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Aungue no lo parezcs a primera vista, la cuestidn puede llegar a ser controvertida, ¢ incluso
puede originur cierta confusidn entre quienes se animan 4 expresar su opinion. Para demostrarlo,
cito la de un reputado tedrico teatral, Patrice Pavis;

Incluso i pertenecen o géncros distintos ¥ se oponen en cuanto o sy prictice escénica, su modo de
financiacidn y de funcionwmienta o su pdblico, ln dpera v el teatro estdan hoy mis unidos que nunca, después
de haberse descubiero y seducido mutuamente. Lo dpera ejerce una gran influencie sobre I puesta en
eRCENa conlempordinea, pese @ su distint evolucidn [, ., Utilizanda wdos los medios del teatro, contando
ademis con el prestigio de ln vor ¥ de la midsica, In Gpera reprosents ¢l teatro por excelencin, un arle
cuya convencionalidad y teatralidod gusta de subriyar, Are excesiva por naturaleza, basado en las proceas
vocales, realrado por el parfoy de ln midsica y el prestigio del escenanio, hoy ladpera “habla™ o las gentes de
teatro, que ke nportan la sistematicidad de una pucsta en esceni ¥ L interpretacion comprometidiy, virtnosa
y todal de los sctores. Gracias al trabajo fsico de los actores, que ya no son dniconente contantes sino
virtuosos ¥ atletas efectivos, el teatro ha sabido renovar ln escenificacidn de lo dpera, antes estdtica, sin
imuginaciin y exclusivamento escliva de la madsica (Pavis, 1996 318-319),

Este tipo de reflexiones son consecuencia de la gran polémica que, a lo largo del siglo XX, ha
acompaiado a la reflexion tedrica y a la prictica teatral: ;se debe considerar al teatro un pénero
literario en la misma linea gue la lirica o la narrativa, o bien se debe 1ener en cuenta su dimensidn
espectacular, que lo convertirfa en otra cosa, diferente de la literatura pura y dura? Sabido es
gue, enfrentindose o la postura académica que habia imperado hasta entonces, ercadores de la
puesta en escena moderna como Adolphe Appia, Vsiévolod Meyerhold, Antonin Arand o Jerzy
Grotowski ~todos ellos dedicados no a la critica académica, sino a la prictica teatrul- dieron
lugar a una estimacién del hecho teatral que se nicga a aceptar que el teatro haya de colocarse
al mismo nivel que los géneros puramenie literarios, ya que estos se valen de forma exclusiva
del lenguaje, mientras que en el leatro la lengua hablada no es mids que uno entre los diferentes
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sistemas semidticos que lo conforman —entre los que se hallardan la gestualidad de los actores,
la iluminacidn, el decorado, la misica, eteétera—. Y ni siguiera podria decirse gue sca el muis
importante, pues existen formas teatrales como la pantomima o el ballet que prescinden por
completo de la palubea sin gue por ello dejen de considerarse como perienecientes al repertorio
de géneros teatrules. Puestos a buscar ¢l principal medio de expresidn en el teatro, no serfa el
lenguaje sino el actor, su presencia fisica, el que diferencia al teatro de cualquier otra actividad
artistica. La participacion del lenguaje en ¢l hecho teatral no pasarfa de ser un hecho anecddtico.

La polémica surgid como reaccion al principio de Aristdteles (Podtica 1450b16-21) que ponia
a la estructura verbal por encima del conjunto de los factores escénicos, Adscrita desde siempre
al logocentrismo aristolélico, la critica académica se acostumbed a olvidarse del espectdculo
teatral, considerindolo tan solo una manifestacion material y efimers de cardcter secundario de
aguello gue se hallaba implicito en el texto dramitico, auténtica obra de arte de la que solo se
responsabilizarin al autor y en la que se hallaria en esencia todo lo que el especticulo manifestaba
de forma fugaz. La ventaja de esta consideracion residia en la posibilidad de fijar, por medio de
la escritura, un texto gue podia considerarse asi afin a otros textos literarios, los cuales, al igual
que ocurre con los textos deamidticos, han sido reducidos, sin tener en cuenta sus condiciones de
creacion ylo recepeion', o la condicion de textos escritos: esio es, lenguaje fijado en una forma
particular ¥ especifica que, en el caso del teatro, se caracterizaba como género literario por la
preeminencia del didloge®. Es por esta razdn que la perspectiva academicista ha privilegiado ¢l
componente lingiiistico del hecho teatral frente a cualquier otro’, Privilegio que, a su vez, dio
lugar a una especie de atrofia en el teatro burgués del XIX —el tinico al que se le otorgaba calidad
estética dentro del panorama teatral contempordineo—, cada ver mids inmerso en los enflremamientos
dialéeticos de los personajes para relegar todos los demis componentes del especticulo al campao
de La ilusion naturalista, aquella goe especifica que la representacion debe hacerse de acuerdo con
las reglas de la verosimilitud realista,

Por supuesto, lus cosas son muy diferentes de las pretensiones de los eriticos academicistas: incluso
duranie ¢l sigly XIX caming el teatro por sus propios sendas, sin que las pretensiones de la culiura
oficial Tveran lo sulicientemente fuertes para eliminar o que no se ajustase a sus modelos, No es
extrdio, pues, gue la renovacion teatral que se produjo a lo largo del siglo XX fuese acompunada por
una reaceidn contra el academicismo imperante en la critica pora rechazar Ja subordinacion del hecho

lo= Lox coal ha dado lugar ol extendido prejuicio de gue litersturs es tan solo lo gue cstd destinasdo a b beclur
~penerilmente en formato de libro -, Mo deja de serirdoico goe dicho prejuicio suponga un retorno o los origenes del
térming “literatma”, pero conviene no dejarse engaiar, yo gque este término ha adguiride en los dos dlimos siglos un
significado mis wmphio, efecido o la dimenzion podtica / estétics de cualguier hecho de lenguaje, indepesdientemente
de que el modo de recepeidn privilegindo sea hoy din la lectura en solitoio. Abi es donde yerran siempre quicnes
pretenden gue el featrn no forma parte del conjunto *literaturm™, pues olvidan que este no se define por el tipe
de recepeidn ol que esti destinado, aun coando sea uno de los factores ecsenciales para el estudio de sus formas
particulares.

2.- Se tiene on coenta sobne odo In distineiin entre una forma de discurso principal —la del didloge - ¥ one forma
de discurso secundacia —la de las didascalias=. Se trata de v distincidn de vanga, pues segidn esta perspectiva lo
esencitl en ¢l drvma se hallaria siempre en el didlogo, mientros gue lus didascalies quedarfan relegmdas a un papel
ancilar, merns indicaciones para ayadar o eomprender bo gue plantes el didiogo,

3.~ ala preeminencia concedida al texto perdura en L teorki literania hasta fines del sigle XIX, pricticemente hasta
Artamd. El featro era considerado por D teorin literaria como un género lierno mis, que se especificaba y definia
frente a otros géneros por ol uso del didiogo. Esta posicion, beredera del logocentrismo aristotélico, todavia persiste
en B actuslidad en algums medios académicos y universitarios, y esto a pesar de Lo existencia en la historia de un
lenguaje teatral propio v a pesar de la evolucion del teatro, a partic de las vanguardios, hacia la bisgueda de formas
yue privilegian, a veves desde ¢l propin texto, los componentes no verbales de fo eatral, Para Anstdreles, al gue
intercsa Gnicamente el aspecto literario del temro, ko esencial estd en el tlexto v mds precisamente en la Fdbula,
en la forma en gue el autor dispone fa accidn, ¥ lo catarsis debe proceder de la bectura del ieato sin necesidad del
especticulos (Hobes Naves et al., 19952 110-111).
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teatral al lenguaje, Hegando al extremo de negar —caso de Antaud, entre otros muchos— toda vinculacion
con la literatura, La polémica entre los defensores del discurso dramdlico como género literario y los
partidarios de la separacién de teatro y literatura sigue muy vigente, porque lo que se oculta tras ella, en
realidad, no es otta cosa gue uni lucha por controlar el sentido de i obra de ane teatral.

Dado que la literariedad del espectdculo teatral resulta incomaoda a guienes estdn convencidos
de que el teatro ha de ser “algo mds"” que simple y mera literatura, la semidtica del teatro ha
intentade legar a una posicion de consenso que establece una distincion bastante wtil entre ¢l texto
dramitico, en el gue solo participa el lenguaje, y el especticulo teatral propiamente dicho, en ¢l
que parlicipan olros sistemis scmidticos con el misme rango, cuando menos, gue el lingiiistico, El
texto dramitico no seria entonces mis gue el punto de partida de otro texto, emitido y percibido de
forma diferente, y al gue se pucde denominar “texto espectacultar™, Puede que la distincidn sirva
para delimitar el campo de estudio de dos disciplinas, los estudios litcrarios y los estudios teatrales,
Yue Yuizds se guerrian ver como pricticas separadas —un autor teatral gue se limitaria a trabajar
en su eseritorio para dejar toda la responsabilidad del montaje al director eseénico, presidente a
perpetuidad del club de los poetas muertos-. Sin embargo, seria un error grave considerar literatura
tan solo al texto dramdtico con el objeto de gue el texto espectacular alcance otro estatuto dentro
del conjunto de las artes®. Lo literario estid presente en ambos estadios de la obra, la distincidn
se da en la forma de recepeion que ambos textos permiten o promucven: mientras gue el texto
dramdtico darfu pic a una representacion virtuwal gue tiene lugar en la conciencia del lector y
que, i sU propia manera, sustituye a la representacion leatral®, ¢l texto espectacular se percibind
mediante una representacion real en la que elfllos receptorfes actiia/n como pihlico”, Se trata,
entonces, de dos formas muy distintas de acceder a un mismo objeto, cuya literariedad no se
pierde en el camino que va de la una a ks otea, La recepeion espectacular de los textos literarios

4.~ Purat una revision del concepto “texto” aplicado al especticulo teatral, véase Fischer-Lichte (1979 514-586),
He optado por el sintugmi “exto espectaculor™ frente al también comtin “texto excenificado” par evitar la idea de
gue lu represeotucion teatral no serin ot cosa gue 1o adicion de una escenificacion o puesto en escend de on fexto
ramilicn gque existira previamente y en el que se hallaria in onee todo aquello que muestra la representagciin,
Sabidoe es gue han existide v existen Tormas tleatrales en las que la improvisacion jecga un papel esencial, hasta
el punto de gue no pueden considerarse dnicamente consecuencii de un texin dramidtico previo, goe puede existic
dnicikmente coma csguema inicial de pantida o puede incluso no existi

5.~ Tadeuse Kowean, abanderado de la separacidn entre litemturs y especticulo, planteabn ya a finales de los 60
nlgunos reparos al respecto: <Al pasar de [ lieratum al especticulo, pasamos de o conceplual a fo imaginativi, o
I percepeiin sensible, Pero el limite no estd clarmmente establecido. Par cjemplo, un texto comunicedn oralmente
contiene elementos de imerpretucidn sensarial (voz del recitante, articulocidn, tone, diceidn), sin que por ello sc
transforme en especticulo, Por otrn parte, la tendencia a tratar ¢l fexto lierrio como uns recitacidn virtual cstd
muy extendida tanto entre Ins ledricos actules como en ciertas trodiciones culturmbes. Ast, en ln Grecia antigua, los
pesemas se escribian paca ser representados, contados o declamados. Del mismo modo, para Hegel: “las obras de
puesin deben ser recitadas, cantadias o dichas, es decir representadis por una personn, como bis ohms musicales™,
Asl, pucs, no es 2 nivel de texto donde se halla el limite entre literatora v especticolo, La diferencia entre ambos
radica en la presencia de medios de expresion gue acompadan a b palabea o la sustituyen, es decir, en los elementos
visuales susceptibles de ser comunicados o T ves en el espacio ¥ en el tiempo, Mo hay literatura sin palabra, 11
especticulo puede prescindir de ellas, pero no die bos efecios visuales v especio-temporless (Kowean, 1970 151),

.- aNuestrn presupoesto de partidn os que existen, en ¢l interior del texio de teare, matrices fextuales de
“representatividad"; que un texio de teatro poede ser analivado con onos instrumentos (relativamente) especificos
que ponen de retieve los micleos de teatralidaid del texio. lstos procedimientos especificos se deben menos al texto
e a la lecturn que de él se hagis (Ubersfeld, 1977 16); es decir, que sen on wexto de reatro, by teatealidad es siempre
virtual v relativas (Ubersfeld, 1977; 46). Véase también Bobes Naves, 1981 303,

7.~ Laactuacidn del receptor como piblico es esencial para la constitucion del texio espectacular, como ha demostrado
Jossé Lnis Garcia Barrientos (1981 271-294), Mas que tomar un papel activo en la propia representacion, Lt acluacian
del piblico consiste en contemplin: ¢l especticulo, interpretario siguiendo un esquema bermenéutico mds o menos
comunitario y, i partir de ahi, dar moestros de sy aprobacion o surechoen, de su comprensidn o su incomprensidn,
de su idemilicacidn o su distanciamiento. Y ya es hastante.
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es una priclica que sigue vigente en nuestros hibilos culturales, aun cuando no tenga I misma
importancia que wivo en épocas pretéritas, La mayorfa de los textos literarios son susceptibles de
una lectura “espectuculin™ —recitales poéticos, lecturas piiblicas de textos narrativos— hecha en
vox alta, es decir, con clementos acisticos que estin ausentes en la lectura individual: elevacion,
inensidad, duracidn, articulacidn, entonacidn, ritmo vy resonancia. Estas lecturas ticnen también
la posibilidad de ir acompaiiadas de signos, acidsticos y visuales, no lingiliisticos: misica, ruidos,
geslos, movimientos, escenografias, iluminacion, proyeccion de imdgenes, ete., sin gue cllo
implique una perdida de “literariedad” en dichos textos®,

Por consiguiente, resulta dificil determinar por qué ha de considerarse el especticulo teatral
algo distinto de la literatura. Parece, mds bien, que la distincidn entre los dos textos, ¢l dramdtico
y el espectacular, depende tan solo de la forma en que se realiza su recepeidn. Con la diferencia
de que, al contrario de lo que fue hasta hace algunos afios la opinién imperante en los estudios
literarios, ¢l texte dramdtico no seria mids gue una manifestacion incompleta, por centrarse en el
texto lingiiistico y dejur los demis elementos semidticos en el campo de lo virtual, de aquello que
en el escenario se realiza de forma acabada, Pero no dejemos que las apariencias nos engaiien: el
texto dramiditico no es “mis literario” que el texto espectacular. El lenguaje se halla presente en
ambos casos, 1o que solo puede conducir 4 una conclusidn clara v evidente: si damos ¢l nombre
de literstura a toda manifestacion del lenguaje susceptible de ser recibida, en todo o en parte, con
un sentido estético”, habremos de concluir que, a cxcepeidn de aguellas formas teatrales gue no
emplean el lenguaje —la pantomima y el ballet, mencionados arriba'™-, el teatro ha de considerarse
stempre como forma literaria. Eso si, con unas caracterfsticas concretas que lo diferencian de las
demais manifestaciones.

Diesde este punto de vista, la cuestion planteada en el tiulo de este articulo no deberin plantear
ninguna duda: puesto que el lenguaje forma parte de los sistemas semidlicos que participan en
la dpera, no creo gue deba haber ningdn inconveniente para comsiderar a esta un género literario,
diferenciable de otras formas que se incluyen dentro de la categorfa o macrogénero “teatra™", La
hipditesis se enfrenta, no obstante, a cierias reticencias gue, si bien no han sido expresadas de forma

#.- lgnoro por qué estes formas de recepeion de texins literarios carecerian de un cardeler espectaculor: al igual
que cuabquier funcidn de tenro o de circo, concierto musical o acontecimiento deportive, nos hallamos ante unn
o varias personas que, por las razones que sean, se presentun ante un piiblico para realizar algin tipo de actividad
que consideran digna de ocupar el ocio de este. Considernciones comno I profesionalidad de los recitadornes, Ta
clase de compensacidn econdmica gue estos puedan recibir por su esfuerzo, el precio gue se exige ol pablico por su
asistenci, la dimensicn intelectunl del neto llevado o cabo, el espacio donde se realizan estas actividades. cteétem,
me parccen irelevantes desde el momento en gue el especticulo teatral se ve libre de toda resticeitn en fo gue se
refiere a cualyuicra de cstos factores {para un planteamizmo mis exhsustivo de lo cuestion, véase Garela Barrientos,
1981: 255-271).

.- Esto s, al menos, lo gue se despremde de la definicidn gue daal @rmino Marda Moliner en su Dicoionario de uao
del expaiial: afrte gue empléa como medio de expresicn T patabra habluda o escritas —véase n, 1-,

1= Y, aun asd, todavia se puede plantear alguna duda, ya que el texto espectaculor de estas formas puede tener,
como oeurre con el Acto sin palabray de Samuel Beckent, su base previe en on texto dramdtico en formn de libremo
en el que los signos dramaticos s¢ trasladen a un lenguaje mds o menos literario, corscterizado en esle caso por su
adscripeitn 4 los territorios de la ficeidn. Lejos de mi L intencidn de deducir de este dato In “literaniedad” de estas
formus teatriles, caracterizadas en ¢l momento de sy representacidn por la susencia de signos lingilisticos, Este
upunte solo tiene la intencion de resaltor el nexo gue ticnon —o gue pueden tener- con b ligratur,

10, «lina e Jas cucstiones mis controvertidas en la teorfa de los péneros literaring es b de los niveles de abstraceidn
gue deben ser considerados y claramente distinguidos pira evitar posibles confusiones. Muchos autores dan hoy pos
detinitivamente zanjadi esta problemadtica con el deslinde entre gémeroy tedricos (0 matirales) ¥ géneros histdrices. Con
la primera denominacion se alude a colegorins abstractas y universales que responden o una caracteristica antropoligica,
mientras gue la segunda se reserva pare hacer referencia o by distintas. manifestaciones histdricas, empliricas, gue
s derivan de esas abstrocciones iniciabes. Se derivan: es decir, gue los poneros histdricos son actualisaciones o
concreciones coyuniurales de los gpéneros nituraless (Vifias Piguer, 2005: 291; en cursiva en el texio),
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cutegdrica, si han dado lugar en la eritica literaria a una consideracion hacia la dpera que, salvo
excepciones, no diré que haya sido despectiva, pero si indiferente en lo que se refiere a sus valores
literarios ¢ incluso dramdticos. Si volvemaos de nuevo nuestra mirada a la eritica académics, no nos
sorprenderd estu actitud, La dpera privilegia ¢l lenguaje musical, lo cual deja al lenguaje literario
en una posicidn que resulta demasiado incomoda: cuando menos, el lenguaje estard al mismo nivel
que la misica, pero nunca por encima de elly, Bl prejuicio mis generalizado, consecuencia del
logocentrismo gue ha presidido las relaciones entre literatura v midsica, sosticne que ¢l primero estd
al servicio de la segunda, motivo por el que se halla despojado de las que, segan la Modernidad,
deberian ser las caracteristicns principales de todo texto hterario: originalidad, espontaneidad y
libertad. Se tiende a pensar gue los libretos operisticos carccen de estas cualidades y, por consiguicnte,
deben ser considerados literatura de segundo orden, accesoria o menor, indigna de |a atencidn que se
ofrece a la literaturs en gue el lenguaje gjerce una posicidn de preeminencia y dominio absoluto,

Mo faltan razones para explicar esta actitud: histdricamente, la dpera ha mostrado sicmpre una
falta de originalidad e invencion que la convierten en un perfecto catilogo de versiones, adaptaciones
y recreaciones de temas tratados previamente. Durante los siglos XVIL y XV esto no tendrfa la
menor importancia, puesto gue li imitacion de modelos anteriores no solo ers prictica habitual,
sino que formaba parte de las reglas impuestas por la preceptiva cldsica, aplicables al teatro en
su totalidad. No obstante, la dpera de los siglos XIX v XX ha seguido practicando el arte de la
adaptacion de novelas y dramas. Y aungue cstos no hayan sido necesariamente los mids antiguos ni
los mejor valorados, lo clerto es que el canon operfstico parcce depender excesivamente del canon
literario no musical'®. Esta costumbre ha hecho que se vea la dpera, desde el punto de vista literario,
como una prictica intrascendente que ha ido siempre a la zaga de las producciones verdaderamente
originales de la literatura, gue eran las gue iban abriendo caming,

En relacion con esta caracterfstica, habria gue sefialar también el hecho de que la dpera —como
todo el teatro musical— ha sido durante mucho tiempo un especticulo dirigido a las masas®™, lo que ha
hecho gue se pliegue a todo tipo de convencionalismos lemdticos v formales sin otra intencidn gue la
de “dar gusto™ a un piblico acostumbrado a digerir csquemas arquetipicos conocidos de antemano,
de los que la dpera solo habria podido deshacerse al precio de convertirse en un arte minoritario, Esto
ocurre cuando surgen los adalides de un teatro que, en Jugar de halagar a las masas, debe dedicarse
a formarlas, v, sobre todo, cuando, ya en el siglo XX, aparecen el cine, la radio y la elevisidn, los
tinicos que conseguirin hacer del teatro un especticulo para minorfas ilustradas. Asi pues, debemos
tener en cuenta que la dpera fue considerda durante mucho tiempo una manifestacion literaria s
bien trivial —a lo gue no es ajeno ¢l procesn de vulgarizacion de otros textos al gue me he referido
en el pdrrafo anterior—, e indigna de atraer la atencidn de una critica centrada en las “grandes obras”,
actitud gue, en lo que se reficre a la consideracidn especilicamente teatral —no asi en la musical- del
espectdculo operistico, no hu desaparccido por completo.

Mis importante, sin embargo, es la idea de que la estroctura musical ejerce una presicn
excesiviamente fuerte sobre el lenguaje literano, Este debe plegarse a las exigencias del compositor,

12.- Homero, Eoripides, Chvidio, Séneca, Tacito, Troyes, Ariosto, Tasso, Cervantes, Shokespeane, Comeille, Moligre,
Prévost, Schiller, Goethe, Scott, Hugo, Melville, Tolstol, Henry Tomes, Thomas Mann, Tennessee Williams, por
enumernr fan solo a los mds impostantes, A ellos hay gue afadic muchos oteos noembres que ocapan en el canon una
posicion mds modesti: Goeed, Beasumarchnis, Gareia CGutiéores, Scribe, Menimée, Dumas hijo, Muorger, Sardou,
13.- Me refiero fundamentalmente a las tradiciones operistics de cada pads, por supuesto. Bl teatro musical ha sido
un Temdmeno de mesas siempre que la lengua empleada ha sido la de los asistentes a ln representacion —lo coal
es logeo, pues el pibilico siempre preficre que se le canfe en su propio idioma-. Sin embargo, cabe recordar la
hegemonia que twvicron los cantantes durante ef sigho XV, gue Hegd hasta el punto de gue o cienos seetores del
piblico o Jes impartaba el idioma en que cantasen -el cual solfa ser el italiano | slempre quoe se supieran valer de
I codigos adyaeentes —sobre wodo el lenguaje gestunl-, gue bes permitinn saber gué era lo gue = estaba cantando.
Abwwa bign, cuando estos u’ldig_us fucron sustituidos poar s codigos de rcpn'..-icnlm:'tdn naluralisia, s¢ higo necesario
que o lengua en gque se representaba by dpera fuese la del piblico congregado cn el teatro, Lo cual tuvo ligar
precizamenie al mismo tempo gue se producia el desamolbo de las escuels nacionalistas de dpera,

473



;ES LA OPERA UN GENERO LITERARIO?

gue modificard el libreto siempre que lo considere conveniente, al objeto de que su creacidn resalic
porencima de la de su libretista, El lenguaje literario se hallara, por tanto, sometido a las exigencias
de la musica, y el libretista se veria obligado a renunciar o toda posibilidad de expresarse por medio
de la dpera. Semejunie eseritor no serfa asi mids que un artesano del lenguaje encargado de facilitar la
lubor de los midsicos —compositor, director de orquesta, cantantes—, verdaderos artilices v responsables
Gltimos de la obra final. De ahi que el lenguaje literacio se vea obligado a “servidumbres formales™
como la rima y el metro, elementos gue, por lo demis, no se emplean libremente, sino gue estin al
servicio de Ta mdsica. La ejecucion de una dpera se basa en premisas que atentan no solo contra el
prejuicio naturalista —caracteristico, como sefalé arriba, del teatro burgués del XIX—, sino contra
toda pretension de verosimilitud y coherencia en el orden pragmitico: el canto impone una serie de
condiciones gue no solo afectan a la entonacion, sino también a la duracidn de los sflabas, que deben
mintenerse bajo la férula de un ritmo diferente al del lenguaje hablado, cuando no se pierden cn
adornos y melismas que retardan la progresidn del didlogo.

Tode esto repercute de forma directa sobre el tipo de recepeidn que se puede hacer del texto
dramitico, 51 se afronta la lectura del libreto de la misma manera que coalquier otro texto destinadao
o o escena, el lector tiene la impresion de que se le escamoten algo: la representacidn virtual que
ticne lugar en su conciencia quedy incompleta en la lectura, pues lo cierto es que el elemento musical
no puede ser leido de la misma maners gque las palabras. Fsto sucederia asi incluso en el caso de que
tuvidramos la partitura y fuéramos capaces de leerla en toda su complejidad, con la inclusion del
acompafiamicnto instrumental ~habilidad que se me antoja bastante improbable, dado que la lecturn
se produce linealmente, un signo detrds de otro, mientras que las combinaciones armanicas de sonidos
musicales han de producirse de forma simultdinen—. La representacion virtual que propicia el texio
dramidtico parcee imposible en cl caso de i dpera, de modo que 1o mera lectura de un libreto pouede
entenderse como un cjercicio esténil del gue se nos escapa aquello que e dpera tiene de esencial™,
Téngase en cuenta adenis que hoy din existe la posibilidad de escuchar una dpern —en conciero,
en retransmision, en disco— liberada de 1odos los demds signes que intervienen en la representacicn,
incluido el lenguaje, bien porgue el oyente no entiende la lengua en que se halla la Gpera, bien porgue
prefiere dejar de lado los significados linglifsticos para centrarse en los contenidos musicales. Bn
ambos cisos, Nos encontramos ante una recepeion estrictamente musical de la obra, similar a la gue
se producirfa si el espectador que asiste a la representacion cemuse los ojos v decidiese dedicar sy
atencidn tan solo a Lvmisica. Actitud perfectamente respetable sia uno no le interesa otra cosa y que,
evidentemente, no tiene nada gue ver con lo litlerario™,

lsh.- Fin realidad, esto ocurre siempre gue leemos cualquier texto teatral, ya que Ia lecturn nunci puede sustituir o
la experiencia de gsistir 2 ung representacian: diche de forma mas general, y e tnmines de Pero Crollo, o virtual
ne puede sustitair a bo real, se mire por donde se mire. Lo gue pasa es que, en el caso de un libreto de dpera, esta
distancia entre ko viroal -l lectura- y o real —ln representacidn- se hace miis evidente, ¥ o nos gueeda mis
remedio que reconocer nuestio fmcaso, Lo lecturn de una comedia, en cambin, puete producie lo ilusian de que
el simulacro producilo en nueste conciencia lectora es suliciememente eficie pars dirmos una idea de o que esa
comedia significi,

15.- Aun asi, nuncs Faltan mentes biepintenciondas convencidas de que 1a escucha musical suple todo Jo gue peeda
decirse con el lenguaje, de forma que oo hay necesiduld de entemder la letrn para apreciar en so totalidad 1o gue Lo
representacion operistica expresa. Atenderd a la cuestion del significado musical mis sdelante, pero digo yo guoe,
si se pudiera prescindir del lengunje en la Gpera, no habria ninguna necesidid de libretos, que podeian sustiirse
con camelos, soor o simples voculizsciones de los cantinges, Y si se me objetrn gue eso no podrin ser porgoe
¢l significado musical vi nsocimado al valor fonice del lenguaje, sungue prescinda de su valor semdnticn, noome
guedarin mis remedio gue wducir la inseparahilidad gue preside bis reluciones entre significante v significado, 1o oual
no gpuedi abolida porgue el primero sirva de soposte o Fa misica, Nos goste o no, lapresencia de un significiante va
autmdticamente asociadi a Lo de so significodo —otm cosa es ¢l complejo juepo de denotaciones ¥ connoaciongs
yue se suscitn o pantic de estn relacidn v de las que muntiene el signo en su otalidad con ofros signos-,
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Si bien numerosos, los argumentos expuestos no me parecen suficientes para rechuzar la opeidn
de una representacidn virtual a partic tn solo del wexto dramitico del libreto, aungue es preciso
reconocer que dicha representacion serd todavia mis insatistactoria que la que procede de un texio
dramiitico perteneciente al teatro hablado. Al fin v al cabo, la lectura de un libreto puede hacerse
de la misma manera gue la de coalguier otro texio dramitico, aun teniendo presente la ausencia del
componente musical. Por supuesto, el lector habrd de tener en cuenta gue la representacion virtual
pierde un elemento importante a ln hora de enfrentarla al tlexto espectacular, a no ser que conozeu
la musica a la perfeccidn y la haya memorizado, aplicindola asi a su lectura, o bien simultanec
estu con la audicidn de la misica en versidn discogrilica, radioldnica o concertistica, en cuyo caso
podremaos hablar de lectores aventajados frente a aquellos cuys competencia para enfrentarse al
Lexto en cuestion es menor. Pero ni aun asi estariamos en posicion de negur la pertinencia de una
lectura que prescinde del componente musical. El texto dramdtico que encontramos en el libreto
operistico presenta las mismas carncteristicas gque cualguicer otro texto dramitico, y eso deberia
ser ragin suliciente para garantizar la literaviedad dicho texto, por las razones expuestas arriba’™,
Como puede verse, todo depende de la actitud con que nos dispongamos a la recepeidn de dicho
texto. Opeiones no faltan.,

Con todo, 51 gueda demostrado que en la dpera el texto dramédtico poede ser considerado
literatura, no ocurre lo mismo con el texto espectacular, Las reticencias a las que aludia al
comienzo de este trabajo —cuando no se trataba de una oposicidn abierta- se hacen mas relevantes
por ¢l hecho de que en la lectura del texio dramdtico se poede prescindir de la misica, micniras
gue su escenificacion no permite tamaiio desproposito”, Pero ya se ha visto que, a pesar de las
objeciones de quienes todavia delienden la idea de que ¢l teatro —en su eseenificacion- no ha de
considerarse literatura, la teorfa literaria actual parece estar de acuerdo en que texto dramitico
¥ lexlo espectacular no son sino las dos caras de una misma moneda. Asi pues, tampoco hay
motivos sulicientes para descartar la literariedad del texto espectacular en la dpera, pues, hablado
o cantado, el lenguaje sigue siendo un elemento hisico, sin el cual no se podria dar sentido a la
representacion, a no ser esta se adseriba o aguellos péneros en los que no participa el lenguaje.
Si consideramos gue el teatro hablado —tanto en la forma del texto dramidtico, como en la forma
del texto espectacular— es literatura, habremos de concluir que el teatro cantado también lo es.
Mo veo por qué habria de hacerse una distincidn de rango al respecte cuando en el dominio de
la poesia lirica si que somos conscientes, o al menos deberfamos serlo, de la estrecha relacidn
entre texto y misica: pues un poema livico no dejard de serlo por haber sido compuesto para ser
cantado —de hecho, conviene recordar que el poema destinado a la mera lecturs no es sino una
pequedia parte de la tradicidn poética, que casi siempre ha tenido a la midsica como compaiiera
de viaje-—.

16.- M. del Carmwen Bobes Maves ha dedicado muchos de sos trabajos (véase Bobes 1981, 1987 v [98E) u demostrar
I pertinencia de un estudio autdnoma del texto dromdtico. Valga esta cita para dar coenta de la literariednd de
xte tipo de textos, entre los que poeden y deben incluirse los lbretos operisticos: «Fl texto linglistico tiene, pues,
una doble existencia: precede a ln representacion ¥ la realiza, Como texto gque precede a ln representacicn puede
leerse com una obra literoria e interpretar los didlogos como expresion de una fibulo, ¥ bajo eso considerscidn, el
dranii ke somete @ las leyes de “sucesividad™ de toda bector, literaria o no, impoestas por los signas lingflisticos,
Esta sucesividad s inexorable, se da en Lo eseritura, se da en las relaciones de la Gihula, cuyos modivos se sitian
en liempn sucesive, v se da en la lectura. Pero el texto teatral es mis que oo fibula v es mis que unos signos
linglisticos= {Bobes Naves, |981; 302-303),

17.- Selo o modo de curiosidad se puede citir 1a broma con que planted Pedro Mufkoz Seca la escenificacidn de su
pstracunadn Los evtremefios se tocan: como los misicos de la orgquesta se han declarmdo en heelga, los actones se
limitan o recitar en el momento que les comesponde los nimeros musicales de [ frustirmda sarzoela, Pero e gque
el despropdsito formn parte de ln estéticn astraconesca, lo cual hace mids palmaria la certen de que in midsica no
prede hober en la Opera -ni en ses formas afines— texto especticular, comn no podrin haberlo sin actores o sin
iluminacid,
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Mhora bicn, si loque se pretende es incluira la dpera dentro del sistema literario, habrd de hacerse
desde su relacidn con las restantes formas teatrales, para lo cual serd necesario volver la mirada
hacia la teoriu de los géneros literarios, El sistema de géneros se nos ofrece como una taxonomia
capuz de incluir en un orden satisfactorio todas las manifestaciones textuales que agrapamos bajo
¢l marbete de “literatura”, A pesar de ello, no parece haber un consenso explicito sobre los criterios
que han de emplearse para que esta tipologia pueda utilizarse de forma universal. Los criterios
temiiticos conviven con los lormales, los histdricos, los axioldgicos, ete, Esta falla de consenso
ha hecho gue se abandone todo intento de establecer una taxonomia universal razonads, si bien la
clasificacion gue surge en Europa a partir del siglo XV1 y que se afianza con el Romanticismo -
division tripartita entre livica, narrativa y teatro, con sus derivaciones particulares para cada una de
estas res calegorias— sigue empledndose sin gue apenas se derive de ella problema alguno: todo el
mundo puede distinguir una novela entre olros lexlos, aungue nadie sea capaz de definir con total
precision en qué consiste el género “novela”. En otras palabras, parece que en teorfa b ordenacidn
genérica de la literatura es una caosa perdida, mientras que en la prictica, manticne una presencia
indiscutible alli donde se hace necesaria no tanto una ordenacién como una distincidn entre las
diferentes formas que pueda adoptar el hecho literario™,

El caso del teatro es paradigmiitico, pues ofrece unas caracteristicas que cstin ausentes de
cualquier otra modalidad literaria: en principio, puede decirse que todo lexto escrito para ser
representado es featro —que esto ocurra en el dmbito espectacular de una prictica social especifica
o en otros dmbitos donde se practican modos de recepeion allernativos, a los que aludiré mids
adelante, cs indiferente-. La distincion respecto a otras formas literarias es palmaria, y, en
principio, no hace falta recurrir a Aristoteles para subrayar algo tan sabido, Aun asi, resulta dificil
legar a un aeverdo cuando se trata de distinguir los diferentes géneros que conforman ¢l conjunto
de los textos teatrales, y la cosa s¢ complica agn mds al incluir en el cuadro las que Hamaré
“formas dramiitico-musicales”. Con todo, intentaré aportar algo de luz al asunto.

Para empezar, no estard de mids recordar que, como ha indicado Gérard Genetie (1979), 1a
clasilicacion genérica tradicional es fruto de un gigantesco equivoco por parte de los comentaristas
de Plutén y Aristoteles, equivoco que, si bien se alianza en el XIX, empicea o cuestionarse en la
segunda mitad del siglo XX, Uno de los problemas con que se enfrenta la teoria de los géneros que
intenta adaptar la propuesta aristotélica a la literatura posterior la encontramos en la forzada dualidad
del esquema, que atiende a condiciones temidticas —dado que la poesia es imitacion, jgué es lo gque
imita?- y modales —;cdmo, o, mis conerelamente, bajo qué situacion de enunciacion lo imita?-,
Particndo de cstas dltimas, la teorda tradicional de los géneros se asicnta en la diferenciacion entre
enunciacidn narrativa y enunciacion dramitica, teniendo presente que el rasgo mis sobresaliente de
esta iltima serfa, como ya se¢ ha apuntado arviba, su cardcter espectucular™, No obstante, debemos
tener en cuenta que este cardcler no es exclusivo de la enunciacidn dramitica, ya que cualguicr
recital o lectura piblica afiaden un componente espectacular a la recepeidn de los textos de que

18- al.a clowse ou Vécluse du penre déchsse ce gu'elle pennet de classer, Elle sonne le glas de ln géndalogie ou
de la péndricité auxquelles elle donne pourtant le jour. Mettimt & mort cela méme qu'elle engendre, elle forme une
Elrange fligure, une forme sans forme, elle reste & peo prés invisible, elle pe voil pas be jour oo ne se doone pas e
Jour, Sans elle il n'y o ni genre ni linérture maois dés qutil y o ce clin d'eil, cene clawse ou cete écluse de peare, i
IMinstant méme o &'y entament un genre on une littérature, L dépéndrescence nurn commencé, |a fin commences
{(Derrida, 1U0: 265),

149, Lo cwesticm ha sido lorgamente debatida en el dmbito de 1o teorin de los péneros: presentecion direct en el texto
deel discurso de los personajes versies mediacion de un nurrador parn situar dicho discurso, Sin embargo, teniendo
en cuents bo dicho scerca de la doalidad entre el fexto drmatico v el texio espectacolar, una clasiRcacion genéricn
hasndn en st dicotomia resulty wn problemitica como insatisfactoria, poues nos levaria a colocar en el mismo
péners, junto o los extos especificamente teatrules, otros tipos de lexios que apenas tienen gue ver con el teatm,
vomo el didlogo ilosihicoo o la novela dialogada, Bastante complicada estd ya la coestidn como para sfiadirle otros
elementos de confusion,
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son ohjeto, si bien no lo hacen de forma tan intensa como la que se propone en la representacidn
teatral. La dimensiin espectacular de la enunciacidn dramiitica se da a partir de dos rasgos que la
diferencian de cualquicr otro tipo de enunciacidn,

El primero de ellos es lo presencia de un mediador entre el texto —al gue sirve de soporte- y
el receptor —que se convierie asi en espectador—-. Dicha presencia es esencial, ¥ se convierte en
la base de toda deflinicidn del teatro, como la elemental que olrece Eric Bentley (1964: 146) y
yue reproduzco segiin la cita Erika Fischer-Lichte (1983; 27): «El teatro reducido a sus minimas
condiciones previas, necesita a una persona A, que presenta a X, mientras 8§ es cspectadors. La
ventaju de una definicidn asf es que no se necesita determinar los medios empleados para gue A
presente a X —A puede ser un actor, pero también una marioneta o un titere— y, en la cuestidn que
nos ocupd, lampoco pecesita determinar los medios empleados para que 8 conozea a Xy i sus
circunstancias —que es, al fin ¥ al cabo, de lo gue se tnita-.

Sin embargn, cste rasgo no es suficiente para determinar la naturaleza del hecho teatral, Si la
presencia de un mediador que presenta a un personaje ante el piblico fuese suliciente, podriamos
incluir dentro de la categoria de espectdculo teatral o las lecturas dramiticas™, lus cuales, siendo una
forma de recepeidn espectacular, no llegan a adguinr la condicidn de espectdculo teatral, Habitualmente,
l practica teatral ofrece al espectador [ presentacion con aclores u objetos en un escenario —del tipo que
sea- y gue van desarmollando una peripecia gue exige, por encima de todo, la presentacion de una cadena
de significados que vendrin dados  través de diversas instancias, las cuales han sido asumidas por la
traclicidn hasta ¢l punto de formar distintos codigos semidticos™, algunos de los cuales son visuales —los
referidos al aspecto y a los movimientos de los personajes, asi como los estriclamente espaciales, como el
decorado y la iluminacidn-, mieniras gue otros son auditivos —lenguaje, miadsica y efectos sonoros -,

Aungue se ha intentado asociar determinados elementos visuales con algunas clasificaciones
genéricas —me refiero a los disefios de Sebastiano Serlio para la tragedia, lo comedia y el drama
satirico, adoptados por la preceptiva clasicisia—, lo cierio es que solo Jos signos lingliisticos y
musicales han logrado ¢l suficiente prestigio para dar pie o definiciones gendricas basadas cn
la ausencia o presencia de estos medios —drama, pantomima, dpera, ballet—, Por ¢l contrario, la
presencia o ausencia de signos de cardeter visual remite dnicamente a formas de recepeion mis o
menos espectacular, lo gque hace gue el cspecticulo teatral quede definido por la presencia de un
mediador que, siendo el soporte necesario para la representacion ante el espectador, se caracieriza
ademis por su capacidad de movimiento: la mimica, los pestos v las distintas posiciones que ¢l

2= “Lecturn dramdtica™ me parece el término mds adecoado para designar esa sctividad coltural ejencitada
o ciertos grupos de actores ¥ actrices =alicionados, por o general  gue se rednen no par fepresentar un fexto
dramitico, sino parn leerlo en posicidn estdtica ante un pablico que sccede asi @ una forma de necepeidn a medio
caming entre fy lectum individoal v la representacion teateal. Evidentemente, se frma de un modo de recepeidn
fue, %1 bien oo carece de una dimension espectacalar, hade distinguirse de la representacion por lis zomes gue
aducind seguidomente. Pero tambidn ha de renerse en cudnin gue no s¢ truti de una prictics novedoss, y gue siempre
Tie et vineuladi con ¢l teatro hasta el punto de tomar muchus veces su nombre; picnsese en el featro elegiaco
medieval de dmbito universitario, o en el teatro rdiofdnico del sighs XX.

21.- Tros muchos debates, o clasificacidn definitivi de todos los codigos teamles viene de In mano de Tadens:
Kowran (19068 [32-145), guien sefiala Ly existencia de rece eddigos que pueden adoptar viras combinaciones sin
que puedis establecerse una ey universal gue determine Lo primacia de uno de ellos sobre hos densids: palabra, tone,
mimicy, gesto, movimiento, maguillaje, peinado, vestuanio, accesorios, decordo, iluminacion, misica y efectos
sonuros, Se han propuesto alpunns matizaciones a esta clasificacidn: por ejemplo, Frika Fischer-Lichie (1983: 143-
161} propane reempliear el éomino “magquillaje” por el de “mdscan” para referivse no solo o los combios gue el
actor puede realizar en s aspecto, sino i su presencia fsics, modificada o no, penerador por sisole de signos
testrales que funcionan como ndices de la edod, of sexo, la raza, el estado de salud ¢ incluse o posicion social del
personaje. Tambidn ofiwde o b st de Kowean (1953 197-206) 1a concepcidn del espacio = Tormin del edificio watral
en el gue tene lugar ln representacion-, Y tambicn ha de sefinlarse el hecho de gue no iodos los leorcos del teatro
peeptan lu necesidad de redueir los eddigos teatrales 2 una lista comn la que propone Kowean.
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actor ocupa en ¢l escenario son los factores decisivos que separan el hecho teatral de coalguier
otra forma de recepeidn del texto dramatico —caso de las lecturas dramiticas— o de cualguier
forma de recepeidn espectacular a que se vea sometido un texto no dramdtico —como ocurre en
los recitiles poéticos o en las lecturas ante piblico de texios narativos-*,

Todo esto es aplicable a los géneros dramitico-musicales. Los lextos operisticos son
creados con la intencion de gue al menos una persona A presente a X ante el cspectador 5,
y en la representacidn subsiguicnte no solo se tienen en cuenta los cddiges auditivos, sino
tamhién los visuales, emperando por aquellos que implican algin tipo de movimiento por
parte de los cantantes-aclores™, Desde su pertencncia al modo de enunciacion dramdtica,
no puede establecerse ninguna diferencia entre las formas dramitico-musicales y las formas
dramdticas del weatro hablado tradicional —en gue lu midsica no tiene anta relevancia—. Tan
solo nos permite incluir ambas formas en un mismo grupo, categorfa o macrogénern, el del
teatro, gue se diferencia de los otros grandes conjuntos genéricos, ¢l livico, ¢l narrativo y ¢l
argumentativo.

Tras la distincidn entre modos de enunciaeion, la clasificacion genérica tradicional se ocupa
de los objetos de imitacidn: dentro del modo de enunciacidn dramédtica, este criterio permitic a
Avistdteles traear la difercncia entre ragedia y comedia, segiin la prictica teatral de la Atenas
del siglo 1V . de C. Aungue las cosas han cambiado bastante en estos veinticineo siglos, la
frontern entre dos clases de géneros dramiiticos, los serios y los comicos, sigue estando presente
en lodas las clasificaciones genéricas, ¥ ha tenido un papel destacado a la hora de establecer
una clasificacion de géneros dramdtico-musicales: ex en el sigly XVII cuando se establece la
distincign entre dpera seria y dpera bufa o cdmica, distincidn gue, evidentemente, obedece al
esguema clisico que determina que los dos grandes géneros del teatro hablado son la tragedia y la
comedia, No obstante, esta distincion ha ido cayendo en el olvido a partir del XIX, no solo porgue
se hayan dejado de producir tragedias, tambicén porgue han ido surgicndo nuevos géneros que han
hecho inviahle el esquema aristotélico al no someterse a sus preceptos. Lo mismo ha ocurrido
con la dpera, que fue ahandonando paulatinamente los esquemas que propiciaba ln division
enire dpera seria y opers comica para adoptar otros mas acordes con la sensibilidad propia de la
Modernidad.

Con 1odo, la elasificacion aristotélica segin ¢l objeto de imitacién no hace sino adelantar
acontecimientos, pues antes de distinguir los subgéneros operisticos habria que resolver el

22~ wltl movimiento | .. ] se hallie vigculodo en todos hos citsos o sgeeella instncia, viva o no, corporal gue se convierte
de un misdo w otro en centro de by eseena En todo casno, o pesar de gue [, ] existen diferencias [, | sobre el modo de
abeamear un ideal de escena, se e o una misma conclusidn final, es decin, ¢l movimiento expresa fos sentimicntos
ocultos, lo inexpresable. Aungue se fenga en cuenta squel como algo que rsciende al propio cuerpo gue [o ejecut,
fste —el cuerpo- surge en definitivie como traductor de senfimientos, como elemento con une capacidad de evocaciin
simbdlica, Movimiento v cuerpo aparceen como sustitutivos de Do palabra en b escenn —ineluso sungue no se Begoe o
prescindir de ella par el especticulo- a la hor de evocar los sentimientos del almas (Sinches Montes, 2004: 183),
23 Pt deja fucra de Ios géneros dandtico-musicales ol omtorio, géeero musical caractertrado por proponer un texio
simvilar al fexio dramdtien comio punto de partick, sun cuando ese exio noes ohjeto de o representaciin teacl, sino gie
har e ejecutarse necesariamente en forma de concierio, eso s, estiticamente. Para ello coents con un norrador - festo— gue
dedicn sus imervenciones a ln descripeion de escenos y el relato de peciones. A pesar de cumplic I exigencin de gue varias
persimis presenten ciero nimero de personajes ante el espectador, la susencia de mimica, gestos y movimienio por
parte die esas personis y b presencia del e, gque reemplics con sus infervencionss oo 1o que en el teati se presenta
mudinnte fos codigos visuales, implica unn renuncia por pare del género misical a [ especlaculinidad especilicomente
featral, Con toddo, o4 preciso sefialar que en el sighs XV, los primeros oraforios uvieron B mismas camcteristicas de la
dpera, esto ex, kb represemtacidin en escenaios con vesikrio, cirackerizacion y, sobre lodo, movilidad de bos actores: Tn
tinicn diferencia respecto a la dpem nesidia en gue el oratoro iataba un fenu religioso —solo o partie del XV se comensd
o compesicidn de oratorios de tema profano-, Sin embarge, va o mediades del XV se hiehiz producido el cambio lucia
una representicida estitiva, que hace del onano una génera completamente diferente de la dpera ¥ Tormis afines,
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problema de la distincion entre el teatro hablado v el teatro cantado. ¥ el gran problema de
la clasilicacion genérica tradicional es gue tiende a considerar dnicamente dos de los factores
planteados por Aristdieles, el modo y el objeto de enunciacion, Pues hay ademds una tercera
posibilidad, la formal, que Aristoteles planted al comienzo de la Podrica y a la que, debido
probablemente a la pérdida de buena parte del texto, pero también a la propia evolucion de la
teorfa literaria, no se ha hecho mucho caso: me refiero a la clasilicacién basada en los medios
de imitacion - dado gue la poesia es imitacidn, jen qué, o, mis concretamente, de qué manera
imita?—, La clasificacion segin los mediog de imitacidn ha sido frecuentemente olvidada a
ln hora de justificar un esquema de géneros literarios gue, sin embargo, nunca ha perdido de
vista la clasificacion segin los modos v los objetos de imitacidn™. Sin embargo, la cuestidn
de los géneros teatrales encuentra una solucidn adecuada solo con que se atienda al esguema
propiciado por el estagirita:

Pues, asl como algonos con coleres v figuras imitan mochas cosas reprodugiendo su imagen (unos
por arte ¥ otios por costumbre), ¥ otros mediande @ vor, asi también, entre los anes dichas, todas hveen
Ian imitaciion con el ritmo, ¢l lengoaje o la armonfi, pero usan esios medios separadomente o combindos;
P ejemplo, wsan solo armonia ¥ citmo Lo aalética y o citaristica, v las demds gue puedin ser semejantes
€N cuato s potencia, como ¢l arte de tecar b sivinga; y el arte de los danzanies imits con el ritmo,
sin prmonia (éstos, en efecto, medionte rtmos convertidos en figaras, imitan carcleres, pasiones y
eciones),

... | Peero by artes gue usan todos los medios citados, e decir, ritmo, canto v verso, como | poesia de
los ditirdmbicos v Lu de Jos nomes, b tragedia v 1o comsedia. Y se diferencian en gue wnas los usan todos al
IS TREEie, ¥ OLEs, por partes.

Listars son, pries, las diferencias que establezco entre las artes por Jos medios con que Bacen L imitacion
{Podtica, 14a4Tal9-144ThI0 jGurcin Yebra, ed., 1974 127-130]3.

Por supuesto, ln literatura, la misica v la danza han evolucionado lo suficiente para
yue resulie imposible encadenarnos a una interpretacidn cstricta del sistema de géneros
aristotélico —cuestion que yva planteaba numcerosos problemas a los comentaristas del XV,
y que les llevo a plantear la primera reformulacién de la teoria de los géneros—, Con todo,
la distineidn entre los distintos medios empleados junto con el lenguaje podria ser Gtil para
determinar, cuando menos, la filiacidn de algunas formas artisticns que, al igual gue los péneros
“estrictamente” literarios, participan de su adseripeidn a lo gque se ha venido Namando modos
o formas naturales —poema, relato, drama y argumentacidn—, los cuales podrian caracterizarse
como universales v espontinens —csto es, no dependientes de la tradicidn ni restringidos
al dmbito de la literatura—, Se trata, sencillamente, de una apelacion al sentido comiin que
permiliria justificar tedricamente lo que en la prictica viene siendo habitual cuando se aplican
instrumentos criticos similares al andlisis de, por ejemplo, formas del relato literarias como el
cuento, lu epopeya y la novelu, y no literarias como el cimic, la fotonovela y el cine —lormas
de expresion en las que no siempre participa el lenguaje, y que, por lo demis, tampoco limiian
su alcance al modo “relato™-

En el caso que nos ocupa, dado que la preeminencia de los codigos visuales —en especial la
mifmici, los gestos y el movimiento de los actores— es lo que diferencia a los géneros teatrales de

24~ wAristobe distingue en principe, dans le premier chapitre, trois types de difféenciation entre les arts o imitition:
par Pobper imité et fe mode d'imiation .. ) mois aussi par bes amohiness (ad, Hoedy; litgralement, ¢'est lo
guestion sci guoite, s sens ob oo s"exprime sen gestess oo sen paroless, sen grecs oo sen angaise, aen proses
o =en verss, =en heximéiess o =en rméless, ete.); ¢'est ce demier niviean gui rpomd le miens & ce gue nolre
praditicns momme By forme, Mais il pe receven aocan investissement véritable dans lo Pedripie, dont le sysiéme
giEndrigue ne Tair i peu pris sceeption que dobjets el de modess (Genetle, 1979; 17-18; en carsiva en el texto)
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las restantes manifestaciones literarias, se puede proponer una clasificacion basada en la presencia
o ausencia de los cidigos auditivos mds importantes, el lenguaje™ y la miisica. Es preciso
aclarar gue, al incluir como une de los factores en juego la ausencia de los signos lingliisticos, la
¢lasificacidn no atiende dnicamente a los géneros literarios, sino que se aplica a todos los géneros
teatrales, incluyendo los no literarios, Asi pues, la combinacidn de estos dos factores, la musica y
el lenguaje, dard lugar a las coatro posibilidades expuestas en el siguiente esquena:

+ Lenguaje - Lenguaje
+ Miisicy Opera Ballet
- Musica Dirama Pantomima

La tinica excusa para no aceptar csta clasificacion vendria del logocentrismo militante de
una teorfu gue sigue aceptando como dogmu de fe que el teatro es esencialmente un acto de
lenguaje. Tradicionalmente se acepta el drama como término no marcado que engloba a todas
lus restantes manifestaciones teatrales, si es que no se sitda por encima de ellas®™, La ausencia
de lenguaje marca como géneros no literarios al ballet y a la pantomima, mientras que la
dpera suele aparecer marcada como género musical. Sin embargo, ¢l logocentrismo plantea
un problema demasiado grave pars una teoria del teatro que ha modilicado dristicamente la
jerarquia de los codigos semidticos que participan en el especticulo teatral. En primer lugar,
porgue si se acepta la primacia en el texto espectacular de los cddigos visuales referidos a
la mimica, los gestos y el movimiento de los actores, se huce evidente que la ausencin de
lenguaje no puede ser un criterio vilido para marear los géneros del ballet y la pantomima,
Por ¢l contrario, ¢l pénero no marcado habria de ser la pantomima, dado que prescinde de los
codigos auditivos, por ser medios de imitacidn, o mejor, expresion, de cavicter secundario, y
se queda con lo esencinl, la presencia fisica y ¢l movimiento del actor. Y en segundo lugar,
porgue aun aceptando la capacidad de los codigos auditivos para ofrecer una clasificacion
genérica segin los medios de expresion ~lo que no mmvalidarin la primacia de los codigos
visuales, solo se limitarfa o dejarlos provisionalmente a un lado—, tampoco queda claro por
yué la miisica habris de ocupar una posicidn tan preeminente como para borrar la literariedad
no del texto dramitico —pues seria imposible—, pero si del texto espectacular. Aplicado a la
clasificacion segin el esquema de los medios de expresion, el logocentrismo que haria del
drama el género no marcado para convertir a los demds en géneros no literarios sigoe siendo
la principal traba con la que choca la teoria del teatro contemporineo, cuyos presupuestos sc

25.- Los efdipos lingilisticos gue intervienen en el teatro son, en ln temminologin de Kowsan (1968 132-134),
In palabrn y el wno, mientras gque Fischer-Lichie (1983 45-68) prefiere hablar de signos linglisticos y signos
parnlingiiisticos. 5i bien la distineion daria ple o oumerosas objeciones desde la lingtiistica, pues el lengoage implica
al mivel pragmidtico con 1o mismae imtensidod que los niveles sintdction ¥ semdntico, resulia necesaria para subrayar 19
diferencia que presenta el teatro frente o los otros péncros literanos, en 1os que factores como el wnn, ka intensidad,
el volumen, ka articulacidn, ete., representivdos por T escritura de forma muy imperfecta, suchen aparceer descritos,
mientras gue en el teatm habludo son percibidos directamente debide o ln presencia fisicn de los actores —sin embargo,
en ln dpera v las formas afines estos factores suelen desaparceer, siendo sustituidos por los imperativos del cano-,
2.~ Es una posicion comprensible si ienemos en cuenta: 1) gue ol lenguaje es el medio de ox presion y de comunicacidn
mis imporiante de todos aguellos con los que cuenta el hombre, lo gue lo conviere en eddigo indispensable cuando
In pepresentacidn sigue criterios de reatismo y'o verosimilitud; 2) que la escritura ha permitido conservar una parte
considerable de los textos dramiticos desde In Antigliedad, mienteas que la masica, la danza ¥ la gestoalidad se
hun perdido iremedinblemente, Bien mindo, no es extraio gue ¢l drami haya ocupado durmnte tinto dempo css
posiciin de presminencii, pero eso no es excosa para encastillanie en una posicidn gue, dada la evolucidn del teatro
occidental a lo bargo del altima siglo, ha quedado claramente ohsolets,
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hasan precisamente en la impugnacion —un tantu exagerada, en ocasiones— de lodo lo gue se
relacione can el prejuicio logocéntrico.

Para evitar este y otros errores”, una clasilicacién basada en los medios de expresion
ha de reconocer una jerarguia de codigos semidticos diferente para cada uno de los géneros
implicados, aun coando todos ellos se sometan a un sistema superior que determina su
condicidén teatral, distinta de la que pucde tener cada uno de estos cidigos cuando actia de
forma autdnoma®. Partiendo de que los cddigos que surgen de la mimica, los gestos y el
movimiento de los actores son comunes a todos los géneros teatrales, lo gue los coloca en la
cilispide de la jerarquia, los diferentes géneros teatrales se definen, como hemos visto, bien por
la posibilidad de incluir junto a estos cddigos principales al lenguaje y/o a la misica, bien por
la posibilidad de cacluirlos, convirtiéndolos en cddigos secundarios, al mismo nivel gue el
peinado, el atrezzo, el decorado o los efectos sonoros, cuya presencia no es determinante para
la definicion de un génern —si bien esto no disminuye su importancia en la representacion®-,
De esta manera, el espectador sabe a qué atenerse respecto a la prioridad que debe otorgar a
dos sistemas de significacion tan complejos como el lenguaje v la misica, que determinan en
buena parte ¢l sentido global de la obra, el cual ha de ir construyéndose conforme transcurre
la representacicn®, Asi pues, la clasificacidon segin los medios de expresion atenderd no solo
a la prescncia o ausencia del lenguaje v la midsica, también a su situacion en la jerarquia; y
los cuatro géneros resultantes quedardn definidos de la siguientie manera:

27.- Derivados muchos de cllos de oo prefuicio no menos dafine gue el logocéntrico, ¥ que podria Namarse
“escenooénirico™ se tratn de ese tlento gue ejercen tantos profetas v sacerdotes de las anes escénicos ¥ gue consisie
en reducir el hecho teatral i lo que pourme en el eseenario durante la representacidn, olvidando las mds de los veces
loos winculos que mantiene esta con el mundo extecior al teatre donde tiene lugar. Y no me refiero dnicamente a
conceptus como “realismo™ y “verosimilitnd”, sino también ol papel gue jusgan los diferentes chdigos visuales y
auditivos en lu vida cotidiang o en lus demds artes, y que, por tnio, no pueden considerarse codigos semidticos
autdnomos cuando se trasladan al dmbit escénico,

28.- «Fn wéErminos coneretis, 1o gue el teatro permite es ln feafralizocidn de todas las ares, o sea, gue conlguier oira
arte puedn integrarse en la realidnd teatml, Supone csio que cudy arte, para teatralizarse, ha de perder su sutonoemia,
dejur de ser un arte autdnomo pars supeditirse a i realidad escénica, Se exige a cada arte, pars integrarse en la
escena, uni transformacion por medio de ln cual su especificidad deje de ocupar un lugor prominente, dominante
{eomo eunndo se presenta sola, absorbiendn toda la atencidn del receplor), para ponerse al servicio de la totalidad
de T ahra, o su sentido genenil, o o wna parte de ella, en un mamento o aecidn concreda, L musica, por ejemplo,
o entrard en cscena para atraer toda la atencidn sobre s§mismo, comao realidad anistion sutdnoma, sino en funcidn
de la representacidn, ya sea parn potenciar unn secidn, transformar un ambiente, despertar una emocidn, provocar
i estimulaciin concrets, sugerir un espacio, elc., pero loda ello con relacidn ol momento deamdtico en el que esa
miisicn s imbegrn. No significa esto que lo mdsica, en este ciaso, sea un elemento secundario, innecesario, sino todo
I comtrario; se conviere asi en uno de los elementos csencinles de la obm o del momento concreto en el goe se
infegrn o tentralizn, Lo mismo podriames decir de la pintura, I escenografia, un baile, una dames, ann coreografia,
un malabarism, uni cancidn, un efecto migico o sorpresivo. Todo cabe en el teutmo, decimos, peno con b condicion
tnugoldgicn de que se tealralices (Trancdn, 2006: 143; en corsiva en ol texto),

20.- Permiliseme insistir en esto, pues mi intencidn no es quitar prolagonismo a unos signos en heneficio de otros,
Estu jerargquin solo es pertinente cn cuanto sirve para distinguic unos géneros de olros. Por tanio, solo afecta a la
representscion teatral en by medida en que esta se proponga respetar esta distineidn. Si o gue se busea es dinamitor
lats convenciones genéricas, una de las mejores maneras es sin duda oo respetar a jeranjuia,

M- Aplicado a unn obra determinada, el esquema proporcionado por L nocidn del género a gue pertenece esa ohm
funcionn como un “munual de instrucciones™ parn el espectador, un punto de parida con el gue enfrentar su tarea de
(rejeonstruceidn del sentido del rexto, Bl género determing en buena medida su horizonte de expectativas, las cuales
pueden versz confirmadas o modificadas, dando logar asi o uon nueva idea del génerm en cuestidn, gue aplicand
nuevamente o la siguiente obm gue se le presente con dichas carscteristicas, Como poede verse, no se trato di unn
cuestiom baladi, pues de el depende parte de 1a comprension de gue ha de ser ohjeto [ representacion,
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« En la pantomina, los codigos principales son dnicamente la mimica, los gestos
y los movimientos de los actores, mientras gue la midsica v el lenguaje quedan
reducidos a la condicidn de codigos secundarios”,

*  En el ballel, ha de afadirse a los cddigos principales la misica, que determing la
disposicidn de ln coreografia —esto es, mimica, gestos y movimiento-; el lenguaje,
en cumbio, es un cddigo secundario™.

*  En el drama, el lenguaje funciona como codigo principal, unido a la mimica, los
gestos y el movimiento de los actores, micntras que la milsica pasa & ser un codigo
secundario™,

*  En la dpera, tanto ¢l lenguaje come la midsica funcionan como eddigos principales
con, al menos, la misma importancia que la mimica, los gestos y los movimientos
de los actores™,

Una vez ha quedado clara no solo la presencia, también la jerarquia en que se sitdan
lenguaje y misica en cada uno de los géneros surgidos de la clasilicacion segin los medioy
de expresién, ha de precisarse gue entre cllos siempre existe la posibilidad de realizar
diferentes combinaciones segin modalidades de representacidn teatral gue siguen las
pautas descritas pary cada género: asi, la representacidn de una dpera puede incluir ballels
~la “Danza de las estaciones”™ de Las Visperas Sicilianas, o la "Danza de las horas” de La
Gioconda—, al igual gue un drama puede incluir pantomimas —"El asesinato de Gonzago”
de Hamler-, ballets =la “Danza de los sicte velos" de Safomé-— o canciones —"Cue de noche
le maturon.,.” de El caballern de Olmedo="*, Por su parte, el drama y la dpers han dado
lugar o subgéneros mixtos como el Singspiel, 1a opereta, la zarzuela o la comedia musical,
caracterizados por la alternancia de partes habladas, en las que la musica forma parle
de los eodigos secundarios, y partes cantadas, en las que la misica se une a los codigos
principales,

31, Aungoe ol mime ne le esti permitide hablar i contar, eso no quiene decir que la misica po pecda formar pere
e la representacion aoompafinndo a la accion, come ocurre en lo mayor parte de los montajes de este tpo. En cuanto
al lengunje, su presescin ex mis infrecuente, mungue puede formar parte del decorsdo designondo, por efemplo, wn
exlablecimiento comercinl, o puede incluirse en la representaciin come cfectn sonormn procedente del espacio fucra
dhel escenanio,

32.- Tamipoco a los bailarines les estd permitido hablar, Pero lu presencia del lenguaje en Lo representacidn puede
manifesturse en bus condiciones indicadas en [ nota anterior,

33.- Al setor dramditico no solo le esti permitido hablar, sino gque tene B obligaciin de hacerlo =salvo excepeiones,
coma cuando apanece un personige mudo-, ya gue el lengunje contribuye o gue se desarmolle Lo secidn. E1 canto,
en cambio, es opeional: no socle hacer gue avince la accidn, ¥ no exige una técnica depurada como en La dpera. La
miisica ingidental tampoco es indispensable parn Lo representacion, aun cuando haya habido obras notables en cste
peéner compuestay por Beethoven, Schubert, Mendelssohn, Niclsen o Grieg, entre otros muchos,

34.- Bl altisime nivel de exigencia del conto operistico hn impedido durante mucho tiempo gue se alcanzosen ¢n
la dpera las copacidades desarmolladas por el dmma y la pantomima en el dominio de la mimiea, los gestos y los
movimicntos de los actires, Los cantintes de dpera no pueden realizar determinados movimientos que estropearian
o imposibilitariin ln calidad de su cinto, Ocurre también gue sus rasgos Msicos pe se adecuan a los del personnge,
de modo que no s extrafio que el piblice operistico se encuentre con una Carmen de msgos orientales, una Mim{
Tozana como un roble, o un Wenther sexageninio, incongroencias o las gue no = ha de dor importancia cuando se
contrastan con la excepoional calidid de los intémpretes,

15.- En efccto, el drama es el género teatral mis proclive 4 incluir manifestaciones procedentes de los otros tres
péneros, por idiosincrasia y por fradicion —wéase n, 26—, Poroesto no le otorga uta posicidn de superioridad, v que
las relaciones gue mantiens con ellos no implican ninguns modificacion en se estalulo gendrico: aungue incluya
paniomimas, danzas y canciones, cl drama sigoe stendo e pénero en que ol lenguaje pasa a formar pare de los
ciligos principales mientras la midsica se manticne en el nivel de los cédigos secondurios.
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Reconocer en la midsica un medio de expresion de igual importancia que el lenguaje pucde resultar
incdmode no solo para quiencs pretenden que lu dpera es un pénero exclusivamente musical, sino
también para la teorfa y eritica literarias acostumbradas a considerar a la dpera como un drama al
que, sencillamente, sc le ha afadido misica sin gue ¢l resultado de tal operacién haya desvirtuado
en lo mis minimo su condicidn original de drama hablado. Ahora bien, la pretension de que ln
miusica es un medio de expresidn neulro, incapaz de afiadir algo o modificar de alguna manera el
sentido del exio, resulta & todas luces insuficiente. El pensamicnto musical se ha carseterizado
desde sus inicios por buscar las claves gque permiticran determinar ¢l sentido de las obras
musicales, y aungue la Modernidad haya modificado la pregunta inicial acerca de qué significa
la misica para indagar en la naturaleza de los mecanismos semidticos en que se asienta la nocidn
de lenguaje musical, lo cierto es gue en ningdn momento se ha legado a la conclusion de gue la
miisica no significa absolutamente nada, La cuestion es sumamente compleja, ¥ ha sido objelo de
intensos debates que, sin embargo, no han Hegado a establecer un consenso definitivo on lomo a
la cuestidn™. Tan solo parecen haber sido ohjeto de un acuerdo al que ya no se le pueden poner
reparos algunos puntos previos que resumo o continuacion:

= No se puede pretender gue ln misica sea un sistema semidtico de la misma
naturalers que el lenguaje, ni mucho menos que sus significados puedan
verbalizarse. Cualguier intento de determinar la naturalesa del lenguaje musical
habrd de lener en cuenta su especificidad semidtica®,

*  La misica da lugar, antes que nada, a un proceso de significacion que no se
refiere a otra cosa que no sea la propia miisica, su contenido sunoro desplegado
en umi secuencia de elementos de distinto orden —melddico, armanico, ritmico,
timbrico, ete.— cuyas relaciones son percibidas por el oyente con el fin de
encontrar el sentido de la obra en su unicidad™,

+ [n ocasiones, la misica tienc la capacidad de imitar otros tipos de sonidos,
adquiriendo asi ¢l signo musical la condicidn de fcone que va mids alld de la
autorreferencialidad expuesia en el apartado anterior, si bien la propia iconicidad
de estos signos excluye olras referencias que no scan las estriclamente sonoras.

*  Aun cuando no se haya llegado a establecer nunea un eddipo o una gramdtica
musicales que determinen la existencia de un lenguaje musical compartido por

3.~ Bl debate hu sido muy intenso durante ¢l pasado siglo ¥ promete serdo en ¢l presente: puede encontrarse una
excclonte sintesis de las posiciones que se han mantenido en los dltimos afios en Alonso (2000), Para un panorama
historico mas amplio, refecido a la cullurn occidental en toda su extension, véase Fubini (1976),

37.- «ln a merely linguistic universe -inhabited by writers, philosophers, eritics— music @5 paradoxically mute, and
we underiake to speak for it, o assign it meaning or the luek thereof, Music, for Rousseau, for de Man, for all writers
about music, is again dealt with prosopopocracally, now by being made 2 ventriloguist's dummy, who can be msde
to speak uny interpretation, And who would think of arguing with that wrrible painted doll who its on the magician’s
lap'ts {Abbate, 1991: 18).

34.- En renlidid, esto se puede aplicar o toda ohea de e, independientemente del material con gue trabaje. Lo goe
ocurme s gue el debute entre referencialistus v formalistas se basa precisamente en la pogicion gue manticnen ambos
partidns hicio esta premisa: asi, los referencialistas indican que al significado introversivo, que no hace referencin
o Ara oS gue no sea supropio ser, se e pecden afiadic otros de canficter extraversivo gue remiten a conceplos
extromusicabos; por su parts, fos formalistas precisan gue el significado introversivo es el dnico que puede ofrecer L
obra de arfe musical, por lo que coalquier intento de dar a la midsica un significado que vaya mids alld de su propia
fisichdacd ha de considerarse una ingenoidad o un estafa,
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una comunidad mids o menos amplia®™, existe la posihilidad de que se estublescan
usociaciones convencionales de ciertos clementos sonoros con significados
extramusicales,

Entre la iconicidad v el convencionalismo —insuficientes pary resolver ln cuestion de si existe
un lenguaje musical- hay un gran espacio de indeterminacion que la semidtica musical ha tratado
de rellenar sin haber podido, hasta el momento, Hegar a conclusiones satisfactorias, Pues aungue
no se puede negar la presencia de valores afectivos en la midsica, el principal problema al gue
nos enfrentamos reside en o naturaleza semidticn de estos: una obra musical puede provocar
sentimicntos o estados animicos de caricter cuférico o disfrico, pero estas reacciones han de
situarse en niveles intuitivos o de pre-consciencia, lo que dificulta la aplicacitn de los esquemas
semidticos habituales, ya que no se puede hablar de signos en el sentido usual del Wrmino, esto es,
comi asociacion consciente de un significante con un significado™,

Todao esto ha de lenerse muy en cuenta a la hora de determinar -en la medida de lo posible— las
relaciones entre midsica y lenguaje, pues en ningtin momento se ha de pensar que li presencia de unao
es mera adicion destinada a intensificar las propicdades del otro: de ser asi, la misica solo tendria
la misidn de wcentuar los aspectos afectivos del lenguaje, mientras que este se dedicaria a hacer
explicito ¢l sentido de las obras musicales. Por el contrario, la combinacion de lenguaje y misica
ha de entenderse como un proceso de compenctracidn que lleva a ambos sistemas a ofrecer una
unidad superior en la que ya no cabe pensarlos separadamente. Evidentemente, la relacicn entre
ambos no siempre se revela equilibrada, pues son numerosos los ejemplos en los que la presencia
del lenguaje no deja de ser pura anécdota, comparada con la preeminencia dada a la midsica, que se
conviene en la suténtica reina de la funcidn cuando lo lingiliistico se limita a ofrecer un tiwlo o un
programa que, comao es natural, solo afectan muy ligeramente a la recepeidn del oyente -en especial
en obras cxtensas como, por ejemplo, la Sinfonia Herpica de Beethoven -, Sin embargo, ni siquiera
en cstos casos se debe tomar a la lgera la presencia del lenguaje, cuya huella se mantiene sicmpre
en la conciencia del oyente avisado: hasta la pertenencia de la obra musical 4 un género determinado
puede servir de pista para que el oyente la asocie con un significado que, si bien no es imprescindible
para la correcta recepeidn de la obra, la enriquece expandiendo sus posibilidades, Dicho signilicado
s hace explicito solo con que la obra se adseriba a un género como la serenata, ¢l nocturno, la
marcha —militar, nupcial, fiinebre—, la barcarola o cualguiera de los géneros asocindos u la danzn

.- Hay que recordar gque on los siglos XV y XV se escribicron diversas retdnicas musicales en las que sus
sutowes, siguiendo el paradigma clentifico de carbeter axondmico propio de la época, se esTorearon por realizar
clasificaciones e elementos musicales o los que so podian asociar diversos sipnificados (vése Lapes Cano, 2000),
FEL gra problensn de eatas clasificaciones es gue solian responder, mads que a un consenso méds o menos generalizado,
a las impresiones subjetivas de sus aatoares, Ioogue, o b postre, inutilizaba odos sus esfuerzos en el misnog momento
en gue dichos autores se velnn despojados del principio de sotoridad.

40~ «El fundamento psicoldgico perceptivo de todos estos valores afectivos, que percibimos como inmanentes
a b forma, parece estar en la proyeccion de clertos estwdos emocioniles del oyente sobre el mterial musical, a
través de ln evocacidn de déterminndos estiados psioo-fisioldgicos, por una identificacion entre las circunstancios
que fos producen ¥ sguellis gue estructuran ln experiencia perceptiva de la ovisica. Lo imercsante es saber gqué
parte de In experiencin emocional ¥ afectivi del sujetn, de sus estados psicoldgioos, es susceptible de ser tratada
por b mtsica, de ser evocadn. Y lo mds dificil es precisar de gué mode se leva o cabi esa correspondencia entre
sentimientos ¥ sonidos, Parece clarn || que el contenido vivencial que comportan las percepeiones asocislas i
estinlos psicoldgicos no es algo inmato sine producto de on proceso de abstraceidn gque, no ohstante, ticne lugar en
un nivel pre-consclente, y se estublece sobre In base de lus impresiones corporales asocisdas o esos estados. Se
trata, por asi decirlo, de una analogis, més compleja que una simple copia o imitacion, enlre esquemas afectivos ¥
esquemads de Lo ineligencin sensonal y Lo inteligencin imuitivi, Junto o una comprensicn Idgica y racional del estado
peicoldgico cn cuestion, hay una comprension intaitiva de tal estadi que complementa a lo anterior pero gue es
esencialmoente diferente, o pesar de recubrir el mismo ohjetos (Gonedler Martines, 1999 122),
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—vuls, mazurca, pavana, minueto, cte~*'. El desequilibrio entre lenguaje y madsica también puede
darse @ la inversa, como ocurre con la misica incidental destinada a acompaniar algunas secciones
del drama hablado®,

El equilibro, en cambio, se du en toda su plenitud cuando lenguaje v miisica se fusionan
en ¢l cunto, formande usi una unidad indisoluble en la que ambos resultan imprescindibles,
sistema privilegiado que aina o, al menos, eso intenti— |a poderosa capacidad afectiva de la
misica con la no menos poderosa capacidad significativa del lenguaje®. Bs verdad gue ambos
pueden separarse ¥ dar lugar a formas de recepeidn diferentes de la que resulia de su unidn™,
pero no ¢s menos cierto gue cn cstos casos lo que se recibe es un texto muy diferente, en el
que, ohviamente, ya no se pueden encontrar las caracteristicas derivadas del vinculo que se
establece por medio del cante. Esto se hace evidente cuando aplicamos al texto resultante la
nocion de autoria, de la gue hacemos depender —siguiendo el esquema que nos hace buscar la
causa de un efecto— buena parte de su sentido: asi, el texto literario de Goethe “El rey de los
elfos™ pasa a ser el texto musical del mismo nombre de Schubert, aungue esto no impligue la
pérdida de autoridad por parte del poeta, a quien se considera co-responsable del texto linal
resultante, Pretender separar en el canto lo literario de lo musical apelando a la especificidad
de ambos lenguajes solo puede ser resultado de la estrecher de miras de quien se empenia en
mantener divisiones gue pueden resultar metodologicamente dGtiles para una vision general
del hecho artistico —nadie discute que misica y literatura son artes de naturaleza, métodos y

41.- Indudablemente, esto no ocurmre cusndo la denominacion genérica es voluntariamente neutea o alude dnicamente
o proscedimientos constroctivos, como ocurre con géneros mids comunes comao la sonota, el coarteto, la sinfonia, o
comcierio, la contuta, v fambién, por supuesto, lu dpera -gue, comi bien se sabe, quiere decir “obra” en italiane-,
42.- Siempre pocden existic formas de recepeidn literaria de caricter espectacular que se acompaien de avisica
instrumental —por ejemplo, un ecital poético en el que se interpretase el Prefidio o fo siesee de an fame antes de recitar
el poens de Mallumé—, pero no dejan de tener un valor anecddtico, seatido por lo efimero del ncto en gue transeumen.
Mo obstante, al izual gue en ¢l caso de las formas musicales en bis gque el lenguaje b degmdo su huella, se puede decir
Tov miisao en Jes ggue s refiere o las ohros ternoes que han tenido b fortuna de hallo on compositor bo suficiememente
penial para dejar sy improita ¢n ellas, Se peede pensar en el Peer Gt de Thsen sin recordar 1o misica de Cirieg, ¢
incluso se puede asistic o on representacion que prescinda de ella: el sentido global de 1o obra no sofricd por elio, pero
el recepior perderd una oporfunidad doica par earguecer ln expeniencin estéticn que promoeve dicha b,

43.- w]...] el hombre no sccede @ lo real mis gue por medincion de un conjunto de sistemas significantes (la lenguoa,
pera también el mito, los ritos, los sistemus de parentescn, los sistemas econdmicos, el wre) gue imponen cada uno su
muarca i fo real, por el hechoe mismo de su estroctura y e las condiciones de su funcionamicnto, y asf quedns siempre
irreductible, ol mismo tiempo gue se vaelve imeductible, en dltima wrmino, o los olros sistemas significantes, o
peesar de lis rebaciones de eguivalencia o de transformacian gue podemos estiblecer entre sus respectivas estruciuras
[-..]. En el conjunto de extos sistems significantes, algunos (sobse wodoen el arte v la religicn) tienen por principal
funcidn precismente intentar ewar, o enmascarar, el vacio cn cuestion. Lévi-Strauss nos ha dade ejemplos en su
amilisis de la nocion de Mand, v mmbién en su estudio sobre las relaciones entre mito y rito, Podriomos preguntamos
si 1o pdsica vocal no representy un ciso pravilegiado en el infervor de esta cirbegoria de sistemis, en la medida en gue
umifica en una temporfidod dnica dos sistemas muy diferentes. 1 lenguaje es fo mads verdadero”, decin Hegel, pero
el lenguaje separa, nisla, desplazn, v al final siempre quiero una cosa distinta de lo que digo. *La misicn expresa la
purn vida interor”, dice Boris de Schioeeer, pero es incapaz de nombr, Comprendemes asf b que hay de seductor
en ua actividad que, combinando las dos en oos fusion intimae, gracias al intermediorio de su drgano comin, T
vz, intenta dar la ilugion de gue una de ellas vendrid a lenar el vacio gue hay en la otra, y a la reciprocas (Ruwet,
1972: 9192},

A4~ Caso muy frecuente en la poesii, no solo porgue hasta of sigho XIX se oscribiera bajo In convencidn de estar
destinada al canto, sino pomue todavin hoy es habital la prictica de publicar libros con letras de conciones,
verdnderos poemins con las mismas caracterfsticas genénicas que puedan presentir los contenidos en ese tipo de
pocsin que solo se conoce por medio de Lo imprenta, ¥ goe es enida por miks “seria” por los criticos litesarios al
uso, Tampueo ex extradfia la costumbre de presentar versiones instrumentales de obras musicales destiniudas en un
pringipio al cunto, incluso entre compositores culios como Schuber o Fiset,
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objetivos muy diferentes—, poro que en olras ocasiones sc convierien en barrerss gue es preciso
trasponer si se quicre llegar a una comprension acreditada y legitima del objeto de estudio en
cueslion®™,

Pero volvamos nuevamente al tema planteado al principio: como género literario, 1 Gpera
—asi como los subgéneros afines— ha de entenderse como texto de naturalesa dramédtico-musical,
con todas las implicaciones que ello conlleva, Su naturaleza teatral estd por encima del elemento
musical o el elemento literario, los cuales se unen en el canto para expresar el conflicto dramitico
que ha de exponer toda representacién. Es evidente que no puede prescindir del canto, pues sin
la asociacidén de musica v lenguaje, la dpera dejaria de serlo para converlirse en otro género
—pantomima, ballet, drama, elijase el que convenga—. Ahora bien, el valor del canto reside en
su adecuacidn u las situaciones dramdticas en que participa, ¥ en las que también ha de tenerse
en cuenta ¢l concurso de los restantes signos tedtrales: para gue cl canto realice plenamente su
funcidn dramdtica necesita del soporte fisico del actor-cantante, con todos los signos visuales a
él asociados —mimica, gesios, movimiento, mascara®™, vestwario y peinado— y también los signos
que determinan el espacio en gue se mueve —escenario, accesorios, iluminacion, y también los
efectos sonoros—, Sin el concurso de todos estos signos, organizados en un especticulo teatral,
tampoco se puede hablar de Gpera en un sentido estricto: el resuliado podrd adscribivse a los
géneros musicales oratorio o cantsta, pero no al género dpera. Pues, jqué necesidad habria de
maontar una costosa representacidn teatral cuando para acceder a los contenidos musicales yio
literarios bastarfa con una versién en concierto, una grabacidn discogrifica o la simple lectura
del libreto?

Como ya indigué arriba, no hay ningdn impedimento para la recepeion estrictamente musical
de una dpera, recepeidn gue no atenderd al sentido propiciado por el lenguaje y/o por los signos
de carficter visual que ofrece la representacidn. Sin embargo, el precio que habrd de pagar cl
receptor serd la renuncia a la atribucidn de significado a una misica que retoma asi a su pureza
onginaria, despojada de cualguier capacidad signilicativa para expresarse solo a si misma, 1al
como gueria Eduard Hanslick: en efecto, si recordamos el argumento expuesto por quicn fuera el
primer defensor de la asemanticidad musical, el texto del aria de Orfeo v Eurfdice que dice «)'ai
perdu mon Burydice / Rien n'égale mon malheurs puede alterarse para gque diga «]"ai trouvé mon
Eurydice / Rien n'égale mon bonheurs sin que la forma musical varie lo mds minima". Ahora

45.- ; Habré de indicar que mi intencidn no os, de ninguna manesa, establecer la superiocidad de un arte sobre el otra?
Me temo gue 5§, e iguntmente hobré de declarar gue tampoco se it de deslegitimar los estudios musicoldgicos en
beneficio de los literarios —o a by inversa-. Tan solo se trat de dejar bien claro que ninguno de los dos peede olvidarse
dhel otrn, gue euandi se trata de estudiar un objeto en el que ambas ares mantienen relaciones estrechas, 1o gue no se
puede hscer ¢s dejar o una de cllos de lado como £ feese una adherencia superflun o fa gue oo hay gue hacer mucho
caso. Pecado del gue son culpables buen niimero de eriticos literurins y una cantidad simitar de criticos musicales,
4.~ Quede hien claro gue no me refiero al arefacto que busca cubrir 1 cana del actor, cuyo wso en b dpera solo
serviria para estropear fn articulscion v 1o recepcidn del canto, sino ol sspecto fisico, modificado o no, del cantante
—véase n. 21—, capaz de generar signos teatrales denotadores de significados especificos: no solo b eza de Diglo,
la deformidmd de Rigoletto, e, tmbién aguellos gque vienen indicados por 1o esitura o que se ha asignado el
personaje, com la cdud de Cherubino o Iy de Don Barolo,

47.- Hanslick (1854; 34) atribuye la observieckin a un conternponinen de Cuck lumado Boyé, pero fn presenta pam neforsar
sy angumentncion sobae bk nudsica vocal: «La midsica vocal iluming ¢ dibujo del poema, Hemos reconocido en los elementos
mwsicales oolores dee Yo mayor suntoosidd v delicades y, ademis, de sipnificacion simbdlicn, Transformnrin guieis un pocma
micdioene en revelseiin fntimi del cormedn, Con o, no son Jos sonidaos los gue representan en una pieea de canto, sino gue b es
el texio. Bl dibujir y e e coloridooes foygue determing ¢ ohjeto representilo, Apelumis o b capacidad de abstraeciin del oyente
P guie s imaging uno mebodi de cfecto demstion coabyuien aislada de todo destino lenrio, de un modo exclusivimente
rusicil. Fn una mebodia drmsdtics rmuy efectivi gue enga gue expresar 1 i, porejemplo, no se hallud nigs expresicn peiguica
auae T e vy mowimiento cpido ¥ apasionado, Y es posihle gue I misma metodin interpree con ¢l masmo scierto palibrs de un
amr opkoniamente excitach, es decir, o sentimiento diametrmbmente opucstos (Hanshck, 1854; 33),
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bien, no puede decirse lo mismo respecto a la perturbacion que imprimiria tal cambio
en el sentide de la dpera, dado que el espectador informado no solo acaba de ver caer
fulminada a Euridice, también sabe que Orfeo no podrd volver a buscarla por segunda
vez. En el especticulo teatral, la menor variacidn de los elementos que aparecen en escena
implica un cambio de significado, pero esto es porgue todos cstos elementos tienen un valor
semidtico al que no pueden escapar®, incluyendo a la midsica, cuya capacidad significativa
s¢ ve fuertemente incrementada por su alianza con los restantes signos gque participan en la
representacion. Mds adn, el protagonismo del canto —entendido siempre como simbiosis de
lenguaje y misica—, gue en la dpera se coloca siempre por encima de los restantes cadigos
teatrales, es el que determing, como se ha visto, su prineipal diferencia respecto a otros
géneros dramdticos,

Los valores alectivos que provee ¢l canto hacen del teatro musical un medio perlecto
para apelar 4 la sensibilidad del receptor, La dpera va mds alld del drama hablado al dirigirse
il espectador de forma directa, haciéndole participar en las situaciones y los conflictos
dramiticos de una manera en gue ya no solo cuenta su comprension intelectual de lo que estd
viendo y oyendo, sino también esa forma de participacidn, caracteristica de la experiencia
estética, que consiste en la interiorizacion de lo gue hasta entonces era percibido como ajeno
hasta el punto de convertirlo en vivencia propia®™ -pequeio milagro que puede producirse
a traviés de otras formas artisticas, pero no tan intensamente como en la misica-, No es
extrafio que el teatro musical se haya caracterizado por su apelacidn a la sentimentalidad
mds apasionada del espectador™, hasta el punto de que 1o que en principio fue un término
para designar cierto género de teatro musical, el melodrama, haya pasado a extenderse a
todo tipo de creaciones en las gue se intenta excitar la sensibilidad del receptor por medio
del patetismo muis exaltade™. También es verdad que la preeminencia del canto dificulta en
ocasiones el desenvolvimienio de otros signos, que deben adaptarse a sus exigencias: asi, los
movimientos de los actores-cantanies no pueden ser bruscos, la mimica facial ha de abandonar
toda pretension de verosimilitud para que estos puedan emitir la voz de forma adecuada, los

48.- «Fl teatro en ln iiltiow de las fases de su proceso de comunicaciin, es decir, en ln representacidn, es
Tundamentalmente una prdctica semidtica muy intenss, una “mibgquina cbernélica”, sepin expresion de B, Barthes,
gue conviere en signo todo lo que pone en escena; se puede afitmar gque el eatro, como especticulo, es una actividsd
totalmente semidticn; todo lo gue estd en el escenario, ¥ por ¢l mero hecho de estar alli, y wdo 1o que se realiza en
escen, v por el mero hecho de realizarlo aili, puede ser interpretado por los espectadones como signo y puede ser
integrido en I unidad de sentido global de una lecturas (Bobes Noaves, 1997 114-115),

A9~ «]...| los psos de 1o vor son rasgos fundamentoles de la antodefinicidn de un sujeto individunl en intersccidn
con olros sujelos ¥ oon el mundo circundante. La histonzacidn de la dpera de scvendo con sus distintos modos de
dar vor o realidiwdes suprosensibles, pues, serd asimismo una historia de iy expresidn y los modelos de subjetividd
cambiantes del génermn, La vor operistica proporciona uni convincente historin capsular de In realizscion de estas
subjetividades cambiantes en la coltur expresiva ovcidental, Al establecer las fronteras entre los sentidos v lo
supriscnsible, toca las expectativas subjetivis mds profundis de los estratos elitistos de 1o sociedmd occidental gue la
cred y oprecid, Para estos estratos de Iy sociedod, In vor operistica, entre otros fuereas, sitdn o) sujeto en el mundos
[Tomlinson, 1999 12-13),

S0.- alin ln dpera, el lenguije recibe un trstimiento muy distinto al de su modalidad mcional ¥ cientifica, poes es
conducido y modulado por la linen musical, que [o aproxims ol cuerpo y o los sfiectos, lejos de Lo asignacidn precisa
¥ diferenciads del pensamicnto Wgico seeundarios (Castaréde, 2002; 58).

51.- Melodrannnag Tue uno de Tos nombres que se dio en Dalia o la dpera cuoando el género lodavia no estaba
sulicientemente delimitode y competin con denominaciones como favels in musica, aitfone @ ssica,  dianmg
mesieele v L g trinnfd finalmente, apera i musica, Poco a poco, el Erming “melodrama™ pasd a relerirse  las
formias populares de teatro en lis gue se alternaban partes hubladas con partes cantsdas, hasta que al final gueda
penéricamente carmcteriado no por su forma, sino por su contenido, de orentacidn eminentomente populor, hasto el
puniu de extenderse o otros dominios artisticns coma ¢l cinematogrifico,
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electos sonoros han de emplearse de forma que no interrumpan ni se superpongan al canto,
ctedtera™,

Es evidente, entonces, que en la dpera, al igual gue sucede con los restantes géneros leatrales,
¢l lenguaje no tiene el protagonismo absoluto gue si tiene en la novela o en el ensayo. Cualguicr
clasificacion genérica, pues, que quicra incluir a la Gpera v a las formas afines habrd de tener
en cuenta su cardcter misico-literario, entendide no como disminucidn de las potencialidades
de ambos, sino como enrigquecimiento, Ciertamente, tal actitud se opone a la de las diferentes
clasificaciones penéricas que se han ofrecido a lo largo del siglo XX —algunas mds deudoras que
otris del esgquema aristotélico—, las cuales suelen dar a la dpera, si es que se animan a hacerle un
hueco, un caricter marginal®, Porque tampoco se ha de olvidar gue toda clasificacidn de géneros
literarios es producto de una nocidn mds o menos resirictiva de lo que puede y no puede ser
literatura dentro un conjunto mucho méds amplio, el de los géneros del discurso™, Desde el prejuicio
logocéntrico, una clasificacidn de géneros segin los medios de expresion puede considerarse poco
o nada pertinente, por lo gue se hard necesario colocar todo aguello gue se salga de los limites
establecidos por el logocentrismo en un espacio fronterizo, a medio camino entre los géncros
plenamente literarios ¥ otras formas de discurso de cardcter no lingiiistico,

Se ha intentado solucionar el problema apelando a la literatura comparada, uno de cuyos
negociados se veupa precisamente de las relaciones —de Ia iluminacion, dicen algunos— entre la
literutura v lus demids artes. El prejuicio logocéntrico gueda a salvo mediante la creacidn de una
cateporia tangencial, lade las " formas mixtas”, en las que lo literario se combing con otros lenguajes
estéticos para producir un sentido gue ha de inferirse no de la yustaposicion -como pretenden
quienes wodavia siguen reduciendo el comparatisimo a estudios de influencia y recepeidn-—, sino de
la conjuncién de todos sus elementos, Pero, en realidad, dicha categoria no es mds que un cajon
de sustre en el que cabe todo lo gue incomoda a la teoria y 1o eritica literaras por considerarlo una

52.- Téngase en cuenta, sin embargo, gue Jo Gnico que han producido estas y ofras restricciones =véase 0. 34 ha
sicdho un alto grodo de convencionalismo en la representacidn operistica gues no hn menoscabado de ninguna maner
su condicion teatral: fos signos involucrados en las representaciones de otros génems com la pantomima o el hallet
presentan un grado de convencionalidad no menos elevado; ol siquicrn el drama hablado pucde presumir de estar
siempre libre de convencionalismes, por mis gue el prejuicio naturalista pretenda lo contrario,

53.- Asl oourre con una de lay clasificaciones gendricas que mis interés han despertado, la ofrecida por Northrop
Frye en su Anatownia de To evition (1957: 381-384), donde se especilica que Bs Gpera es uni derivacion del género
mascnradn —resulta evidente gue Frye tiene en cuenta sobre todo by tradicion anglosajona-, en gue el espectdeubo busca
la exaltacitn participativa por medio de la misica y by danza de un idedl en el gue el piblico se reconnce y participa.
La dipera, sin embargo, e diferencia de Lo mascarada en su intencidn de imitar por medios espectaculares un género
gue s halls en los antipodas de lo moscurade, el drama mimético en el que o imporiante son los acontecimientos
¥ sus capsus —la trama—. Con todo, la presencia de 1o musica marca a la dpera manteniéndola en la Grbita de
miiscarada: «La mascarnda ideal concede ol piblico una situaciin de superionididd respecto ol descubrimiento. La
uccitn verbal de Figam es comica y la de Dow Giovanei isigicn; pero en ambos casos Lo misica exalta al pablico
fuern del aleance de la tragedia y de la comedin, y, aungue gquede tan profundamente conmovido como siempre, no
se encuentra emotivamente afectado por ¢l deseubrimiento de s trama o de los personajes, Contempla b colda de
Don Juan como un especticulo entretenido, tal como se supone que los dioses contemplan la cofida de Avax o de
Darion (Frye, 1957: 343),

54.- «La constitucidn del género depende estrechamente de la estrafegia discorsiva del metatexto (por consiguiente,
del tedrico de la lileratura): es € guien elige, al menos en pare, las fronteras del génern, ¢ guien clige el nivel de
ahatrnceion de los magos que seleccionard como pertinente, ¥ €1, finnlmente, quicn elige ¢l modelo explicativi (y
este Glimo punto es decisivo, puesto que atabe ol estatuto concedido @ lo genericidad: ¢l modelo estructuralizst,
por ejemplo, o5 mucho mis poderoso gue un modelo histaricista: el géneoo, en &, tendrd tendencia o constituirse
en auténtico modelo de competencin), Estd claro gque, en connto o 1o clase de textos seleccionada, nos encontromas
con simples parecidos de familia, Familisndihlichkeiten, por decirlo con las palabras de Wittgensiein, La estrutegia
discursiva del tedrico se ejerce sobre esta base; es dectr, actualmente al menos, Lo elaboracion de un medelo de
competencia gue permita generar los invariantcs lextuaiess (Schacffer, 19873 174),
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intrusion de elementos no lingiiisticos en el dmbito de “lo estrictamente lilerario™, El objetiva, que
no s otro gue ¢l de arrumbar dichas formas a un rincén donde no molesten demasiado, se cumple
perfectamente déndoles un caricter marginal que convierte a sus defensores en auténticos profetus
clamando en ¢l desierio™,

A decir verdad, desde un plunteamiento serio de la teoria de los géneros literarios solo se puede
concluir que el recurso a estas "formas mixtas” ofrece mis problemas que soluciones, Habria de
realizarse una clasificacion que tuviese en cuenta todas las posibilidades de combinacion de lo
literario con codigos no linglifsticos, sin lener en cuenta que existen formas como el cine o el
camic que han desarrollado una teorfa y una eritica propias, de manera que lo literario aparece, al
igual que ocurre con la dpera, subsumido en un sistema mucho mis complejo al que no se puede
acceder con los instrumentos criticos que se emplean al abordar la novela o el ensayo —dejo al
margen li poesfa lirica porgue no siempre s¢ ha destinado a la lectura en solitario-. Se podria
incluso plantear una cuestion que incomodaria todavia mds a los defensores del logocentrismao,
hasta llevarles a altos niveles de indignacion colérica: si las “formas mixtas” son aguellas cn las
gue lo literario se involucra junto a otros cddigos no lingtisticos, jqué es lo gque impide al weairo
dejar su lugar junto a los géneros candnicamente literarios y pasar a formar parte de estas “formas
mixtas"”, dado gue estid demostrado que ¢l teatro solo es objeto de una recepeidn adecuada cuando
se logra por medio del texto espectacular?

Pero no es necesario llegar a esos extremos. Tan solo se necesitaria modificar la
perspectiva con que se enfoca el sistema tradicional de los géneros para dar cabida a aquellos
en los gque tambicén participan otros medios de expresién. La teoria de la literatura ha estado
insisticndo en ello durante mucho tiempo al estimar gue su objeto de estudio no era otro gue
la literariedad, esa peculiar condicidn que hace de un mensaje lingiiistico un texto especial
al que se denomina ¥ se caracteriza como literario, independientemente del contexto en el
que surja, acompaiiado o no de signos procedentes de otros edadigos, La teorfa de los géneros,
consiguientemente, no ha podido menos gue hacerse eco de estas tesis, pero todavia existen
reticencias para aceplar la posibilidad de que lo literario vaya acompafiado por otros signos:
la clasificacion de las artes parece haberse quedado anclada en un ideal de pureza que no
permite la “contaminacién” por otros medios gue no scan los establecidos para cada arte.
Prejuicios academicistas destinados a guardar las fronteras de disciplinas que se guerrian
compartimentos estancos: la practica urtistica, por ¢l contrario, viene caracterizindose desde
el primer momento por ¢l enriguecimicnio gue supone ¢l contacto y la simbiosis con olras
formas. ¥ si la pertinencia del esquema gencrico propuesto ha quedado suflicientemente
demostrada a lo largo de estas piginas, quedaria ademds pendiente de demostracidn una
segunda condicion gue la estableceria de forma concluyente: la existencia de una tradicidn
gue permitiera fijar la evolucion histdrica de los géneros dramiticos. Pero eso es otra historia
28 miis, es wna historia,

55.- aTampoco guiero negar en modo alguno gue me parece que precisamente ba parle més provechosa de todo
este dmbito limitrofe de o ciencla comparada de la lileraturn es cubalmente el campo de las formas mistas, coya
investigacicn es sospechosa n muchos clentificos “puros™ de la literturs, ante todo por motivos priclicos. Suele
decirse gue en formas como Lo Gpern (incluyendo la opereta y el musical), el omtorio, la cancidn artistica, el ballet,
¢l cine, ¢l emblema v fa historia en imdgenes (hastu los cartoons) no participn exclusivamente Tn literatura, y que
paris fo sucombic al diletantismo, el clentifico de b literstura no debe ocoparse con tules cosas, Asi, precisamente los
géners coma la dpera o ol canto artistico han sido concebidos comu enmpos de trabajo genuinsmente musicoldgicos,
aungue los textos correspondientes analizubles ciemtifica-literanamente son partes constitutivas de las obros de
estos péneros. Fvidentemente, aqui se note, en oo poca medida, uni cierta comodidad de ciemifeo de 1a literatura,
que no deses desarrollar su intends en Do madsicn hasta logrr una cierta competencia musicoldgica mediante los
correspondientes estudios especiales. Lo mismo puede decirse con respecto a la ciencia del artes (Schmitt-von
Mihlenfels, 1981: 182),
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