” Eco per c’ia rittorno, puede decirse que creó la primera aria “da capo” miniaturizada.

El ritornello de fondo es un breve scherzo al estilo francés y es ejecutado por un címbalo, dos guitarras y dos violines franceses.

El duque Vicenzo hizo a Monteverdi el encargo de una ópera en ocasión de la boda de su hijo Francesco con Margarita de Saboya en mayo de 1608. La ópera fue Arianna, de la que sólo ha quedado el aria Lasciatemi morire, un lamento de la protagonista por el abandono de que es objeto por parte de Teseo.

Los sensacionales estrenos llevados a cabo en Mantua, despojaron a Florencia de su carácter de ciudad protagonista.

Los dos factores más costosos en el montaje de ópera eran los decorados y efectos mecánicos y también los cantantes. Los afectos de iluminación y teatralmente más espectaculares que hacían los arquitecto italianos eran muy bien pagados; tenían salarios fabulosos, como Giacomo Torelli en París y en Viena Burnaccini y los hermanos Galli Biviena que introdujeron innovaciones de perspectiva. Este nuevo estilo escénico, cambiando el eje de la perspectiva, orientándolo hacia un ángulo del público, se corresponde con las innovaciones estilísticas del barroco tardío. Pero el prodigioso gasto de los decorados y máquinas sólo se comparan a los insumidos por los cantantes. Las “super estrellas” recién nacidas eran las mujeres y los castrados. Sólo a comienzos del barroco empiezan a aparecer cantantes virtuosas femeninas como Francesca Caccini, (1581-1640), la sumamente dotada hija de Giulio Caccini, gran compositora y cantante como su hermana Settimia. Compuso Francesca Liberazioni di Ruggiero Dall’Isola Dalcina que se estrenó en 1625 en la Corte de Florencia durante una visita del rey de Polonia.

En Roma, la ópera de Domenico Mazzocchi (1592-1665), La Catena D’Adone, fue representada siete veces consecutivas en 1626. La ciudad eterna se convirtió por un tiempo en el principal centro operístico. El género operístico en su primera etapa fue llamado “Tragicomedia”, “Fabola e Musica”, “Fabola Pastorale”, “Drama per Musica”, “Azione Teatrale”, etc.. Característica de la escuela operística de Roma es la gran importancia conferida a los coros. 

Además de Roma, las representaciones de ópera florecieron en Bolonia, Siena y Turín. Sin embargo, la actividad operística de estas ciudades fue superada en mucho por la de Venecia. Los músicos eran uno de los “artículos de exportación” más valiosos de la economía nacional de Italia. La hegemonía ejercida por la ópera italiana en todos los países, excepto Francia, hizo que los músicos italianos ocuparan los puestos operísticos y orquestales claves recibiendo el doble de salario, con gran disgusto de los músicos locales.

La educación musical italiana monopolizó el aprendizaje vocal. Los conservatorios más famosos eran los de Venecia y Nápoles. La dirección de un conservatorio era de los puestos más ambicionados en Italia. En un principio fueron instituciones de caridad no musicales (conservatorio, sinónimo de orfanato), pero pronto se convirtieron en instituciones musicales regidas por el clero donde los niños pobres aprendían música. 

Por la estrecha vinculación entre Estado e Iglesia, los músicos cortesanos también tocaban en los oficios religiosos oficiales.

 A pesar de ser nombrado Maestro de Capilla en S. Marcos, y estar obligado por su cargo a la composición de música sacra, Monteverdi no dejó de componer mascaradas y óperas para los nobles venecianos y extranjeros. Allí se producía la evolución impetuosa de una cultura operística hasta entonces desconocida. El drama musical se convertiría en una forma artística que iría hacia el paso decisivo que se dio en 1637, cuando con la inauguración del teatro San Casiano se inició toda una nueva época. Dicho teatro se inauguró con una versión de Andrómeda escrita por Benedetto Ferrari (1597-1681) perteneciendo la música a Francesco Manneli (1595-1667), ambos provenientes de Roma y siendo Ferrari tan importante como poeta que como compositor y empresario. Seguramente deben haberse conocido con Bernini, ya que eran prácticamente de la misma edad y trabajaban en la misma ciudad.

Desde 1637 a 1700 se estrenaron treinta y siete óperas diferentes en ese teatro.

En el escenario del S. Giovanni e Paolo, inaugurado poco después, desde 1639 a 1699 desfilaron cuarenta y nueve.

Al italiano no le cansa escuchar repetidamente la misma ópera; para él es más importante la representación que la obra misma y ya desde sus albores esto caracterizó a la ópera italiana.

En 1630 Venecia contaba con ciento cuarenta mil habitantes y se celebraban a veces representaciones simultáneas en cuatro diferentes teatros de ópera.

Al contrario de la ópera aristocrática de Mantua y de Roma, la de Venecia tuvo carácter democrático a excepción de los palcos que permanecieron en manos de las familias nobles.

Las representaciones se realizaban en tres temporadas diferentes repartidas en todo el año: las más importantes eran las de Carnaval, desde el 26 de diciembre al 30 de marzo, seguía la temporada de la Ascensión, desde el lunes de Resurrección hasta el 15 de junio, y finalmente la estación de otoño, desde el 1° de setiembre hasta el 30 de noviembre.

Las óperas que Monteverdi compuso allí marcan el comienzo de la prolífica escuela veneciana. Una de las obras desaparecidas, Adone fue estrenada en el teatro S. Giovanni e Paolo en la temporada del Carnaval de 1636.

Arianna, representada con una pausa de treinta años, obtuvo un resonante éxito y al año siguiente se presentó el estreno de Nozze di Enea con Lavignia, según libreto de Bodoaro y música de Monteverdi. También esta partitura ha desaparecido. Pero han llegado a la actualidad las partituras de Il Ritorno D’Ulise in Patria (1641) y la última ópera maestra de Monteverdi L’Incoronazione di Poppea.

Entre Orfeo y Poppea  es apreciable una clara y significativa evolución. La cuerda adquiere mayor importancia, y los recitativos, o diálogos cantados, un poco prolongados y fatigosos se convierten paulatinamente en formas airosas. Esto es comprensible dada la frecuencia de los cambios de los repartos y hubiera poco interés en realzar la importancia de los coros.

La partitura de Poppea  no fue descubierta hasta 1888 y su libreto se debe a la pluma de G.F. Bussanello, y es un buen ejemplo del quehacer más maduro de Monteverdi. El argumento son los acontecimientos históricos conocidos por los anales de Tácito, en el transcurso de los cuales Nerón convirtió en emperatriz a la esposa de Otón que había sido enviado fuera de Roma por el emperador contra la voluntad de su mentor, Séneca. Tiene intercalados numerosos intermedios líricos y cómicos.

Los otros dos grandes pilares de la ópera veneciana fueron Francesco Cavalli (1602-1676), cuyo verdadero nombre fue Pier Francesco Caletti Brun, y Marc’Antonio Cesti (1623-1669).

Cavalli ostentó los cargos de primer organista y maestro de capilla de la iglesia de San Marcos, y su fama llegó a ser tan grande, que le fue encargada la composición de la ópera de gala Ercole Amante (1652) en ocasión de la boda de Luis XIV

Además su ópera Serse (1654) fue representada en Venecia y también en París.

Mientras Cavalli compuso para los teatros de Venecia y los de otras ciudades cerca de cuarenta óperas, la producción de Cesti alcanzó sólo a diez.

Cesti llevó a la fama el nuevo género artístico hasta la Corte de Austria.

Mientras que a Cavalli se considera un compositor más aristocrático, Cesti está considerado como un artista más popular. En sus obras abundan los conjuntos y los coros. Además, los recitativos que en las óperas de Cavalli fluyen caudalosos, los de Cesti  adoptan formas más airosas y de gran colorido.

Mientras Cavalli busca un equilibrio entre el texto y la música, para Cesti la poesía sólo ocupa un lugar secundario. 

En Cavalli reina la “veritá”, en Cesti la “bellezza”.

Cavalli transitó el gran arte recitativo de Monteverdi, Cesti fue influido por los ritmos de los gondoleros venecianos. El aria da capo fue perfeccionada por Cesti.

En 1652, Cesti fue nombrado maestro de capilla del archiduque Fernand de Innsbruck, ciudad en la que en 1655 se estrenó la ópera L’Argia . En 1666 pasó a ser viceministro de capilla en Viena, escribiendo por encargo de la Corte, entre otras cosas, la famosa ópera de gala Il Pomo D’Oro (1667), para el casamiento del emperador Leopoldo I  con Margarita de España.

La mayoría de las óperas estrenadas en la corte de Viena y de los principados, fueron óperas de gala mandadas hacer por los maestros de capilla, quienes tenían la obligación de entregar una nueva ópera para cada gran fiesta: de bodas, o de cumpleaños (onomásticas). Un papel muy destacado desempeñaban en estas óperas los fragmentos llamados “licenzas”, una especie de anexo final, considerado como un homenaje del compositor al destinatario de la obra. Así, en la “licenza” de Il Pomo D’Oro, Cesti hace declarar a Paris, cambiando el texto: “No es Venus la más bella sino la emperatriz”. Sin embargo. A pesar de la aceptación de la audiencia, la emperatriz no era considerada por sus contemporáneos como un dechado de hermosura.

El fomento de la ópera en la corte de Viena fue iniciado por los Gonzaga de Mantua, con motivo de la coronación de Ferdinado II rey de Bohemia en 1627. Se presentó en Praga una comedia pastoral en la que los cuatro elementos de la naturaleza ofrecieron sus servicios ejecutándose también música instrumental. El director de la orquesta de la ópera fue Giovanni Battista Buonamente quien anteriormente había estado al servicio de los duques de Mantua. Como los dos emperadores austríacos llamados Fernand se casaron con las princesas de la Casa Ducal de Mantua, podemos suponer que entre los Gonzaga y los Habsburgo existieron estrechas relaciones culturales, especialmente musicales, y que con los albores de la ópera vienesa estuvo de alguna manera relacionado Monteverdi, suposición que parece ser corroborada por la partitura vienesa del Ulise . 

Con ocasión de la boda de la emperatriz Margarita con Leopoldo I fue estrenado también el ballet La Contesa Dell’Aria e Dell’Acqua de Marc’Antonio Vertalli (1605-1669) y Johann Heinrich Schmelzer (1623-1680). Éste último compuso también la música instrumental para el ballet La Germania Essultante, cuya parte vocal se debe a Cesti.

La ópera en Viena fue, en todos los aspectos una especie de filial de la veneciana. Los principales compositores fueron Cavalli, con sus óperas Egisto (1642-43), y Giasone (1650). El maestro de capilla Felice Sances (1600-1679), Pietro Andrea Ziani (1620-1684) y Marco Antonio Ziani (1653-1715).

La obertura, llamada en la ópera antigua sinfonía o sonata tiene su historia en las breves introducciones de Monteverdi que fueron ampliadas en la época veneciana a formas compuestas de varios fragmentos, formas que en realidad provenían de viejas versiones instrumentales de la “chanson” francesa. Solían comenzar con una solemne y ampulosa introducción a la que seguía un movimiento rápido o “fugato” y terminaba con un movimiento lento. La sinfonía podía también contener una danza, como ocurre por ejemplo en la de Disgrazia D’Amore de Cesti, obra en la que se incluye una zarabanda (danza). La sonata inicial de Il Pomo D’Oro comienza con un breve-brevísimo seguido por un movimiento al estilo de danza que volvemos a encontrar más tarde en el coro de Di Teste e Di Giubili en que el final lo constituye un movimiento de “fugato”. En esta sonata se encuentra ya el germen de lo que con el tiempo sería la obertura programática. Los elementos cómicos son cada vez más abundantes. Algunas de las óperas de la época veneciana son auténticas óperas “buffas”, como La Pazienzia di Socrate Con Due Moglie, estrenada en 1680 en Praga, y que fue escrita por Draghi y Minatto por encargo de la Corte austriaca refugiada a la sazón en dicha ciudad checa a causa de la epidemia de peste que asoló a Viena.

Aparte de las ciudades mencionadas participaron también en la evolución de la ópera, Génova y Módena. En Alemania sobre todo Münich y Dresde.

La ópera de Munich se halla ligada a los nombres de Ércole Bernabei y Giuseppe Antonio Bernabei, y la de Dresde con el de Giovanni Andrea Bontempi.

En este contexto ocupa un lugar especial la ópera francesa. En Francia, ya en la segunda mitad del s.XVI, el “ballet de cour” había experimentado un muy significativo desarrollo..Pero la ópera auténticamente francesa empieza con el francés Pierre Perrin (1620-1675) y el compositor Robert Capert. Así, en 1659 entre los dos ofrecieron en el castillo de Yssy, situado cerca de La Haya una pastoral, obra a todas luces construida con el modelo trazado por los maestros italianos pero entremezclada con elementos típicamente franceses. En vista del éxito obtenido Luis XIV les concedió permiso para que inauguraran un teatro público de ópera en París, la famosa Academia Real de Música, existente aún hoy con el nombre de Gran Ópera, que abrió sus puertas en 1671 con la ópera Pomone, también de Perrin y Cambert. Una segunda ópera de Cambert fue Le Paine et le Plaisir de l’Amour en 1672, con libreto de Gilbert. Pero tan mal llevaron sus asuntos administrativos y económicos que Perrin fue encarcelado por insolvente.

La figura más importante que siguió fue la del florentino Giovanni Battista Lulli (1632-1687). 

El Chevalier de Guise lo conoció en Italia y lo llevó consigo a la casa de Mmlle. De Montpensier, sobrina de Luis XIII que necesitaba un profesor de italiano. “Lully”, como fue llamado también en París, aprendió en muy poco tiempo los sectores del violín y en 1652 tuvo ya acceso a la corte del joven Luis XIV donde ejerció como uno de los veinticuatro “violons du roi”. Con frecuencia el propio Luis XIV participaba directamente en las sesiones de danza organizadas por “Monsieur Baptiste”, o sea Lulli, que actuó también como comediante. Pronto su señor lo nombró sucesor de Lasaraine quien había sido hasta entonces compositor de música instrumental de la corte. Pero Lulli siguió siendo pese a su nuevo cargo, maestro de baile. Mientras tanto su fama como compositor crecía. En 1656 fue nombrado director del conjunto que el rey había fundado para él: diez y seis “petit violons”, un grupo severamente preparado, que muy pronto superaría la calidad de los ya existentes (los veinticuatro). En 1676 obtuvo el cargo de superintendente de la música de cámara y ese mismo año tras serle otorgada la nacionalidad francesa, se convirtió en maestro de música de la familia real, casándose entonces con la hija de su profesor Michel Lambert (1613-1696), renombrado laudista y maestro de canto.

El consejero literario de Lulli había sido hasta entonces el poeta Benserade (1613-1691), para cuyos ballets había escrito la música. Luego sus contactos con Moliére (1622-1673) serían de suma importancia para la ópera francesa. La forma más importante fomentada por ambos fue la “Comedie ballet”, una derivación del “ballet de cour”, que desembocó finalmente en la “Tragedie Lirique”, que durante casi un siglo seguiría siendo el prototipo de ópera que signaría el aporte lírico francés. La mayoría de los argumentos de las tragedias líricas se debe al autor dramático Phillip Quinault (1635-1688). Sin duda, el primer gran libretista de la ópera gala. Sus textos, tales como Cadmus y Hermione, Alceste, Thesseus, Atys, Perseus, figuran como los más representativos de toda esa época.

Lulli se había apropiado también de los principios formales de los clásicos franceses Racine y Corneille. En cuanto a formación y nobleza en el sentido dramático, Lulli y Quinault superaron a los autores italianos; los franceses tantas veces buscadores de sus figuras nacionales en el exterior, se encontraron con que el verdadero fundador y símbolo de su época tiene origen florentino y que a pesar de esto encarnaba a la perfección el más auténtico estilo francés.

Lulli toma como modelo la retórica patética de los autores dramáticos franceses trasladando la solemne declamación de Racine a su música. Para ello estudia la oratoria y la manera de recitar de los más grandes actores. Posteriormente las posibilidades retóricas de los cantantes habrían de servir de ejemplo para los actores. En sus recitativos sigue con toda fidelidad los textos y en los aires cambia constantemente de medida. Para sus auditorios franceses necesita emplear la música instrumental y el baile heredado del “ballet de cour”, los coros, los actos y los cambios escénicos. La forma veneciana de la sinfonía es adaptada por él a la manera habitual de la obertura francesa, un “fugato” enmarcado entre dos frases pomposamente patéticas y dichas en un ritmo muy marcado. Esta es una urdimbre formal que se conservaría después de Bach y de Händel y cuyas huellas pueden hallarse todavía en las grandes sinfonías de los clásicos vieneses; en las pastorales de Cambert estaban ya los indicios de lo que habría de ser más tarde la obertura francesa.

Lulli se desempeñó como compositor y fue un vigoroso director que estrictamente trataba de cuidar la precisión y la exactitud rítmicas.

Pronto las oberturas y las danzas de las óperas y de los ballets fueron unidas en suites. La enorme fama de Lulli atrajo gran número de músicos extranjeros a París fundándose una escuela alemana de “lullistas”, a la que pertenecen Johann Segismund Kuser (1660-1727), Johann Gaspar Ferdinand Fischer (1685-1746), Georg Mufat (1653-1704) y otros. 

En Lulli el fundamento de la orquesta es la cuerda, destacándose un grupo solista, dos violines y celo y dos oboes y fagot, de parecida estructura a la del “concerto grosso”. Estos tríos franceses que se conservarían hasta la época de Bach, parecen enraizarse en una práctica instrumental originariamente francesa.

En Inglaterra reinó una temporal inactividad musical que fue superada en 1660 por un mayor interés hacia la música. El arrollador triunfo de la ópera italiana a partir de entonces, no se detuvo ya ante el canal. Una compañía de ópera italiana dirigida por Giulio Gentilleschi ofrece ya representaciones en la corte y catorce años más tarde, Giovanni Battista Draghi, hermano del vienés Antonio Draghi continúa la labor del pionero Gentilleschi. 

En 1672 se establece en Londres el italiano Nicola Mateis, cuyo hijo Nicola sería más tarde en Viena quien sucedería a Johann Heinrich Schmelzer en la composición de ballets.

También son favorecidos por la corte los franceses Lewis Grabu, cuya ópera Arianne se estrenó en 1674 en Londres y Robert Cambert, quien tras sus desafortunadas experiencias en París había cruzado el canal siendo recibido con mucha benevolencia por Carlos II. En 1685, con música de Grabu Dreyden estrenó su Albion y Albanius, ópera que desde el punto de vista musical tiene el modelo tradicional francés pero la forma no encontró la aprobación del público inglés, que gustaba sólo de leves intermedios musicales insertos en piezas fundamentalmente habladas como sucedería más tarde en las “ballades opera”, en el “singspiel” alemán o en el musical anglo-americano.

Sólo podemos citar dos óperas completas Venus and Adonis de John Blow (1649-1708), estrenada entre 1680 y 1685 y Dido and Eneas de Henry Purcell (1659-1695). El juego de máscaras Venus and Adonis del primero es ciertamente inferior al Dido and Eneas de Purcell, pero no obstante, muestra un estilo artístico lleno de hallazgos armónicos. 

Henry Purcell pertenecía a una familia de músicos. Su hermano Daniel (1663-1717), también músico, obtuvo en 1700 un importante premio por su composición de la partitura de The Judgement of Paris. En 1695, año de la muerte de su hermano, Henry Purcell retocó en forma definitiva la música que aquél había escrito para el drama The Indian Queen. Henry fue un genio tempranamente malogrado. Con unos años más posiblemente podría haber detenido el descenso que se operó en la calidad de la música inglesa. Hijo de un caballero de la capilla real, su maestro más importante fue John Blow, y había estudiado también con H. Cook (1616-1672), y Perham Humphrey (1647-1674). Ambos músicos de mucho renombre. Como ayudante en la administración real de instrumentos y sobre todo en la abadía de Westminster, tuvo ocasión de ejercitarse en el órgano y de transcribir multitud de manuscritos musicales. A los dieciocho años era ya compositor de los violines de la corte y dos años más tarde organista de la abadía de Westminster. 

Gran parte de su producción está dedicada a los “anthems” de la iglesia anglicana. Al igual que el madrigal inglés también la música sacra de Purcell y sus obras semi-dramáticas se enraízan hondamente en la tradición popular. La única ópera completa Dido and Eneas se representa aún hoy con bastante frecuencia. Esta obra, estrenada alrededor de 1689 fue escrita para el internado infantil que en Chelsea dirigía Mr. Josias Priest. El canto de la muerte de Dido, When I am Laid in Earth es sin duda alguna una de las melodías más bellas y expresivas de toda la literatura operística y se remonta, a pesar del acusado parentesco con ciertas obras de John Blow hasta los más dignos ejemplos de la lírica italiana, esencialmente de Monteverdi. 

Finalmente es de señalar que en muchos de los “anthems” escritos por el compositor y en muchos de los coros y arias dramáticas de sus óperas y semi-óperas, como sucede por ejemplo, en el canto del sumo sacerdote sajón en El Rey Arturo, pueden reconocerse ya los comienzos de aquel heroico estilo británico y que un genial compositor alemán, Händel, llevaría más tarde a la más alta perfección.

La ópera se inventó en Florencia, se enriqueció en Venecia y Roma y alcanzó su máximo esplendor en Nápoles. Precisamente Nápoles, que estaba gobernada por un virrey español desde el primer tercio del s. XVI, con un breve lapso austriaco, no era una ciudad típicamente italiana. El arte no tuvo ningún príncipe que lo favoreciera como lo hicieran los Medici en Florencia o Luis XIV en París. El hecho de que el siciliano Alessandro Scarlatti (1660-1725) pudiera llegar precisamente aquí a ser el creador de un tipo de teatro que habría de hacer época, se debió sin duda a que ese arte  invitaba a cantar y a que el genio de los napolitanos, que dominados por señores siempre diferentes, habían aprendido a considerar al mundo como un gran teatro y a la vida como una serie de escenas ya patéticas, ya regocijantes. Esta idiosincrasia me hace pensar que pudo haber tenido que ver, unido sin duda a su temperamento natural, con la mirada que Bernini supo imprimir a su obra tan espectacular. Sin duda, Scarlatti, que  llegó a Roma cuando era un niño, debe haber quedado deslumbrado ante la magnificencia que Bernini había desplegado en el centro religioso y cultural de Europa, obra que para 1670 ya estaba casi consumada.

Alessandro Scarlatti se hizo amigo de Arcangelo Corelli (1653-1713), reconocido músico y maestro de capilla en Roma, cuyos conciertos de los lunes se consideraba el acontecimiento musical más importante de la ciudad. Además Scarlatti se convirtió en favorito de la ex reina Cristina de Suecia, que a la sazón vivía allí, y se distinguió tanto como compositor de óperas y de oratorios, que fue nombrado maestro de capilla de la Corte de Nápoles cuando sólo contaba veinticuatro años. Trasladó su campo de acción varias veces a Roma, Florencia y Venecia, pero en Nápoles había encontrado su propio estilo con Pirro e Demetrio (1694), y en Nápoles fue donde falleció.

Su fecundidad fue increíble: su producción abarca más de cien óperas y sus cantatas y oratorios pasa de las seiscientas sesenta. Las partituras se asemejan a diseños en las que sólo se han hecho indicaciones sobre el bajo cifrado y cuya realización se confía a los intérpretes. Las características de la forma operística permitían esto sin duda alguna y el mérito de Scarlatti estriba en haberlas ordenado en una convención creadora de un estilo. Con su gran conocimiento de las formas musicales contrapuntísticas de iglesia, aportó a la ópera un acompañamiento de mayor riqueza instrumental y unos coros de más rico entrelazado. Desarrolló la obertura, introducción puramente instrumental formada por tres movimientos de danza: el primero y tercero de carácter rápido, el segundo lento. También en esta misma forma equilibrada, “arias da capo” en las que el tercer movimiento repite el primero, y en esta estructura observamos el esquema dramático de Aristóteles con su comienzo, medio y final bien definidos, aplicado a la melodía. Su ópera es ante todo, ópera cantada, aunque también la música instrumental le debe mucho. Partiendo de la sinfonía, preludio obligado de toda ópera, u obertura, con la sucesión regular de “aprisa-despacio-aprisa”, (al contrario del “despacio-aprisa-despacio” de la obertura francesa), se desarrolló, con esa alternancia de velocidades, la sinfonía clásica.

Ya habíamos señalado que la plasmación de la tonalidad definitiva en el barroco tardío en Italia hacia 1680, indica el giro definitivo en la historia de la armonía. La música ya no puede ser lo que había sido. Dada la variedad de intentos y experimentos que hasta ese momento se había llevado a cabo, tomó forma la precisión y la regularidad propias de todas las épocas de madurez. La lengua musical nunca había tenido tanto valor internacional en su vocabulario, su sintaxis y sus convenciones, ni lo volvería ya a tener. Esta especie de “esperanto” musical tiene resonancias italianas y ha sido desarrollada en un siglo de obras pioneras por autores que, desde Palestrina y Monteverdi, ahora lo ponen en forma. Incluso las más fuertes personalidades de otras culturas musicales se ven forzadas a aceptar como propias las formas y las expresiones italianas, como Purcell, Rameau, Händel o Bach. Y los demás son “absorbidos” por la corriente musical italiana.

Este “europeísmo” tiene raíces político-sociológicas. Es esta una época de muchas y violentas guerras, de las que ninguna sin embargo lleva un signo nacional, sino que son luchas dinásticas por el poder con el fin de ganar territorio. El monarca domina la sociedad y la civilización y Luis XIV resplandece como el sol sobre toda Europa. En Alemania e Italia docenas de pequeños príncipes se afanan por imitarle y en ocasiones guerrean unos contra otros. Sin embargo forman una internacional de autócratas en la que se habla francés y cuya música es italiana, que se convierte en música de corte como nunca lo había sido hasta entonces. 

La representación más esplendorosa de la música de corte, la ópera, se canta en napolitano y en italiano acusándose gradualmente el predominio de la melodía. Características de la época son también las formas instrumentales alto-barrocas del concierto de solista y el concierto grosso, así como el empleo del bajo cifrado que se indica en los acordes deseados por medio de cifras. El ejecutante se ocupa del rellenado armónico para lo que hay ciertas convenciones que todo músico debe dominar, como también una gran libertad para la improvisación en el empleo de notas de adorno.

El carácter nacionalista de la época, que encuentra su expresión en la filosofía, o en los jardines trazados a compás, consigue domeñar la exuberante frondosidad típicamente barroca. 

Jean Phillipe Rameau estableció en 1722 en su Traité del’Armonie las tablas de la ley de ésta. Durante más de doscientos años no hubo discusión alguna sobre ellas y ya sus contemporáneos se dieron cuenta de su importancia al llamar a Rameau “el Newton” de la armonía.

En el modelo napolitano de ópera seria, aquello que parece haberse convertido en “clisé”, resultó ser en el fondo la base de todas las óperas futuras: la alternancia de recitativos y arias y la clara separación de acción y lírica, creando un ritmo de tensión en alto grado adecuado para la música. Alessandro Scarlatti no la inventó ni la llevó a su mayor madurez, sin embargo es el eslabón más destacado en una cadena casi interminable de maestros de ópera del barroco tardío.

Los protagonistas de los papeles principales femeninos eran todavía entonces castrados, que durante todo un siglo continuaron siendo admirados y pagados a precio de oro. Cantaban en la tesitura de soprano y superaban a cualquier “prima donna” en plenitud y volumen de voz. La organización de la ópera napolitana dio gran fomento al virtuosismo en el canto.

La llamada “aria da capo” constituye la espina dorsal de la ópera. Luego de un trozo intermedio que contrasta ligeramente con el anterior, se repite la primera parte o “da capo” del principio con algunas variaciones y adornos (coloraturas), en las que el cantante puede desplegar su técnica y su fantasía. Estas arias “comentan” el estado afectivo del momento en que se encuentra la acción; en forma de “bel canto” se expresa amor, odio, desesperación, venganza, celos, etc. y la acción dramática continúa en los recitativos que unen las arias “secco” si el acompañamiento sólo es con acordes de clavicémbalo, y es “acompagnato” si es con acompañamiento de varios instrumentos. Los coros y los conjuntos son raros con excepción de los dúos y un modesto contrapunto se limita a los intermedios orquestales. Los argumentos son eminentemente mitológicos y seudo-históricos.

Pietro Metastasio, que en realidad se llamaba Trapassi (1698-1782) fue poeta de corte de los Habsburgo y se convirtió en el libretista más solicitado de su tiempo. Con sus libretos contribuyó al ulterior desarrollo del recitativo “acompagnato” y del coro.

Al S, de Alemania dominaba Viena como centro música, La Corte de los Habsburgo favoreció muy pronto la ópera; primero la veneciana, después la napolitana, y varios emperadores fueron ellos mismos hábiles músicos e incluso compositores. 

A pesar de los muchos italianos que habían encontrado allí su segunda patria artística, fue un hombre de Steiermark la personalidad dominante; Johann Joseph Fuks (1660-1714), quien, como compositor de ópera era partidario de un despliegue de pompa como correspondía a la corte imperial.

Con motivo de la coronación de Carlos VI en Praga (1723), se estrenó la ópera Constanza e Forteza, que con un teatro especialmente edificado para ello, con capacidad para cuatro mil personas, una orquesta de doscientos cincuenta músicos y un conjunto de cien cantantes y doscientos bailarines, superó todo lo que hasta entonces estaba acostumbrada la gente. La ópera Elisa, otra de las óperas de Fuks, fue dirigida por el mismísimo emperador Carlos VI.

Quien señaló el camino para el futuro teatral de Viena, fue un hombre también de Steiermark, Joseph Antón Stranitgky, que hizo popular la “Comedia Dell’Arte” en forma vienesa preparando el terreno para el “singspiel” (comedia musical) alemán y para la ópera mágica alemana.

En Hamburgo, Georg Philipp Teleman (1681-1767) no pudo salvar la ópera alemana con su aporte, pues el virtuosismo en la composición por sí solo no era suficiente. Sin embargo, sólo esta ciudad pudo resistir durante más tiempo la historia sexagenaria de la ópera alemana.

En 1678 se inauguró el teatro de Gänsemarkt con Adam undt Eva de Johann Thelle (1646-1724). Cantaban diletantes del pueblo y de la burguesía y los temas bíblicos eran los preferidos, pero mezclando en la acción escenas de la vida cotidiana, a veces llegaban hasta  lo grotesco; figuras del pueblo como taberneros, verduleras y criados se encargaban de la parte cómica y junto a la Biblia y la mitología se glosaban historias de batallas y del célebre pirata Klaus Störtevecker.

Keiser, su director se esforzó por alcanzar un nivel más distinguido, Johann Mattheson (1681-1764), polifacético cantante, instrumentista y compositor en el Gänsemarkt. Con sus escritos teóricos dejó huellas profundas, pero Keiser (1674-1739) fue quien dio a la ópera de Hamburgo un nuevo y último empuje de prosperidad, pues como hombre de teatro estaba siempre dispuesto a ofrecer al pueblo aquellos temas que hacían taquilla sin ser exigente.

Así, la ópera alemana de Hamburgo era una mezcla de variadas formas ya experimentadas. De Nápoles tomó el recitativo y el aria, pero como no había virtuosos en el canto disponibles, las arias de Keiser son más bien canciones. En la melodía era donde poseía sus mayores dotes. Incluso Händel, que comenzó su carrera en la orquesta de ópera de Keiser utilizó sus melodías.

La ópera de Hamburgo fracasó además por el desprecio de los cultos por falta de buenos libretistas alemanes y debido a la superioridad histórico-cultural del tipo de ópera italiana ya llegada a la madurez.

Teleman había nacido en Mardeburg y después de sus estudios de Derecho en Leipzig, donde actuó también como organista en la ópera, llegó a Hamburgo en 1721, después de permanecer algún tiempo en Eisenach, Frankfurt y Weimar. Sus obligaciones como director principal en las cinco iglesias principales no le impidieron componer unas veinticinco óperas para el teatro de Gänsemarkt. Antes había compuesto casi dos docenas. De todas ellas se han conservado pocas, entre las que El Paciente Sócrates era de las que gozaba de mayor aceptación y el alegre intermedio Pimpione (1725) se representa aún de cuando en cuando. 

Fue superior en cuanto a productividad a Händel y Bach: escribió unas mil suites de orquesta, cantatas y oratorios, quince misas y nada menos que cuarenta y seis pasiones, sin contar otras pequeñas piezas. Como era muy hábil para complacer a un público no demasiado exigente, sus contemporáneos lo estimaban mucho más que a Bach; el consejo de Leipzig sufrió una decepción al rehusar la chantría de Sto. Tomás que le había ofrecido, teniendo que “contentarse” con Bach.

Cumplió su función de compositor de primera necesidad en una época que tenía un hambre insaciable de nueva música. Su vida no estuvo libre de turbaciones importantes pero nunca perdió sus maneras amables y sociables. Su rehabilitación en el s. XX hizo revivir una cantidad de composiciones cómicas de música de cámara.

Georg Friedrich Händel (1685-1759) representó el europeísmo artístico-musical como nadie. En esta época, Europa no pasaba de ser una simple noción geográfica. De todas maneras, la supra-nacionalidad del espíritu estaba presente en muchos hombres cultos  .

Las cuatro culturas musicales dominantes en Europa formaron sus cualidades creadores conjuntamente, si bien con diferente intensidad: sus impresiones de la niñez y de la juventud eran alemanas, las formas y la técnica de dicción musical eran de Italia, la influencia francesa, aunque menor, se deja sentir en oberturas, en las danzas estilizadas de ópera y en las suites. Inglaterra, la patria que Händel  había elegido, le ofreció las posibilidades de actuación en sociedad y además sugerencias autóctonas: antífonas, canto coral, y sobre todo el oratorio.

Nació el mismo año que Bach y Domenico Scarlatti, hijo de Alessandro, a cinco años de la muerte de Bernini, pero Händel no pertenecía a dinastía alguna musical ni familia de artistas. Sus antepasados por parte de padre procedentes de Silesia eran artesanos, en su mayoría herradores. Su padre, prácticamente auxiliar de medicina y cirugía durante la guerra de los Treinta Años, había conseguido llegar a la más alta esfera social como cirujano personal, de cabecera al servicio de los príncipes. Su madre, treinta años más joven que el padre y segunda esposa de éste, tenía que ir con frecuencia a Weisenfelds a la corte de su señor, viajes en los que acostumbraba llevar al joven. Fue el Duque quien se percató de su talento musical y quien determinó que fuese educado en Halle por el organista Friedrich Wihelmzachow. Pero su padre no quería saber nada de la profesión de músico. Murió en 1697 y el hijo cumplió su último deseo estudiando leyes en la recién fundada universidad de Halle, pero no era posible reprimir su verdadera vocación. Le ofrecieron ser organista de la iglesia de la Corte, cargo que aceptó, con lo que había quedado decidido el camino de su vida.

Ante el ejemplo de Teleman a quien había conocido en Leipzig, se sintió atraído por Hamburgo, capital de la ópera alemana. Aquí comenzó como violinista en la orquesta de la ópera de Keiser, siendo luego maestro de clavicémbalo. Se hizo amigo de Mattheson, con quien hizo viajes a Lübeck para ver al viejo maestro de órgano Buxehude cuya sucesión había sido otorgada en herencia a su futuro yerno, pero el matrimonio aterraba al joven Händel .

Compuso varias óperas para Hamburgo, en primer lugar una que llevaba el bello título Las Veleidades de la Fortuna en la Corona o Almira, reina de Castilla que gustó mucho. Pero Keiser dio bancarrota y Händel se dirigió a Italia.

Entre 1707 y 1710 estuvo en Florencia, Roma y Nápoles, conoció al anciano Corelli, a ambos Scarlatti y al influyente hombre cortesano Agostino Steffani. Ejerció su escritura en “bel canto”, calificada como “serenata” en su primera obra maestra Aci Galatea e Polifemo y en Venecia obtuvo un gran éxito con la ópera romana Agrippina. La ovación de la audiencia indicó a las claras que había conquistado el país natal de la ópera.

Luchó por la causa de la ópera napolitana durante veinte años con más o menos éxito pero sin decaer nunca su energía como compositor y co-empresario de la sociedad de ópera, la “Royal Academy of Music” fundada en 1719. Contrató a las prima donas y a los castrados más eminentes: Senesino, Farinelli, Catarelli. Con Giulio Cesare, Tamerland y Rodelinda, llegó a la cumbre del éxito. Pero cuando en una ópera se tiraron de los pelos Cuzzoni y Borboni, las prima-donnas más célebres, John Gay y el maestro de capilla de origen berlinés Johann Christoph Pepush aprovecharon el escándalo para componer una anti-ópera satírica, la “beggars opera” (ópera para pobres) que con caricaturas de sus melodías ridiculizaba la rimbombancia de la ópera de corte y la corrupción en que ésta reinaba. Hizo reír a la gente y dio el golpe de gracia a la Royal Academy. Händel, que se había hecho ciudadano británico, contrató en Italia un  nuevo conjunto y creó nuevas obras, pero un grupo de la nobleza que no le quería bien, fundó otra ópera: la Opera of Nobility, favorecida por el príncipe de Gales ensalzando a otros autores, lo que inclinó a Händel a renunciar a la empresa operística en 1737.

Estuvo un tiempo bastante impedido por una apoplejía que afectó por un tiempo su brazo derecho de la que se repuso por un tratamiento en Aquisgrán, apareciendo al año siguiente una ópera suya en el King Theatre, y tres años más tarde, su última ópera Deidamia. Fue entonces que abandonó esa actividad dedicándose al oratorio inglés con el que alcanzaría su más elevado logro: El Mesías en 1742 con el que obtuvo más fama y reconocimiento que con cualquier ópera; lo consagraría para la posteridad. En 1750 hizo un último viaje a su patria alemana no muriendo por muy poco en Holanda en un accidente. Estaba trabajando en su último oratorio Jephta, quedó ciego, anotando “13 de febrero de 1751 “ en alemán “llegado hasta aquí me hallo impedido por una afección en el ojo izquierdo”. Fue infructuosa la intervención a la que le sometieron pasando los últimos años de su vida bastante apartado. Pero todavía se hizo oír al órgano y apareció algunas veces como maestro de capilla. Murió el 14 de abril de 1759 y le dieron sepultura luego de grandes funerales en la abadía de Westminster.

Concebía a la música como un oficio divino y con él pretendía , como él mismo dijo “Hacer mejores a los hombres”. Su altruismo y caridad quedaban demostrados por las fundaciones y las muchas representaciones benéficas en las que renunció absolutamente a sus honorarios. Nunca se vio en la necesidad de pasar privaciones pues pronto encontró mecenas que le pasaban una pensión y al crecer su fama creció también su bienestar. 

Era un genio del dinamismo: los ciento cinco tomos de la primera edición completa de sus obras abarcan cuarenta y seis óperas, entre otras obras de otros géneros, que constituyeron la parte más voluminosa de su producción, por su número y por los años que les dedicó, sin embargo fueron las que debieron pagar tributo al cambio del gusto, desapareciendo rápidamente de los escenarios. No volvieron a desenterrarse hasta la segunda década del siglo XX poniéndose de manifiesto entonces unos valores que parecían sepultados junto al estilo de la ópera seria napolitana. En 1920, Oaskar Hagen repuso en Göttlingen una Rodelinda sensacional a la que siguieron muchas otras óperas de Händel ya olvidadas. En aquella época se buscaba sacudirse trabas de estilo barrocas por medio de significaciones abstracto-expresionistas y de actualizarse. Halle, su  ciudad natal, siguió esa tendencia, en 1922 con el Orlando Furioso y desde 1925 se celebra en esta ciudad todos los años el festival de Händel durante el cual se representan sus óperas aunque con variaciones de estilo en su reproducción. De todas maneras, algunas han conseguido conservar un puesto de honor en el repertorio operístico como Giulio Cesaer, Jerjes o Deidamia.

Händel como compositor de ópera, fue esclavo de una época en que a la hora de atraer a la gente dependía de castrados y prima donas y no podía hacer otra cosa que repetir homenajes a las valiosas voces y poner en sus gargantas arias brillantes. La ópera napolitana era para ello la indicada. No era posible hacer reformas ante la situación teatral sociológica existente y Händel de todos modos, no tenía temperamento para revoluciones por las necesidades de la empresa operística que tenían al compositor firmemente ligado. Durante los años que pasó en Italia hizo propias sin dificultad todas las técnicas, en primer lugar la elasticidad y vivacidad lingüística del recitativo como en Agrippina y después la pura “cantabilidad” del aria napolitana. 

Rinaldo es una serie ininterrumpida de arias “da capo” y de recitativos, con un coro sin importancia final, y Händel permaneció fiel durante treinta años a esta forma estereotipada. Puso música a los mismos temas que era obligados para todos los compositores de ópera, siendo sus principales libretistas Paolo Rossi y el romano de origen alemán Nicola Hain que no eran buenos poetas. Metastasio, que estaba íntimamente ligado con el competidor Hasse, sólo le proporcionó libretos mediocres.

El paisaje operístico de Händel estaba minado por seudo-historia: Giulio Cesare, mitología: Acmet y temas románticos fantásticos: Tamerland, Orlando. Su poder inventivo melódico es inagotable. No es casual que de Scarlatti, Bononcini y Porpora se conserven solamente vivos datos histórico-musicales y de Händel en cambio melodías.

Por mucho que las innumerables adaptaciones para armonio, órgano y violín con piano hayan contribuido a desacreditar el llamado Largo de Händel, el aria de entrada del rey enamorado de Jerjes, es verdaderamente una melodía secular.

Se podrían citar decenas de arias en las que Händel superó en “italianismo” a cualquier contemporáneo italiano. Es digna de destaque la calidad de su confección en la composición como reforma interna esencial del tipo. Siempre que ofreciera posibilidades de caracterización, por muy limitadas que estas fueran, él las aprovechaba. Ya en su etapa operística media, como Tamerland, enriqueció la ópera con arias, duetos y tercetos. En Giulio Cesare, el aria del recitativo adquiere una expresión humanizada de la que es magnífico ejemplo la meditación del héroe junto a la tumba de su rival, Pompeyo.

Su obra tardía, a partir de 1737 es poco numerosa, pero nos ofrece nuevos logros muy estimables. En Jerjes Händel se aproxima a la ópera “buffa” introduciendo un criado cómico e ironizando las turbulencias amorosas de un potentado coronado, y también en Deidamia en que el joven Aquiles aparece vestido de mujer, que cierra su obra operística, resulta una parodia, epílogo de una época operística demasiado patética.

La rigidez de forma de la ópera seria napolitana sólo permitía esbozos de una individualización de los personajes y su falta de conjuntos impedía la fusión de acción y reacción afectiva. Esto es precisamente lo que desde Figaro y Don Giovanni en Mozart, se considera propiamente dramático, mientras que a la ópera barroca se la tiene por un concierto de trajes.

La re-significación de las óperas de Händel se resiente también de eso. Eran dramatizaciones tan “envaradas” o “acartonadas” como toda la vida de la sociedad educada y cortesana a la que iba dirigida, y por esta razón su genio debe valorarse en el aspecto musical más que, por supuesto, en el dramático.

La música barroca se desarrolló a partir de humildes orígenes populares, así como de las melodías de la misa, hasta alcanzar los oratorios, las sinfonías y las plenas formas de la ópera. En conjunto, es una música más rica y capaz de mantener la atención del auditorio de lo que se hubiese podido concebir en la antigüedad o en la Edad Media.

Hemos transitado en detalle los entretelones de la fiesta cortesana que no tenía por finalidad más que adular al monarca interminablemente con esa cargazón de artificios sin otro contenido que el de inspirar asombro, admiración y un poco de envidia de los nobles de otras cortes menores o asegurar la reafirmación de alguna dinastía de origen más reciente frente a invitados de otras más antiguas. Celebraciones en que se daba gusto a los sentidos y no faltaba todo tipo de excesos.

Como eran fiestas privadas, y lo que se difundía a través del grabado era exclusivamente lo que convenía a la nobleza, esta otra cara del poder quedaba ajena al conocimiento de las clases populares ignorantes y analfabetas, urgidas a orar, trabajar o combatir por su rey, embrutecidas por una bajísima calidad de vida en la que faltaba la higiene y cundía todo tipo de miserias.

Con el pretexto de la mitología también los príncipes de la Iglesia tenían un buen despliegue de desnudos, como cuando el cardenal Farnese encarga a Carracci el tema del amor clásico para los techos de un sector de su palacio. Así la galería Farnese es un concierto de cuerpos, una exaltación del desnudo de niños, jóvenes y dioses. Frescos donde se exalta el amor a través de los mitos que aparecen en Ovidio. Era un palacio donde el cardenal recibía a sus invitados personales en un ámbito que era la versión pagana de la capilla sixtina.

Visto este panorama desde la actualidad, es comprensible la furibunda reacción de Lutero, hombre culto e inteligente que vio la magnitud de aquella hipocresía institucionalizada y comprendió el doblez del discurso. Y es así que el arte tuvo la antípoda de todo lo analizado en Holanda, con el culto al hogar y la sobriedad de su vida cotidiana y que fuera tierra hospitalaria para los científicos que desarrollarían las especulaciones más audaces.

Mientras que en el S los jesuitas llevaban todas las artes a sus iglesias, Calvino las excluyó como vanidades.

Con Bernini veremos lo que la Iglesia predicaba y él realizó maravillosa e ingenuamente ya que era un devoto y sincero cristiano y su convicción religiosa se trasunta en su obra.

Gian Lorenzo Bernini

Nace en Nápoles en 1598 y muere en Roma en 1680. Su vida transcurre en el siglo barroco por excelencia y en el lugar clave de reorganización del mensaje católico después de la fractura de la fe a manos de la Reforma. Dice Borsi
 que en él se conjugan dos coordenadas refiriéndose a sus padres: la “napolitanitas”, con su vocación teatral, el gesto, el estupor, el placer de asombrar, la emotividad y la épica popular. La “fiorentinitas”, con su racionalidad, ironía, gusto por la sorpresa, amor por la materia, actividad artística como paciente artesanía, el arte como oficio, el énfasis sostenido. Su producción va a ser la de un artista polifacético al servicio del Papa, por lo que se constituye en símbolo de la Roma pontificia oficial.

4.1.   Generalidades

Como nos señala Wittkover, tanto Rubens, Caravaggio, Velázquez, Rembrandt o Poussin han encontrado sus intérpretes y un amplio aprecio público. Sin embargo Bernini sigue sufriendo un olvido comparativo desde 1850 a la fecha por influencia de sus detractores como Winckelman, un doctrinario clasicista y Ruskin, un re-descubridor de la Edad Media. Pero afortunadamente se vuelve a revalorar la calidad de su arte en el que debe verse, más allá del fervoroso catolicismo post-tridentino, la cristalización de sus propias convicciones religiosas.

No es casual que se le asocie a Rodin,
 pues las tendencias básicas de la escultura moderna, aunque no naturalmente su lenguaje formal, fueron anticipadas por el gran artista barroco. Su manejo del espacio y su éxito en involucrar al que mira, física o emocionalmente en le aura de sus figuras, se corresponde estrechamente con las concepciones modernas.

Tuvo una formación humanista y resultó ser un “uomo universale”, ya que también fue dramaturgo; sobreviven algunas de sus comedias aunque sólo se ha publicado una. No era un teórico, se educó en la acción, en la praxis del taller. Unos pocos bocetos y algunas estampas son los únicos testimonios de sus diseños escenográficos y trabajos ocasionales (decorados para fiestas, fuegos artificiales, carrozas de Carnaval y catafalcos). Pero sus dibujos marcan su vocación de escultor; no son dibujos acabados ni detallados, solamente delinean el bosquejo de la obra a realizar en volumen destacando las partes donde el cincel debe hundirse más.

También fue pintor; se han individualizado más de cien cuadros según fuentes contemporáneas.

Se le dieron oportunidades sin igual en la Historia del Arte gracias al generoso mecenazgo de los grandes Papas del s. XVII y de sus familias. 

Su producción es extensísima como urbanista, arquitecto y escultor, imprimiéndole a Roma su carácter barroco. También innovó en la concepción de imágenes de santos, del retrato de busto, de la estatua ecuestre, de tumbas y fuentes, entre otras creaciones, que determinó el desarrollo de la escultura italiana, incluso europea durante más de cien años.

Respecto a las fuentes, dice Stites
: “La fantasía musical de Bernini aparece en toda su magnificencia en sus numerosas fuentes, donde el caer y gorgotear del agua armoniza dioses marinos, peces grotescos y retorcidas caracolas”.

Trabajó en Roma por casi seis décadas con dos únicas interrupciones: la primera por alrededor de diez años debido a que en 1637 se tuvo que demoler una de las torres (campanile) que había construido por un problema de los cimientos y que casi le cuesta su carrera posterior, y la segunda por su estancia de seis meses en París (1665), en la cumbre de su fama, para que diseñara de nuevo el Louvre.

Tuvo obviamente un taller muy amplio y concurrido; Roma y el taller de Bernini eran lugares obligados para quien se estuviera formando solidamente como artista. Si bien su hijo lo describe “de naturaleza áspera, constante en su trabajo, acalorado en la ira”, parece que también era expansivo, simpático y convincente. Era hábil gestor en el taller, única posibilidad de hacer tantas cosas. Numerosas ejecuciones necesitan numerosos asistentes: diseñó noventa esculturas que van a estar en la columnata de S. Pedro, realizando decenas él mismo. Construyó varias iglesias en y fuera de Roma, columnatas, pensando en fuentes, trasladando obeliscos, al tiempo que llevaba a cabo encargos particulares.

Por su versatilidad, se le adjudican diferentes miradas; hay autores como Lucien Tapié que ubican su mirada desde la Pintura por la elección que hace de los tonos y vetas de mármol y por la composición de sus obras. Otros autores, como Giulio Carlo Argan  la ubican en la arquitectura y urbanística. La escultura, como para Miguel Ángel era su verdadera vocación.

Hablando de la niñez de Scarlatti (1660-1725), habíamos señalado su contemporaneidad con la consagrada obra de Bernini que estaba casi totalmente consumada para 1670. Y muere en 1680, el año en que se marca como el inicio de una nueva etapa en el desarrollo de la armonía musical, por lo tanto sólo conoció las etapas temprana y media de la música barroca. Su vínculo con el teatro es indudable y coincido con los que asocian la mirada de Bernini a la de un dramaturgo, pues “congela” un instante de una historia y la eterniza en mármol. Al respecto Wittkover nos refiere lo que en 1644 John Evelyn escribió en su diario: “Bernini ofreció una ópera pública en la que diseñó la escenografía, esculpió las estatuas, inventó las máquinas, compuso la música, escribió el libreto y construyó el teatro”.

Paralelamente a la fiesta cortesana que sugiere la naturaleza divina de la nobleza, como ya vimos, había otra fiesta, de carácter espiritual, que con denuedo la Iglesia procuraba promocionar, que era la de la salvación del alma a través de las obras del cristiano. Este es el nudo y la razón de ser de este trabajo: hacer el paralelismo entre la ópera como nudo de las artes temporales (teatro, música y danza) y visuales, arte total, y la obra de Bernini, nudo de las artes visuales y temporales también (hay un relato sugerido, una representación de un drama que se desarrolla en la mente del que mira con sus sonidos incorporados), arte total también
. El nudo de este trabajo está en el contrapunto entre la fiesta pagana y efímera de la corte y la fiesta sagrada eternizada en la piedra. Las dos al servicio del poder, pero mientras una entretiene, la otra invita a la reflexión e involucra los sentimientos más espirituales y duraderos.

 No pudo ser más afortunada a estos efectos la existencia de Bernini, ni para Bernini la circunstancia de que desde muy temprano un Papa y un Cardenal apreciaran su talento. Su familia se trasladó a Roma en 1605 y allí vivió hasta su muerte. Las obras que lo consagraron frente a ellos fueron, además de David, dos grupos escultóricos con tema pagano: El Rapto de Proserpina y Dafne y Apolo con un alto contenido erótico que debe haberle valido una amonestación, no sin embargo el rechazo. Los sagaces príncipes de la Iglesia debieron reconocer, antes de censurar, el genio que allí se perfilaba; la verosimilitud y lo eficiente del relato son muy conmovedores para desperdiciarlos. Este joven tenía el potencial que ellos necesitaban; era él quien trasmitiría con mayor eficacia el mensaje de Cristo y de su Iglesia.
El Papa Paulo V y su sobrino el poderoso Cardenal Scipione Borghese conocieron su talento siendo todavía un niño a través de sus dibujos. Su primera obra es Zeus niño y pequeño sátiro (1615) amamantados por la cabra Amaltea. Hasta hace bastante poco este grupo se consideraba antiguo por el tema (Geórgicas de Virgilio) y por el tratamiento realista de la superficie que guarda parentesco con las obras helenísticas. En 1618 el Cardenal asume su mecenazgo dándole cimientos firmes a su carrera.

 Eneas y Anquises (1618-19) es una obra de transición: la cabeza de Eneas tiene un preciso cincelado propio de las obras helenísticas, el cuerpo de Anquises muestra por su lado un estilo realista pos el preciso estudio de músculos y nervios, energía y plasticidad en la forma de asir una mano o flexionar una rodilla. La inestabilidad manierista está en la actitud de Eneas y en la de su hijo pequeño, Ascanio, así como la figura de Aquiles, encaramado precariamente en el hombro de Eneas. Pero el tratamiento realista de los tejidos lo diferencia del suave tratamiento del mármol más propio de un pintor. Esto señala el camino  hacia nuevas valoraciones de la superficie escultórica. Se inauguraba una nueva era en la historia de la escultura europea.

En Neptuno y Tritón (1620) Bernini rompe la silueta por primera vez. Allí aparece una acción transitoria y la acción se extiende más allá de los límites físicos del bloque de mármol. Neptuno ordena a los mares que se calmen volviendo su colérica mirada al agua y expresa la orden bajando su tridente. Todavía es semejante a Eneas, no sólo por la flexibilidad del cuerpo, sino por la complexión bastante alargada del tronco, y también en lo relativo a la postura; hay un reducido espacio entre los pies por la pequeñez del plinto. Por otro lado la figura está en un “contrapposto” semejante al de Plutón o al de David. El relleno del espacio entre las piernas con el tritón en el caso de Neptuno es semejante al del cerbero en Plutón. Pero, comparada con la zancada extraordinariamente enérgica tanto de Plutón como de David, la postura de Neptuno parece un poco vacilante y contenida. Le falta el amplio movimiento que anima las estatuas posteriores. Esta obra sirvió de corona a un enorme estanque con peces de la Villa Montaldo del Cardenal Alessandro Peretti. Es el eslabón entre el semi-manierismo de Eneas y Anquises y el Plutón y el David plenamente desarrollados.

El Rapto de Prosepina, y Dafne y Apolo están inspirados en obras clásicas del período helenístico griego y el David en el Polifemo de la Galería Farnesio. La cabeza de Proserpina sugiere las de las Nióbides, pero detalles realistas como las lágrimas y la boca abierta se alejan de la Antigüedad aproximándose al mundo de la pintura contemporánea con reminiscencias de Guido Reni. Bernini sentía gran admiración por Annibale Carracci que en la belleza voluptuosa pero fría de Proserpina guarda estrcha vinculación con la Galería Farnesio, así como la anatomía excesivamente desarrollada de su raptor.

Detrás de cada una de las tres obras Borghese se encuentra el precedente de una estatua antigua: Plutón  es tomado de un torso hallado en torno a 1620 y restaurado más tarde por Algardi que lo convirtió en Hércules matando a la Hidra. David encuentra su precedente en el Guerrero Borghese hoy en el Louvre pero hasta 1798 en la Villa Borghese. Apolo tiene su modelo en el Apolo  Belvedere.

 Cualquiera de los grupos contiene una importante carga erótica, no sólo por el momento que reflejan, o sea, el acercamiento pasional de él, obedeciendo a  la seducción que le inspira ella, sino por el tratamiento realista de los cuerpos que parecen estar vivos.

 Además, a diferencia de la escultura antigua y de la del propio Miguel Ángel, en que las Afroditas de Escopas o el David de Miguel Ángel aparecen por separado, surgen aquí los dos modelos de belleza bien diferenciados y entrelazados dramáticamente en la misma obra. Se ha interpretado que este antiguo tema de la violación es tomado por Bernini como un conflicto entre la lascivia brutal y la angustia desesperada. Esto fue sin duda tan original como escandaloso en ambas obras; no en balde agregó la sentenciosa moraleja: “El placer tras el que corremos jamás es alcanzado, o de ser alcanzado sólo deja un sabor amargo”. Mirado con ojos actuales, yo diría que su vehemente temperamento se refleja en las tumultuosas formas del Rapto (1621). Esta obra, así como David y Dafne y Apolo  terminada en 1624 se conocerían como las obras Borghese. Dafne y Apolo se comenzó antes del David y seguramente por las dificultades que presenta fue terminado después. 

En el David (1623), “la acción inminente llena toda la figura”, al decir de Wittkover: “desde los dedos de los pies hasta los ojos, que acompañados por toda la expresión del rostro parecen traspasar al adversario”.  Como bien señala este autor, Goliat está ausente en lo físico y de esta forma el foco espiritual de la escena está en otro lugar del espacio, pero es imprescindible para que su acción tenga sentido; ha quedado demolida la frontera entre la figura de piedra y el espacio del espectador. Y como esa, irán cayendo otras.

 Respecto del Rapto de Proserpina, ya el grupo De Apolo y Dafne adquiere un aire más elegante, no tan impetuoso; los personajes parecen danzar describiendo círculos o elipses en sus ademanes. La angustia desesperada de Dafne y la sorpresa de Apolo parecen haber adoptado formas líricas. Más que los mismos protagonistas del mito parecen artistas interpretándolo. Por otra parte, Plutón (Hades), dios de los infiernos, triunfa, mal que le pese a la llorosa Proserpina (sutileza de composición), cuyo pánico es ostensible, mientras que el bello Apolo, el sol, fracasa en el intento; apenas llega a rozar con su mano el cuerpo de Dafne en el instante mismo en que ella se transfigura. Lo extraordinario de este último grupo radica en las dificultades técnicas que resuelve, en la natural levedad que logra en los cabellos de la ninfa así como en las ramas y hojas del laurel que con él se mimetizan. Toda la obra parece moverse al ritmo de alguna melodía.

 La poderosa zancada de Plutón y la denodada pugna de los cuerpos, ese brazo extendido y la mano que inútilmente aleja la cabeza de él, genera una diagonal inclinando el torso de Plutón hacia atrás; el bello rostro contraído por la angustia, con lágrimas corriendo por sus mejillas nos obliga a mirar la vigorosa mano viril hincada en las delicadas carnes. Aquí sólo es imaginable el lastimero sollozo. Las representaciones de escenas de violación semejante se basaron en esta nueva y dinámica concepción durante los siguientes ciento cincuenta años.

Estas obras estaban situadas originalmente contra la pared pues Bernini seguía el precedente renacentista por el que el clímax de una acción se puede revelar desde una única perspectiva. En otras consideraciones, sin embargo, se apartó de la tradición, ya que toda escultura renacentista está envuelta en un solo bloque de mármol y el prisma del bloque constituye sus límites tanto físicos como espirituales. La forma del bloque no limitaba la imaginación de los escultores manieristas de finales del siglo XVI que rompían el contorno de las figuras haciendo sobresalir sus extremidades. Esta nueva libertad que expresaba un profundo cambio espiritual codujo a la multiplicidad de puntos de vista de la escultura.

Bernini, al tiempo que no aceptó estos diversos puntos de vista de la estatuaria manierista, tampoco volvió a las restricciones renacentistas dictadas por la forma en bloque, porque él quería vincular sus estatuas con el espacio circundante. Así combinó el punto de vista único del Renacimiento con la libertad alcanzada por los manieristas, poniendo los cimientos para una nueva concepción de la escultura en la que todos los elementos son complementarios; punto de vista único, acción enérgica, elección de un momento transitorio, ruptura de las restricciones impuestas por el bloque, eliminación de diferentes ámbitos para la estatua y el visitante, intenso realismo y sutil diferenciación de texturas.
No está demás señalar que él fue quien desarrolló el retrato de busto en el estilo plenamente barroco con la caracterización vigorosa, abiertamente realista pero de expresión introvertida de la primera época,

En 1630 se da un cambio notable en el enfoque del retrato, con la espontánea expresión del rostro, capturando el instante como si fuera una instantánea. La transitoriedad del momento psicológico capturado en la piedra se confirma por el tratamiento pictórico de la superficie.

Entre 1650 y 1665, los bustos de Francisco I y de Luis XIV tienen excepcional importancia por ser enteramente producto de sus manos y por lo tanto documentos valiosísimos de su estilo por infundirles la idea universal del monarca absoluto.

Me detendré en dos retratos totalmente diferentes como los de Luis XIV y Constanza Bonarelli.

Para el retrato de Luis XIV, Wittkover nos refiere sus procedimientos a través de los apuntes del Sr. De Chantelou, su guía en su estadía en París.

Afrontó el problema desde dos ángulos diferentes: Por un lado trabajando sobre un modelo de arcilla durante varios días en repetidas nuevas versiones.

Por otro lado observando al rey en varias de sus ocupaciones habituales, como único recurso de conocer su carácter en repetidos bocetos, tomándolo desprevenido, “empapándose” de los rasgos del soberano. 

Los modelos de arcilla le aclaraban la idea general de trasmitir grandeza, nobleza, orgullo heroísmo y majestad. La dificultad consistía en reconciliar esa idea general, que debía ser expresada, con la representación convincente de realismo.

Para esto hizo posar al rey trece veces y trabajó frente, ojos, mejillas, nariz y boca directamente sobre el mármol, consultando siempre modelos u bocetos.

El paño por debajo da ilusión de movimiento y fue un recurso usado para ocultar el muñón. Y fue emulado por los siguientes escultores.

El de Constanza Bonarelli contrasta absolutamente con el anterior pues aquí se retrata simplemente a una mujer sin ningún elemento de época o que indique clase social alguna. La atención se centra en ella, en la persona.

La disposición de la luz y de la sombra en rostro y blusa aparece transitoria, como si en cualquier momento fuera a cambiar. Tiene una enorme fuerza expresiva. Representa a una mujer sensual y apasionada, sobre todo por la expresión de su mirada. Como en todas las obras de Bernini, no hay barreras entre ella y nosotros, el contacto es inmediato.

4.1.2.   La Capilla Cornaro

Esta obra es un encargo particular, de la familia Cornaro, posterior al problema que tuviera con los campanarios de San Pedro a cuyo desmantelamiento hubo que proceder en 1641 por orden de Inocencio X, el nuevo Papa que para Bernini supuso un perjuicio material (el secuestro de sus títulos) y moral que le hizo enfermar. Fue un momento oscuro para su trayectoria (estuvo alejado del Vaticano varios años), y para la restauración católica por la firma de la Paz de Westafalia que selló “el dominio de los príncipes sobre la religión y las consciencias”, al decir de Borsi
. Esta alusión es importante porque coincidieron la dura prueba personal y la de la Iglesia, de cuyo triunfalismo contrarreformista había sido intérprete, y condujo a Bernini a una especie de concentración, de introspección, y fue con este espíritu que realizó ésta, su obra más emblemática.

Para introducir al visitante por completo en el ámbito de la obra, liberarlo de las ataduras de su existencia normal y reemplazarla por una realidad diferente, semejante al sueño, debía tener oportunidad de llevarla a cabo como un todo que integrara arquitectura, escultura, decoración y pintura. Esta oportunidad llegó cuando se le encargó la realización de algunas capillas sepulcrales, en particular de esta en Sta. María della Vittoria, en la que representa el éxtasis de Sta. Teresa de Ávila (1515-1582), beatificada en 1614 por Paulo V, canonizada en 1622 por Gregorio XV y declarada en 1627 doctora de la Iglesia por Urbano VIII, título no concedido a otra mujer. Se la designó patrona de España.

Esta realización es una unidad indivisible desde el suelo hasta el techo, y representa en el grupo escultórico la visión mística de la santa carmelita en correspondencia con su propio relato de la misma.

 Además de la luz natural que baña la escultura proveniente de una ventana oculta por encima, hay una serie de rayos ficticios de estuco en este caso (otras veces son de bronce), que representarían la aureola luminosa de la figura santa, recurso que va a expandirse por toda Europa a partir de Bernini. En los efectos de composición también juega el color de los mármoles que hay detrás, así como muchísimas diagonales con una centralidad que no vemos: la del foco de luz escondida, y juega el brillo de la bruñida superficie

A través del juego de la luz, sabia dosificación de luces indirectas, la percepción no es una función indiferente sino una participación emotiva en un espectáculo. No sin razón Bernini ha sido interpretado en clave teatral, lo que está objetivamente testimoniado por los espectáculos que organizaba y que subyace en todas sus formas arquitectónicas.

 Es un tema muy difícil; es una experiencia muy exclusiva y personal. La sensación de irrealidad puede estar dada por la nube que sostiene el grupo escultórico, de lo que recién nos percatamos al mirar el ropaje flotante y ver un pie que cuelga en el vacío. Es extraordinario el tratamiento de la tela del hábito, con un virtuosismo en el manejo del mármol tal como si fuera materia blanda, que probablemente no tenga comparación en la Historia del Arte. Muchas cosas captan nuestra atención: la tela, el rostro en una cabeza caída hacia atrás, entregada, la mano colgando laxamente, los ojos entrecerrados y la boca abierta como involuntariamente como le ocurre a una persona dormida, o en un trance, como en este caso.

El ángel es enigmático, con esa sonrisa que nos sugiere el pleno conocimiento de que ya está lista para recibir la flecha divina que sostiene en su derecha. 

Mediante una serie de recursos técnicos, la arquitectura ficticia y la real se confunden y crean la ilusión de que la familia Cornaro está sentada en una extensión del espacio en que nos movemos lo que nos invita a considerar a sus miembros como personas vivas; se derriban las fronteras entre la vida y la muerte, entre lo terrenal y lo místico. El devoto participa del misterio sobrehumano.

4.2.2 La transformación de Roma

Cuando vencidas las dificultades, el grupo de Dafne y Apolo se acercaba a su conclusión, haciendo ya cinco años que trabajaba para el Cardenal Scipione Borghese, (1618-23), Maffeo Barberini se convirtió en el Papa Urbano VIII, y había resuelto utilizar el genio de Bernini en toda su capacidad.

4.2.2.1. Antecedentes
Argan
sostiene que las premisas necesarias de la arquitectura moderna no están en las soluciones meramente formales de la arquitectura barroca, y hace una reseña de las ideas que estuvieron detrás del arte arquitectónico de S. Pedro desde el Renacimiento. Al respecto dice que el problema del clasicismo es el de la Historia; la arquitectura de Miguel Ángel es una de las causas principales del clasicismo naturalista de Bramante y de Rafael. Para Bramante la Naturaleza y la Historia son formas eternas y universales, la primera se da en el espacio, la segunda en la Antigüedad clásica y son una sola realidad, y así, una forma arquitectónica es representativa de la Naturaleza cuando es perfectamente clásica, siendo la cualidad plástica de la forma idéntica a su razón estática.

Miguel Ángel concibe el edificio como si fuera una estatua en una contraposición de formas que tienden a resolver sus contrastes en una absoluta unidad plástica, trasladando el clasicismo de la Historia a la ideología siguiendo la teoría del Cinquecento que integraba la experiencia histórica de la Antigüedad en preceptos absolutos supra-históricos, pretendiendo construir un repertorio de formas absolutas y correctas. El resultado al que se tiende no es la belleza sino el decoro.

 El arte barroco tiene sus intereses y motivaciones en un panorama cultural en el que inciden los ideológicos y religiosos. La actividad edilicia, particularmente intensa, modifica el aspecto tradicional de la ciudad sin prescindir de las exigencias prácticas.

Todos los pontífices, desde mediados del s. XVI hasta finales del XVII, quieren construir, edificar. La base de la nueva arquitectura es la transformación urbanística de Roma. Esto determina un concepto nuevo del espacio que se funda en la experiencia directa de la vida y de las necesidades urbanas.

Varios Papas del s. XVI, (Giulio II, Leone X, Paulo III), ya habían tenido importantes iniciativas urbanísticas, pero la reforma profunda de la estructura urbana de Roma surgió de la voluntad de Sixto V Peretti (1585-1590), y se llevó a cabo por Domenico Fontana (1548-1607). El proyecto responde a la necesidad político-religiosa de volver a conferir importancia a las grandes basílicas romanas y facilitar las visitas de los peregrinos mediante amplias calles. A fines del s. XVI dominaba el espíritu tridentino y de las órdenes religiosas de la Contrarreforma para combatir la indiferencia laica, la corrupción clerical y la herejía protestante.
A los efectos de revitalizar las raíces de la fe católica, por una parte se remitía a las primeras verdades cristianas, y por la otra ponía el acento sobra la legitimidad de las sucesiones de los Papas en S. Pedro.

 También obedece a razones económicas y sociales: a fines del s. XVI, Roma estaba cercada por las murallas aurelianas y la densidad de la población aumentaba enormemente. La vida económica estaba prácticamente paralizada. El trazado sixtino corta en varias direcciones la cintura urbana abriendo grandes vías de tránsito que se puebla rápidamente, dilatando el tejido urbano y ampliando casi indefinidamente el perímetro de la ciudad, crea nuevos centros y transforma la ciudad medieval amurallada en una ciudad moderna concebida como una red de tránsito, de comunicaciones y de intercambio. 

Puesto que la esencia de la transformación son las calles y plazas, la arquitectura acomoda sus formas a las perspectivas de las primeras y los amplios espacios de las segundas.

El espacio ya no es la imagen definitiva de la Naturaleza, sino el lugar donde se desenvuelve la vida social; no tiene una forma geométrica fija, sino dimensiones múltiples, y la intención político-religiosa hace que los ejes del trazado sean las iglesias.

El tema de la iglesia experimenta en la segunda mitad del s. XVI una transformación radical relacionada a la multiplicación y diferenciación de sus funciones.

La reconstrucción de S. Pedro, iglesia madre de la Cristiandad, abarca dos siglos, desde mediados del s. XV, con Nicolás V, que decidió ampliar y reconstruir la vieja basílica, hasta mediados del s. XVII, cuando al haberse terminado la iglesia, se pasó al arreglo del Pórtico.

La intención de Nicolás V (Bernardo Rossellino) fue restablecer la forma basilical de la antigua iglesia, pero Bramante (León X), al retomar los trabajos, cambió de propósito, y proyectó una cruz en forma de cruz griega inscripta en un cuadrado con una gran cúpula en la intersección de los brazos. Esto significaba el abandono de la forma tradicional de la iglesia (“ecclessia”), un lugar de reunión de los fieles, para adoptar la forma de sagrario o templo. Dadas sus enormes proporciones, el edificio pretende ser las dos cosas: templo e iglesia.

Los proyectos de Rafael, Fra Giocondo y Antonio da Salgalo se apartan de esta concepción unitaria de Bramante al proporcionar una diferenciación definida entre un cuerpo de esquema central formado por la tribuna y un cuerpo longitudinal o basilical.

Pero Miguel Ángel (1475-1564) vuelve decididamente al tema de la estructura central, y la concibe no ya como la combinación de partes simétricas alrededor de un eje, sino como una única y potente masa plástica, articulada por miembros tensos y vigorosos, cuyos contrastes de fuerzas se resuelven en la inmensa bóveda de la cúpula.

El edificio es una masa única atravesada por fuerzas en tensión, como un colosal desnudo arquitectónico, expresión de uno de los más sublimes conceptos plásticos del maestro.

Si bien la interpretación de Maderno del proyecto de Miguel Ángel es aún manierista, la tarea cumplida por Bernini es el más claro testimonio de la interpretación barroca de Miguel Ángel.
 

En Pintura se produce una rebelión antimanierista, con las contrastantes tendencias de Annibale Carracci y Michelangelo de Melizi o Caravaggio; en Arquitectura Bernini adhiere a esta rebelión, que revaloriza la poesía arquitectónica en la exigencia urbanista de la forma “urbis” a la que no ve como un mero problema de decoro o prestigio, sino un problema artístico que implica una profunda exigencia ideológica; la definición del carácter o significado ideal de la ciudad, cuya universalidad reside en su historicismo y su función política. En este punto hace contacto con el pensamiento de Cicerón. El enfoca su trabajo como un romano; la plasticidad de su temperamento artístico acompaña una adaptabilidad extraordinaria a las circunstancias que vive; aunque no es romano de origen, es evidente que adoptó a Roma y su entorno como su hogar al punto de mirarlo todo a través de los ojos papales. Admira además a Carracci. Para Bernini toda Historia, igual que la Naturaleza, existe para demostrar cuán vasto y armónico es el designio de la Providencia y debe ser revivido con la totalidad y plenitud propias del clasicismo, caracteres que testimonian su continuo repetirse y renovarse; su eternidad. 

Comprende y admira a Miguel Ángel, lo que se advierte cuando al considerar sus trabajos en S. Pedro lo ve como una de las mayores personalidades creadoras del clasicismo del s. XVI. Pero su interés se centra más en la complejidad de ese período histórico que en esa persona singular aunque gigantesca.

Intenta restaurar el diseño como principio de toda creación y raíz común de todas las artes (Ghiberti), las cuales no serían más que la aplicación o su determinación práctica.  La obra del artista es una creación libre que repite el acto divino y proporciona a los hombres un testimonio de su capacidad de poseer en forma plena la Naturaleza y la Historia, el espacio y el tiempo. Es por eso que debe construir basándose en la experiencia más vasta y profunda de la realidad, esto es, en el mundo de lo ilusorio, de lo verosímil.

Bernini es el más preclaro exponente de la restauración aristotélica del s. XVII, de esa estética de la persuasión que tiene sus raíces en la poética y en la retórica. La concepción del espacio arquitectónico es rica en nuevos recursos y adelantos que se habrían de desarrollar tanto en Italia como fuera de ella muy avanzado el siglo XVIII.

Respecto de S. Pedro tuvo la preocupación de tomar y desarrollar el carácter central arquitectónico peculiar de Bramante y de Miguel Ángel. Su finalidad está dirigida a realzar la planta central contrapuesta a la longitudinal manierista y este retorno al ideal del templo, que en la misma época también se advierte en Pietro de la Cortona, es uno de los caracteres más desatacados del clasicismo barroco.

El análisis de su obra arquitectónica independientemente de su obra como escultor, es una operación práctica que sólo se justifica si no se pierde de vista la unidad sustancial entre ambas. 

Como su afirmación como escultor es ya plena y completa antes de la experiencia de la arquitectura, quedan fijados algunos elementos que deben ser subrayados: Por un lado, la común concepción del espacio en la obra arquitectónica y en la escultórica, espacio que da vida a los elementos, y del que éstos se apropian como movimiento clave que coincide con la idea esencial de la obra. Además, este movimiento clave, tanto en escultura como en arquitectura, es la dinámica que se manifiesta en dos formas fundamentales: la torsión y la ligereza de la materia. Por último, Bernini arquitecto le debe a Bernini escultor la confianza en la posibilidad de resolver cada elemento escultórico, es decir, plásticos y naturalistas, componentes o estructuras que normalmente son confiados a tipologías formales propias de la  arquitectura

Bernini no habría llegado hasta allí de no haber tenido a sus espaldas toda la experiencia manierista, toda la mimesis naturalista de la arquitectura iniciada por Serlio y traducida en una multitud de talantes y cariátides  a lo largo de todo el s. XVI.

A mediados de 1624, por orden del Papa Urbano VIII (Barberini), Bernini empezó a trabajar simultáneamente en S. Pedro y en la pequeña iglesia de Sta. Bibiana. Se había hallado el cuerpo a principios de 1624 y Urbano aprovechó esa circunstancia para hacer restaurar y decorar su iglesia. 

Fue el primer encargo importante de la obra religiosa del artista. Representa a Sta. Bibiana en el momento supremo: la ferviente y gozosa aceptación de su martirio atada a una columna y azotada como Cristo. La palma de mártir en su mano izquierda y el brazo derecho apoyado en el fuste de la columna.

Entre el grupo Borghese y esta realización hay un cambio de tenor; aquí prevalece la moderación y el arrobamiento espiritual, y en lugar del clímax de una acción aquí se llega a la cumbre de emociones sublimes.

Su destreza para reflejar el entusiasmo religioso nunca se había hallado en la escultura renacentista y post-renacentista, lo que lo señala como el principal intérprete visual de la Contrarreforma o Restauración católica.

4.2.2.2. Sus trabajos en San Pedro

En su calidad oficial de arquitecto de San Pedro se le dio el más completo campo de acción. Dentro de la Basílica y en torno a ella se llevaron a cabo simultáneamente y durante muchos años vastas empresas. 

Aunque emprendido sin un programa integral premeditado, el trabajo de Bernini en S. Pedro y su entorno encarna más plenamente el espíritu de la restauración católica y del espíritu barroco más que ningún otro complejo de obras de arte en Europa.

Los materiales que usará son de lo más diverso: mármol de Carrara y Travertino, bronce, estuco, luz y agua.

Con motivo de cumplirse en 1624 mil trescientos años de la construcción de la Basílica de Constantino, que se transformaría en la de San Pedro, Urbano VIII le encarga a Gian Lorenzo un baldaquino.

El baldaquino es un objeto móvil, un toldo con postes, la “jupá” de los judíos, símbolo de la antigua alianza, un elemento constitutivo del templo de Salomón que viene a colocarse bajo la cúpula de Miguel Ángel, sobre la tumba de S. Pedro y delante del altar papal y viene a sacralizar aún más el espacio que está encuadrando pero sin encerrarlo. No fue terminado hasta 1633.

Para construirlo se desguaza el Panteón romano; la casa de los dioses romanos cede su bronce para la casa del único Dios verdadero. Es una fuerte alegoría. San Pedro es un espacio alegórico espectacular que sorprende con efectos espectaculares.

El baldaquino, una estructura efímera y movible en su funcionalidad histórica, se ubica en el lugar más sagrado y es concebido de tal forma que a pesar de sus toneladas de bronce parece leve, dado que el movimiento de las borlas sugiere la idea de que acaba de ser colocado allí hace un instante. 

Es una escultura que ocupa un lugar arquitectónico y puede verse como un elemento que sintetiza estas artes visuales (arquitectura y escultura) aún con la orfebrería a una escala monumental, no sólo por el trabajo filigranado del metal sino porque contiene trabajos de orfebrería en el enjoyado de las columnas que lo sostienen, columnas salomónicas, helicoidales redimensionadas porque es un símbolo del antiguo pacto con las nutrientes del Cristianismo.

 Todo es movimiento: en las columnas, en el toldo, en el juego de luces y sombras entre las partes lustrosas del bronce y las opacas, patinadas. Además las columnas son estriadas. La estría en el fuste que se retuerce también genera otro movimiento. Los efectos de luces y sombras están en todo, así como los efectos de color a partir de la luz que de lo alto arroja la linterna. El juego cromático depende de las horas del día recibiendo las esculturas distintas tonalidades según el momento en que se las mire; el tiempo también entra en juego y esto le da un gran dinamismo a la composición; un contrapunto espacio-temporal totalizador e integrador.

Con esta obra en curso se ocupó de la decoración de los pilares del crucero. Los soportes de la cúpula de Miguel Ángel resultaban muy pesados para el gusto del s. XVII por lo que requirieron un ahuecamiento; todo un desafío a la habilidad de Bernini como ingeniero. Dejando los soportes, forma nichos en ellos, que siguen cumpliendo su función estructural. Dentro de esos nicho coloca esculturas alusivas a las reliquias que el baldaquino conmemora. 

Se necesitaban balcones por encima de los enormes nichos para exponer, en ocasiones especiales, las reliquias más veneradas de la Iglesia. Encima de cada balcón, dispuestos sobre mármoles de ricos colores, entre columnas salomónicas de la Antigüedad tardía, salvadas del S. Pedro antiguo, hay ángeles y putti que llevan como trofeo una imagen en mármol de la reliquia respectiva.

Los santos Longino, el centurión romano que se convirtiera luego de atravesar a Cristo con la lanza (una de las reliquias), Verónica, que brindó su velo (otra reliquia) para enjugar el sudor y la sangre de Jesús en el camino a la crucifixión, Helena con los clavos de la cruz (otra reliquia), y la cabeza de S. Andrés (la cuarta reliquia), aparecen en los enormes nichos como estatuas gigantescas ejecutadas por los escultores más eminentes del período: Bernini, Duquesnoy, Mochy y Bolgi.

Bernini se ocupa de la estatua monumental de Longino entre 1629 a 1638. La importancia de la lanza queda acentuada por el ropaje que se abre en abanico hacia ella con juegos de luces y sobras en los pliegues y la lanza genera un movimiento compositivo compensado por el brazo abierto del otro lado. Así, Bernini resuelve el problema del fuste muy delgado de la lanza, ya que lejos de ser un elemento embarazoso, la lanza es asida con fuerza y proporciona la razón de ser de la composición.

Las estatuas religiosas plenamente desarrolladas como esta, serán, al pasar del tiempo, más y más intensificadas en su aspecto místico y devoto.

La decisión de perpetuar en piedra las reliquias y a sus protagonistas bajo la cúpula tuvo repercusiones para el lugar de la tumba que Urbano VIII deseaba erigir para sí mismo en vida. Como había que retirar la de Paulo III realizada por Guglielmo de la Porta que estaba en uno de los pilares, decidió colocar ambas tumbas en sendos nichos del ábside.

La tumba de Urbano VIII fue hecha entre 1628 a 1647, y fue el modelo más importante de tumba papal hasta el final del período barroco.

Rompió radicalmente con la tradición a la que pertenecían las tumbas de sus antecesores en Sta Ma. Maggiore y se volvió hacia Miguel Ángel.

Como en las tumbas de los Medici las figuras forman una pirámide bien definida y en ambos casos el sarcófago con las dos alegorías y la estatua del difunto están en planos diferentes. Incluso la forma del sarcófago deriva de Miguel Ángel..

Antes de Bernini, el prototipo de tumba Medici había sido adaptado a la papal por Guglielmo de la Porta en la tumba de Paulo III. Fue el interés de Bernini por este monumento el que lo guió hasta Miguel Ángel. Después de ubicar las tumbas en sus correspondientes nichos del ábside, planeó la de Urbano VIII como pareja y crítica de la primera.

El pedestal de la tumba de Paulo es muy prominente y tiene una tendencia horizontal. Contrastando con esto, Bernini dio dirección vertical al pedestal, lo simplificó y redujo enormemente; las figuras son ahora el rasgo dominante realzando particularmente la figura del Papa.

El color nunca fue para él un recurso meramente decorativo, sino el medio esencial para ilustrar el significado y sentido de sus ideas. Los elementos decorativos del sarcófago, la figura de la muerte y la estatua papal, que se refieren directamente al difunto son de bronce oscuro particularmente dorado.

A diferencia de ellos, las alegorías son ejecutadas en mármol blanco, y por ese mágico color y efectos lumínicos claramente pertenecen a este mundo y sirven de transición entre el observador y la figura papal que por su color parece estar muy alejada de la esfera en que se encuentra el espectador.

La figura del Papa bendiciendo con poderoso gesto atrapa la atención. Esta actitud se encuentra en otras tumbas pero sin individualizar al personaje. Bernini invierte este enfoque porque para él la causa general había sido conferida a una personalidad grande y poderosa. Urbano está entronizado como un monarca digno y grandioso, como un soberano invencible.

El Pasce Oves Meas es el símbolo de que los Papas son los vicarios de Cristo en la Tierra ocupa su lugar encima de la entrada central del Pórtico. En contraste con las incrustaciones antiguas, Bernini introdujo símbolos significativos: putti (angelitos) con tiara y llaves o con libro y espada, o llevando medallones con retratos idealizados de los primeros Papas mártires. Esto reemplazó a imágenes de Papas que se habían visto en siglos anteriores en mosaico en el S. Pedro antiguo

El ritmo y la importancia del trabajo llevado a cabo durante los veinticinco años siguientes dejaron empequeñecidos los logros anteriores.

En 1656 comenzó el trazado de la Plaza. de S. Pedro, cuyos elementos esenciales estaban terminados cuando murió Alejandro VII en 1667.
Casi simultáneamente llevaría a cabo su creación más grandiosa y significativa: la Cátedra Petri, de la que hablaremos luego del aspecto urbanístico.

Su actividad estaba encaminada a darle forma y figura a Roma, a construir el nuevo espacio urbanista romano y a expresar en sus líneas y en sus formas un valor histórico e ideológico que sólo podía ser romano.

Su sentimiento religioso se hallaba ligado no solamente al prestigio histórico, sino a la función política de la Iglesia romana. Su concepto de la forma estaba unido a una cultura específicamente romana, a un clasicismo que no podía desligarse de los monumentos, del paisaje; de la naturaleza y de la historia de Roma.

Miguel Ángel había podido concretar en escultura sólo algunos de sus grandiosos proyectos, distraído de su labor escultórica por el deber pictórico del techo de la capilla papal. Bernini, luego de cien años, le da a la escultura un nuevo impulso.

El centro de un sistema urbanista es para Domenico Fontana, el obelisco, un punto de intersección directriz, un lugar geométrico.

Para Bernini es casi siempre una fuente, un organismo plástico y al mismo tiempo naturalista y de movimiento (Fontana dei Fiumi). El conjunto de unidad arquitectónica y urbanismo está plenamente logrado: es la cabecera del tridente de calles a partir de la Plaza del Popolo de acceso a la entrada N de la ciudad. El primer proyecto de ese ordenamiento pertenece a Carlo Rinaldi (1661). 

El barroco descubrió el agua como elemento artístico, del que ya habíamos hablado en ocasión de los jardines. Pero aquí, su vivificante poder también en fuentes tiene un significado diferente. Surgiendo hacia arriba y cayendo en cascadas, se honra a este elemento con magníficos emplazamientos. Fluye abundante entre las grietas del mármol travertino que Bernini emplazó en 1647 por encargo del Papa Inocencio X en el centro de su Fontana dei Fiumi, en la Pza. Navona. Los lados de las rocas que simbolizan la Tierra, acomodan las encarnaciones de los cuatro ríos del mundo: el Nilo, el Ganges, el Danubio y el Río de la Plata. En la ciudad eterna, el centro del mundo, los ríos de la Tierra rinden homenaje a Cristo como fuente de salvación eterna.

La cúpula oval de Bernini toma una visión más pausada y más amplia y se desarrolla en abanico. Esta perspectiva que ya no es inmóvil y simétrica sino radiada y sucesiva, se abre a la mirada y se proyecta sobre todo el arco visual estando más ceca de la perspectiva común y de la escenografía vitruviana (Vitruvio, arquitecto romano del s I A.C.) que de la perspectiva artificial del Renacimiento.

La columnata de S. Pedro traduce su propósito de expresar en perspectiva común el esquema plástico de Bramante y Miguel Ángel.

Encima de las columnatas aparece un ejército de gigantescos santos y mártires diseñados por él. A comienzos de 1667 ya estaban colocadas más de treinta de las noventa y seis figuras.

En conexión con la arquitectura de la Plaza y formando parte integral de la misma, está la Scala Regia nueva entrada del palacio papal (1663-66). Es quizás su creación más libre y audaz que debía conducir a los pisos superiores del palacio desde el atrio de la basílica y se ve desde la galería que desemboca en el pórtico. Tiene un artificio de perspectiva para que parezca mayor en extensión remarcando su angostura con una serie de columnas a los lados hechas de mármol travertino cuya veta sugiere movimiento en los fustes y generando ilusiones ópticas en las distancias entre las columnas. Tiene su precedente en Sta. María de Sansatiro de Bramante y el escenario del teatro olímpico de Palladio. Es una solución atrevida y paradójica.

Esta escalera sería depositaria más tarde (1670), del monumento ecuestre de Constantino en un rellano,  a los pies de la escalera principal, en el eje longitudinal del pórtico de S. Pedro. Dice Wittkover que con él dejó firmemente establecido el Grande de Falconet en Leningrado.

Existían tradicionalmente dos tipos de estatuas ecuestres: uno, con el caballo al trote que derivaba del Marco Aurelio en el Capitolio, superado por Donatello en su Gatamelata y utilizado ampliamente por Giovanni Bologna y su escuela. El otro tipo es con el caballo encabritado, que había utilizado Leonardo en sus diseños para el monumento al duque Ludovico Sforza de Milán, utilizado por Rubens y Velásquez y era aceptado en el retrato barroco de príncipes y soberanos. Pietro Tacca, con su Felipe IV lo introdujo a la escultura barroca. 

Bernini dio a este prototipo propiedades heroicas y lo invistió de un movimiento dramático y dinámico. El caballo de Constantino se encabrita por un efecto psicológico con que imbuye a todas sus obras: Constantino queda sorprendido al ver ante sí la aparición de la Cruz dorada en el cielo que tiene su mágico efecto en su conversión al cristianismo. El animal se asusta y relincha alzándose en sus patas traseras en un ademán tan enérgico que parece oírse, en contraste con la fe muda reflejada en el rostro del emperador. Es todo un símbolo del triunfo del Cristo sobre el paganismo, y marca el hito en que el Imperio Romano se vuelve cristiano.

En 1667 Clemente IX había encargado a Bernini y sus ayudantes así como a sus colegas más distinguidos, colocar ángeles en mármol con los instrumentos de la Pasión en el Ponte Santangelo, que en el s. XVII era el único acceso a los recintos del Vaticano. El tema de los ángeles, de tamaño natural y hechos por él mismo, es de largo desarrollo en su carrera. Las primeras variaciones las hizo en la década de 1620. A partir de la década de 1660, su obra da un giro hacia una realización austera y más clásica en la composición, actitud que comparte que una generación de grandes maestros nacidos en torno a 1600. Se encuentra en el desarrollo arquitectónico tanto de Borromini como de Pietro da Cortona, así como en el estilo tardío de Poussin y de Rembrandt. También la música, a partir de 1680 daría un giro definitivo a partir de la tonalidad para entrar en las composiciones del barroco tardío que tanta repercusión tuvieron y que él no conoció, aunque su obra se les equipara. Es el Mozart de las artes visuales. A pesar de las enormes diferencias en el arte de estos maestros, la severidad de sus composiciones está dirigida a provocar impacto dramático y emocional.

Casi simultáneamente al trazado de la Plaza de S. Pedro (1656), como habíamos dicho, entre 1657 y 1665 se construyó la Cátedra Petri en el ábside de la iglesia. Colocó la venerable silla dentro de un trono de bronce que elevó en el aire sostenido por los cuatro Padres de la Iglesia bajo una deslumbrante gloria de ángeles Aunque no se empezó sino pasados veinticinco años desde la conclusión del Baldaquino, fue diseñada en estrecha conjunción con él. Esto se deduce de una serie de bocetos donde Bernini la concibió vista a través de las columnas del Baldaquino y enmarcada por ellas. Fue concebida como un cuadro escultórico-colorista de enormes dimensiones. Otra vez se da una interacción del mármol policromo, el bronce dorado, el estuco y la luz amarilla esparciéndose desde arriba. Desde otro lugar, se vuelven a dar las complejidades escultóricas de una obra en la que forman parte de un modo indivisible una ventana, forma de transición del bajo al alto relieve y figuras en bulto redondo que penetran profundamente en el espacio. Es precisamente la unión de categorías tradicionalmente separadas, el hecho de borrar las fronteras de las diversas artes lo que causa maravilla y estupor. Bernini consigue subordinar arquitectura escultura y decoración a una concepción espiritual y absoluta.

Todas las partes de este monumento están impregnadas de un espíritu glorioso y exuberante  porque es la apoteosis del triunfo de la Iglesia.

Naturalmente Bernini tuvo que confiar en la colaboración experta de muchas manos para su ejecución. La mayoría de los artistas ocupados en los modelos y en los estucos, en los bronces y en los detalles decorativos eran maestros por derecho propio, como Ércole Ferrata, Antonio Ragi, Lázaro Morelli, Paolo Naldini y Giovanni Paolo Schor.

Fue un trabajo colectivo maravillosamente coordinado, en términos musicales, un concierto estupendamente ejecutado y dirigido con excelencia.

Muy por encima del suelo está suspendida la silla de San Pedro y los Padres latinos y griegos, San Agustín, San Ambrosio, S. Atanasio y S. Juan Crisóstomo, que defendieron las aspiraciones de universalidad de Roma, aparecen a los lados. No la sostienen, ni siquiera tocan las volutas, pero están ligados a ellas por bandas flotantes como acentuando conexiones de orden espiritual. En el respaldo hay un detalle del Pasce Oves Meas, recuerdo del gigantesco relieve de la entrada. Sobre ella unos putti llevan la tiara y las llaves. Finalmente en lo alto, en el centro de la gloria de los ángeles, se encuentra la imagen transparente de la Sagrada Paloma.

El espíritu intenso y extático se encuentra hasta en el más mínimo detalle como los gestos de devoción de los angelitos o de serena concentración en los ángeles de la gloria.

Esto fue sólo posible por la meticulosa preparación y el seguimiento atento que hizo Bernini de cada uno de los aspectos  de la inmensa obra como lo corroboran sus bocetos, dibujos detallados y modelos que se conservan y otros importantes documentos. Tampoco dejó nada al azar en la disposición global de la composición. Los movimientos y los gestos están íntimamente relacionados, fundiendo los múltiples componentes en una unidad coherente como los de las manos de S. Ambrosio y S. Atanasio que parecen expresiones en contrapunto de un mismo tema.

La cátedra es el pináculo espiritual y escultórico del alto barroco.

Palabras finales

Con la obra de Bernini se han derribado varias barreras; las del espacio en que se desenvuelve la figura y el nuestro, las que separan las disciplinas artísticas porque en su obra se complementan todas las artes visuales, y, por último, en las capillas sepulcrales, como la Capilla Cornaro, se derriba la más rígida de todas las fronteras: la que separa la vida de la muerte. Como se han empleado todos los medios de caracterización realista de los bustos y estatuas que nos miran desde las paredes, quien se une a ellos en la oración borra inadvertidamente esa separación.

A través de este trabajo, he tratado de reunir y desarrollar dos ejes neurálgicos del arte barroco que, en mi opinión, son la música en su expresión operística y la plástica de Bernini. La música en la síntesis de la ópera representa la fiesta profana en contradicción con la fiesta espiritual representada en la síntesis berniniana.

Pienso que el mundo, la Naturaleza, el Arte, son percibidos en su totalidad por nuestra mente, y el presentarlos como totalidad es lo que le da tanta fuerza y fascinación al arte de Bernini. Sería óptimo estudiar historia del arte en su totalidad, esto es, con la historia de la música incluida porque esto permite una percepción más cabal y completa del arte, tanto en el espacio como en el tiempo, tal como se desarrolló en la realidad.. 

He incorporado la historia de la música a la historia de las artes visuales, especialmente en este período del barroco que se extiende hasta casi la mitad del s. XVIII. He acotado su tratamiento a la forma más representativa  que es la ópera, centro de la atención de las cortes del s. XVII. La música instrumental del siglo siguiente le debe mucho, aunque no se desprendiera directamente de ella. Los últimos cincuenta años de la música barroca son claves. Desde 1680 hasta 1730, se logra la tonalidad plena, es decir, un sistema de sonidos que sirve de fundamento a una composición musical. Johann Sebastian Bach (1685-1750) en El Arte de la Fuga aplica el método científico a la composición musical. Conservando constantes sistemas encontró las variables de forma y sistematizó todos los tipos posibles de fuga. Con esta obra hizo una demostración de su maestría en el manejo de la escritura contrapuntística, con todos sus procedimientos. En El Clave Bien Templado, sus cuarenta y ocho preludios y fugas están escritos como un doble ciclo; dos para cada tonalidad posible, y en sus Conciertos de Brandenburgo ensayó todas las posibles combinaciones instrumentales. 

Esto unido a la evolución de los instrumentos, daría las herramientas para el ulterior desarrollo musical clásico. 

Todo este proceso, que es un prodigio, tiene el mérito de ser toda una creación. Mientras las artes visuales, sobre todo la arquitectura y la escultura tenían amplios referentes en la Antigüedad, y estaban “de vuelta”, la música recién “iba” abriéndose paso a través de nuevas improvisaciones que darán lugar a un vuelo desconocido en el sonido de la música instrumental. 

Fue Antonio Vivaldi (1676-1741) quien hizo que la tendencia al concierto para solista alcanzase su punto más alto. Son dos las formas principales que dominan la música instrumental de la época: el concierto grosso y el concierto para solista, cuyo primer clásico fue este veneciano. Su viva y a menudo caprichosa imaginación encontró expresión en la variedad de combinaciones instrumentales que usó, las cuales reflejan con claridad la afición veneciana al empleo de efectos coloristas. Sus conciertos abarcan desde obras para violín o flauta solistas a “concerti grossi” con conjuntos de instrumentos de viento. Más que ningún otro compositor de la época, se dedicó a escribir conciertos excluyendo casi totalmente cualquier otro tipo de música instrumental. Es muy conocido un grupo de cuatro “concerti grossi” llamado Las Estaciones (1726) que constituyen un importante paralelo barroco del oratorio de Haydn Las Estaciones . Cada estación se describe en un soneto que describe el programa del concierto.

En la música de Vivaldi podemos encontrar huellas de los cambios estilísticos que ocurrieron durante la primera mitad del s. XVIII. 

Salta a la vista el paralelismo de forma con la sinfonía u obertura de la ópera seria napolitana, y no fue por casualidad que Vivaldi compusiese también óperas, cuarenta y nueve, que en su mayoría se ha perdido. La división en tres partes corresponde también a la “aria da capo” y la alternancia de tiempos rápidos y lentos de la sonoridad orquestal y del solo es típico del principio de contraste del alto barroco.

Todas estas innovaciones se impusieron hacia fines del s. XVII, que constituye una línea divisoria en la música.

Vivaldi, por ser uno de los violinistas más sobresalientes de su tiempo, estaba predestinado para ser el creador del concierto clásico de violín.

En 1703 se ordenó sacerdote, pero pronto sus actividades como profesor de violín y compositor y más tarde también como maestro de capilla, absorbieron toda su dedicación. Los conciertos llevaron al solicitado maestro a Viena y Ámsterdam, pero su domicilio continuó siendo Venecia. Aunque su fama cundió por toda Europa, su recuerdo después de su muerte se extinguió rápidamente.

Quedó olvidado hasta que en la primera década del s. XX eruditos italianos lo redescubrieron en una colección de manuscritos olvidados. Se hallaron nada menos que trescientos conciertos instrumentales, diecinueve óperas, un oratorio y varios volúmenes de composiciones eclesiásticas y vocales. Y todo ello no era más que una pequeña parte de su inmensa obra. El investigador de Vivaldi, Fincerle, atribuye al maestro cuatrocientos cuarenta y seis conciertos, de los cuales doscientos veintiuno son para violín.

Italia fue sólo un polo en el desarrollo de la música barroca. El otro polo se encuentra en Inglaterra con la música instrumental pura que se extenderá luego a los Países Bajos y luego a toda Europa.

En ciento cincuenta años la música alcanzó una evolución vertiginosa. 

Cinco años después de la muerte de Bernini nacía Bach que construiría el complemento ideal para su obra, con sus catedrales sonoras; Misas, La Pasión según San Mateo, fugas, fantasías, variaciones, cantatas, preludios, corales ejecutadas en el instrumento más monumental de todos: el órgano. Ellas fueron la fuente de inspiración de todos los grandes compositores posteriores: Mozart, Beethoven, Schumann, Chopin, Liszt, Wagner.

La edición monumental de sus obras completas recién la terminó Bachs Gesellschaft en 1900 y comprende cuarenta y seis grandes volúmenes.

Cuando imagen y sonido se unen en la cinematografía durante el s. XX, ésta, síntesis de arte, tecnología y ciencia de la comunicación, se convierte en el nuevo vehículo difusor de mensajes, propaganda e ideología.

 Los imperios cambian de epicentro: de Portugal y España de los s. XVI y XVII se pasa a Francia e Inglaterra en el XIX, a E.E.U.U. en el XX, siendo las guerras y revoluciones provocadas por la redistribución de la riqueza las que los dan a luz, reformulándose, sofisticándose y refinando simultáneamente el mensaje.

 En el s. XXI la ciencia de las comunicaciones se expande nutrida por la alta tecnología digital, el mensaje es instantáneo y dirigido a las masas consumistas por las grandes redes informáticas y el arte de la animación gana cada vez más terreno. La velocidad de los cambios se acelera a tal punto que provoca innumerables polaridades y contradicciones. En esta post-modernidad asistimos a una nueva modalidad de barroquismo.
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� STITES Raymond, Las Artes y el Hombre, Ed. Labor, 1951.


� “Magnífico” era quien gastaba su fortuna virtuosamente y nada más virtuoso que el mecenazgo. Luego de enviudar de Clarice Orsini, noble romana, y de haber protegido a  grandes artistas como Miguel Ángel, había llegado a la quiebra. Soportaba la furibunda arremetida de un fanático monje dominico, Savonarola, quien lejos de darle un último bienestar espiritual, lo mortificó hasta su muerte.


�Enciclopedia BARSA, Ed Encyclopedia Britannica Inc., Nueva York, 1962 Carlos I de España era hijo de Felipe de Borgoña (el Hermoso), hijo a su vez del emperador Maximiliano de Austria. Felipe murió a los seis años de Carlos. Su madre Juana de Castilla (la Loca) era hija de los Reyes Católicos, Fernando e Isabel, y heredera al trono de España. Como su estado mental le impidió ocupar el trono a la muerte de Fernando, su hijo Carlos fue coronado como Carlos I


� Dubois Claude Gilbert, El Manierismo, Ed Península, 1980


�STITES Raymond, Las Artes y el Hombre, Ed Labor, 1951 “...Señor, Dios mío, busco tu ayuda en el dolor / de los tormentos que acongojan mi alma,/ nuevo vigor sólo de ti puede llegarme,/ al querer y al sentir y al muriente valor...” Miguel Ángel estaba muy vinculado a círculos literarios como el Vittoria Colonna en Roma.


� En Grecia, luego del espectacular embellecimiento de Atenas a manos de Fidias por encargo de Pericles, se desató la Guerra del Peloponeso en la que se desgastaron inútilmente Corinto, Esparta y Atenas hasta que Filipo de Macedonia las conquistó dejando el campo abierto a que su sucesor Alejandro abriera un nuevo período para el mundo: la época helenística.


� STITES Raymond, ob.cit. Muestran tanto la hermosa naturalidad que Praxíteles supo infundir a su Hermes, como la acción dramática que Escopas, verdadero heredero de Fidias, plasmó en las figuras del altar de Zeus y en sus monumentales Parcas. Las figuras escultóricas muestran también el literal realismo del Galo Moribundo de Pérgamo y de pequeñas esculturas como El Niño del Ganso o El Espinario


� La teoría de Copérnico en realidad no era nueva; había sido concebida y postulada en la época helenística, entre el 300 y 200 A.C. en que Eratóstenes probó la redondez de la Tierra y calculó su circunferencia valiéndose de dos varas y su brillante imaginación, y Aristarco de Samos descubrió que era la Tierra la que se movía y no el Sol.


� TAPIÉ Victor Lucien, El Barroco, Ed. EUDEBA, Bs. As., 1963


� Buonarrotti se hizo hombre viviendo como huésped de los Medici y sentándose a su mesa con los humanistas más importantes de aquel entonces. Se ejercitó en escultura en su jardín bajo la dirección del viejo Bertoldo que había estudiado con el gran Donatello. Pasó luego al taller que en la segunda mitad del s. XV, con el creciente culto del Humanismo se iba haciendo más popular: el de Ghirlandaio, donde reprodujo los mármoles antiguos con un estilo de dibujo lleno de atrevimiento. Superó rápidamente la tarea de copiar obras clásicas y comenzó la creación de nuevas formas humanas a la manera antigua pero con el interés de un verdadero conocimiento de la anatomía.


� TAPIÉ Victor Lucien, El Barroco


� La República


� DUBOISClaude Gilbert, El Manierismo, Ed. Península, 1980


� STRONG Roy, Arte y Poder Ed. Alianza, 1984. 


� Cage John, Color y Cultura  Ed. Siruela, Londres, 1993. “Se llegó a buscar un paralelismo entre música y color, el primero desarrollado en Milán, en el entorno de Leonardo y Gaffurio que partió de un renovado interés por la obra Sobre la Música de Aristóteles. El creciente empirismo de la teoría musical italiana del s. XVI marcado por una mayor atención a los problemas de afinación, se vio acompañado por un cambio en las relaciones de pintura y música en el que el color se asociaba cada vez más con el sonido. Federico Barocci buscaba una concordancia y unión del color con la armonía de formas análogas a los placeres auditivos provocados por los cantantes”.


� El interés e interpretación de las escalas coincidieron quizás por primera vez en los experimentos del pintor milanés Giuseppe Arcimboldo que trabajó en la corte del emperador Rodolfo II de Praga a finales del s. XVI. (ob. cit.)


� TATRKIEWICZ, Wladislao, Historia de la Estética, Tomo III


� TATARKIEWICZ, Wladislao, Historia de la estética


� BUKOFZER Manfred, La Música en la ëpoca Barroca. De Monteverdi a Bach, Alianza Editorial, 1986. KONOLKA Kurt, Historia de la Música,  EDAF, Madrid, 1968.


� Esta expresión es sinónimo, en el lenguaje gramatical, a “sintaxis”. Es un sistema de sonidos que sirve de fundamento a una composición musical.


� Dice Kurt Konolka: “...así quedaron algunas expresiones técnicas, aunque algunas con distinto significado hasta la actualidad: tono, ritmo, melos, armonía, cromatismo, enarmonía, coro, orquesta, y sobre todo, la misma palabra “música”. De la música griega sabemos más que por el legado estrictamente musical, por las referencias de poetas y escritores. Las fuentes literarias completadas por la documentación plástica, especialmente la decoración de vasos, ofrecen un reflejo del arte musical hermanado con la poesía como resumen de la cultura espiritual, como enseñanza de un arte que formaba el carácter y gozaba de más respeto que la profesión de escultor. La importancia que concedieron los griegos a la música en las diferentes esferas de la vida, surgió en épocas posteriores en el interés por sus logros artísticos y una investigación científica. Así fue como la idea de la tragedia griega llevó, en la época del Renacimiento, a la creación de la ópera”....”la significación de musik, adjetivo de techne o arte de las musas, es más clara que la nuestra: “música”, que es derivada de ella. Originalmente significaba musik el sonido de la poesía, versos que se ejercitaban bailando y cantando”...”Esta interdependencia entre música y poesía se desmorona después de la época clásica, discurriendo ambas por cauces distintos. Lejos de constituir un fin en sí, la música de la Hélade se infiltraba en la vida corriente”...”misiones mágicas se atribuían a la música del culto”....”La música facilitaba el desarrollo del trabajo y también el entretenimiento del deportista, ordenaba la marcha de los soldados y amenizaba las fiestas sociales”...”De la diferenciación creciente entre las artes antes vinculadas todas a la música, surgieron nuevos géneros y también nuevas formas del teatro musical como la pantomima. La cultura en general Enkiklios-paideia comprendía las ciencias de la lengua, el trivium medieval y las matemáticas (aritmética, geometría, astronomía), a las que se incorporó la teoría musical Quadrivium. El fenómeno musical estaba estrechamente relacionado con el mundo de los dioses reflejado en el mito. La música había recibido su nombre de las musas, cantantes y bailarinas divinas, las cuales solazaban a los dioses”.


� Si en la línea de abajo hay un do y luego hay un mi, eso es una tercera, entonces se escribía el número 3; si luego había un sol, era una quinta, y se escribía el número 5. Esa verticalidad, esa coincidencia de las distintas voces en un momento se representaba con números lo que simplificaba las cosas a la vista ver esos números y traducirlos en sonidos, en vez de leer varias líneas simultáneamente, como leer varios renglones de una escritura.


� BURKHARDT, La Cultura del Renacimiento en Italia,


�. Este instrumento se originó a partir de las violas más pequeñas y del quintón, que a su vez derivaban de instrumentos orientales hindúes y árabes. En busca de mayor perfección de sonoridad y timbre, había dado origen a finales del s. XVI aun verdadero arte en la fabricación de violines en el que fueron famosas las escuelas de Gasparo de Salo (1540-1609) y Paolo Magnini (1580-1630), discípulo suyo y el más célebre representante de esta escuela por ser el primero en dar al violín el aspecto elegante muy cercano al que conocemos ya en la actualidad. La escuela de Cremona, ciudad natal de Monteverdi,  con los Amati que trataron de unir los mejores rasgos de los instrumentos de arco medievales: chrout, lira, viola y rabel. Los pueblos musulmanes del S de Rusia y los árabes de Siria y Äfrica usaron en el s. Ivun instrumento de dos cuerdas con arco que llamaron rebec (rabel). En el s. VI los bardos galeses combinaron con él una especie de lira griega resultando el chrout que añadió un sistema de seis cuerdas al rabel de voz aguda. El chrout dio paso a su vez a la viola de seis cuerdas y al fidel (violín en lengua germánica, tomado del latín fidelius o fiel, compañero inseparable de los juglares. El rabel susbsistió como instrumento pastoril con cuatro cuerdas. Siguiendo el ejemplo de los Amati, los Stradivari mejoraron sus cualidades acústicas. Giuseppe Guarneri procuró darle mayor vigor al tono del violín en la primera mitad del s. XVIII. También fue importante la escuela del Tirol con Jacopo Stainer. Así llegó a ser el instrumento de cuerda más brillante y de mayor importancia como solista en los conjuntos de cámara y en la orquesta sinfónica. (STITES Raymond, ob.cit.)


� Originado en las “balladas” o antiguas tonadas de danza que más tarde se incorporarían a las danzas procesionales que tenían lugar en los rituales sacros. Cavalieri llamado a Roma, compuso una obra musical con tendencias morales que era la respuesta eclesiástica a los “intermezzi”, es decir, la aparición del oratorio. La obra se llamó La Rappresentazioni di Anima e di Corpo , cuyo antecedente estaba en el cuadro escenificado que había compuesto para los festivales de 1589, llamado La armonía de las esferas donde los actores efectuaban un ballet pantomímico.


�BUKOFZER Manfred, ob. cit.  Al clero le hechizaba tanto el virtuosismo vocal y sensual de la ópera que no quiso prescindir de él en la iglesia, pero como en ese lugar las mujeres debían callar por un antiquísimo precepto, el deseo de estilización llegó a ser tan intenso que no renunció a utilizar la castración para impedir el desarrollo natural de la voz masculina. Los comienzos de esta práctica están íntimamente relacionados con la capilla papal de Roma que aparecieron por primera vez en 1562. De ellos se disponía en abundancia ya que se sacrificó a muchos por el mero azar de que algún día podrían ser estrellas. Eran tratados de manera muy educada por ser exquisitos. Hombres como Carestini, Senesimo y Farinelli amasaron una gran fortuna y llegaron a convertirse en árbitros de la diplomacia internacional de su época. Mazarino patrocinó la ópera precisamente por ese motivo, y las enormes sumas que gasto en ellas ocuparon un lugar muy prominente en los ataques de La Fronde.


� BORIS Franco, Bernini, trad. Carmen Artal, Ed Stylos, Barcelona, 1989.


� Henry Moore: “La coherencia con el máemol no debería ser el criterio del valor de una obra. De ser así habría que alabar una muñeco de nieve hecho por un niño a expensas de un Rodin o un Bernini” (1951).


� WITTKOVER Rudolph, Gian Lorenzo Bernini el escultor del barroco romano, Ed. Alianza, 1990.


� STITES Raymond, ob. cit.


� El arte total de Bernini sería una excelente oportunidad para entrar en el tema de la discusión acerca de cuál arte es más importante, si la Pintura o la Escultura, que al parecer, por el texto de la ficha, en el curso ya se da por concluída con el argumento de Galileo Galilei acerca de la supremacía de la Pintura. Creo que el tema es opinable, que habría varios argumentos a favor de la Escultura, pero mi verdadera posición está del lado de Bernini que parece considerarlas complementarias, y aún muestra en su obra, por varias de sus virtudes y logros técnicos, los confines de la Escultura. 


� BORSI Franco, ob. cit.


� BORIS Franco, ob. cit.


� WITTKOVER Rudolf, Gian Lorenzo Bernini, el escultor del barroco romano, Alianza Editorial, Madrid, 1990.


� ARGAN Giulio Carlo, La Arquitectura Barroca en Italia, Ed. Nueva Visión, 1984.


� HIBBARD Howard, Gian Lorenzo Bernini


� A treinta y cuatro años de la muerte de Miguel Ángel nace Gian Lorenzo Bernini (1598-1680), a cincuenta años de la muerte de Miguel Ángel Bernini empieza a trabajar en el Baldaquino (1624), y a ciento un años de la muerte de Miguel Ángel (1665) Bernini erigió la Cátedra Petri en lo alto del ábside de la iglesia.


� BORSI Franco, ob. cit.


� WITTKOVER Rudolf, ob.cit.


� ARGAN Giulio Carlo, ob.cit.
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