Cuadernos de Investigacion Musical, 2018, junio, n°® 4, pags. 94-104
ISSN: 2530-6847

Radigales, J. (2017). EI Especticulo Operistico: Fundamentos e Historia.
Barcelona: Huygens Editorial, 356 pp.

ISBN: 978-84-15663-73-7

La complejidad del género operistico, motivada no sélo por la heterogeneidad de
estilos y escuelas que lo han enriquecido y transformado a lo largo de su historia, sino por
sus rasgos intrinsecos determinados por la interdisciplinariedad artistica (en las
producciones elaboradas desde mediados del pasado siglo se podria hablar de
intermedialidad, como bien apunta Radigales en su monografia), hace ardua la labor de
sintesis a la hora de abarcarlo desde una perspectiva holistica. A pesar de ello, el autor de E/
Espectdculo Operistico 1o hace, concibiendo a tal fin un texto que organiza en dos partes bien
diferenciadas: fundamentos directamente relacionados con el género e historia del mismo.
Se trata de un gran acierto, por cuanto dichos fundamentos facilitan la comprension de este
complejo medio de expresion artistica y preparan al lector lo que devendra a continuacion,
que es una perfecta sintesis de la evolucion de los principales testimonios operisticos

estudiados en su contexto histérico-cultural, politico y econémico.

De gran interés es la parte dedicada a los fundamentos operisticos, la cual se nos
antoja, no obstante, sintética en exceso. En algunos momentos, ello deviene en la escasa
reflexion realizada sobre algunos aspectos que se consideran clave. Desde sus inicios y
durante mas de 400 afos de historia, las distintas personalidades ligadas a este espectaculo
han reflexionado (conscientemente o no; dando testimonio esctito o no) sobre el vinculo
que debia existir entre texto y musica. Dejando de lado las transformaciones estilisticas y
estéticas operadas en cada época y cultura, la fuerza de atraccion ejercida por uno de ellos
(o por ambos) es la que ha determinado los grandes cambios en la historia del género,
desde las primeras opere per musica hasta la Gesamtkunstwerk wagneriana, pasando por la
escuela del be/ canto italiano. Sobre estas cuestiones (asi como, en general, todos los
elementos constitutivos de la 6pera) reflexionaron Bianconi (1986) y Dahlhaus (2005),
quienes acufiaron el término de dramaturgia musical como la rama que teoriza
precisamente sobre el drama con musica. La convergencia de texto y canto (o, mas bien,
musica en general), lleva consigo el cuestionamiento de lo verosimil del género -una
preocupacion ya patente desde los origenes del mismo-, cuestion sobre la que reflexiona
Radigales en los tres primeros capitulos (fundamentos musicales, literarios y teatrales,
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respectivamente) pero también a lo largo de su exposiciéon sobre la historia de la 6pera.
Sobre esta cuestion incidié especialmente Bianconi (1986), de manera que realiz6 una
revision historica (indicando adeptos y detractores de lo aparentemente inverosimil de la
opera), reflexion6 sobre algunas de las soluciones aportadas por compositores y literatos
(que concibieron a veces situaciones y temas que crefan propensos para justificar el drama a
través del canto), y clarificé la razén de ser del canto, que es la de potenciar la expresion.

Pero la asuncién de los fundamentos puramente musicales por parte del drama
implica no sélo la estética del canto en lugar del declamado, sino todo lo que ello conlleva,
especialmente, atendiendo a Dahlhaus (1986), en términos de «tiempo de la representacion»
-el cual queda determinado por la forma musical; por la duracién de la ejecucion- frente al
«tiempo representado» -el sustrato “real” de la accién que se narra; el contenido dramatico-.
Lejos de restar valor al género operistico, esta divergencia lo dota de una gran capacidad
para expresar afectos, sentimientos y situaciones dramaticas; asimismo, permite la
simultaneidad de los mismos, posible gracias a los concertantes. Atendiendo a las
cualidades temporales propias del teatro de 6pera, muchas de las obras de este género
(especialmente en los siglos XVIII y XIX) han estado supeditadas a una organizacion
interna basada en la alternancia de momentos de caracter estatico (generalizando, el aria)
frente a otros mas dinamicos por cuanto a tiempo dramatico (o de la representacion) se
refiere (recitativo). Se trata de un aspecto que es tenido en cuenta por Radigales en el
Capitulo 3, dedicado a los fundamentos teatrales. Sin embargo, cuando habla de la
estructura interna de la 6pera, la forma en que esta organizado el discurso puede dar lugar a
equivocos o confundir al lector. Esto se debe a que no se clarifica ciertamente lo que es un
aria (especialmente, la que adquiere su significado pleno desde el s. XVIII) musical y
dramaticamente hablando; ello no se comprende hasta que, mas tarde, se llega a la
definiciéon del recitativo, momento en el que el lector lo puede deducir. En estrecha
relacién con lo anterior, tampoco queda bien claro el esquema de lo que Powers (1987)
denominé solita forma, una convencion estructural fundamental para la comprension de la
6pera decimonénica'. Asi, por ejemplo, pone al mismo nivel de organizacién interna la
cabaletta -seccion conclusiva de un aria o duo, de caracter brillante, extrovertida y fogosa-
con la cavatina, que en el Barroco designaba un aria corta pero que en el Romanticismo
quedo plenamente identificada con el aria de salida de un personaje (y, por tanto, no tiene

connotaciones de tipo estructural).

En este sentido, las tipologias estructurales que incluye Radigales (bien
esquematizadas en la p. 43) obedecen a los rasgos del repertorio dieciochesco, lo cual
plantea problemas a la hora de abarcar la 6pera Romantica (de la que no se cita, por
ejemplo, la tipologia del aria di pazzia -si que se contempla en los apartados pertinentes
dedicados a la historia del género-), por cuanto en esta época los dios experimentan un
tratamiento estructural similar a las arias (en la tabla se contemplan dentro de los

1A partir de las 6peras de Rossini y hasta entrado el s. XIX, Powers (1987) analiza la estructura que podemos
encontrar claramente y de forma diferenciada (y siempre con el riesgo de generalizar en exceso) entre los dios
(scena — tempo d'attacco — adagio o cantabile — tempo di mezz0 — cabaletta), las arias (igual que el duo, pero exentas de
tempo d'attaco al no necesitar de momento dialégico, en el cual tiene lugar la aparicién en escena del otro
personaje, dando asf lugar al duo), y los numeros de conjunto (scena — tempo d’attacco — pezzo concertato — tempo di
meg0 — stretta).

Ciuadernos de Investigacién Musical, 2018, junio, n° 4, pags. 94-104. ISSN: 2530-6847



96
RESENAS DE LIBROS

concertantes), y los recitativos se utilizan de forma mas compleja dentro de la estructura de
los numeros en los que se dividia cada acto (con ellos se construian las scene y tempi d'attacco
y di mezgzo -ver la nota al pie precedente-).

En la misma linea, desde el punto de vista estructural, una profundizacién en la
relacién practica existente entre texto y musica habria permitido conectar coherentemente
con todo lo anterior el discurso ofrecido en el capitulo dedicado a los fundamentos
literarios, por cuanto los libretistas (hablamos nuevamente de los siglos XVIII y XIX, en
especial) concibieron el drama ajustaindose en caracter y versificacion a los requerimientos
del recitativo y el atia o, en definitiva, de las secciones dinamicas y estiticas’. No obstante,
no deja de resultar de interés dicho Capitulo 2, que ofrece datos interesantes, con ejemplos
bien fundamentados, sobre el trabajo de los libretistas (que parte en muchas ocasiones de la
adaptacion de obras teatrales y novelas preexistentes) y la complicada labor de ensamblaje
con los compositores. Lo mismo sucede con el resto de capitulos de esta primera parte de
la monogratia, que ofrecen un panorama sintético pero muy completo: tipologias vocales
utilizadas en la 6pera; aspectos dramatirgicos relacionados especialmente con la puesta en
escena (y a tener en cuenta, por tanto y especialmente, por el director musical y el de
escena); aspectos sociales, politicos y puramente arquitectonicos de los teatros de Opera;
modelos de gestion y programacién en Europa, Estados Unidos y Asia, asi como el equipo
artistico existente detras de una produccion; la critica, con algunos apuntes sobre el papel
del critico y los aspectos que deberia tener en cuenta’; medios de comunicacién, que
incluye una reflexiéon con una especial atencion a los nuevos medios de difusién como son
las salas de cine, las redes sociales e Internet en general; y la relacién -muchas veces mutua-
entre la 6pera y el cine, un apartado muy bien expuesto y que deja entrever los profundos

conocimientos del autor en la materia.

Con respecto a la parte histérica, que ocupa los ultimos diez capitulos, presenta la
evolucion del género de una forma bien estructurada, sin una excesiva dependencia de la
categorizacion por periodos (Barroco, Clasicismo, Romanticismo, etc.) ni por siglos, como
podemos observar en algunas de las monografias todavia de referencia que tratan la historia
de la 6pera en su totalidad®. La desarrollada por Radigales presenta una estructuracion
similar, por ejemplo, a las de Alier (2002) y Kimbell (1991), si bien estas se centran
exclusivamente en la historia de la 6pera, y la dltima de ellas unicamente en el ambito
italiano; asimismo, cabe destacar que la que es objeto de resefia, aunque muy sintética, es la
mas completa, pues contempla practicamente todos los estilos y tendencias, en especial la
riqueza que aportaron las escuelas nacionales (una cuestion mucho mas compleja que lo
que se nos presenta en otros trabajos) y del s. XX. No obstante, quiza habria sido deseable

2 Es interesante al respecto el estudio realizado por Osthoff (1986).

3 Al ya de por si completo listado de “preguntas” que deberia formularse la critica, podtian también afiadirse
los aspectos relativos a la direccién artistica y a por qué se han tomado: versiéon adoptada (en caso de existir
varias), cortes operados, modificaciones de la pattitura y/o del libreto, plantilla orquestal utilizada, etc.

4 Es el caso, por ejemplo, de la realizada por Parker (1994), citada en algunos lugares por Radigales. También
es el caso del libro de Snowman (2009), aunque centrado especialmente en los procesos histérico-sociales y
econémico-empresariales en torno a los cuales se gest6 la 6pera, haciendo un repaso por toda su historia; no
obstante, sigue dependiendo mucho de categorizaciones temporales que no se adaptan a dichos cambios
(1600-1800; 1800-1860; 1860-1900; 1900-1950).
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estructurar la parte dedicada al s. XIX de otro modo. Asi, convendria haber dado fin al
capitulo dedicado a la “hegemonia italiana” con las obras de Verdi, destinando el
movimiento de Seapigliatura a un lugar introductorio dentro del apartado dedicado al
verismo. De esta forma se evitarfan grandes saltos temporales y estilistico-estéticos,
acentuados también cuando se trata la 6pera alemana (con el gran coloso que fue Wagner)
antes que la francesa. Ello habria permitido establecer una relacién mas proxima entre los
productos de compositores italianos y la escena parisina a partir de la década de los 30 y
hasta mediados de siglo. A su vez, tratar la grand opéra antes que la 6pera alemana habria
facilitado preparar el terreno a las Operas romanticas de Wagner (sobre ello nos
detendremos mas adelante). A pesar de ello, la complejidad de la escena operistica
decimononica y las constantes influencias entre las distintas escuelas hace dificultosa la
labor de estructuracién, mas aun si se quiere atender a criterios pedagdgicos.

Por cuanto concibe el espectaculo de 6pera tanto desde una perspectiva dramatirgica
y conceptual (y desde una ptica plenamente actual) como histérica, el trabajo de Radigales
deberifa constituir una obra de referencia destinada tanto a estudiantes de conservatorio y
universitarios como a lectores que sientan curiosidad por la 6pera, como el propio autor
indica en el apartado introductorio’. El fin dltimo, por tanto, no es aportar nuevos datos o
interpretaciones al campo de la historia de la épera o de sus rasgos dramaturgicos y de todo
lo relacionado con el mercado operistico actual. A tal fin, ya existen trabajos como los de
Bianconi y Pestelli (1987-88), que tratan todo el aspecto tedrico y técnico, asi como el
sistema productivo y las caracteristicas del teatro de 6pera; Lindenberger (1998), que aporta
una sintesis histérica y reflexiona sobre el estatus social del género, asi como sobre la
reinterpretacion del pasado por parte de directores musicales y de escena para legitimar el
presente; Abbate y Parker (2012), con especial énfasis en el mercado operistico desde una
perspectiva historica; Grout y Wigel Williams (2003), que examina no sélo el repertorio,
sino la evolucién del género, tratando areas geograficas como Finlandia, América y China;
de nuevo Bianconi y Pestelli (2002), centrados en todo lo relacionado con el proceso de
producciéon del espectaculo operistico y con el producto en si mismo y su evolucién desde
los inicios; Symonds y Karantonis (2013, en colaboracion), sobre la recepcién, produccion,
difusién y reinterpretacion a través de los media, etc; y Fryer (2014, también en
colaboracién), acerca de la 6pera en la actual época de los media (incluye reflexiones sobre
el nuevo publico de 6pera, la critica, la industria de las grabaciones, los cantantes, la 6pera y
los medios audiovisuales y cine, y cuestiones de escenografia y dramaturgia). No deja de
resultar llamativo el hecho de que ninguno de estos trabajos se cite ni utilice en la
monografia de Radigales, asi como tampoco, por ejemplo, el de Till (2012, en
colaboracién), que consideramos fundamental para la primera parte del estudio, ya que
trata todo lo relativo a las instituciones (estado, sociedad, mercado opetistico, teatros de
opera y audiencias), componentes (los media en la 6pera, voces y cantantes, 6pera y formas
de produccion teatral, tecnologias), formas (dramaturgia operistica, género y poética, la

5 Teniendo en cuenta tal propdsito, habria sido, no obstante, aclarar determinada terminologia accesible en un
principio a un lector con conocimientos musicolégicos especializados. Es el caso, por ejemplo, de
madprigalismo, arioso, stile rappresentativo, stile concitato, déclamation mélodigue, bajo continuo, etc., todos ellos
(excepto el dltimo) concentrados en una sola pagina (p. 149).
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obra -textos, representaciones, recepcion, repertorio-), estudios de género, Opera e
identidad nacional, etc.

Las fuentes utilizadas son, no obstante, suficientes para la elaboracién de una
monografia sobre los temas que trata, especialmente en lo que respecta a la historia de la
Opera (utiliza casi un centenar de fuentes, algunas sobre la historia de la 6pera en general,
pero la gran mayoria centradas en la vida y obra de los compositores de 6pera mas
representativos, mientras que otras estan focalizadas en un periodo, escuela, tradiciéon o
estilo concreto, en la historia social o la estética) y a los medios de comunicacién de masas
y el cine puestos en relacion con el hecho operistico, su gestion, programacion y difusion.
Ello contrasta, por otra parte, con la escasez de referencias utilizadas para el capitulo
dedicado al teatro de 6pera (practicamente inexistentes) y para los destinados a los
fundamentos musicales, literarios y teatrales (en comparacion con lo descrito
anteriormente). En este sentido, el lector podria haberse interesado por las fuentes de las
que se toma la informacién, por ejemplo, de la forma en que esta estructurada una opera,
del hecho de que “Rossini rechazé totalmente el uso de la voz plena y sigui6 reivindicando
el falsete” (p. 25), de las soluciones orquestales y tonales para distintos tipos de escenas en
las gpere serie (p. 172), de las grandes exigencias demandadas por Verdi al reparto solista que
protagonizé el estreno de su Macbeth (p. 241), de los anilisis realizados a las 6peras de
Puccini, del apartado completo dedicado a la gpera buffa y el Singspie/ y del destinado al
“antes y después de Wagner” (este ultimo esta poco documentado y constituye un listado
de compositores y obras que se presentan inconexos, sin existir reflexién sobre lo que
supusieron -o no- para el desarrollo de la 6pera alemana). A pesar de todo, no se observan
apenas descuidos a la hora de citar, pues practicamente todo lo que es citado en el cuerpo
textual aparece contemplado en el aparato bibliografico, a excepcidén del trabajo de
Moindrot (1993)°, el de Porter (1988)", el de Carner (1988)°, el de Ashbrook y Budden
(1988)” y el propio de Radigales (2005)". Asimismo, se observan algunas erratas al respecto,
como, por ejemplo, la fecha de ediciéon del libro de Radigales y Villanueva (en algunos
momentos -p. 134- aparece fechado en 2010, mientras que en la bibliografia se data en
2011). Por otro lado, cabria haber citado individualmente a los autores de las distintas voces
extraidas del New Grove en lugar de citar unicamente al editor (Sadie, 1998), para poder asi

diferenciarlos convenientemente.

Por otro lado, a pesar de ofrecer, como ya hemos subrayado, una sintesis muy
completa de la historia de la épera, consideramos que adolece de algunas lagunas o de
aspectos que no estan plenamente desarrollados. Dado que se trata de una monografia
destinada a estudiantes y un publico “entusiasta o curioso” por la 6pera, se considera que
no quedan bien expuestas las diferencias estilistico-formales existentes entre lo que era la
tragédie lyrigue y la Opera italiana desde la segunda mitad del s. XVII; si que se muestran

¢ Deducimos que se trata de Moindrot, 1. (1993). L'opéra seria, ou le régne des castrats. Paris: Fayard.

7 No hemos podido identificar la procedencia de este trabajo de Andrew Porter.

8 Se refiere probablemente a Carner, M. (1988). Puccini: A critical Biography. New York: Holmes and Meier.

9 En este caso si que apatece, pero no es facil de establecer la correlacion, pues se citan parte de los autores,
Ashbrook y Budden, omitiéndose el primero que aparece referenciado al final (Gosset).

10 En ocasiones (pot ejemplo, en la p. 328) no se especifica si alude a la publicacién de 20052 o a la de 2005b.
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claras las caracteristicas de la primera, pero no se explica a qué se contrapone esa
preeminencia del recitativo y lo dramatico (se arroja algo de luz en la p. 170, si bien habria
sido deseable profundizar mas en esos rasgos definitorios, dada la importancia que
cobraran en un futuro a la hora de diferenciar las escuelas francesa e italiana). El siguiente
lugar que merecerfa mucho mas detenimiento es el apartado dedicado a la grand opéra
francesa, cuyo influjo fue determinante para el devenir de las dperas compuestas hacia la
mitad del s. XIX. Aunque el punto de partida seria La muette de Portici de Auber (1828),
cabria haber subrayado la importancia crucial que desempend el Guillaume Tell de Rossini
(no tanto respecto a la recepcion del publico, sino al influjo en la obra de los compositores
posteriores que escribieron para la escena parisina), a quien Radigales describe casi
unicamente como heredero -aunque renovador- de la tradicién de la 6pera comica
napolitana, de las innovaciones de Mozart y de la Opera seria. También habrifa sido
conveniente profundizar mas en la figura de Meyerbeer (a pesar de que su obra sea
injustamente infravalorada en la actualidad), tanto en lo relativo a sus 6peras en si mismas
(salvo la breve alusion a Les Huguenots) como en lo que respecta a sus soluciones lirico-
dramaticas en torno al drama histérico'; tampoco se hace alusion a la buscada
espectacularidad y monumentalidad realizada a todos los niveles, el gusto por el exotismo,
etc. Estrechamente ligado a lo anterior esta el hecho de que sélo se analiza la obra
Wagneriana a partir de la tetralogia, de manera que apenas se habla de sus Operas
romanticas, ligadas en buena medida a la tradicion de la grand opéra y que alcanzaron una
importancia crucial para las innovaciones introducidas en las 6peras que vieron la luz
durante los afios 1860 al 1880. De hecho, no deja de resultar curioso que el discurso
utilizado para describir la produccion wagneriana quede organizado cronologicamente a la
inversa, es decir, de forma analoga al proceso de escritura (literaria) por parte de Wagner
del Ring des Nibelungen, lo cual termina por no dejar lugar a una puesta en valor de obras
como Rienzi (1842), Der Fliegende Hollander (1843), Tannhdiuser (1845) y Lobengrin (1850).
Asimismo, y a pesar de la gran cantidad de trabajo dedicado a su obra tedrica e ideas del
drama y la Gesamtkunstwerk, asi como a sus ideales, pensamientos y su relaciéon con los
dramas escritos y como los enfoca, se echa de menos una sintesis de su estilo, de cémo
estructura la partitura final a todos los niveles y de la ruptura que supuso respecto a la
tradicion anterior.

Por lo que respecta al tema de los nacionalismos y la 6pera, es de elogiar el hecho de
que el autor incluya un merecido apartado dedicado a la 6pera en Espafia, la eterna ausente
de muchas historias de la 6pera universales. No obstante, y a pesar de que los espacios
dedicados a los nacionalismos de los considerados por mucho tiempo paises de la periferia
adolecen de una excesiva labor de sintesis, el destinado a la 6pera espafiola hace poca

11 Resumidamente, se podria caracterizat, entre otros aspectos, por: un nutrido elemento orquestal, de gran
riqueza timbrica, que cobra un gran protagonismo, asi como de numerosos temas y motivos recurrentes, todo
lo cual adquiere una clara funcién dramatica; prolongados acordes de séptima sobre la sensible que imprimen
una gran tension (y, en general, armonias ricamente adornadas) y férmulas asociadas al religioso; recurso a la
tradicion histérica musical anterior, algunas veces imaginada; diferenciacion psicolégico-musical aplicada en la
verticalidad de un concertante; importancia dada a los grandes nimeros de conjunto, que sobresalen muchas
veces por encima de las arias y los ddos; coros puestos en boca del pueblo, que es tratado como un
protagonista mas de la trama; busqueda de la diversidad y el contraste de las emociones; etc. Ver al respecto:
Lacombe (2001), Everist (2005) y D6éhring (1986).
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justicia a la relativamente rica variedad de propuestas que se hicieron en Espafia
(independientemente de su mayor o menor proteccion y aceptacion y, por consiguiente, su
irremediable fracaso). En este sentido, el discurso se centra en exceso en los textos tedricos
y reflexiones de Tomas Breton (imprescindibles, no obstante, para comprender las razones
del fracaso de la Opera en Espafa), y se obvian por completo (o sélo se citan)
personalidades decisivas en el panorama operistico nacional como Emilio Serrano, Ruperto
Chapi o Felip Pedrell, que prepararon el camino a las generaciones futuras, las cuales s
tuvieron fortuna fuera de su pafs de origen (en el terreno operistico, Albéniz, Granados y
Falla), no sélo a nivel tedrico, sino también musical, pues comenzaron a dar los primeros
frutos de lo que denominamos “nacionalismo de las esencias”. Construido asi el discurso,
da la sensacién de que antes de la Pepita [iménez de Albéniz (1896) la 6pera de autoria
espafola no existi6 o, en su caso, era plenamente deudora de la italiana (italianismo que fue
cierto en la mayorfa de los casos hasta la década de 1860, inclusive). En definitiva, serfa
lamentable que el lector pudiera opinar, tras leer este apartado dedicado a la épera en
Espafia, lo mismo que el reputado critico Pefia y Godi (1881)", asi como otros muchos del
mismo parecer, como Fernan Florez, quien escribié con motivo del estreno y estrepitoso
fracaso en el Real de la 6pera E/ principe de 1iana, de Tomas Fernande Grajal:

Para el poema épico y para un drama musical se necesita genio. Ese feliz equilibrio del
saber técnico y de la inspiraciéon grandiosa parece haber sido negado a los espafioles, que no
tenemos ni un verdadero poema ni una verdadera 6pera (Fernan Flérez, 1885).

Por otra parte, aunque se trata de casos muy puntuales, cabria realizar algunos
apuntes historicos que pueden corregir o dar otra perspectiva a hechos también muy
concretos. Cuando habla de la guerelle des Bouffons, acaecida en Paris entre 1752 y 1754 con
motivo de la puesta en escena en la Académie royale de musique del intermezzo comico La serva
padrona de Pergolesi, menciona que, no obstante, la épera de mas éxito “fue en realidad
Bertoldo in Corte” de Ciampi, representada en 1754; en este sentido, no es de extrafiar que se
tomase como icono la obra de Pergolesi, teniendo en cuenta que la de Ciampi se estrend
cuando ya practicamente habfa finalizado dicho debate. Respecto al /leitmotiv, se debe ser
precavido a la hora de atribuir su uso a un compositor, como Radigales hace (p. 279) en
este caso con la obra Rowméo et Juliette (1867) de Gounod: aunque se trata, en efecto, de un
compositor de grandes inquietudes y erudiciéon compositiva, en sus 6peras no hara sino un
uso de sonoridades y temas reminiscentes (que, obviamente, no sélo cita, sino que
transforma cuando la situacién dramdtica lo requiere, si bien de forma ingeniosa), pero se
trata de un recurso utilizado en muchas de las operas compuestas en el tercio de siglo

12 Pefia y Goifii introducia su libro titulado La dpera espaiola y la miisica dramdtica en Espaia en el siglhh XIX
afirmando tajantemente: “;Existe la Opera espafiola? No; la Opera espafiola no existe; la Opera espafiola no
ha existido nunca” (p. 14). Se trata, no obstante, de un libro escrito en 1881, cuando se habfan estrenado poco
mas de una decena de 6peras en Espafia orientadas conscientemente al establecimiento de la 6pera nacional, y
que dedica muy poco espacio (a pesar de las casi 700 paginas que ocupa) a la propia cuestion de la 6pera
nacional, a lo que se une que en este poco espacio no tienen practicamente cabida las obras estrenadas en la
década de 1870 (las propiamente consideradas dentro de la corriente nacionalista).
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anterior. Por otro lado, resulta curiosa (y, aunque pueda parecer anecdotica, es
representativa de lo que constituyeron los ideales en torno a la grand opéra) la afirmaciéon que
se hace sobre el uso del saxofén. Inventado en 1844, este instrumento se empleé por
primera vez en el mundo de la 6pera, en la obra de G. Kastner titulada Le Dernier Roi
(estrenada el mismo afio de 1844). Posteriormente, Meyerbeer, entusiasta del instrumento
desde su invencion, lo utilizé en L’Africaine (1864) y después Saint-Saéns en Les Noces ¢
Promethes (1867) y Ambroise Thomas en Hamlet (1868), pero Thomas no fue, como hemos
podido comprobar, el primero en hacerlo, tal y como afirma Radigales (p. 274). No
obstante, no serfa sino Bizet quien lo popularizé en L Arlesienne en 1873 (Asensio, 1998).
Por lo que respecta a Verdi, debido a la complejidad de su relaciéon con el movimiento del
Risorgimento italiano, cabe abordar el tema (objeto de numerosos debates en el mundo de la
musicologia, si bien parece que en los dltimos afios los estudios parecen arrojar luz al
respecto) con mucha cautela. Es cierto que Verdi se terminé convirtiendo en simbolo de la
lucha por la independencia italiana (de ahi la expresion 1Viva 1ERDI -1/ittorio Emannele, Re
d’ltalia-, popularizada, no obstante, a finales de 1858, es decir, mas de 16 afios después del
estreno de Nabueco, asi como posterior a muchas de sus operas “de corte risorgimentale”,
como I Lombardi, Ernani o Attila), pero es mucho mas relativo su sentimiento de
“responsabilidad hacia una Italia unida” (p. 236). Por supuesto, nadie pone en duda que
ansiara la independencia y unificacion italiana y que concibié momentos que el publico
convirtié en himnos de exaltacién patridtica, pero su lucha quedd lejos de lo politico, a
pesar de que en 1861 fuese nombrado, en contra de sus deseos (instado por el Conde de
Cavour), diputado del Parlamento italiano, institucién en la que apenas particip6 y puesto

del que renegd, alegando que “el Verdi diputado no existe”".

En cuanto a la expresion, se trata de un libro denso (por la gran labor de sintesis
efectuada) pero de facil comprension. En la cuestion del estilo, sélo nos llama la atencion el
uso casi sistematico en muchos lugares (en mas de un centenar de ocasiones), a modo de
leitmotiv, del punto y seguido en lugar de la coma o punto y coma, lo cual dificulta la lectura
y obliga a volver a retomar el parrafo'®. Por supuesto, como cualquier escrito cientifico, no

esta exento de erratas y de algunos errores ortograficos', aunque se deben en este caso a

13 Ver al respecto el estudio realizado por Gossett, (2012). Ver también Parker (2012) y Pauls (1996).

14 Ver, a modo de e¢jemplo, las paginas 13, 14, 27, 94, 173, 184, 219, 234, 237, 256, 295, 309, 311, 315, 336 y
345, en las que se hace especialmente patente.

15 P. 26(3), “primeras 6peras”; p. 61, en el titulo del capitulo se repite la palabra “Fundamentos”; p. 62(4), “En
el siguiente capitulo...”; p. 112(2), “angulos de visién”; p. 152(1), “Signor, sempre mi vedi”’; p. 170(5), “dejé”;
p. 174(2), idem que la anterior; p. 174(5), “encintas”; p. 182(2), “un sencillo”; p. 190(7), “operas cémicas”; p.
191(5), “commedia per musica”; p. 193(3), “consigui6”; p. 193 (nota 37), “Una cosa rara ossia Bellezza ed onesta” (y
cursiva); p. 194 (nota 39), “I/ matrimonio segreto” (cursiva); p. 198(2), “escrita en diecinueve aflos antes”; p.
202(3), “absolutamente”; p. 209(3), falta signo de apertura de comillas en la cita de Schmid (2009); p. 213(4),
“difusion de la literatura europea”; p. 228(2), “asi como su capacidad...”; p. 237(3), “Cortigianni”; p. 240
(nota 60), “segunda escena del acto”; p. 247, “Sturm und Drang” (con cursiva); p. 250(1), “La conocida como
Leonora-17; p. 252(3), “den Leipzig [...] Harnoncourt”; p. 252(4), “que sirven para pintar”; p. 253(3),
“Fracas6 su estreno”; p. 253(6), “(que incluye veinte éperas)” (falta cerrar paréntesis); p. 256(4), “para el
compositor era el nucleo”; p. 260(4), “habita en nuestro recuerdo”; p. 264(6), “una sintesis personal que
Wagner disefio”; p. 267(5), “segun algunos teodricos”; p. 274(2), “Rachel, quand du Seigneur”; p. 275(1),
“Berlioz (1803-1869)” (falta paréntesis de apertura); p. 276(5), “(estrenada péstumamente en 1890)”; p.
277(4), “Este se pone de manifiesto en”; p. 294(1), “uno de los compositores”; p. 299(4), “fundé y dirigié”; p.
300(2), “la maravillosa valvula que sirve”; p. 303(1), “todos ellos han sido algunos™; p. 306(1), “a pesar de
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una falta de revision rigurosa, a lo que se une que algunas erratas pueden confundir al
lector, como es el caso, por ejemplo, de la fecha de fallecimiento de Rossini (1868, y no
1848, afio en que murié Donizetti), o del nimero de afios a lo largo de los que se
representd Der Stein der Weisen oder Die Zauberinse/ de Schikaneder (cuatro -y no 24- entre
1790 y 1794).

A pesar de las apreciaciones realizadas, E/ especticulo operistico de Radigales es una obra
de gran interés para cualquier estudiante o diletante interesado la 6pera en general. En este
trabajo, podra dar respuesta a las inquietudes planteadas en torno a los rasgos
diferenciadores del género, las caracteristicas vocales y las tipologias utilizadas, y la
evolucion estilistica y estética experimentada a lo largo de su historia, una historia en la que
no se descuidan apreciaciones sociales, politicas y econdmicas. Del mismo modo, obtendra
una visiéon panoramica de lo que constituye el teatro de opera en el siglo XXI, desde los
agentes artisticos implicados en que las producciones sean viables, atractivas y adquieran
una verdadera funcién social, hasta el papel que juega la critica, los medios de informacion

y comunicacién, asi como los recursos audiovisuales y el cine.
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