Las imagenes del espectaculo: apuntes en tormo a
Verdi y la escenografia (I}

Juan P. Arrequi

ET autor planiea la slempre fascinante temstica de la
escenogralia a través del ejemplo concreto de Jos montajes
teatrales disefiados para la buesta en escena de las grandes
dperas de Giuseppe Verdi Sin dejar de insistir en Ja naturaleza
compleja de estos moitajes, el trabajo abunda en 1a problematica
intrinseca def género, planteando su relacion con [a pintura de
Historia, Ios ciclos narrativos ¥ Ia pintura decorativa del siglo
XIX, ponderdndose los resuitados logrados como ejercicio de
integracion entre distintos Campos artisticos coetineos.

This article is about scenographies created for Verdi's operas
and their implications with another contemporary artistic
subjects, connected and integrated with the view of History,
narrative cycles and scene and decorative paintings of XIX
century

De entre todos los grandes compositores operisticos del siglo XIX quiza sea el caso
de Verdi -junto con Richard Wagner- el mas conocido en cuanto a su implicacion con
el dmbito escenicolescenografica, A pesar de que no sistematizé su pensamiento en

estudios particuiares,

Razones de variada indole han Concurrido al efecto. Por un fado I3 evolucién de
los trabajos sobre historia del teatro, historia del arte y, evidentemente, musicologia,
cada vez mas interesados en aquellos argumentos que conforman, determinan,
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escenografia ()", en Boletin de Arte n° 25, Universidad de Malaga, 2004, pags. 149-179.
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precisan o construyen la dimension espectacular del producto dramatico: factores y
procesos de realizacion, 1a proyeccion instrumental de las obras o la
corresponsabilidad sinérgica de los diferentes dominios del arte en tanto que
sigtemas de significacion y comunicacion concurrentes en el espectaculo.

La renovada vocacion hacia tales elemantos ha favorecido investigaciones
concernientes a diversos aspectos de la dramaturgia, la relacion vinculante entre
creacién y represemtacion, la actividad concreta de coliseos y de escuelas
escenogréaficas, los mecanismos particulares de produccion y realizacién, el proceder
de pintores teatrales y decoradores concretos, ete., en los que ltalia ha tenido un
protagonismo innegable y de los que se esta beneficiando la historiografia critica de
la Oopera italiana: la mediazione tra il punto di vista della musica e il punto di vista della
parola & operata dallo spettacolo, naturale definizione del melodramma’. Dentro de tal
ambito, la produccion verdiana, por su propia trascendencia, extension, difusién y
magnitud intrinseca ha sido, necesariamente, suleto propicio al tiempo que abjeto
reiterado y no pocas veces substancial en este tipo de analisis.

Por ofro lado -y en paralelo a la evolucidn de tales intereses?- no ha de olvidarse
la labor de instituciones coma el tstituto Nazionale di Studi Verdiani de Parma’, cuya
actividad especifica ha favorecido un gradual desarrollo de los estudios en torno al
Maestro de Busseto, revelando desde muy pronto un significativo favor hacia el
examen de los componentes escénicos de su catalogo lirico € impulsando buen
numero de ensayos gue han ido viendo la juz en diversas publicaciones®. Tal
disposicion ha conocido derivaciones de notable alcance como la dedicacion del
congreso internacional de estudio celebrado en 1994 a La realizacion escenica del
espectaculo verdiano® y la publicacion de las subsecuentas actas® o la exposicion

! PORTINARY, E: "Pari siamo. Sulla strurtura del libretro romantico”. En /i Melodramima ftaliano
dell'Ottocento. Studi e Ricerche per Massimo Mila, (G. Pestelli {ed.), Torino: Giulio Einaudi
Editore, 1977): 545-566, 547 {reprod. ¥y resumnido en Scene e figure del reatro jtaliano.
Quaderni del Teatro Municipale “R. Valii"1 {1981), pdgs. 105-119).

2 Recordemo’s al respecto, en el seno de las 'Celebrazioni Nazionali Verdiane' de 1951, la
iniciativa de una primera Mostra Nazionale di Scenografia Verdiana (Parma: Ridotto del Teatro
Regio, settembre-ottobre 1951) ¥ 1a edicién de su correspondiente catalogo (ZONL B.y
SCACCAGLIA, A, {coms.): Parma: Societd Tipogralica Editoriale, 1951)

3 Fundado en 1960 como asociacion y convertido en Instituto en 1063, Para mas informacion
sobre este centro vid LA FACE BIANCONI, G.: "Nel nome del Maestro. L'lstituto nazionale di
studs verdiani”. Amadeus (mayo 1996), pdgs. 46-48, asi como la pagina que la Fondazione
Verdi Festival y la Provincia de Parma dedican a las instituciones culturales vinculadas al
compositor (www.giuseppeverdi.it/rete/istituzioni).

* A este respecto, ¥ para una actualizacién bibliografica regular sobre la vida, la obra y
cualquier aspecto relacionado con el compositor resulia indispensable la consuita de los
apéndices "Bibliografia verdiana’ incluidos en los nimeros de la revista Srudi Verdiani {Parma:
1stituto Nazionale di Studi Verdiani).

S La realizzazione scenica dello spettacolo verdiano. Congresso internazionale di studi. Parma:
Teatro Regio-Conservatorio de Musica "A. Boito”, 28-30 settembre 1994.
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monografica "Sorgete! Ombre serenel” L'Aspetto visivo delio Spettacolo verdiano con
5u correspondiente catalogo’; de igual modo el “Premio Internazionale Giuseppe
Verdi" de 1995 recayo, precisamente, sobre un trabajo de fa Dra. Olga Jesurum

LOS ARBITRIOS DEL MELODRAMA:
UN CONTEXTO MATERIAL Y FORMAL

Giuseppe Verdi desembarca en la escena lirica italiana en 1839 con su primera
opera, Oberto, conte di San Bonifacio (1 7-X1-1839), estrenada en a Scala de Milan,
uno de los mas importantes teatros liricos del momento, referencia ineludible a

e PETROBELLI, P ¥ DELLA SETA, E: 1a realizzazione scenica dello spettacolo verdiano, Parma,
Istituto Nazionale di Studj Verdiani, 1996.
’ PETROBELL P; DI GREGORIO CASATI, M. ¥ JESURUM, O. (eds.): "Sorgete! Ombre serenet”
L'Asperto visivo dello spettacolo verdiano. Parma: Istituto Nazionale di Studi Verdiani, 19962,
® Cfr: SURIAN, E.: "Crganizzazione, gestione, politica teatrale e repertori operistici 2 Napolj e
in Italia: 1800-1820". En Musica e cultura a Napoli dal XV al XIX secolo (L. Bianconi ¥ R. Bossa
(eds.). Firenze: L. §. Olschki, 1983), pégs. 317-367.

Aungue a lo largo del siglo se pueda apreciar una menor de primacia de las mencionadas

?
ciudades italianas, no perderan protagonismo y asi lo atestigua el registro de estrencs
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E! siglo XIX demarca &l umbral de una cultura europea que progresivamente
afianza los limites de su alcance internacional, situacion de la que participan los
engranajgs (ue mueven la maguina del espectacuio lirico, Los coliseos se
normalizan segun unas pautas gue, cenfradas en la resotucion satisfactoria de los
obstaculos inlerpuestos por exigencias técnicas constantes, facilitan la
estandarizacién de ia realizacion escénica y por tanto su reproduccion. Este factor
resulta de innegable importancia dada la vigorosa circutacion de obras ¥y
producciones a lo iargo de 1a centuria, auspiciada tanto por el incremente vy
diversificacion de las audiencias cuanto por la insercion del teatro entre 1as
competencias empresariales como operacion comercial. No parece casuatl el hecho
de que los derechos de autor sean reconocidos en Italia precisamente en esta época,
al afio siguiente del estreno de Oberto, en 1840%; el teatro musical, disefado para
satisfacer los gustos y aspiraciones estéticas de una clase media en expansion,
debera basar la organizacion de su sistema productivo en funcion de los principios
tutores de una gradual industrializacion, haciendo frente a las premisas de un
repertorio  progresivamente establecido (y constantemente interpretado) ¥
adecuandose a una demanda cada vez mas axigente y en continuo crecimiento.

E| disefio edilicio del teatro incorpora los estatutos de lo que se ha reconocido
como gran colise burgues: una articulacion de diversos materiales y componentes
(arquitectonicos, pictoricos, ornamentales, espaciales, 6pticos, aclsticos, Mecanicos,
protocolarios, etc.) destinados a la representacion que durante la primera mitad de la
centuria quedan estipulados y cualificados, deviniendo una "indiscutida convencion
culiural™, El edificio teatral decimononico por antonomasia s el modelo all'italiana,
un producto etaborado y reefaborado sobre su propia histéresis culiural en tanto
material arquitectdnico que depende de una historia previa, iniciada en las
experiencias seicentistas difundida con modificaciones durante el sigla XVIiL,
convirtiendose a partir de entonces en forma mentis hegemdnica. Comno resultado, el
universo artificial del teatro Hega a ser un'unita morfologica al di la delle varieta
architettoniche™ que deviene elemento activo de la expresién artistica, ya sea en su
configuracion fisica ya en su capacidad para determinar la fruicion del publico gue lo
ocupa a través de las diversas categorias expresivas que interactian (vision y
figuracion, volumen y ambiente). Un patron que refrendara su validez, precisamente,
sobre los requerimientos del espectaeulo lirico™. Dicha estructura organica, ademas
de conslituirse en un espacio emblematico de cimentacion social de la cultura
purguesa™ decreta las propias condiciones de realizacién del espectaculo, disefiado

10 . ROSSELLL, J.: "Verdi e ja storia delia retribuzione del compositore italiano”. Studi
Verdiani 2 (1983), pégs. 11-28.

' CRUCIANI, E v SERAGNOLL D. (dirs.): Teatro italiano nel Rinascimento. Bologna: 1l Mulino,
1987, pags. 347-48.

w BANU, G.: I rosso e oro. Una poetica della sala allitaliana. Milano: Rizzoli, 1990, péags.69.

* CRUCIANI, ¥: Lo Spazio del teatro. Roma-Bari: Editori Laterza, 1999, pdgs.12y 24.

“ TARURI, M.: Teatri e Scenografie. Milano: Serv. Publ. Touring Club Italiano, 1976, pags.35-36.
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éste en funcion de Jas competencias y posibilidades del entorno material gue lo
acege. Resulta innegable la adecuacion de la correspondencia entre dicha
morfologia de teatro Yy la concepcion escénica fundada en ef ilusionismo pictérico y
su fecnologia, sancionando reciprocamente ambos extremos su respectiva validez
funcional®. Una determinada codificacion de ia estructura edilicia y un sistema
decorativo acorde a sus instancias técnicas y funcionales, que el lugar teatral, a un
tiempo, impone y requiere ™,

Tales instancias administran los cimientos de o que serd el gjercicio
ascenografico distintivo v prevalente del modo teatrai occidental hasta el 5. XX un
sistema desarrollado durante la experiencia barroca Y madurado durante el XVIil que
adquiere un altisimo grado de perfeccion a finzles de este siglo, cuando la practica
totalidad de sus componentes ha alcanzado una definicicn uftima a través de Ia
utilizacion sistematica ¥ practicamente exclusiva de elementos bidimensionales,
mediante fa articulacion de distintas piezas armadas de tela pintada, para Iz
construcsion y recreacion de localizaciones v ambientes sobre el escenario. En
terminos generales, y siguiendo a Pierre Sonrel, podria afirmarse que, en &
transcurso del Ochocientos, Ia evolucion escenografica consiste Mas en variaciones
estéticas, corolario de Ias ideas y del gusto de cada momento, que en modificaciones
estructurales de la escena o de Ja maquinaria, que no haran sino adaptarse a los
progresos instrumentaies, actualizandose & incorporando adelantos tecnoldgicos
puntuates .

——
"* De hecho, dejando a un lado otros condicionamientos hisicos de cardcter estructural, las
propuestas arqueologizantes que propuso el progresismo reformista de lg Tlustraciéon no
tritnfaran (hasta que sean reinterpretadas por R. Wagner en el Festpielhaus de Bayreuth,
realizado por el arquitecto Briickwald en 1876 sobre estudios precedentes de Semper) a causa
de que el disefio en hemiciclo era dificilmente compatible con el escenario ilusionista en que se
fundaba el ejercicio dramatico. Serd ésta, precisamente, una de las razones razones aducidas
por aquellos tedricos que en el XIX se ocuparen del teatro en: cuanto displina arquitectdnica
como Quatremere de Quincy ("Théatre", en Dictionnajre Hisrorique d'Architecture. Paris: A Le
Clere, 1832, ad voc. ) o Julien Guadet (Eléments et Théorie de LArchitecture, cours professé 2
IEeole nationale et Spéciale des Beaux-Arts, par J. Guadet..., IV Vols,, Paris, 1894 (Aulanjer,
1901), 1. 1lI, pdgs. 76 y 84) entre otros.

' No en vano, cuando Adolphe Appia (figura determinante en la evolucién teatral del siglo X¥)
S€ proponga una regeneracion trascendental de los usos escénicos establecidos se revolvera
“contre le théatre 4 litalienne traditionnel, et la disjonction de la salle et de la scéne” ante o
cual propondra una "réforme radicale de l'architecture théatrale”, BABLET, D.: Esthétigue
genérale du décor de thédtre de 1870 & 1914. Paris: Eds. du CNRS, 1975, pdgs. 262.

7 Todavia en 1958 José Mestres Cabanes y Andrés Vallvé Ventosa, en su articulo “Los
decorados”, al describir jog elementos que conforman la escencgrafia tradicional, se basan en Ja
preponderancia de los elementos bidimensionales pintados, abundando casi exclusivamente en
dicho repertorio material (vid.: DiAZ PLAJA, G. (dir), Enciclopedia del Arte Escénico.
Barcelona: Ed. Noguer, 1958, pdgs.231-284),

** SONREL, P: Trairé de scénographie. Evolution du marériel scénique. Inventaire et mise en
oeuvre du marériel scénigue acruel, Technique de Perablissement des décors. Perspective
thédtrale. Autres scénes en usage. Paris: G. Lieutier, 1943, pag.79.
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La concepcion del escenario no solo refleja ta dindmica social en gue se inserta,
sino que también establece sus fundamentos organizativos -a todos los niveles- bajo
sus principios y directrices, es decir, aguéllos de una gradual mecanizacion.
Efectivamente, la integracion de nuevas tecnologias en la produccion artistica fue un
factor decisivo en €l proceso de definicion del espacio escénico, que debia ser capaz
de albergar y explotar todas sus posibilidades. Ello implicaba un aumento de
dimensiones, imprescindible alla grandiosita degl spettacoli®®, tamto en lo referente a
aguellos espacios aledafios que habilitaban la instalacion y el funcionamiento de ia
maquinaria y el aparataje teatral como en io relativo a la superficie del mismo (que
crece fundamentaimente en anchura respecto de sus precedentes barrocos):

[Aujourd'hui] Himpression produite par les décorations n'est pas rigoureusement
lide a la distance a laquelle est placée la toile de fond {...). Mais, sila scéne n'a
pas besoin d'étre tres profonde, efle ne saurait au contrajre étre trop large. Les
couloirs de circulation ol doivent se masser les acteurs, les choristes et les
comparses, puis les tas et dépéts de décors, tout cela exige une grand place, un
grand espace, quie est bien rarement accordé, et ce n'est pas seulement au
point de vue de la circulation et des agencements des tas que la scéne doit étre
large, c'est encore et surtout peut-étre au point de vue de la décoration” escribia
en 1871 Charles Gamier, arquitecto responsable del nuevo Théétre de I'Opéra
parisino, emblema del gran teatro burgués decimononico™.

No resulta éste un argumento a menospreciar, pues [a capacidad y composiura
del escenario constituyen las bases dei soporte técnico en que se asienta la
operatividad de los espacios que acogen & espectaculo vy las posibilidaces
instrumentales en que éste se apoya. Compositores y dramaturgos eran conscientes
de tales condiciones, cuyas caracteristicas redundaban fisicamente en el desarrolio
escénico de la accion y se proyectaban, por tanto, en la génesis de las obras.

De hecho Roger Parker ha puesto de manifiesto esta tesis entre los motivos gue
incidieron en el cambio de direccion experimentado en la inicial carrera de Giuseppe
Verdi con la composicién de Ernani (1844), un drama lirico centrado en los conflictos
personales, con el gue se adentra en la via de la introspeccién psicologica y ta
confrontacién de caracteres, alejandose del 'genere grandioso' por donde habian
transitado sus dos 6peras inmediatamente anteriores (Nabucco e | Lombardi alla

19§ ANDRIANT, B: Osservazioni dell‘Architetto e Pittore Scenico Signor Paolo Landriani su
L'Tmp. R. Teatro Alla Scala in Milanio e sopra alcuni articoli del saggio di M. Patte. En Storia e
descrizione de' principali teatri antichi e moderni corredata di tavole col saggio dell'architettura
reatrale illustrato con erudite osservazioni del chiarissimo architetto e pirtore scenico Paolo
Landriani, Milano: Ferrario, 1830 (Reed.: Biblioteca Musica Bononiensis, Sezione III, N. 49.
Bolonia: Arnaldo Forni Editore, 1977), pags. 315-369, 340.

% GARNIER, C.: Le Thédrre. Paris: 1.ibrairie Hachette & Cie., 1871 (reed.: G. Banu'y M. Kahane
{eds.). Charles Garnier. Le Thédtre, Arles: Actes Sud, 1990), pig. 221.
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prima crociata) dado que éstas fueron creadas para el Teatro alla Scala, uno de los
mayores escenarios de ltalia -y por lo tanto adecuado a los dilatados efectos corales
de tales obras- mientras que aquélla debia acomodarse a la atmésfera mas intima
del Teatro La Fenice de Venecia®' Una razén ya aducida por sus contemporaneos
para explicar la tibia acogida de los titulos ‘scaligeros’ en otros teatros italianos, tal y
Como resefa una critica del Allgemeine musikalische Zeitung de 1844: "Gli amici del
Sig. Verdi, i quali non arrivano a comprendere come i suoi Nabucco e Lombardi, che
fecero un grande furore a Miflano, possano naufragare altrove, danno I'unica e sola
cofpa al fatto che gli altri teatri sono motto pitk piccoli @ non hanno |a possibility di
pressentare le masse della grande Scala di Milang"=

Paraletamente, vy al margen de particulares opciones estilisticas o conceptuales
en la elaboracion de un entorno visual para el texto lirico-dramatico, resulta patente
ef hecho de que a partir de los progresos del romanticismo el programa iconografico
que coloniza los escenarios se transforma en la misma medida en que fo hace su
tratamiento plastico, acrecentandose la expictacién de toda suerte de procedimientos
destinados a potenciar e ilusionismo escénico. La escena se concibe como una caja
Gptica en donde se integran las representaciones pictérico-perspectivas apoyadas
tanto en sus propios valores plasticos como en los efectos de la lluminacion artificial,
un aspecto determinante en |g configuracion de la visualidad teatrat del ochocientos
a partir de fa revolucién que supuso ta implantacién en Jos teatros de la luz de gas (y
posteriormente eléctrica).

Favorece este proceso |a tendencia a resolver ia mayor parte de fa escena con
telones de fondo, bastidores y rompimientos en [a linea de enormes cuadros alusivos
que, como ha sefalado André Chastel, denuncian la pasion decimonodnica por [a
pintura™: "ara si devono studiare di pil il dettaglio, gli effetti di chiaroscuro e contrasti
di colore, in una parola la verita, di medo che ora lo scenografo si avvicina di pil al
pittare di quadri® escribié a finales de siglo el decorador teatral Pietro Bertoja™

Ef cuadro escénico constituye una reafidad imperativa que determina las relaciones
de conexion entre sala y escenario, supone la apertura del volumen escénico al espacio
espectatorial, descubriendo un universo gue delimita idealmente. De esta manera el
area de la representacion deviene un area separada del resto de la vida social y pasa

! Cfr.: PARKER, R.: "Ernani”, En The New Grove Dictionary of Opera (S. $Sadie (ed.}. London:
Macmilian Publishers Limited. 1992): ad vocem.

* Allgemeine musikalische Zeftung XIVI-7 (14-11-1844), Reprod. trad. por CONATI, M.. "Saggio
di critiche e cronache verdiane dalla Allgemeine musikalische Zeitung di Lipsia (1840-48), En Jf
Melodramma. .. Op. cit., pigs. 13-43, 22,

* CHASTEL, A.: L'image dans le miroir. Paris: Gallimard, 1980, pag. 152.

* BERTOQJA, B: Sulia scenografia veneta... {I” album dei bozzetti). Venezia: Givico Museo
Carrer, Mss. Cit por MURARO, M. T: "Nuovi significati delle scene dei Bertoja alla Fenice di
Venezia'. En La realizzazione. .. Op. cir., pigs. 83-108, 90.
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a ser el espacio de proyeccion de la intimicdad del espectador individual, singularizando
al escenario como el ambito del bueno, real y bello en donde la burguesia podia ver su
identidad garantizada®. Resulia sintomatica 1a vigencia que esta forma de entender €l
escenario, y por tanto de disefiar el decorado como un cuadro, mantendra hasta el siglo
XX. El proceso de configuracion de |la escena como un cubo cerrado y autdnomo
respecto a la sala -iniciado por i3 introduccion del arce de embocadura, impulsado por
la experiencia bibienesca y defendido por la ilustracion®-, se radicaliza en estos
momentos. El ambito de la ficcion se disocia drasticamente de la esfera del publico™,
concibiéndose como terreno propio de la teatralidad congreta (entendiendo por ello ia
actividad que constituye ta representacion®™) Gnica y exclusivamente el area confinada
en el escenario. La idea del cuarto murc invisibie que termina de aislar el escenario
(pandera del paosterior naturalismo), deviene fundamento sustancial en la tentativa de
reproducir fragmentos de la realidad dentro de la caja escénica, principio sobre el que
se establece la escenografia teatral decimononica, apoyandose en toda suerte de
artificios para recrear 'el natural’.

Un principio éste que centra las preocupaciones de autores tan implicados en la
escenificacion de sus obras como el que nos atafie en estas paginas; en efecto, el
propic Giuseppe Verdi pondra en tela de juicio la consuetudinaria articulacion del
teatro allitaliana, censurando la existencia de los palcos-proscenio™ -una de las
evoluciones de la embocadura inherentes al desarrollo del tipo edilicio™- y criticando

% PFISCHER-LICHTE, E.: Semidtica del Teatro. Madrid: Arco/Libros, 1999, pag. 200 y 204.

% A partir du premier quart du XVIlle siécle, lart théatral commenga déja & modifier ses
techriques dans les sens des transformatiens définitives qu'il devait subir & I'époque
romantique”, ALLEVY, M-A.: La mise en scéne en France dans la premiére moitié du dix-
neuviéme siécle, Paris: Librairie E. Droz, 1938 (Reed. Genéve: Slatkine Reprints, 1976), pag. 7.
g rechaza de plano cualquier tentativa de acercamiento a} principio especular de mutua
correspondencia entre sala y escenario -0 lo que es lo mismo, entre accién fingida y realidad
institucional- que autorizaba Ja continuidad de areas del espacio coextenso al compenetrar
amhbos sectores en esa mdgica y engafiosa transferencia enire certidumbre y fantasia que era
ingrediente constitutivo del teatro barroco. Cfr.: B ARREGUI, J.: "Pintura, mecanica, teatro y
corte en el XVIl tardio. En torno a la reatizacion escenografica del teatro cortesano de los
Gltimos Austrias espafoles”. En De una Dinastia a otra. Artes y Letras en las Cortes de Esparia y
Austrias 1700 Von einer Dynastie zur Anderen. Kiinste und Literaturam Osterreichischen und
am Spanischen Hof. (M*. A. Virgili, K. E Rudelf y J. B Arresui (eds.). Madrid: Universidad de
valladolid-Instituto Histdrico Austriaco): en prensa.

* JBERSFELD, A.: Semidtica teatral. Signo e imagen 18. Madrid, Catedra, 1989, pag. 110.

= ne ) Questi piccoli perfezionamenti apriranno poi la strada ad altre innovazioni che
verranno certamente un giotno, @ fra queste quella di togliere dal palcoscenico i palcherti degh
spettatori, portando il sipario alla ribalta", Carta de Verdi a G. Ricordi (10-VII-1871). En
OBERDOFER, A. (ed.): Giuseppe Verdi. Autobiografia dalle letrere, Milano: Rizzoli, 1951
(Nuova edizione, interamente riveduta con annotazioni e aggiunte a cura di Marcello Conati.
Milano: Rizzoli, 1981), pdgs. 474-76.

® f LECLERC, H.: Les origines italiennes de I'Architecture thédtrale moderne. Paris: E. Droz,
1946, pag. 200.
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Las imdgen ‘

la establecida posicién de la orquesta™ en orden a la coherencia de una itusion
escénica que se pretendia absoluta: (...) rendere l'orchestra invisibite (...). Pare
impossibile che al giorno d'oggi si tolleri di vedere il nostro meschino frack, e le
cravattine bianche, miste peres. ad un costume Egizio, Assirio, Druidico, etc., elc., e
di vedere, inoltre, la massa d'orchestra, che & parte del mondo fittizio, quasi nel
mezzo della platea fra it mondo dej fischianti o dei plaudent Aggiungete a tutto
questo lo sconcio di vedere per aria Je teste delle arpe, | manichi dei contrabassi, ed
it mofinello del Direttore d'orchestra {...), haciéndose eco explicito de las reflexiones
wagnerianas (Questidea non é mia, é dj Wagner: & buonissima®).

No debe olvidarse, por altimo, la decisiva influencia que Francia detentd sobre Ia
escenografia europea decimonénica; concretamente la supremacia de la Opéra de
Paris, gravé sobre el conjunto de teatros contemporaneos debido no sélo a su
impartancia social (i capital francesa era reconocida como "|a capitale artistique du
monde entier™) sino también a Jas condiciones materiales con que funcionaba. La
frase de Leveaux Jf n'y a qu'un Opéra dans le monde entier resume una situacion
explicitamente reconocida por e propio Verdi quien, todavia a finales de siglo, se
referia a éste como i maggior teatro d'Europa®. Si bien es cierto que los
profesionales italianos continuaban manteniendo un innegable prestigio
internacional® y su produccion hacia gala de clerta especificidad expresiva, no lo es
menos el hecho de que a partir de las primeras décadas del XiX la practica francesa
se impuso al resto de las tradiciones escenograficas bajo la égida ejemplar de las
realizaciones de los grandes teatros parisinos” y su sistema de produccion:
considerables medios técnicos ¥ econdmicos favorecidos por la proteccion estatal, un
procedimiento ejecutivo centralizado g partir de la ordenacion jerarquica de funciones

" Con respecto a la problematica relacionada con la posicidn de Ia orquesta en el teatro Cfr:
PIRROTTA, N.: "1l luogo dell'orchestra”. En Hiusione e pratica teatrale: proposte per una jettura
dello spazio scenico daglf intermedii forentini allopera comica (F Mancini, M. T. Muraro y E.
Poveoledo (eds.). Vicenza: Neri Pozza, 1975), pdgs. 137-145. Sobre otros aspectos de las
orquestas decimonGnicas Vid.: PIPERNO, F:. "Le orchestre dei teatri d'opera italiani

nell' Ottocento. Bijancio provvisorio di una ricerca”. Studi verdiani 11 (1996), pdgs. 119-221.

* Carta de Verdi a G, Ricordi {10-Vi]-1871). En OBERDOFER, A. (ed.): Giuseppe Verdi,
Aurobiografia...Ob. cit, pégs. 474-76,

* MALLIOT, A-L.: La Musique au théitre, Paris: Amyot, 1863, pag. 312,

H LEVEAUX, A.: "Le public des théatres de Paris”, Revue du thégtre (13-1X-1987), pags. 659.

* Carta de Verdia C. Maffei (7-11]-1880). En GATTI, C.: Verdi. Verona: Mondadori, 1951, pag.
326,

* Durante el XIX se contintan ‘exportande’ escendgrafos italianos: a partir de 1813 esta
documentada la presencia en Francia de Cesare Carnevali {quien rambién trabaja en Espafa, de
igual manera que Cesare Carnevali y los hermanos Gluseppe y Francesco Lucini), v mas
adelante Domenico Ferri ¥ su hijo Augusto quien, junto con colaboradores de ia taila de Giorgio
Busato, Bernardo Bonardi y Fontana, se instalardn en Espafia dominando con su magisterio la
segunda mitad del ochocientos

¥ Cfr.: POUGIN, A.: "Décor, décoration". En Dictionnaire historique et pirtoresque du thédrre et
des arts qui sy rattachenr (Paris: Firmin-Didot, 1885): ad vocem.
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y responsabilidades asi como ia regulacion metadica de las diversas actividades gue
intervienen en el espectaculo.

ta voluntad de “personalizar” las puestas en escena de cada obra,
individualizando la escenificacion de los titulos representados, venta a combatir la
acostumbrada rutina de los decorados de dotacion, lo que Navascues Palacio ha
dado en llamar juegos minimos®. Estos consistian en una coleccién decorativa
genérica e intercambiable, acomodable sin grandes dificultades a diferentes obras,
que servia para caracterizar visualmente textos distintos dentro de una serie de
ambientaciones comunes que se repetian a menudo. Se trataba de abarcar el mayor
ntimero de localizaciones posibles segun una tipologia establecida por las exigencias
de la escena de la época: saidn de palacio, jardin, gabinete cerrado, casa pobre,
campifia, etc., lo que auspiciaba continuas reutilizaciones de las mismas
escenografias en muchas ocasiones sin adherencia significativa alguna con respecto
al drama que respaidaban®. Precisamente los progresos en el concepio de un
sistema de produccién artistico y los esfuerzos de coardinacion en la conguista ce un
resultado globalmente satisfactorio y acorde a la voiuntad original de los creadores
del espectaculo se fija en Francia a través de la publicacion de cahiers y livrets de
mise en scéne: aplicacion practica de la ya aludida politica empresarial en la gesticn
del espectaculo operistico que en sus exigencias de repiicabilidad sistematica
precisaba consolidar -de forma vinculante y figurosa- opciones candnicas para la
escenificacién del repertorio vy facilitar asi sucesivas representaciones haciendo
posible su transferencia a cualquier escenario. Esta medida serd asumida como
practica ordinaria en Paris ya desde la década de 1830, desde donde se ira
extendiendo a otros paises eurcpeos.

Sin embargo la readaptacion de decorados se mantendra como una constante en
el ejercicio teatral decimonénico. Sabemos por el propio Verdi que en el estreno de
Nabucco, a pesar del effetto cosi grande que obtuvieron algunos de sus cuadros {/a
prima scena del fempio), la dpera se representé con decoraciones vecchie,
riaccomodate sobre escenas anteriores de Peroni®'. Incluso en la Opera de Parls,

¥ NAVASCUES PALACIO, B: "Las maquinas teatrales: arquitecrura y escenografia”. En
Arguiteciura teatral en Espaiia (Cardlogo de ia exposicién de la Direccién General de
Arquitectura y Vivienda, Diciembre 1984-Enero 1985, Madrid: Servicio de Publicaciones MOPU,
1985}, pags. 53-63.

¥ ALONGE, R.: Teatro e spettacolo nel secondo Ottocento, Roma: Gius. Laterza & Figli, 1997,
pags. 15 y ss.

* COHEN, H. R. y GIGOU, M.-O.: "La conservation de la tradition scénique sur la scéne lynque
en France au XIXe siecle: les livrets de mise en scéne et la Bibliotheque de 1?association de la
Régie Théatrale". Revie de Musicologie LXIV (1978), pags. 253-267 e IDEM: Cenr ans de mise
en scéne lyrique en France (env. 1830-1930). Stuyvesant, New York: Pendragon Press, 1986.

3 POUGIN, A.: Giuseppe Verdi: vita aneddotica, di... con note ed aggiunte di Folchetro,
iHustrazioni di Achille Formis. Milano: Regio Stabilimento Musicale Ricordi, 1881, pags. 66-68
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que tedricamente abandona las reutilizaciones desde la década de 1830, se puede
seguir el rastro de tal practica durante la segunda mitad de siglo: de manera que para
el estreno absoluto de Les vépres siciliennes se decord el Acto | "avec le rideau
réformé de l'acte It de La Fronde; le chateay de l'acte | du Prophéte auquel on
ajoutera un escalier et le palais de I'acte | de la Corbeille d'oranges" y en |a premiére
de la version francesa de £/ Trovador {1875} se aprovecharon materiales de g Joliie
fille de Gand, La Fronde, La Vestale, Sainte-Claire ¥ La Nonne Sanglante®. A pesar
de ello -0 quiz a causa de ello- las disposizione sceniche de origen francés seran
adoptadas por Verdi® e introducidas en Halia como instrumento eficaz para preservar
indemne la dimension escénica de su pensamiento dramatico, lo que Gilles de Van
llamé "la vision dramaturgique de Verdi™.

ICONOGRAFIA TEATRAL:
EL IMAGINARIO ESCENICO Y SU TRADUCCION GRAFICA.

Hacia la década de los afios '40 del siglo XiX el romanticismo ha impuesto sus
criterios en la creacion artistica internacional ¥y la escenografia no resulta un campo
al margen. Durante Ias primeras décadas del ochocientos ia pujanza del
neoclasicismo prolonga en cierta medida la estética fraguada a fines del XVIil y sus
aspiraciones de racionalizar la ilusion escénica®. El rechazo por la hipertrofia
estereometrica del barroco y la ligereza decorativista rococo indujo a la adopcion de

* WILD, N.: Décors et costumes du XIXe siecle. Paris: Bibliothéque Nationale, 1987 (3,

pdgs. 268-69,

* La primera de las disposizioni sceniche de una opera de Verdi publicadas en ltalia fue la
correspondiente a Giovanna de Guzman, version censurada de Les Vépres Sicifiennes, traducida
del livret de mise en scéne parisina de 1855 (Milano: Ricordi, 1856). Para mds informacicn
sobre este argumento véase ROSEN, D.: "La mess'in scena delle opere di Verdi, Introduzione
aile 'disposizioni sceniche' Ricordi”. En La drammaturgia musicale (L. Bianconi (ed.}. Polifonie.
Musica e Spettacolo nella Storia. Bologna: 1l Mulino, 1986), pags. 209-222.

* Cfr.: DE VAN, G.: Verdi, Un thédtre en musique. Paris: Fayard, 1992.

* El Ochocientos se inicia, a nivel plastico, de forma compleja. El Neoclasicisma pervive en los
inicios del siglo XIX como doerrina incontrastada, conviviendo después con el Romanticismo y
derivando hacia los estilos histéricos ¥ el eclecticismo. Er un principic el Neocidsico es un arte
Juvenil, revolucionarie, pero pronto se estanca al convertirse en dogma académico v pasar a ser
el arte utilizado por el poder (maxima representacion de la solidez y equilibrio del poder
politico}, de ahi que el romanticismo ltrrumpa como una respuesta contraria, aunque la divisién
tajante entre lo neocldsico v le romantico no parece ser tal, al menos en el campo terica, a
pesar de que constituyera en la época una de las batallas campales del mundo estético, fuente
de posiciones enconadas y enemistades profundas. También en la esfera estrictamente musical
se viene considerando un error establecer un periodo cldsico opuesto a un posterior periodo
roméntico (Cfr.: PLATINGA, L. La musica de la época romdntica. Madrid: Akal, 1987), pues
muchos estilemas supuestamente romdnticos se localizan ya en e} clasicismo y viceversa,
llegando a decir Friedrich Blume que “el clasicismo y el romanticismo forman una unidad en la
historia de la mudsica como dos aspectos de un mismo fendmeno musical, del mismo modo que
constituyen dos aspectos distintos de un iinico periodo" BLUME, E: Classic & Romantic Music, A
comprehensive Survey, New York: W W. Norton, 1970, pdgs. 3-7.
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otras formulas convencionales, en las gue el estilo historico se centrd en Ia
antigiiedad (un clasicismo grecolatino al cual el teatro fue especiaimente sensible a
través de las propuestas de los libretos) y en el respeto por la exactitud estilistica en
la reproduccién de fas arquitecturas, asi como en una mayor fidelidad a |la naturaleza
y el paisaje. Sobre esle substrato heredado, obviamente actualizado y condicionado
por las exigencias practicas de los recursos empleados y por las premisas esteticas
de la sociedad a la que se dirige, se va construyendo el repertorio figurativo que
animaréa el ejercicio espectacular del ochocientos con la adopcidn de nuevos
yacimientos tematicos que explotaran, al calor de las crecientes demandas de
verosimilitud historica, etnografica, elc. imagenes escénicas diversas. Muy pronto se
observa la introduccién floreciente de medievalismos y orientalismos de variada
indole en correspondencia con el avance en la exaltacion de un historicismo
evocador, impregnado de emotividad y caracterizado por medio de una factura
plastica tendente a la valoracion sentimental de los ambientes, las calidades
atmosféricas v la singularizacion pintoresquista.

La pintura teatral del XIX es fiduciaria de los recursos convencionales de
representacién espacial previamente desarrollados. Para los escenografos de lo que
se ha considerado primer romanticismo lirico italiano (categoria difusa y convencional
que distingue la obra de maestros anteriores a 1850 vy, segun ciertos criticos,
particolarmente di Verdi®) las premisas formales del idealismo neoclasico todavia
siguen vigentes a través de la observancia de 1as regtas de la proyeccion perspectiva,
tal y come lo demuestra su reglamentacion en el tratado de Lorenzo Sacchetti Quanto
sia facile linventare decorazioni teatrali. Guida elementare (Praga: M. J. Landau,
1830) que, junto con el apéndice Osservazioni delfo stesso autore per la prospetftiva
prattica... {Viena: 1834) prolonga las condiciones proyectuales del Setecientos tardio
en el proceder decimonénico, lo que demuestra la relevancia de tas formulaciones
clasicistas”. Sin embargo su preponderancia se verd 'contaminada’ progresivamente
en favor de recursos intrinsecamente pictoricos conducentes a nuevas evidencias
plasticas. En efecto, aunque ne se anule conciuyentemente la solidez de ia
plantacion y su congruencia espacial (signo peculiar de continuidad grafica
particularmente en la esceng italiana), en adelante la perspectiva no sera ya el
elemento substancial, cediendo su primacia en interés de nuevas conquistas
cromaticas, de tal manera que el transito hacia la plasmacion de fa mutabilidad

* VIGOLO, G.: Mille e una sera all'opera e al concerto. Firenze: Sansoni, 1971, pag. 290. Este
autor considera que "Le influenze di Schiller, di Victor Hugo e il grande cuko a Shakespeare
bastano a documentare i caratteri di questo primo romanticismo musicale italiano”, Idem.

5% Existen otros textos consagrados a la perspectiva que ven la luz en la Italia de la primera
mitad del XIX, constando entre los mas ¢élebres, ademds de los mencionados:. TACCANI E:
Della prospettiva e sua applicazione alle scene reawrali. Milano: Giust, 1825, FONTANA, G.: La
prospettiva dimostrata con regole pratiche. Roma: $./e.1845. COCCHI, E: Lezioni di Prospettiva
pratica e regole abbreviatrici per disegnare le scene seguite da un facile metodo per la
prospettica collocazione delle figure ne’ quadri di storia. Bologna: s/e., 1851
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fenoménica de ia naturaleza a través del uso privilegiado del color como elemento
expresivo generard un cierte debate tedrico. Asi lo demuestran las criticas de Paclo
Landriani quien, en 1830, denuncia el cambic que se esta produciendo en Ia nueva
generacion de escenografos, evidencia de la dilucion de la perspectiva racional a
favor de la perspectiva aérea: (...) tutta la prospettiva moderna de' pittori decoratori
esser ridotta alla sofa che chiamasi acrea portata sino al grade nebbioso perché tutto
sivuole che s'innalzi alla leqgerezza delle nubi ne' luoghi pici elevati che nei pit bassi,
quali per far sapere che il pittore conosca larte di sapere alzare senza prospettiva
alcuna®®.

Afecta a las imégenes nocturnas y @ los violentos contrastes entre luces y
sombras, la escenografia decimondnica parece buscar su personalidad "en el
sentimiento con gue se concibe e cuadro, en {a riqueza y variedad del color, y en el
aliento romantico exigido tanto por los textos literarios o musicales como por el
publico™, Ello enlaza con la ya apuntada via segun la cual el escenario se concibe
COmo una caja 6ptica donde se inserta I figuracion pictorico-perspectiva respaldada
por un creciente cromatismo y por una utilizacion contrastada y sugerente de los
efectos luminicos, explotando los recursos del claroscuro para obtener efectos de
vibracidn, profundidad y dinamismo, haciendo resaltar masas y volimenes al tiempo
que manifiestan el caracter y significado del episodio incidiendo en la creacién de
ambientes psicoldgicos individualizados. Afle conquiste filologiche e alla crescente
fmportanza che va assumendo il testo -afirma Franco Mancini- i affianca ia potenza
evocatrice cul perviene la scena mediante l'impiego del colore sfruttato per la sua
possibilita emotiva e la sua carica drammatica®. La utilizacion del cromatismo
pictorico se asimita, asi, al empleo musical de determinado color -tinfa musicale
apunta Verdi en una carta de 20 de agosto de 1850*'- por motivos de situacién o de
atmosfera, de tal manera que Ia imagen escénica resultante adquirta el valor
subjetivo y evocativo-sentimental en sintonia con lintreccic del libretfo e Ia
concezione drammatica della musica, che tanto a cuore stava ai romantici, a Verdi in
particolare™. (Fie.1)

* LANDRIANI, P:. Osservazioni dell ‘Architetto e Pittore Scenico... Ob, cit., pag, 369.

* NAVASCUES PALACIOS, P: "Las méquinas teatrales: arquitectura y escenograffa”. En
Arquitectura teatral en Espania, {Catdlogo de la exposicidn de [a Direccidn General de
Arquitectura y Vivienda. Madrid: Servicio de Publicaciones MOPU, 1985, 53-63),pag. 56.

** MANCINI, F;. "Scenegrafia romantica, 1", Critica d'Arte XV-96 (1968), pags. 45-60, 47.

* Cit. por PIGOZZI, M.: "Prampolini scenografo verdiane'. En La realizzazione. . Ob. cit., pégs.
109-126, 113,

* PIGOZZI, M.: "aAlessandro Prampotlini scerografo” En Giovanni Fontanesi, Alessandro
Prampolini, Alfonso Beccaluva, Paesaggisti reggiani dell'Ottocento (E. Monducci (ed.). Catalogo
della mostra. Reggio Emilia: Sale del ridotto del Teatro Municipale, 28 aprile-20 maggio 1984
Reggio Emilia: Tipografia Emiliana, 1984), pdgs. 46-90, esp. 59-60.
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1. Verdi: I Trovatore Alessandro Prampolini: 'fardines del Palacio de la Aljaferia’

(Acto I ¢.2; Roma. Teatro Apollo. 19-I-1853: prima asscluta). Roma,
Coleccion privada

Parece oporiuno resefiar, en este punto, el primer contacto entre el compositor y
quien seria uno de sus mas asiduos escendgrafos, Giuseppe Bertoja, con motivo del
estreno en el Teatro Regic de Turin de Oberto durante el carnaval de 1840. El empleo
del color a manos de Bertoja en los decorados de esta 6pera verdiana ("siamo stati
invitati a vedere due montagne verdi, una citta gialla e un castello color rosa” se leia
en la critica del Messagiere Torinese™) demusstra un evidente desembarazo de
formalismos doctrinales en favor de un codigo cromatico sugestivo, medio de
comunicacién efusiva mas que de esmerada ilustracion, en perfecta sintonia con todo
lo anteriormente expuesto. No hacen falta testimonios explicitos de la aquiescencia
de Verdi respecto de tal realizacidn si tenemos en cuenta que a partir de este
momento Bertoja colaboraria con el maestro en numerosos proyectos, entre los que
se encuentran seis estrenos absolutos, ademas de un gran numero de

It Messagiere Torinese (18-1-1840). Cit. por DE CARIA, E: "Scheda n V19" En Ii Teatro Regio
di Torino, 1740-1990. Larcano incanto (A. Basse (com.). Catzlogo della mostra. Torino: Teatro
Regio, 16 maggio-29 sectembre 1991, Milano: Electa, 1991), pag. 473.
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2 Verdi: I Lombardi alla prima crociata. Giuseppe Bertoja: ‘Campamento fombardo’

(Acto IV, ¢.2. Turfn. Teatro Regio. Temporada 1843-44). Venezia, Civico Museo
Correr.

representaciones y reposiciones en diversos tealros™. Por otro lado no se han
conservado -0 fodavia no se han identificado- testimonios gréficos de los primeros
estrenos scaligeros de Oberto, Un giornio di regno, Nabucco o | Lombardi, habiendo
de recurrirse a los disefios de Bertoja como las fuentes mas antiguas de la naciente
escenografia verdiana®™. (ris.2)

Pero a pesar de ta importancia conferida a las posibilidades del juego cromatico
como material revelador del contenido emocional del cuadro y la inclinacion de ia
pintura teatral por implicar de manera sinérgica imagen escénica y accion dramatica
en un "tour de force" destinado a conmocionar al espectador, durante todo el
ochocientos y hasta ia aparicion de los primeras divergencias de la vanguardia
finisecular, la funcion mas reconocida y valorada en los decorados era la funcién
representativa. El cometido esencial de ta produccion escenografica radicaba en
representar ef lugar de la accion dramatica, incidiéndose en el papel figurativo del

* Ernani, Attila, Rigoletto, La Traviata v Simon Boccanegra para La Fenice de Venecia, y
Stiffelio para el Teatro Grande de Trieste. Cfr.; MURARC, M. T+ "fe scenografie delle cinque
‘prime assolute’ di Verdi alla Fenice di Venezia". En Arei def T Congressa Internazionale di Studi
Verdiani (Parma: Istituto Nazionale dj Studi Verdiani, 1969), pdgs. 328-334.

** VIALE FERRERO, M.: "Luogo teatrale e spazio scenico’. Bn La spetracolaritd (Vol. V de Storia
dell'opera italiana, Parte 1 'T Sistemi'. L. Bianconi v G. Pestelli (eds.). Torino: Societa Italiana di
Musicologia, Edizioni di Torino, 1988), pags. 1-122, 98.
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material escénico {reproduccion topogréafica e histdrica del espacio argumental} como
su razén de ser, de tal manera que el paso del descriptivismo prolijo a un realismo
mas exhaustivo puede interpretarse en cierta medida como una evolucién natural,
pese a que la frialdad “fotografica” también sera criticada, como veremos mas
adelante en relacién con el propio Verdi.

Seré a partir de los primeros decenios del Ochocientos cuando los escenarios
extiendan sus limites a todas las épocas y todas las civilizaciones, incluyendo entre
sus intereses el gusto por el retrato ambiental y la persuasion psicologica. El
romanticismo desliza el proyecte neoclasico de la verosimilitud desde la doctrinaria
objetividad racional y la fidelidad historica al plano de la realidad subjetiva y la
interpretacion personal, confirmandose desde entonces un historicismo escenico
cuya definicion programatica podria compendiarse como la manifestacion visual de
eventos historicos o de narraciones literarias, sucesos auténticos o ficticios, en una
linea que continuara a través del eclecticismo hasta bien entrado el siglo XX*. Esta
vivida revelacion material al observador de un mundo supuesto ricostruisce volta per
volta atmosfere fedeli al testo interpretato, per un pubblico che dal teatro attende non
pitt meraviglie cosmogoniche, bensi emozioni riconducibili dalla sfera colletiva a
quella privata™.

Puede apreciarse una indiscutible tendencia hacia la evasion tematica en el
espacio y en el tiempo, sustentada argumentalmente por las tramas de los libretos y
visualmente acreditada por el imaginario escénico. Fantasia y exotismo se unen en
ia voluntad escapista hacia la ensofiacion de mundos pretéritos, transfigurados,
insolitos, fabulosos o extrafios con frecuentes incursiones de lo ultraterreno y el
concurso ‘“bizarre” de lo escatologico®. El universo plural que reclama el
romanticismo se orienta persistentemente hacia el medievo y la época moderna -
renovadas veleidades goticistas® que fluctian desde el primitivismo estilistico de los

" vLa experiencia contempordnea del arte escénico estd marcada por la fijacion cultural de
clertas formas del teatro burgués de mediados del XIX que se resisten a dejar escapar de si el
concepto mismo de teatro”. SANCHEZ, J. A.: Dramaturgias de la imagen. Cuenca: Eds. de la
Universidad de Castilla-La Mancha, 1999, pag. 13

7 TAFURI, M.: Teatri e Scencgrafie. Milano: Serv. Publ. Touring Club ltaliano, 1976, pag. 34.
* La galeria romantica, en este sentido, resulta inagotable. Centrdndonos en el compositor que
nos atafie cabria recordar algunas escenas significativas de titulos verdianos, como la visién de
Giselda y el coro de espiritus celestes de [ Lombardi (AlV, 1} © la de Jacopo en [ Due Foscari
(AlL, 1); los coros de dngeles y de demonios de Giovanna d'Arco (Prélogo 2; Al 2; Alll, finale);
las brujas, las apariciones de los espectros de los ocho reyes v el fantasma de Banquo en
Macbeth (AL 1; AIL 3; AIID; el racconto de Ferrando en Il Tovarore (Al 1}; las predicciones de
la hechicera en Un Ballo in maschera (Al, 2}; o las célebres participaciones de la voz del cielo y
de 1a sombra de Carlos V en Don Carlos (A2 -1867/3 -1884, 2; AS -1867/4 -1884, finale).

* glementos géticos, como estilo barbaro e incluso exdtico, ya habian aparecido en la
decoracidn teatral del XVIH.
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modos “troubadour" hasta la fidelidad anticuaria "daguerrotipica’- por un fuerte
sentimientc de herencia cultural, alimentado ademas por las modas de la novela
historica, poeras draméticos, leyendas y relatos de terror, fa reivindicacion de figuras
como Shakespeare o fa obra de Schiller, Walter Scott, Hugo, etc™), huyéndose de un
contacte excesivamente intimo con la realidad, sobre todo inmediata. Asi Ia
“libretistica” refleja aquel movimiento de aproximacion y de fuga de la realidad que se
daba en la poesia del siglo™,

Tomando como evidencia el propio catalogo verdiano, resulta que Unicamente #
Corsaro (ambientado en el Egeo), Stiffelio (que transcurre en Austria, mas tarde
convertido en el feudal Aroldo) y La traviata (antes y después de ser diferida al XVI
responden a tramas contemporaneas. El resto de los titulos se adentran en los
dominios del pasado, oscilando entre la Edad Moderna occidental de los siglos XVII®
y XVIlI*, con una rotunda preponderancia de |a Alta y Baja Edad Media europea®™ y
la comparecencia demostrativa de un exotismo Que se desplaza desde Ja conguista
de América {Alzira, Lima y Pertt) hasta la antigliedad previa a nuestra era (Nabucco,
Jerusalén y Babilonia -587 a.C-; o Aida, Menfis y Tebas en tierpos farasnicos), con
mixtificaciones en I Lombardi, Jérusalem u Otello si tenemos en cuenta, como se ha

* Cfr.: PUPLL, E: Le Style troubadour ou la Nostalgie du bon vieux temps. Nancy: Presses
Universiraires de Nancy, 1985.

™ El teatro lirico decimonénico demuestra una proporeién altisima de adaptaciones,
traducciones o arreglos de textos Dreexistentes, estrategia que avalaba su operatividad en
diversos drdenes: por un lado las funciones del cddigo estructural asimilado habian sido ya
experimentadas, estando garantizadas de antemano; por otro lade solia tratarse de obras que,
difundidas previamente en circules culturalmente mas o menos restringidos, gozaban de cierta
notoriedad popular, lo que estimulaba la expectativa y predisponia al gran piiblico a conocerlos
directamente (en un proceso similar a las acruales adaptaciones cinematograficas de novelas u
obras teatrales). Cfr: PORTINARI, E "Pari siamo. Sulla struttura del librette romantico". En Ji
melodramma.,. Ob. cit.), pags. 545-566, 546-47. La produceién de Verdi confirma estos
EXIremos, pues se nutre desde poemas dramdticos de Byron (I Corsaro) o Grossi (I Lombardi
alla prima crociara) hasta -y fundamentalmente- piezas teatrales de Victar Hugo (Ernari,
Rigolerto), el mismo Byron (I Due Foscarf), Schiljer (Giovanna d'Arco, [ Masnadier!, Luisa
Miller, Don Carlos y parcialmente La forza dei Destino), Volaire (Alzira), Shakespeare
{Macbeth. Otello, Falstaff), Garcia Gutiérrez (I Trovatore, Simon Bocecanegra) o Dumas (La
traviata). Precisamente a casusa de tales referentes literarios un sector de la historiografia
integra la obra verdiana en los limites del ‘primer romanticismo’ (cft. n 46 infra ¥y supra).

n BALDACCI, L.: "I libretti di Verdj". Ex: JI melodramma... Ob, cit., pags. 113-123: 121.

* Luisa Miller, Tirol; Un ballo in maschera, Boston.

* Un glorno di regio, Bretafia; [ Masnadieri, Alemania; La forza del destino, Espafia e Italia.
* Oberto conte di San Bonifacio, Bassano; I Lombard; aila prima crociata, Mildn, Antioguia v
Jerusalen; Ernani, Pirineos, Aix-la-Chapelle ¥ Zaragoza; I due Foscari, Venecia; Giovanna
d’Arco, Dom-Rémy, Reims y Rouen: Antila, Aguilea, lagunas adriaticas ¥ cercanias de Roma;
Macberh, Escocia; Jérusalem, Toulouse y Palestina; La bartagiia di Legnano, Milin y Como;
Rigoletto, Mantua; J} trovarore, Vizeaya y Aragén; Les vépres siciliennes, Palermo; Simon
Boccanegra, Génova; Aroldo, Kent y ellago Lomond en Escocia; Don Carlos, Francia y Espaiia;
Ortello, Chipre; y Falstaff, Inglaterra.
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afirmado repetidamente, que el "orientalismo de salon” decimononico comenzaba en
Grecia y conocia en Tierra Santa un fecundo manantial de inspiracion®™.

Este itinerario resulta aln mas significativo al tener en cuenta que si ignora
generalmente che Verdi é in massima [‘autore di tutti § librefti da lui messi in musica.
Egli non solo sceglie i sogetti delle sue opere, ma forma anche la trama dei libreftF’.
L a certeza de tal aseveracion es relativa, pues las eventualidades fueron muliiples y
variadas en lo que atafte a la eleccion y exégesis del material poético utilizado por
Verdi en cada caso. De cualquier modo, lo que si parece incuestionable es el celo
con gue el compositor tendia a intervenir sobre los textos que ponia en misica como
matriz dramatdrgica base, asi como que Ia galeria escénica por él recorrida no s
sino el reflejo de los loci classici teatrales de su tiempo.

El siglo XIX extendié a todas las epocas y lugares el concepto de verosimilitud,
reivindicando a un tiempo la necesidad de la “naturaleza” o perfecta ilusion y de la
individualizacion o “color local”, ese conjunto de rasgos peculiares de una region o
localidad en cuanto pueden excitar la imaginacion por su caracter peculiar y
pinforesco™, ademas del "caréacter de época”. En el respeto a estos principios residia
af fundamento basilar de la puesta en escena historicista, de cuya legitimidad Verdi
era un convencido: futte le epoche hanno, é risaputo, i loro caratteri particolarf®. La
consecucion de esta aparente autenticidad dramatica y representativa discurrio a
fravés de la bisqueda de una inteligibilidad comoda y una contextualizacion
(histérica y geografica) inmediata de las escenas presentadas por parte del
espectador.

Las referencias iconicas barajadas por los escenografos en la recreacion de tan
vasta y heterogénea profusion de emplazamientos y circunstancias procedieron de
diversas fuentes. También en este orden la substancia literaria es importante, desde
la historiografia cientifica ("Historias naturales”, etc) hasta las descripciones poéticas
y noveladas, pasando por la bibliografia periegética, que en el XIX puede participar
de ambas categorias. Ciertamente los relatos de viajeros detentan una solvencia

% THORNTON, L.: Les orientalistes: peintres voyageurs, 1828-1908. Paris: ACR Edition, 1983,
pag. 13. Cfr. asimismo: LATOUR, M., LEHALLE, E. y BOUILLE, M.-C.: Lorient en question:
1825-1875. De Missolonghi & Suez ou I'Orientalisme de Delacroix 4 Flaubert. Marseille: Musée
Cantini, 1975. JULLIAN, B: Les orientalistes. La vision de I'Orient par les peintres européens au
XIXe siécle. Fribourg: Office du Livre, 1977. VERRIER, M.: Les peintres orientalistes. Paris:
Flammarion, 1979. Vovage en musique. Cent ans dexotisme: décors et costumes dans le
spectacle Iyrique en France (Catalogue de Yexposition. Boulogne-Billancourt: Centre Culturel de
Boulogne-Bitlancourt et Bibliothéque Marmottan, 4 mai-13 julliet 1990). Paris: Lithographie
Parisienne, 1990.

¥ POUGIN, A.: Giuseppe Verdi: vita aneddotica... Ob, cit.,, pdg. 68.

% Diccionatio de la lengua espaiiola. Madrid: RAE, 1992, ad vocen.

% Carta de Verdi a E Arpino (I11-1858). En En OBERDOFER, A. {ed.): Giuseppe Verdi.
Autobicgrafia... Ob. cit.,, pég. 303.
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decisiva en la propagacion de un imaginario, en acasiones imposible, a partir de ias
impresiones reflejadas de territorios remotos que oscilan entre la seduccion de lo
pintoresco y la fabulacion onirica: {-..) les plus grands metteurs en scéne ef
Propagandistes de ces espectacies qui feront leur entrée & l'opéra ne furent pas les
poéles, mais les voyageurs. Ce sont eux qui inaugurérent cette grande poésie si
lypiguernent romantique, ou la realits materielfe éfait exaltée dans les reflets du
mythe, & une époque fascinde par le tragique de l'antigue et le primitife,

Una de las manifestaciones mas presentes, permanentes vy opulentas de este
fendmeno se centra en la egiptomania, que condiments muy diferentes géneros de
la expresion artistica occidental Y que en el caso del teatro llegé a convertirse
frecuentemente en un vehiculo culturat de Ja actualidad arqueologica, utilizando
como fuentes las publicaciones mas recientes y mejor docurmentadas para
reinterpretarlas segun diversos criterios™. En lo concerniente g la escenografia
decimondnica la necesidad de documentacion -tramite ineludible en la consecucion
del realismo- se vio satisfecha por fas numerosas obras que sobre el tema fueren
editando autores desde Champellion”, pasando por los diversos trabajos del “pintor
de arqueoiogias” David Roberts™ (quien por cierto comenzeé su carrara profesional
como escencégrafo) hasta Lepsius o Prisse d'Avennes™ que tanto ascendiente
tuvieror en el idearic escenico concebide por Auguste Mariette para Ajida™ sin

* MACCHIA, G.: Le prince de Palagonia. Monstres, songes et métamorphoses d'un personnage.
Paris; Quai Voltaire, 1987, pig. 17.

" Cfr: HUMBERT, J.-M.: LEgyptomanie dans I'Art Occidental. Paris: ACR Edition, 1989; IDEM,
"Bgyptomanie et spectacles scéniques du XVIile sigcie 4 nos Jours: les raisons de Ia fréquente
dichotomie entre les progrés de l'archéologie et Vinterpretation qu'en proposent les artistes”, En
Thédtre et spectacles hier et aujordhui. Epoque moderne et contemporaine, Paris: Editions du
comité des travaux historiques er scientifiques, 199, pags. 485-495.

" CHAMPOLLION, . F: LEgypre sous Jes Pharaons, ou recherches sur Ia gdographie, la
refigion, la langue, les écritures er | “histoire de I'gypte. ... Paris: Impr. de J.-H. Peyronard,
1811; IDEM. Egypte ancienne, par... Paris: Firmin Didot, 1839; IDEM. Monuments de ]’Egmre
et de Iz Nubie, par... Paris: Impr. Firmin Didot, 1845

" SOBREGRAU, C.: "Davis Roberts. Un pintor de arqueologlas”. Album Letras-Artes 14 (1985):
pégs. 20-31. ROBERTS, D.: Wievs in the Holy Land, Syria, idumea, Arabia, Egypr & Nubia;
from drawings made on the spot by D. Roberts... With historical descriptions by the Revd.
George Croly. Egypt & Nubis with historical descriptions by William Brockedon. Litographed by
Louis Haghe. 5 vols. London: F G. Moon, pdgs. 1842-49,

“* LEPSIUS, R.: KGnigsburg der alten Agyprer, von C. Richard Lepsius. Berlin: Bessersche
Buchhandiung (W. Hertz), 1858. IDEM. Lerrers from Egypt, Ethiopia and the Peninsula of Sinai.
London: H. G. Bohn, 1853. iDEM. Denkmaeler aus Aegypren und Aethiopien nach den
zeichnungen der von Seiner Majestaet dem koenige von Preussen Friedrich Wilkelm IV, Berlin:
Nicolai, 1849-56. PRISSE [YAVENNES Eg}pre depuis Ja conquére des Arabes Jjusqu'a la
domination francaise. Paris, Firmin Didot, 1848. IDEM: Historire de I'Art Egyprfen... Paris, A.
Bertrand, 1854.

™ Cfr.: "Genesi dell'Aida con con documentazione inedita a cura di S, Abdoun. Quaderni
delllstituto di Studi Verdiani 3 {1971); HUMBERT, J.-M.: "Aida de I'archéologie 2
Yégypromanie". En Verd;. Aida. L'Avant Scéne Opéra 4 (2001%):1, pdgs. 8-15. B! texto jtaliano de
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3. Verdi: Aida. Philippe
Chaperon: "‘Columnata
que se abre al
exterior’ (Acfo I, c.1.
El Cairo, Tealro de
la Opera. 24-XII-1871:
prima assoluta).
Paris, Bibliothégue
Musée de I'Opéra.

olvidarnos de la enorme trascendencia de la Description de PEgypte {1809-1822)",
cuyo influjo puede advertirse incluso en 1871 cuando uno de los bocetos de Philippe
Chaperon para ¢l estreno mundial de esta épera en el Teatro de la Opera de El Cairo
{Al, c1: cofonnato che si apre sull'esterno) se inspira directamente en un grabado del
templo de Amon-Ra en Karnak incluido en uno de los volimenes de esta monumental
obra”. (Fs. 3}

incluso para ef estreno italiano de esta opera traducciones de ejemplares
franceses como el Voyage de Denon, publicaciones italianas como la obra de L
Rosellini y, por supuesto, parte de ia produccién del egiptologo Mariette™ han sido

Mariette, junto con el original francés, pueden encontrarse en Humbett, J.-M. "A propos de
I'égyptomanie dans l'oeuvre de Verdi: attribution a Auguste Mariette d'un scénario anonyme de
l'opéra Aida". Revue de Musicologie LX1I (1976), pags. 229-256.

* Description de 'Egypte ou Recueil des observations et des recherches qui ont éié faites en
Egypte pendant 'expédition de I'Armée francaise publié sous ler ordres de Napoléon Bonaparte.
5 vols. Paris: Impr. Impériale {puis Impr. Royale] 1809-1822 (reed. anast.: Sydney H. Aufrére
pref. Paris: Bibliothéque de ITmage, 1993), MEHEDIN, L.: Description de I'Egypte, commencée
sous les auspices de Napoldon ler, continuée par ordre de Napoléon III... par Léon Méhédin,
Paris: Impr. de Firmin Didot fréres, fils et Cie., 1859,

7 Vid, FONTAINE, G. v KERHOAS, M.-J. {coms.): "scheda n. 181". En Sogno e Delirio.
Scenografie d'opera dalla Bibliothéque Nationale de France-Bibliothéque-Musée de I'Opéra de
Paris (Catalogo della mostra. Roma: Accademia di Francia a Roma, Villa Medici, 22 ottobre-7
gennaio 1998, Milano: Electa, 1997), pags. 88.

 DENON, D.: Viaggio nel basso ed alto ed alto Egitto illustrato dietro alle tracce e ai disegni
del Sig. Denon. Firenze: presso Giuseppe Tofani, 1808 (ed. orig.: Voyage dans la Basse et la
Haute-Egypte pendant les campagnes du général Bonaparte, par... Paris: Impr. De Migneret, an
¥ [18021); ROSELLINI, 1.: [ monumento dell Egitto e della Nubia disegnati dalla spedizione
scientifico-lerreraria toscana in Egitto distribuiti in ordine di materia interpretati ed illustrati.
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identificadas como fuentes consultadas por Girolame Magnani para la elaberacion de
los decorados de ta Aida scaligera de 18727

Todo este substrato literario favorecié una apariencia en nUMmerosas ocasiones
poetica, “libresca’, de las decoraciones, en la que descripcidn y evocacion se
compensaban en el resuliado plastico: "los temas e incluso la voluntad de
deformacién idealista emparejan a escritores y pintores romanticos, cuya Unica
diferencia viene condicionada por las exigencias de los medios especificos de los
que se sirven™. A ello debemos sumar Ia participacion del libretista, cuya potestad, a
través de un aparato didascalico puntilloso y preciso (caso de el cotaborador da Verdi
en Un giorno di regno Felice Romani®'), se hacia notar de la misma manera que a
través de su intervencion directa en la puesta en escena de las dperas, una
costumbre que no empezéd a declinar hasta el ultimo cuarto de siglo XIX®, No en
vano, durante el siglo XX, los pintores se embebieron de literatura y los escritores
trataron de emuiar a los pintores, segun ha sefialado Mario Praz®,

Por otra parte el Ochocientos se caracteriza por una intensisima circutacion de
imagenes a través de diversos soportes que facilitaban su divuigacién y el acceso de
informaciones a sectores de poblacion cada vez mas amplios: estampas y laminas,
impresiones y grabados en diversas técnicas... sin olvidarnos de la prensa ilustrada,
competente medio de propalacien de un muestrario grafico que respondia a los
gustos e inquietudes de la sociedad, satisfaciendo sus demandas de informacién y
consumo, y que operaba como un canal de transmisién del que ya era consciente Ia
critica contemporanea: un torrente dj litografie, di viaggi, di giornali pittoreschi, nelle
sale, nef caffé, nelle strade, porta a cognizione di tutti | viventi cio che prima era olia
di pochi escribe Cattaneo en 1839 con retacidn a la pintura de escena®™.

Pisa: presso Noccold Capurro, 1832; MARIETTE, A.: Dendérah. Description générale du grand
temple de cette ville, Paris: Franck, 1870-71.

” Cfr.: OLIVERO, G.: "Aids’ tra egitrologia ed egittomania". Studi Verdiani 10 (1994-95): 118-
127.

“ CAIVO SERRALLER, F: La imagen roméntica de Espaiia. Arte y arquitectura del siglo XIX.
Madrid: Alianza Editorial, 1995, pig. 22,

* Vid.: RINALDI, M.: Felice Romani: dal melodramma classico al melodramma romantico.
Roma: De Sanctis, 1965. SOMMARIVA, A. (ed.). Felice Romani: melodrammi, poesie,
documenti, Firenze: .. S. Olschki, 1996, ROCCATAGLIATI, A.: Felice Romani Iibrettisea. Lucca;
Libreria Musicale Italiana, 1996.

# Cfr.: ENGELHARDT, M.: "Verdi regista di 'Aida™. En La realizzazione scenica... Ob. cit., pdgs.
58-71, 58 n3

# PRAZ, M.: Mnemosyne. El paralelismo entre Ia literatura y las arres visuales, Ensayistas 148.
Madrid: Taurus ediciones, 1981, pag. 178.

* CATTANEOQ, C.: "Del arte prospettica e principalmente della pittura scenica in Lombardia”. 7
Politecnico 1-2 (1839). Reprod. en Anceschi, G. y Armani, G. (eds.). Sericti sulla Lombpardia,
Milane: Ceschina, 1971, pag. 725,
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Paralelamente progresa la conciencia de la necesidad de mantener un recuerdo
perdurable medio de reproducciones graficas que permitieran una eficaz difusion de
fos logros aicanzados en las puestas en escena, O almeno i concepimenti e i disegni
(...) a modelio degli studiosi ed alla memoria de’ posterf. No se trata ya del ejercicio
parroco de la retorica del poder vinculado al sistema de competencias politicas y
culturales en que se desenvolvian las cortes europeas, sino de una estrategia
practica en fa tendencia a definir un prontuarioc de modelos ejemplares y
reproducibles:

Yesistenza di un repertorio operistico determina Ia formazione di un repertorio
scenografico; alle repliche numerose e ricorrenti di un'opera corrispondono
immagini replicate: l'allestimento modello sara quello della ‘prima assoluta’ e
circolera se e in quanto circolera l'opera per la quale é stato creato. (...). fl
concetto della scena come essempio replicabile guidera e dominera il corso
successivo della scenagrafia fino al termine dell'Ottocento®.

De esta manera, numerosos escenografos se entregan a generar grabados y
litografias de composiciones decorativas ideales, a la reproduccién de aguellas que
hubieran obtenido el éxito y la alabanza del publico, a la ilustracion propedéutica de
ejemplos con intencion didactica para futuros profesionales o a la transmision de
matrices figurativas que se pretendian candnicas por compendiar la especificidad
expresiva requerida por el drama {una de las exigencias del propio Verdi) y una
factura plastica de reconocida calidad™. Asimismo, ta promocién y circulacion de

% GIRONL R.: Sulle decorazioni sceniche ed in spezie... Ob. cit. pdg. 313.

% y]ALE FERREROQ, M.: "Limmagine seducente. L'allestimento scenico”. En I Teatro Regio di
Torino, 1740-1990. L'arcano incanto (A. Basso {com.). Catalogo della mostra. Torino: Teatro
Regio, 16 maggio-29 settembre 1991. Milano: Electa, 1991), pags. 441-497, 449.

% Cifdndonos exclusivamente al caso jtaliano ¥ tomando coma ejempio mas llamativo la
actividad desarrollada al respecto en torne a Mildn al calor del Teatro atla Scala, nos
encontramos durante las tres primeras décadas del siglo con numerosas ediciones {distribuidas
en fasciculos o en formato de lbumes litograficos -mas frecuentes a partir de 1850-) que
conocieron notable difusion, entre las que podriamos destacar Raccolia di secene teatrali
eseguite o disegnate dei pili celebri pitior scenici in Milano (Milano: 1819); Collezione di varie
scene teatrali, date in Juce da A. Basoli... Disegnate da Gaetano Sandri e da altri scolari
dell'aurore, e dai frarelli del medesimo Luigi, e Francesco Basoli... {Bologna, 1821); Raccolta di
scene teatrali (Milano: 1820-30); Raccolta di prospettive serig, rustiche e di paesaggio
(Bologna, 1820}; Scelta di Sceniche Decorazioni inventate ed eseguite dallArchitetto Pittore
scenico Alessandro Sanquirico per I, R. Teatro della Scala di Milano (Milano: c. 1826);
Raccolta di varie Decorazioni sceniche Inventate ed eseguite da Alessandro Sanquirico
Architetto-Pittore scenico degl' Teatri di Milano (Milano: ¢.1827) y Nuova raccolta di scene
{Milano: Ricordi, 1827); Raccolia di scene teatrali (Milano: S. Stucchi, 1828); Raccolta di
prospettive serie, rustiche e di paesaggio (Venezia, 1830); Raccolta Inedita di cinquanta Scene
Teatrali, Le pit appaludite nei teatri italiant, disegnare ed incise da L. Ruggi {Bologna: ¢.18403.
En el caso francés también se pueden encontrar Numerosos ejemplos, entre cuyos exponentes
parisinos citaremos: Décorations thé4trales (Paris: Léger-Larbouillat, 1830); Album des
Théatres (Paris: Guyot, 1837); Album de I'Opéra (Paris: Challamel, 1844); CHASLES, B: Les
peaurés de I'Opéra (Paris: Soulié, 1845).
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4. Verdi: Attila. Giuseppe Bertoja:
'Rio-Alto en las lagunas Adridticas’
(Prélogo, ¢.2. Venecia, Teatro de
La Fenice: prima assoluta
17-111846). Litografia, L'ltalia
Musicale, 1847

madetos fomentada por ios propios
autores ¢ sus editores resultara una
tactica frecuente y Gtil (ligada a ia
iniciativa de las disposizione sceniche)
en la difusién de patrones adecuados a
través de su insercidn en la prensa
idustrada, las colecciones de grabados e
inciuso su impresion en las portadas de
ias partituras. Resulta ejemplar, en este
sentido, la publicacidn por Lucca en
1847 de una reproduccion litografica de
un disefio ideado por Giuseppe Bertoja
pare gl estreno de Attila en La Fenice®,
en concreto agusl que presentaba Rio-Alto en las Lagunas Adriaticas (Prélogo, ¢2),
en el gue se incluye la planimetria v que se asentaria como arquetipc en la
interpretacion visval de la escena para futuras representaciones. (Fic. 4)

No resulta éste un caso Gnice, pudiendo citarse a respecto la litografia a color
publicada por la Gazzefta Musicale di Milano ese mismo afio™ que representa una de
las brujas del Macbeth veneciano, cuya pauta se repitid sustancialmente en la
revision francesa de 1865 y se mantuvo hasta la reposicidn de 1874 en La Scala
come puede comprobarse a través de los figurines realizados por Luigi Bartezago al
efecto™. Del mismo modo cabria sefialar la aparicién en las paginas de L'ustration
de todas las escenas de la premiére parisina del Don Carlos® que parece fueron
tomadas como referencia por Carlo Ferrario para el estreno italiano en La Scala
(1868) o, en sentido contrario, las creaciones de Ferrario para {a prima asscluta de
Otetflo, reproducidas abundantemente en la prensa periodica italiana, no sufrieron

* LTralia Musicale 1115 (13-X-1847): 113

¥ Gazzetta Musicale di Mifano 4 (1847),

* Cfr.: JESURUM, O.: Schede n. 16-18. En "Sorgete! Ombre serene!”... Ob. cic., pag. 154,
7 LTHustration XLIX (16-111-1867).
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5. Verdi: La forza del destino. Andreas Leonhard Roller: 'Valle entre riscos

inaccesibles” (Acto IV, c.2. San Petersburgo. Gran Teatro Imperial, 10-XI-1862:
prima assoluta. San Petersburgo, Museo estatal de Teatro y Musica.

modificaciones de base en su interpretacién francesa, tal y como se puede
comprobar de nuevo a través de las paginas de L'flustration®,

Logicamente, la pintura de caballete también influyo en el proceder
escenografico, pudiendo encontrarse fecundos vinculos, evidentes sobre todo en el
terrenc del paisajismo y en el género de historia. Con respecto a la pintura de paisaje
se muestran dos tendencias principales que encontraran elocuentes testimonios
operisticos; por un lado la naturaleza pintoresca: conocida, acogedora, amiga,
cercana, bucdlica o idilica, tratada preferentemente en los géneros semiserio o
comico. Por otro lado la naturateza sublime: amenazadora, agreste, inaccesible, casi
mistica, vehiculo de las fuerzas cosmicas a través de manifestaciones teluricas como
tormentas, erupciones volcanicas, incendios... un concepto de donde dimana el culto
a la ruina, explicado por la recuperacion de la Historia, la obra humana degradada
por tas fuerzas naturales que [a hace encajar en el paisaje, equilibrio expresivo entre
civilizaciéon y naturaleza. (Fic. 5)

% Liflustration CIV (13-IX-1894),

172




Las imdgenes del espectdculo: apuntes en torno a Verdi... |

En este contexto, 1a proclividad al subjetivismo emotivo en la representacion de
ambientes sumada a la tendencia abierta por el romanticismo al decorado
majestuoso y a la accion extensa® encuentra en el tratamiento de la naturaleza
sublime generosas resonancias liricas. Conviene recordar aqgul algunos elementos
de la cultura escenografica francesa del ltimo cuarto del XVIli vincutados al pathos
efectista, espectacular y arrebatado® cuyo éxito llevara a compositores y libretistas a
abundar en tales situaciones dramaticas, estableciendo una tradicion que serd
exportada a lalia -a través de Napoles fundamentaimente- y explotada por su
preduccion operistica® en una linea de larga continuidad durante el siglo XIX%, con
titulos de tanta repercusion como L'Ulfimo giomo di Pompe® o, de vuelta en Francia,
La muette de Portici®. En este mismo interés por lo intemperante, fa fatalidad y lo
sensacional, encaminado a explotar la amplia gama de la emocién, podriamos citar
otros titulos célebres como las rossinianas Mosé in Egitto™ o Le siége de Corinthe'™

** TATCHER GIES, D.: El Teatro en Ia Espafia del siglo XIX. Londres: Cambridge University
Press, 1996, pdg. 206.

™ Ya presentes en obras como Les Danaides de Antonio Salieri (tragedia lirica en cinco actos
con libreto de M. F Gand Leblane Roullet sobre texto de R. de' Calzabigi; estrenada en el
Thédtre de I'Opéra de Paris o] 26-IV-1784)

** A partir de titulos como Ecuba de N. A. Manfroce (tragedia per musica’ en tres actos con
libreto de G. Schmidt, estrenada en el Teatro San Carlo de Népoles el 13-XI1-1810)

* Ello viene a corroberar 1a identidad del romanticisme, al margen de su fenomenslogia
artistica, como una transvanguardia; una tensién estillstico/ideoldgica que se manifiesta a
través de sucesivos procesos culturales -La difficolra, o | impossibilita, di definire il fenomeno
romantico nella sua unita essenziale non esclude d'altra parte la possibilita di rilevare in esso
alcune ‘costanti' (...), dei motivi condutrori, che sono alla base del romanticismo stesso e che
coftinuamente affiorano, sebbene atteggiate in modo diverso, nella realtd concreta delle
simgole manifestazioni e delle situazioni particolari. TERENZIO, \i: La Musica italiana
nellOttocento. Milano: Bramante Editrice, 1976 (I): 12-, ¥ como tal presente ya de forma
embrionaria, incluso a nivel léxico, en 1650 (el adjetivo inglés romantic aparece como un
neologismo que comienza a usarse hacia 1650 para indicar la "materia aventurera” de los
romances (novelas de caballeria) en oposicién a novel, Poco tiempo después pasé a designar
aquetlo que en los paisajes y ruinas hace referencia al 4mbito de la imaginacién v, por tanto,
conecta con la "dimensidn de lo irracioral” {DE PAZ, A. La revolucidn roméntica. Madrid:
Tecnos, 1986, 17), pudiende rastrearse estilemas prerromanticos ante litteram desde la
segunda mitad del XVIII, cuando surge una reaccion contra el intelectualismo que valoraba el
conocimiento y menospreciaba la sensibilidad como un clima nuevo que pretendia celebrar la
imaginacién y el suefo. Esta corriente, renovando las vias de expresion precedentes, dara lugar
a lo que se vienen considerando manifestaciones romanticas propiamente dichas,

* Opera seria en dos actos de Giovanni Pacini sobre libreto de Andrea Leone Tottola, estrenada
en el reatro San Carlo de Ndpoles el 19-X1-1825, cuyos decorados -obra de Antonio Niccolini
(sobre este autor véase MANCINI, F: Scenografia Napoletana dell' Ottocento: Anfonio Niccolini
e il neoclassico. Napoli: Banca Sannitica, 1980)- parecieron servir de inspiracién Pierre-Luc-
Charles Ciceri para la escena del Vesubio de La muetre de Portici.

™ Grand Opéra en cinco actos de D. F E. Auber sobre libreto de E. Scribe y G. Delavigne,
estrenada el el Thédtre de I'Opéra de Paris (Salle Le Peletier) el 29-11-1828).

* Melodramma sacto en tres actos con libreto de A. L. Tottola sobre texto de Francesco
Ringhieri, estrenado en el Teatro San Carlo de Ndpoles el 5-111-1818 (19 versién)/7-111-1819 (2
versién) y ampliada 2 cuatro actos como Moise et le Pharaon por V. J. E. de Jouy y L. Balocchi
para su estreno en la Opéra de Paris el 26-111-1827.
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donde los estragos finales det asedio (realizados mediante una mutacion a vista)
componen una escena procelosa que, a decir de Jean Cabourg, emparenta con la
que un dia abriria el Otello de Verdi™, o incluso, a nivel de mera referencia
iconografica, la desoladora imagen de la ciudad arrasada de Corinto podria
relacionarse con el afiento estético -compartiendo impostacion visual, naturalmente
actualizada- que animara en 1846 el comienzo de Attila {Prélogo, c1), cuando se
muestra |a asolada plaza de Aquilea en el disefio de Giuseppe Berioja para el estreno
de la chra. (Fi. 6)

Resulta revelador el hecho de que la escena del Affila antes mencionada se
presente cuando la ciudad va ha sido reducida a ruinas y no duranie su devastacion.
Ello responde a que los expedientes de carécter 'orroreso' se van sosegando a lo
largo del siglo a favor de otras correspondencias escenograficas entre fenémenos
haturales y pasiones humanas'®.

En cuanto a la pintura de historia, se han evidenciado numerosas conexiones
entre ciertos estereotipos del imaginario escénico y ta produccion contemporanea de
dicho género artistico, enormemente pujante a lo largo del siglo, ofreciendo ia
posibilidad de establecer lo que se podria definir como influencias reciprocas en
sistemas afines'™. La atencién al dato verificable y perceptible en fa reconstruccién
de las escenas representadas se convirtio, en este tipo de cuadros, "en el objetivo
principal, asi como también en garantia de éxito popular ante un plblico
acostumbrado a ver sobre los escenarios de la época a personas vivas que cantaban
y representaban dramas historicos”, evidenciando un tono claramente teatral, un

" Versién francesa de! Maomerto Secondo (libreto de C. della Valle; estrenado en el Teatro San
Carlo de Nipoles el 3-X11-1820), con libreto de L. Balocchi ¥ A. Soumet, estrenada en la Opéra
de Paris (Saile {e Peletier) el 9-X-1826.

"' CABOURG, J.; "Le siége de Corinthe'. Livret intégral en francais. Commentaire musical et
iittéraire”. ¥n Rossini. Le Sidge de Corinthe (Maometto IT) L'Avant Scéne Opéra 81 (1985),
pags. 27-63: 63

** Una correspondencia que podria retrotraerse, en otro plano, a fas “arias de simii” ¢ de
“contraste interior” barrocas, donde la contraposicién entre el estado de dnimo del personaje y
un aspecto de la naturaleza proporcionaba imédgenes circunseritas fundamentaimente 2 plano
retdrico, manifestdndose a través del texto, la vocalidad del personaje ¥ un acompafiamiento
orquestal flustrativo {cfr. BUCCIARELLI, M.: Irafian Opera and European Theatre 1680-1720.
Publs. de la Fundacién Pietro Antonio Locatelli. Amsterdam-Cremona: Brepols, 2000, pdgs. 65 y
s5.}. Ahora, sin embargo, no se tratard de comparar metaféricamente ambos términos, sina de
identificarlos reproduciendo una atmdsfera comprometida con la temperatura expresiva de la
escena en cuestion o con el acontecer de la situacién narrativa.

' Tomamos el término de Matteucel; aunque referide a otro dmbito cronoldgico parece
perfectamente aplicable a} argumento de las presentes fineas. MATTEUCCI, A, M.: "Architettura
e grande decorazione: reciproche influenze in sistemi affini”, en L'Arte del Setrecento emiliano:
architettura, scenografia, pittura di paesaggio (A. M, Mateucci, D. Lenzi, W. Bergamini, G. C.
Cavalli, R. Grandi, A. Ottani Cavina y E. Riccomini (coords.), Cataloge della X Biennale d'Arte
Antica, Bologna: Museo Civico 8 settembre-25 novembre 1979, Bologna, Edizioni Alfa, 1980,
pégs. 3-92, especilmente la pag. 20.
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paralelo pictotico de la fusion dramatica del sonido y la accion en una Opera de
Verdi..."™. De hecho la critica teatral francesa, por ejemplo, abunda en invitaciones a
los lectores a comparar ia escenografia y la pintura, siendo Théophile Gautier un
buen exponente.

El academicismo instrumentalizado de la pintura oficial de historia conocité una
gran divulgacion a escala internacional en la segunda mitad del XtX. Por ejemplo el
coleccionismo privado norteamericano se interesé inmediatamente por estas obras™;
en nuestro pais, sin ir mas lejos, la flustracién Espafiola y Americana publicod desde
ta década de 1870 numerosas obras contemporaneas de crigen frances, italiano o
germanico testimonio de toda la ampulosidad pompier'™. El diccionario Larousse
define pompier

par allusion aux personnages casqués que l'on voit dans leurs compositions,
des artistes qui traitent, sans originalité de conception ni de facture, des sujets
empruntés & l'Antiquité gréco-romaine. Par exfension se dit des artistes
pratiquant l'académisme. Se dit des iittérateurs qui fraitenf des sujels rebattus,
emploient de nombreux lieux communs, eic., et donc le style est emphatique et
prétentieux'™.

Se trata sin embargo de un adjetivo equivoco™ que define una estética
oficializada, de corte retérico y con frecuentes efusiones sensualistas verificadas a
través del gusto por la rigueza de las imagenes, el aparato (no inmune a la
voluptuosidad) y el preciosismo virtuoso™, en un estilo y maneras fieles a la ortodoxia

104 Cfr.: ROSENBLUM, R. y JANSON, H.: W. E] arte del siglo XIX. Akal/Arte y Estética 28.
Madrid: Akal editores, 1992, pags. 319-320.

5 | a consulta de obras como SHINN, E.: The Art Treasures of America (Philadelphia: G.
Barrie, 1880) constata largamente este hecho, pues entre los fondos resefiados aparecen
insistentemente los nombres de los mas conspicuos exponentes del academicismo pompier.

1% Cfr.: REYERO, C.: La pintura de Historia en Espafia. Cuadernos Arte Cdtedra 26. Madrid:
Ediciones Cdtedra, 1989, pag. 102,

W Dietionnaire Larousse. Paris: Librairie Larousse, 1963 (VII1): ad vocem. Trad. cast.: Dicese de
los artistas, y de las obras por ellos realizadas, que se caracterizan por la falta de originalidad,
o que caen en la vulgaridad y el adocenamiento. (Originalmente se dijo de las obras pictéricas
cuyo temna aludia a la antigiiedad grecorromana y en la que figuraban personajes eon casco.).
Por extensidn, dicese de los artistas que practican con excesivo rigor el academicismo y de los
escritores de estilo enfitico y pedante gue usan temas manidos y emplean numerosos lugares
comunes, Gran Enciclopedia Larousse. Barcelona: Planeta s.a., 1967(VIil}: ad vocem.

105 MAGARINOS, J. M. "Meissonier, un centenario de formato menor". Boletin del Museo del
Prado XIII-31 (1992), pags. 77-83, 80,

1% vid.: LECHARNY, L.-M.: L'Art pompier. Que sais-je? 3392. Paris: Presses Universitaires de
France, 1998; RITZENTHALER, C.: L'Ecole des Beaux-Arts du XIXe siécle: les pompiers. Paris:
Mayer, 1987; SEGRE, M.: L'Art comme institution. L'Ecole des Beaux-Arts: XIXéme-XXéme
siécle. Cachan: Ed. de 'ENS-Cachan, 1993; SEGRE, M.: L'Ecole des Beaux-Arts: XIXéme-XXéme
siécle. Paris-Montréal: I'Harmattan, 1998,
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clasicista italiana™. Con relacion al argumento que nos ocupa, podria citarse como
ejemplo de! prestigio de! molde clasico ! hecho de que Verdi tuviera en mente los
frescos rafaelescos de la 'Estancia de Heliodoro' vaticana™ para la puesta en escena
de Aftila en La Fenice, de cuya escena del encuentro del Papa Ledn | con el barbaro
solicito abocetar una copia 2 Vincenzo Luccardi {distinguide pintor de historia
italiano™): fammi dunque due segni colla penna, poi spiegami colle parole ed i numeri
i colori del vestiario; sopra tutto ho bisogno dell'aconciattura della testa |

Destinado en principio a la pintura académica de historia francesa, este apelativo
parece extenderse, por sincronia, a la estética por su medic desarrollada y asumida
por ofras nacicnes y otros dominios artisticos pues, tal y como ha indicado
Celebonovic, se trata de una expresion arlistica poco estudiada que, mas alla de
criterios  formales™, atestigua una adscripcion psicosocial "entiérement lié aux
préoccupations d'un ou de piusieurs groupes sociaux bien définis": la burguesia en
U acepcion mas amplia™. La critica actual ha evidenciado un clerto aroma “pompier”
en Aida, un regusto que habia asomado anteriormente ya en ciertos pasajes de Don
Carfos (aria de Eboli Au palais des fées..."/"Nel Giardin del bello.. ).

E! propio Verdi relaciond el “caracter y el color” de esta escena (All -1865/1-1867,
e2) con aquella del ‘boudoir' de Amneris (All, €2): "Non vi é azione, ma con un po’

"% Resulta muy interesante la evolucidn de ciertas pervivencias clasicistas en el siglo XiX,
detectable en diferentes sectores de la expresion artistica y que también encuentra afinidades
en la realizacion del espectdculo lirico. Sin entrar en consideraciones de orden estrictamente
musical parece poder rastrearse una sutil linea de continuidad que concurre desde varios
frentes. Si desde el academicismo pompier del género de historia se facilita la adherencia de un
cierto clasicismo formal -evidenciado, ademds de en la fidelidad a ia verosimilitud, en la
autoridad de la congruencia perspéctica como fundamento compositivo de la pintura de escena,
desde el punto de vista textual el melodramma romantico se ha identificado con la
“degradaziore democratica e horghese del sublime tragico” (PORTINARL, F: "Sulla strurtura...”,
Ob. cit., pigs. 548 v 35.).

" Desde hace tiempo se atribuye la ejecucion del episodio del ‘Encuentro de Atila con Ledn
Magno' a la escuela de Rafael, debatiéndose la presumible autoria del joven Giulio Romano. En
cualquier caso se excluye la mane de Rafael Sanzio en la factura de los hunos, que interesaba a
Verdi. Cfr.: DE VECCHI, M.: La obra pictdrica compieta de Rafael. Barcelona-Madrid:
Noguer/Rizzoli Editores, 1968, pag. 108.

Y Cfr: BENEZIT, E. "Luccardi, Vincenzo". En vol V de Dictionnaire critique et documentaire des
peintres, sculpteurs, dessinateurs er graveurs... (Paris: Librairie Griind, 1966}: ad vocen.

"% Carta de Verdi a V. Luccardi {11-11-1846). En CONATI, M. La bottega della musica. Verdi e
La Fenice. Milano: Il Saggiatore, 1983, 170-71.

"™ Lo indeterminado de esta despectiva calificacién queda de manifiesto cuando se comprueba
su utilizacion para designar “el noventa por ciento largo de los artistas franceses entre David y
el impresionismo ¥ cuyz tinica caracteristica comtiin parece ser su estado de indigencia
cientifica”, MAGARINOS, J. M.; "Unos dibujos de Henry Lehmann en 1a Biblioteca Nacional de
Madrid". Archivo Espafiol de Arre LXVIIL-271 (1995), pags, 237-253, 253.

' CELEBONOVIC, A.: Peinture Kitsch ou réalisme bourgeois. L'Art pompier dans le monde.
Faris: Seghers, 1974, pdgs. 13, 26 y 177.

"¢ BALDACCI, L.: "1 libretti di Verdi”... Ob. cit. pégs.117-118
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d'adresse si pud sempre riuscire (...). Non vi & azione alcuna nel Don Carlos quando
le dame aspettanc la regina (...); nonostante, con quel piccolo coro e guella canzone
che ha tanto carattere e colore (... si & riuscito a fare una vera piccola scena. Quilen
Aida} pure bisogna fare una scena con un coro ben lirico, colle ancelie che abbiglianc
Amneris, e con una danza di moretti etiopi . Tanto el frivolo decorativismo de resabio
moruno en la cancién de la princesa espaiiola (acompafada por el paje Tebaldo
tafiendo una mandolina) como el sensualismo ornamental que rodea a la princesa
egipcia (danza de los jovenes esclavos -ejecutado par bailarinas-) parecen responder
a la moda artistica impuesta por la gran corriente pompier de la segunda mitad del
XIX: io non disapprovo seguir la moda -confeso el maestro en una ocasion a Giulio
Ricordi- perché bisogna essere del proprio tempo™.

El ascendiente de la pintura de historia cristalizard en la escenografia
decimondnica no solo por razdén de esa osmosis estilistica habitual entre disciplinas
contemporaneas, sino también merced a la participacion directa de pintores
sefialados en las puestas en escena de ciertas obras y de ciertos teatros'™, en cuyas
competencias depositaba su confianza el mismo Verdi. Este es el caso de Emile
Perrin, quien, antes de ser director de 'Opéra de Paris se habia distinguido como
pintor de historia vinculado a los talleres de Gros y Delaroche™ y a quien el
compositor, a proposito del proyecto de La Forza de! Desting (antes de ser
abandonado a favor de Don Carlos) escribia: je suis sOr, qu'avec un directeur aussi
intelligent, énergique et actif que vous I'étes, je suir sir, dis-je que je me frouveral
foujours complétement d'accord, et les choses marcheront réguliérement et
carrément'®.

También es el caso de Francesco Hayez, uno de los mas reputados
representantes del género de historia en Italia, comprometido en el estreno de /
Lombardi® y a cuya autoridad Verdi recurrié para que supervisara la propiedad de
los figurines destinados al estreno de Macbeth en el fiorentino Teatro della Pergola
(1847): if libretto terminato, e spero anche i figurini {...) che saran fatfi bene, perché
ho mandato a prendeme diversi a Londra, ho fatto consultare da letterati di

7 Cit, por ALBERTL, L.: "Note sulla disposizione...”. Ob. cit., pag. 141.

1% arta de Verdi a G. Ricordi {26-X11-1885). En CELLA, E; RICORDI, M. y DI GREGORIO
CASATI, M. (eds.): Carteggio Verdi-Ricordi 1882-1885... Ob. cit., pags. 248 n 343..

¥ MAZZOCCA, E: "Pictura e melodramma: 1828-1850". En GOZZOL], M. C. y MAZZOCCA, E
(eds.): Hayez. Milano: Electa, 1983. Vid. asimismo MAZZOCCA, E: Hayez privato: arte e
passioni nella Milano romantica. Archivi dell'Ottocento. Milana-Londra; U. Allemandi, 1997.
%0 pENEZIT, E.; "Perrin, Emile". En vol V1 de Dictionnaire critique et... Ob. «it., ad vocem.

1 ¢it. por GUNTHER, U.: "La genése de ‘Don Carlos', opéra en cing actes de Giuseppe Verdi,
représenté pour la premiére fois & Paris le 11 mars 1867", Revue de Musicologie IVII1 1 (1972),
pag. 32.

% Cfy: PIERI, M.: "Opera e letteratura”. £n Teorie e tecniche. Immagini e fantasmi (Vol. VI de
Storia dell'opera italiana, Parte 111 Sistemi'. L. Bianconi y G. Pestelli (eds.). Torino: Societa
Ttaliana di Musicologia, Edizioni di Torino, 1988), pags. 235-300, 285.
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primissimo ordine f'epoca e i costumi, e poi saranno esaminati da Hayez e dalli altri
della Commisione (...)*. Esta alusion a la "commisione" descubre, ademas, la
estrecha vinculacion de Hayez con los coliseos de Milan (especiaimente con la
Scala) a través de su cometido en la Accademia di Brera. Relacionadas ambas
instituciones practicamente desde su fundacion'” a partir de la década de 1840 Ia
Accademia creara una Commisione Artistica destinada a supervisar los bocetos y
figurines para las operas “scaligeras” y de la Canobbiana, proyectandose asi los
criterios rectores de la personalidad artistica de autores como Hayez en las puestas
en escena de la época'®, que afectaron, entre otros, a sendas reposiciones de Afzira
(1847) v Luisa Miller (1851), asi como al estreno italiano de Giovanna de Guzman
{Vépres, 1856)%

' Carta de Verdi a Lanari (21-1-1847). En CESARI, G. y LUZIO, A, (eds.): I copialertere di
Giuseppe Verdi, Commisione esecutiva per le onoranze a Giuseppe Verdi nel primo anniversario
della nascita. Milano: Stucchi Ceretti, 1913 (reed. anast. Bologna: Arnaldo Forni, 1968), pig.
447. ROSEN, D. y PORTER, A. (eds.): Verd!’s Macbeth’, A sourcebook. New York-London: WoW
Norton & Company, 1984, pdg. 33.

"% Cfr.: RICCL G.: Duecento anni alla Scala: Ja scenografia. Milano: Grafica Gutenberg Editrice,
1977, pags. 7 v ss.

“* Para mis informacion sobre este punto véase GOZZOLI, M. C. ¥y MAZZOCCA, E: Hayez, .,
Ob. cit.; MAZZOCCA, F: "Pittura storica e melodramma: il caso di Hayez". En Scrited in cnore di
Nicola Mangini (A cura dell'Universitd degli Studi di di Venezia, Facoita di Lettere e Filosofia,
Dipartimento di Storia e Critica delle Arti. Quaderni di Venezia arti 2. Roma: Viella, 1994),
pags. 55-60.

" Cfr.: AGOSTI, G. y CIAPPARELL], B: "La Commisione Artistica dell' Accadernia di Brera e gli
allestimenti verdiani alla Scala alla metd deli'Ottocente”. En La realizzazione... Ob. cit., pags.
215-2209,
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