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INTRODUCCION

El estudio de las artes como fou_'mas de expresion del ser humano siempre ha sido de
interés para la gente que se dedica a estudiarias por separado. Los literatos estudian y cri-
tican las obras literarias, los misicos la musica, los pintores los diferentes matices y colo-
res de las pinturas de otras épocas y de las contemporaneas, etc. Nbé parece de suma im-

’ portancia estudiar también las diferentes formas en que se han u_m'do alnm como Ia pintu-
ra y la escultura, la historia y la literatura, la masica y la danza, o la uni6n que dara pie a ‘
esta tesina: aquella de la literatura y la musica, en particular, uno de sus géneros més des-
tacados: la Gpera.

Es interesante ver coémo muchas de las grandes obras literarias de todos los tiem-
pos han sido musicalizadas por grandes compasitores de varias épocas como resultado de
unz bisqueda del drama perfecto. Algunas de estas umiones se han logrado con éxito, sin
demérito de ninguna de las dos artes. Pero, en ocasiones, la conjuncién no se ha dado de
manera satisfactoria pues, en algunos casos, ¢l peso dramético del texto y su calidad como
obra literaria es mayor que la calidad o intmprétacién que ¢! musico le da.

Uno de los escritores mas utilizados como fuente de inspiracién para los libretos
de 6peras fue William Shakespeare. Las razones por las cuales lo escogian sobre otros es-
critores son m4s que obvias. Ademas de su gran valor literario, adaptar una obra de teatro
del escritor inglés era menoé complicado que adaptar una novela ¢ un cuento. E| hécho_ de
que sus obras estuviesen estructuradas para ser representadas en un teatro, facilitaba mas
alos hbrenstas la subdivision en actos y el equilibrio dramético de las escenas. Al estar es-
critos en didlogo, también les daba una gran ayuda al pasar la obra al italiano o al francés,
¥a que no tenian que ponerse a elaborar cada uno de los diélogos para los personajes. Al

adzptar una novela, se topaban con el problema de tener que hacer y pensar en cada uno



d;a los dislogos, en qué material usarian de la névela y cual no, como debian subdividir las
escenas en los actos, etc. Este trabajo era més complicado y casi siempre los libretistas
reducian el argumento a una mera anécdota. Ademis, los libretistas no eran dramaturgos
experimentados, asi que sus adaptacione§ de novelas g libretos dejaban la mayoria de las
veces mucho que desear.

Segan Giuseppe Verdi, 1z estructura dramitica de las obras de Shakespeare era
perfecta. La estructura teatral de las obras shakespearianas era adaptable a la estructura
que se requeria para elaborar una dpera. Recordemos que era la adaptacion de una obra
pensada para el teatro ( la de Shakespeare) a otra forma teatral cuya diferencia més noto-
ria con la primera es que va acompaiiada de musica.

En esta tesina se verdn dos Gperas escritas por dos compositores del siglo XX,
basadas, uns en la obra clisica de la literatura universal Romeop y Julieta, de William Sha-
kespeare y la otra en una de las fuentes usadas también por el escritor inglés para su ver-
sién de la ragedia de los dos amantes de Verons, Le Novelle de Matteo Bandello, Vere-
mos como la interpretacion de la obra y sus diferentes personajes sera distinta, dependien-
do de la visién de los libretistas y del mismo cdnxﬁositor. Influird ext los cambios la mane-
raen (;lueseh;ciank.)s libretos de dpera en el siglo XIX v la fuente directa en Ia cugl se
basaron. Las 6peras que escogimos como ejemplo son: 1 Capuyleti e i Montecchi de Vin-
cenzo Bellini y Roméo et Juliette de Charles Gounod. Las razones por las cuales escogi-
mos estas dos dperas son: porque se trata de dos obras representativas del periodo mas
brillante de la 6pera: el bel canto y el romanticismo francés, por la importanciz que fuvie-
ron dentro de la vida de los compositores y por tratarse de dos de los mejores libretos ba-

sados directa o indirectamente en Shakespeare.



Es este analisis citaré partes del texto de Shakespeare para compararle con los dos
libretos usados en las 6peras. De esta manera veremos cufinto se conservé en los libretos
la intencién que tenian los didlogos en la tragedia del escritor inglés y si los cambios. que se
hicieron llegaron a favorecer o empobreoer la esencia de la -obra original. La mmisica ayu-
dara a resaltar los momentos importantes del texto y a proyectar més claramente las emo-

ciones de los protagonistas.



ARTES

“Una muy buena forma de criticar a una obra de arte es a través de otra que comparte
con la primera un tema o una idea.” 1

~ Esta idea, expresada por el critico George Steiner, fite la que me hizo pensar en el

tema para esta tesina. Dice que, por ejemplo: “la me_éor forma de criticar el Othello de Wi-
lliam Shakespeare es mediante la vision que tenia del moro de Venecia Gi'useppe Verdi en
su opera Otello ™ 2

La literatura y la 6pera siempre han estado vinculadas gracias al interés que han te-
nido tanto libretistas como compositores por los dramas o las comedias de éxito en su é-
poca. Bien dijo el escritor W.H. Auden sobre este punto “if opera had existed in Elizbe-
than London, the world’s Top Bard,...might have become the world’s Top Libretttist.” 3

A partir del siglo XVIII, compositores como Mozart y Paisieflo decidieron tomar,
como temas de sus dperas, obras literarias de escritores que estaban teniendo una influen-
cia no solo artistica sino también politica dentro de la sociedad de su tiempo. Recordemos
que el libretista Lorenzo Da Ponte, amigo y colaborador de Mozart, en tres de sus mas
grandes cregciones decidié utilizar como fuente para una de las 6peras del lamado genio
de Salzi:urgo, l2 muy censurada obra de Pierre-Augustin Carc.m de Beaumarchais; La Folle
Journée ou le Mariage de Figaro. Esta obra habia causado revuelo por su atrevida critica a
la nobleza y por mostrar imigenes como la de un criado que se revelaba ante su sefior, te-
ma imposible de mostrar ante los cjos de un publico perteneciente a la clase noble.

Los libretistas tenfan nmcﬁo respeto a las obras literarias que iban a usar como ar-
gumento de sus peras, ya que muchos de estos escritores eran poetas que sabian recono-

cer y apreciar el valor de estas obras y las adecuaban a los requerimientos musicales de los



composttores con los que colaboraban.

Fue en el siglo XIX cuando surgieron compositores como Vincenzo Bellini, Gae-
tano Donizetti, Gioacchino Rossini y Giuseppe Verdi, que van a tomar, como temas de
sus 6pen;s, obras de la literatura inglesa, francesa y espaiiola. Escritores como Schiller,
Goethe, el Duque de Rivas, Victor Hugo, Alejandro Dumas Jr., Scribe, Sir Walter Scott y
William Shakespeare seran los favoritos de lo_:)s libretistas de estos egregios compositores.
Pero no siempre fueron bien aceptadas estas adaptaciones de obras tan respetadas por el
publico conocedor ni por los mismos escritores de la época. Un ejemplo de esto es el co-
merﬁario que hizo Lord Byron cuando se enteré de que Shakespeare era uno de los escri-
tores més socorridos por los libretistas italianos: “los italianos estan crucificando el drama
shakespeariano y lo estén transformando en 6peras.” 4

Tal vez sean las obras de William Shakespeare las mas dificiles de adaptar para los
libretistas, pues es uno de los pocos escritores que en aquella época se consideraba “into-
cable” cuando se trataba de modificar o adaptar su texto para una obra musical. Especifi-
camente en Italia, existia la censura, con un criterio muy estrecho y que daba muchos do-
lores de cabeza a los fibretistas y a los compositores. Verdi mismo tuvo muchos proble-
mas para que le aceptaran algunos libretos ya que queria conservar casi intacta la obra ori-
ginal de los escritores que seleccionaba. La lectura de estas obras en la intimidad del hogar
o del estudio no implicaban ningiin peligro o problema, pues el lector podiz 0 no juzgar la
moralidad o inmoratidad de la obra leida, formarse un criterio de la misma y del autor. Al
ltevarse estas obras ya musicalizadas a un ¢scenario, el compositor, el libretista y el teatro

eran responsables por cualquier disgusto que pudiese causar en el publico la eleccion de



' temas considerados por algunos criticos como inmorales. De zhi el impacto que causaron

una Traviata o un B1ngetLQ en el momento de su estreno. La censura no sélo limité a los
libr‘etistas y compositores en cuanto 2 la temética de libretos sino también en lo relativo a
su extensién. Compositores como Rossini y Donizetti tuvieron que reducir la duracién de
muchas de sus operas basadas en novelas muy extensas o con demasiado contenido, para
poder representarlas en un lapso aproMo de dos horas. También la obra de Sir Wz;lter
Scott The Bride of L ammermoor fue reducida a la mera anécdota por el libretista Salvato-
re Cammarano, ya que la novela original se dedica mis a narrar la situacion politica de Es-
cocia e Inglaterra en el siglo XV1I y esas cuestiones politicas no interesaron mucho a Do-
nizetti. Incluso muchos cambios draméticos que se les ha hecho a ciertos personajes
no-shakespt;arianos, han dado enfoques bastante interesantes a obras como la nombrada
anteriormente. Al respecto de esta 6pera y su cambio dramitico hecho por Cammarano y
Donizetti, el escritor Julian Budden dice: *...with rare exception the central figure of a
Scott canvas is usually too normal and well-behaved for operatic treatment™. §

Es verdad que varios de los personajes mas interesantes de las 6peras tienen como
antecedente una muy buena delineacién dramética hecha ya anteriormente en la obra lite-
reria de donde vienen, pero n.o i:ay que qui‘tlarle I';léfitO a Iz labor hecha por los libretistas.
Muchos de ellos, 2 peticion de los compositores o de la censura, adaptaron maravillosa-
mente obras que hubiesen sido muy dificiles de p-resentar en su formato original a un pi-
lico operémano exigente no solo de buena .mﬁsica sino también de buenas historias. Ade-
mis, durante el siglo XIX, la situacion politica de Italia era muy compleja por la ocupacién
austriaca, asi que cualquier Gpera con temas que hicieran referencia a independencia o a la

libertad, era muy bien acogida. Las primeras dperas escritas por Giuseppe Verdi exaltaron

3



el espiritu independentista de los italianos, ya que sus argumentos hablaban de pueblos
oprimidos por conquistadores o rifias siempre entre dos familias o partidos con diferentes
ideologias. Verdi siempre consideré a Shakespeare un maestro dentro de la dramaturgia
universal y tres de sus mis grandes 6peras estan basadas en obras del bardo inglés: Mac-
beth, Otelo vy Falstaff, este dltimo basado en Las Alegres Comadres de Wiadsor y Enr-
que IV, Verdi quizo hacer una version operistica del Rey Lear, pero encar-gos de varios
teatros y una inseguridad en cuanto a si quedaria o no bien la adaptacién de la obra impi-
dieron el logro del proyecto. La falta de un libretista que Verdi con;siderase apto para a-
daptar tan egregia obra fue otro de los motivos que impidieron se hiciera el proyecto, pues
€l queria conservar la fuerza dramatica original sin alterar mucho la trama.

Ahora bien, resulta interesante conocer, por un lado, los comentarios que hacen los
escritores respecto al tratamiento dramético que se le da a la obra shakespeariana dentro
de la 6pera y, por el otro, la opinién de los compositores de opera del siglo XTX en rela-
cion a la obra del escritor inglés.

El escritor George Bernard Shaw opiné respecto a la obra verdiana y shakespea-
riana: “the truth is that instead of Otello being an Italian opera written in the style of
Shak‘es.peare, Othellg is 2 play written by Shakespeare in the style of Italian opera...”. 6
Al leer el comentario anterior muchos pensarian que es la opinién de un escritor purista
respecto de la 6pera, pero como podemos ver, Shaw le tenia un gran rmpetb a la obra ver-
diana. En cambio, si leemos su opinién acerca de la obra de Shakespeare en general, nos
sorprenderd su severa critica respecto a ella “we find...nothing but death made sensational,
despair made stage-sublime, sex made romantic, and bareness covered by sentimentality...

plenty of which {rely] on symmetry of melody and impressiveness of march to redeem a



poverty of meaning.".'l

El mismo Berlioz nos demuestra esto con un comentario que le hizo a un arigo
diciéndole que “to reach the age of forty-five and not to know Hamlet -it’s like having
lived all one’s years in a coal mine!”. 8

Muchos escritores pensaban que !os compositores de dpera iban & dar mayor im-
portancia a la misica que a la palabra porque habia la tendencia a reducir las tramas com-
plejas a la mera anécdota. Una de las razones mas importantes por el cual se lle\;aba aca-
bo esta reduccion era porque los libretistas y compositores debian cumplir con ciertas re-
glas que imponian las casas de pera respecto a la duracién y a las tramas de sus obras.
No podian excederse de cierto tiempo para cada acto, debian poner un ballett y cada can-
tante importante de la compaiia debia tener un rol principal. Muchos de los personajes
fueron entonces omitidos o creados para complacer a los cantantes o al empresarto.

1
Otra razén era que los fibretistas sabian que sus textos serian complementados por

- la muisica que, en algunos casos, ayudaaba a sacar & flote un pobre libreto o una mala adap-

tacion. Pero en esta tesina no focalizaremos nuestra atencién en la missica ya que serd una

comparaci6n de libretos con el texto de Shakespeare. No por ello no daremos una u otra

“explicacién sobre algun pasaje musical que nos parezca importante -rexaltar dada su unién

con un fragmento de texto importante,

Las palabras en la 6pera se complementarén con la misica, no estan al servicio de
€sta sino que se entrelazan formando un todo, una entidad dramético-musical Habra que
tenerle el mismo respeto al trabajo de Shakespeare que al de los libretistas de las oOperas.
Preocuparse en demasia acerca del mérito que tiene la obra literaria en la cual esta basado

el libreto de una dpera equivale a no gozar la obra musical como una versién de un drama



© una comedia. Estaria por demés decir que la calidad de ambas obras en su género es in-
discutible asi que pensemos como Steiner: una enriquecers a la otra con una vision muy
particular de un mismo tema en diferentes ambientes, tanto politicos como culturales. Un
ejemplo de este enriciuecimiento a una obra shakespeariana es, sin duda, el trabajo hecho
por Boito y Verdi al escribir Falstaff Segiin Gary Schmidgall, esto “skirmishes along the
border between legitimate and musical drama are often exhilarating, and one is sometimes
inclined ta enjby, without necessarily sharing, the furious desire to protect {or detonate)
Shakespeare’s reputation.” 9 Se dice que es el dnico caso en que s¢ ha redimido a la obra
del bardo inglés y hasta se Ie ha nombrado como una de las obras maestras del drama liri-
co italiano. Verdi le guardaba un respeto excesivo a Shakespeare y no toleraba que otros
compositores “destrozaran™ su trabajo. Shakespeare ponia en sus tramas personajes que
fuesen un estereotipo tanto para Ia nobleza que iba al teatro como para el vulgo que iba a
ver las peleas, chistes y personajes cémicos. Ponia papeles variados y siempre se tenia un
personaje que podia decir las verdades de todos los demas y ¢l cual estaria enterado de to-
do lo que estaba pasando. Era también el que recibia el nombre de “fool” o el que llevaba
Ia parte comica en algunas de las tragedias. Ejemplos de ;a;stos personajes son Feste en
Twelfth Night, la Nana en Romeo and Juliet, Puck en A Midsummer Night’s Dream o el
bufén en King Lear

Varios intentos fallidos se hicieron sobre Hamlet, Midsummer’s Night Dream Romeo
-and nliet, Much Ado Ahout Nothing y Othello; incluso entre los mismos compositores
se criticaban el mal manejo tematico y el poco rcpet;) a la obra original shakespeariana. De
lo que no se acordaban estos criticos es que el mismo Shake.speare alterd, en varias de sus

obras, los personajes y la trama para que se adecuésen a la sociedad isabelina.



Algunas de sus fuentes fueron leyendas (como las de Romeo v Julieta o la de Ham-

let) asi que ¢l tenia que trabajarlas para hacer de éllas obras aptas para todo el piblico que

" iba al Globo a verlas.

la ‘imponancia que los c:,ompositores de Gpera le daban a los textos literarios se
refleja en un comentario hecho por Verdi a los cantantes que interpretarizn a Macheth y
Lady Macbeth con respecto a que debian poner mis interés en proyectar la complejidad
dramética de los protagonistas y no preocuparse tanto por la misica. La conjuncién del
texto con la musnca se daria después con mayor facilidad.

Muchos de los personajes comicos empleados por algunos escritores como los (ni-
cos capaces de decir la verdad en ciertas situaciones o ser jueces severos de algunos actos
de los personajes principales, eran omitidos por los libretistas o reducidos a papeles comi-
cos secundarios para evitar que la gente se distrajese de la trama principal. Tal fue el caso
de la Nana de Julieta y de Mercutio (que no es, ciertamente, un personaje cOmico), los
cuales fueron manejados, en una de las versiones opedsﬁcaé de Romeo y Julieta como
personajes de poca importancia. La Nana, llamada por los libretistas Gertrudis, es solo la
“dama de compafiia” de Julieta y no tiene Ia audacia, el humor y la sabidu.ria que en la obra
de Shakespeare. |

Los personajes secundarios en la 6pera son de menos importancia que en las obr;s
de Shakespeare. En estas tltimas, el ecritor les da frases ¢locuentes y un papel de mis im-
portancia que el simple ser la nana, ¢l mozo, el bufén o el escudero del protagonista. En
Shakespeare son personajes que tienen un ingenio muy agudo y que en varios casos saben
mas sobre todo lo que est4 pasando que los personajes principales. Ademas, como ya diji-

mos anteriormente, eran los personajes con los gue se podian identificar las personas de



estrato bajo que acudian a las obras. Asi, en sus obras, Shakéspére representaba a todos
los estratos de la sociedad de la época.

En la 6pera, no son necesarios los personajes secundarios con un peso mayor den-
tro de la trama. La atencién de ésta va a estar focalizada en un cien por cientto en los pro-
tagonistas y los secundarios solo serviran para acompafiar a los cantantes principales den-
tro de escenas en las cuéles se necesita de un confidente o un amigo al cua.l le revelaran al-
gun secreto sobre sus sentimientos. No serdn nada mis que la criada, el valet, el escudero
o el amigo fiel.

Berliuoz dijo: “it is not possible to transform any sort of play into opera without
modifying it, disturbing it, corrupting it more or less. 1 know this. But there are many in-
telligent ways to prosecute this task of profanation [ce travail profanateur] that is im-
posed by musical exlgencm 10

Este comentario hecho por Berlioz, después de asistir a una ﬁmci;ﬁn de la épera L
Capuleti e i Montecchi de Vincenzo Bellini, es cierto. No vamos a negar que si, en efecto,
se tiende a corromper y hasta profanar la obra del escritor inglés, pero a continuacion ve-
remos por qué Berlioz no estaba totalmente en lo cierto al dar su opinién respecto a esta
versién de la tragedia veronesa. Berlioz continia diciendo que la funcion fue: “Bitter
dissapointment! The opera contzined no ball at the Capulets, no Mercutio, no garrulous
nurse, no grave and tranquil hermif, no balcony scene, no sublime soliloquy for Juliet, no
duet in the cell betwgen the banished Romeo and the disconsolate friar, no Shakespeare,
no nothing.” 11 |

En efecto, la épera de Bellini con libret.o de Felice Romani, no contiene todo lo

mencionado por Berlioz, pero la razén es simple de explicar: esta pera no estaba basada



en Shakespeare, sino en una de las leyendas que, incluso), snmo a Shakespeare, para escri-
bir su Romeo and Juliet. Bellini y Romani prefirieron utilizar como fuente para su dpera
dos leyendas, Le Novelle y Storia di due nobili amanti, razon por la cual los espectadores
que crefan que verian una versidn musical de Romeo and Juliet de Shakespeare, salieron
totalmente decepcionados. Esto nos confirma lo anteriormente dicho acerca de.que mu-
chas de las obras de Shakespeare no fueron originalmente de ¢I; hubieron fuentes anterio-
res a &l de las cuales tom{) material, lo modificé y , en algunos casos, lo mejor notoria-
mente hasta hacer que fa obra base fuese olvidada. El escritor inglés supo resaltar los ele-
mentos mis significativos de cada una de tas obras que usd como base para sus tragedias y
comedias y, gracias a su ingenio y habil manejo del lenguaje, las hizo suyas y les di6 un se-
llo que las caracterizarian sobre sus predecesoras: las hizo universales.

Afios después, cuando el mismo Berlioz transformé en épera la comedia Much
Ado About Nothing llamandole Béatrice et Bénédict, ef critico Andrew Porter dijo, des-
pués de haber asistido a una representaci6n de dicha pera: * It is Much Ado without the
ado.” 12 En su caso, el mancjo de personajes y la limitacién de la trama a la mera anéc-
dota, hicieron de la dpera de Berlioz una obra muy criticada y poco representada ain hoy
en dia. '

Volviendo a hablar sobre los personajes de Shakespeare y de Iz 6pera, yo crec que
comparten algo en comiin: son la imitacién de las intenciones y la voluntariedad del hom-
bre. Muchos de los personajes més famosos, tanto de la obra shakespeariana como de la
operistica, no sélo tienen sentimientos que son cien por ciento humanos, sino qhe parece
existir en ellos una insistencia y una necesidad de sufiir, amar, odiar, reir y gozar de la vi-

da. Una de las cualidades de cada uno de lo perscnajes de dpera coma Brimnhilde, Don



Giovanni, Lucia di Lammermoor, Tristn o Isolde, es que cada uno es un ser apasionado y
voluntarioso. Al igual que muchos de ios personajes de Shakespeare, como Hamlet, Ricar-
do I1I, Romeo, Julio César, Brutus o Lady Macbeth, los personajes operisticos tienen, ca-
da uno, sus frases y sus cualidades especificas que los hacen ser tinicas. Claro ests que
mucho de la individualidad de cada personaje operistico se la ha dado su homénimo litera-
rio, pero incluso hay personajes que han pasado de la literatura a la 6pera-teniend0 un ma-
nejo dramético y emocional mas profundo.

Debemos admitir que, dentro de estos personajes, no entra ninguno de los
shakespearianos convertidos en personajes operisticos, pero si varios de obras literarias
menores cuya imagen es ms fuerte dentro de su contraparte musical que dentro de la
literaria. Tal es el caso de Violetta Valéry (Margherita Gothier en “La Dama de Las Ca-
mehas”), cuyo manejo dramitico, hecho por Franceso Maria Piave, para la 6pera de Giu-
seppe Verdi “La Traviata” es mas elaborado y profundo que el de Alejandro Dumas Jr.
Otro caso es el de “Lucy Ashton” o Lucia di Larmmermoor en la 6pera homonima de Do-
nizetti: dentro de la obra literaria no pasa de ser una heroina comin y corriente que nece-
sita de su amado para actuar. En la épera ella es la del cardcter fuerte y decisivo. La misi-
ca ayuda a acentuar con mayor claridad los septimientos de los personajes y plasma de
manera més directa una emocién que tal vez no sea recibida de igual forma en una obra
teatral en didlogo o at leer 1a novela.

Uno de los papeles que ha causado un poco de confusidn entre literatos y miisicos
por su manejo tan diferente es el Iago de Qthello de Shakespeare y el del Otello de Giuse-
ppe Verdi. Hay opiniones encontradas respecto a la intensidad dramética del personaje y

de su importancia dentro de la 6pera de Verdi, en relacién con el drama de Shakespeare,
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Analizando su participacion en las dos obras, lago es un personaje astuto y maguinador,

" mis inteligente que Otelo y que todos los demas personajes de la obra. Aunque muchos li-

teratos ven al Iago de Verdi mas como un Mefistofeles operistico que como el villano de
peso de la obra shakespeariana, muchos otros criticos lo ven como uno de los mis grandes
logros draméticos dentro de la lirica italiana en cuanto a manejo de personaje se refiere.
Verdi puso mucho cuidado en €l cuando estaba escribiendo, junto con Arrigo Boito, el ki-
breto de su Otello. Hubo incluso momentos en que Verdi pensé en nombrar su épera Iago
en vez de Otello dada la fuerza dramatica que tenia este personaje dentro de la adaptacién
de su libretista. Ni Boito ni Shakespeare dieron un motivo lo suficientemente fuerte para
justificar 1a maldad de lago y su envidia por el moro. Por otro lado, Coleridge dijo que lo
que lago tenia era una “motiveless malignity”, en lo cudl podemos o no estar de acuerdo.
Lo que hay que alabar del texto hecho por Boito para la 6pera Verdiana, es un soliloquio
escrito para [ago que no tiene su equivﬂente en la obra de Shakespeare: el famoso “Credo
in un Dio crudel che m’ha creato simife a sei” (Creo en un Dios cruel que me ha creado i-
gual a él). Este monologo causé mucha controversia y revuelo por su fuerza dramética. Si
leemos l2 primera versién hecha por Boito de dicho soliloquio encontraremos palabras que
nos serdn claves para dilucidar las razones del enfermizo odio de Iago:
.The snare is taut, I have the deceits in my hand; you are swelling, Envy, let you corrode

me! 1 spill your gall in my path, you furious goad in my mind.

The idea reigning here (touching his brow) -firm and hidden- is set to the task in means
and end. Evil has put there such a cruel mask that mortal force cannot foil it. .

I guide and appoint the fate of Otello; / am wicked because I am a man, because 1 have
the dregs of hatred in my heart, while he lives amid glory and love.

But the patient one, assiduosly, ripening time, brings joy and misfortune. O triumph,

rmy menacing proud genius! Now the general weeps, and ensign langhs!” 13

Podemos notar cierta influencia de los siete soliloquios que tiene Iago en la obra
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shakespeariana y también, en la version ya final de este Credo, un manejo mas complejo
de la naturaleza oculta de un personaje operistico. Boito se ha fij6 en los variados matices
de la maldad natural de l;go, en su pensamiento calculador, pero sobre todo en su agude-
za mentat que, como ya dijimos anteriormente, es mayor que la de Otello. Diciendo lago
que el dios que lo ha creado lo ha hecho igual a él, nos hace pensar entonces que lo que él
est diciendo al comenzar su mondlogo es que también Dios maquina cos;as que pueden o
no ser malas. lago cree en este Dios pero no le teme; es el tlempo la paciencia, la envidia
y su papel como ser humano lo que le preocupan al Iago de Boito. No es una citedra de
teologia lo que nos daré en su mondlogo, sino una cétedra sobre la maldad y las debilida-
des y envidias propias de los seres humanos. Es el escrito mis “shakespeariano™ elaborado
por Boito y una de las piezas musicales més impresionantes compuestas por Verdi. Se dice
que la concepcion de Boito sobre Iago se la dié en parte la traduccién al francés de Victor
Hugo sobre el Othello y se inspir6 en algunos comentarios hechos por el mismo Viétor
Hugo sobre el personaje:

The principal cause, the true nature of Iago’s hatred must be sought in his own
nature. [ago is a man who is unable to accept or endure any kind of superiority.. Iago
envies Othello for being everything that he is not. He resents him for being honest.. heroic
...loved by the people...adored by Desdemona. And that is why he wants revenge. Ah!
Othello is geniust Well then, let him be careful! for Iago is envy. 14

La fuerza del personaje de Tago en Verdi emana no solo de sus patabras sino tam-
bién de la sublime musica escrita por el miisico busettano que va de la mano con las fuer-
tes l;'ases escritas por Boito. No cabe duda de que Verdi cm,locia la dramaturgia musical
de la misma manera como Shakespeare conocia el teatro en su época. Verdi escribia co-

mentarios muy‘critico‘s sobre las obras literarias que queria usar como fuente de sus 6pe-

ras y muchas de sus ideas demuestran un anélisis que va més alla de un juicio de opinion.
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Su descripcion acerca de lo que diferencia a cada uno de los tres protagonistas en

su Otello es clara y precisa:

Just as lago must only declaim and sneer [ricaner).. just as Othello... must sign and
howl, so Desdemona must always sing.” 15

Asi pues, como Shakespeare creaba un modo de hablar especifico para distinguir a
cada uno de los personajes, también los compositores dieron instrumentaciones e instru-
mentos especificos para sus personajes importantes. A los personajes burdos y vulgares,
Shakespeare les dié un modo de hablar muy particular, imitando la promunciacion y las pa-
labras usadas por gente de ese estrato social. Verdi y otros compositores les dan como a-
compaiiamiento, instrumentos pesados y de sonido metilico como trompetas, trombones,
timbales, chelos o contrabajos (ejemplo: Sir John Falstaff en Falstaff de Verdi). Otro ejem-
plo es el monélogo de Iago en el Otello, acompaiiado por trompetas, cellos, contrabajos y
el sonido estridente de los violines.

El ritmo y la fluidez en las escenas serén siempre importantes tanto en la 6pera
como en el teatro y se debe ser preciso, exacto para no hacer unz escena irregular ni en
tiempos ni en intensidad dramética.

" La palabra en Shakespeare, vista por el escritor alemin Hugo Von Hoffmannsthal,
es expresion, no mera comunicacién. Esto mismo podemos decir de Iz palabra acompaita-
da de 12 mrisica, no es un simple instrymento de comunicacion del personaje; es to&a su
e;npresiélr, interna y externa. Se pueden dar casos, incluso, en que la palabra dice una cosa
pero la misica que la acompaiia nos remite a otra emoci6n o a otro contexto de lo dicho.
La musica nos revela la otra intencion de la frase; ejemplos de esto se podrin ver en el pa-

pel de Iago o en el de Lady Macbeth en las éperas de Verdi Othello y Macbeth Si habla-
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mos de las ventajas que tiene la 6per'a sobre el teatro hablado, podemos citar los Hamadqs
concertantes, tercetos, cuartetos o duetos en los cuales tenemos varias ideas, personajes e
historias “contadas” o cantadas al mismo tiempo con una gama muy variada de sentimien-
tos e intensidades. Esta tambi¢n puede ser una forma de sintetizar diélqgos o mondlogos
que alargarian la 6pera demasiado o que retrasarian la accién y no dmian una fluidez a la
trama. Con esto no queremos decir que los didlogos o mondlogos shakw;;eaﬁanos sean
lentos o mucho menos que hagan lenta la trama, simplemente queremos demostrar quel la
musica ayuda a los libretistas a poder sintetizar y concretizar algunas escenas que tal vez
no se pudiecen manejar del todo bien cada una por separado. Lo que hace de Shakespeare
un buen escritor de teatro, entre otras cosas, es el cuidado que le ponia a los mondlogos.
iQué mejor ejemplo de monélogos sMesMos que los escritos para Hamlet! Las a-
rias de dpera, lo mis cercano que se tiene musicalmente a los monodlogos, no tienen esa in-
tensidad-dramética ni esa profundidad de pensamiento pero ayudan a la descripcion de los
sentimientos de los personajes y a conocer sus més intimos sentimientos, El mondlogo,
tanto en la obra escrita como en la 6pera, se puede justificar como “the certanity of the set

piece is particularty demonstrated by the many Shakespearean and operatic protagonists

" who receive more than their fair share of them during the course of an action.” 16

El musico inglés Henry Purcell fue uno de los que musicalizb muchés de las
canciones de las obras de Shakespezre. Su nombre estuvo asociado varios aftos con el
bardo inglés; sin embargo, en varias ocasiones Purcell recurri6 a escritores que adaptaron
los versos de éste debido 2 que en la época de la Restauracién eran muy raras las reposi-
ciones de las obras de teatro que se apegaran a la obra original al cien por ciento. Casi

siempre habia una adaptacién de la historia, como la reduccién de algunos pariamentos o
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_ de algin monologo; también las canciones de los obras cambiaban de melodia ya que cada

teatro comisionaba a diferentes misicos para musicalizar las canciones de las obras de
Shakespeare. Podemos constar que la cancién *“Dear Pretty Youth™ fiue una de las colabo-
raciones mas dire&as que tuvo Purcell con el teatro shakespeariano, ya que su version mu-
sical apareci6 en una de las reposiciones de The Tempest en 1695. Esta nueva version de
la gran obra de Shakespeare fue reescrita por Dryden y se llamé The Enchanted Istand ;
asi que no solo los libretistas de dpera se tomaban libertades respecto a sus adaptaciones
para la escena operistica. En esta version, Miranda tiene una hermana llamada Dorinda y
en el texto que Purcell musicalizd, esunacanciénenlaqﬁelanmchachallamaamamado
Hippolito (personaje que tampoco aparece en la version de Shakespeare).

También los escritores de la talla de John Dryden tomaron como inspiracion las o-
bras de William Shakesperare y dieron su vision sobre las mismas haciendo adaptaciones,
Lo que quiero demostrar con este ejemplo es que no solo el mmdo de 1a Gpera recurria a
Ias'obrasdeibardoingléspmdaﬂwlmamayorcalidadcuamoalnhistoﬁa,tmnbiéuel

mundo de la literatura us6 sus textos como base para escribir otras obras que, af igual que

sus fuentes shaktspeanams, serin consideradas como grandes escritos de la literatura uni-

versal.

Ningi otro autor de lengua inglesa ¢ de cualquiera otra lengua ha sido més utili-
ado como fuente de inspiracion temética que Wiltiam Shakespeare. Hay més de 20,000
piezas musicales basadas en sus obras regjstradas en la recientemente publicada Shakes-
peare Music Catalogue de Grooch y Thatcher (Oxford University Press). Para los OOl:llpo-
sitores de canciones, la letra de los versos de Shakespeare ha sido irresistibles. “ They are

memoreble and pithy; thoughtful without being s0 complex as to make music an irrele-
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vance; rhythmically varied , yet regular enough for easy verse repetition; ﬁw%le, or so
it would seem, to every musical style there has ever been or is ever likelly to be. And for as
long as matters, they have been out of copyright!” 17

Este comentario nos parece muy importante ya que los versos de los poemas son
vistos no como un material demasiado complicado para musiclaizar sino como versos que
bien pueden formar parte de la misica sin opacaria y sin hacerse menos al.ser musicaliza-
dos. Al tener una métrica y una secuencia de acciones al relatar una historia, son versos
que encajan muy bien para la tarea de comunicacién de un relato & través de un la unién de
milsica y poesia.

Es raro el compositor que no ha puesto misica a uno o varios poemas del bardo
inglés o que no pensé alguna vez en musicalizar sus obras de teatro. El auge por usar sus
versos como material independiente pa.fa canciones se di6 en el siglo XVIII con composi-
tores como John Christopher Smith, Joseph Haydn, William Linley, John Addison, John
Clifton y Henry Bishop.

Corzo hemos visto en este capitulo, el genio de William Shakespeare no radica so-
lamente en su habilidad para escribir versos perfectos u obras con personajes de caricter
complejo que se han convertido en memorables no solo en la cultura inglesa sino para la
del mundo entero.Su genialidad se encuentrs en la universalidad de los sentimientos que
toca en sus obras y en su habilidad para crear personajes memorables no solo para la
cultura inglesa sino también para la del mundo entero.

Muchoes compositores supieron moldear perfectamente las obras de Shakespeare

para convertirlas en magnificas peras. Su calidad, tanto musical como literaria {su libre-

'to), ha hecho que se les considere como la perfecta union entre miisica y literatura. Tal es
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el caso de las operas Anthony and Cleopatra y A Midsummer’s Night Dream de Benjamin
Britten, Hamlet de Ambroise Thomas, LCnpulsn_c_LMchgm de Vincenzo Bellini,
Roméo et Juliette de Charles Gounod v, finalmente, las tres obras mas significativas dentro
de esta unidn entre Shakespéare y la épera, Otello, Macbeth y Falstaff escritas por Giuse-
ppe Verdi.

Cabe destacar que una de las obras shakespearianas més abordadas por los compo-
sitores de 6pera fue la tragedia de Romeo y Julieta. Es por ello que a continuacién analiza-
remos tres versiones de dicha tragedia comparindolas entre si y determinaremos los ele-

mentos que se cambiaron y los que predominaron en dichas adaptaciones.
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- CAPITULOII

El amor y ia muerte siempre han estado vinculados de una u otra manera en la lite-
ratura y en la masica. Hay innumerables novelas, leyendas y tragedias que tratan estos dos
temas como algo inseparable, como si el uno llevara al otro.

“Amor y muerte, amor mortal: si €sto no es toda la poesia, es por lo menos todo lo que
hay de popular, de universalmente conmovedor en nuestras literaturas, y en nuestras més
viejas leyendas, y en nuestras mas bellas canciones. El amor dichoso no tiene historia. S6-
lo pueden existir novelas del amor mortal, es decir, del amor amenazado y condenado por
la vida misma. Lo que exalta el lirismo occidental no es el placer de los sentidos ni la paz
fecunda de una pareja. No es el amor logrado. Es la pasién de amor. Y pasién significa su-
frimiento. He aqui el hecho fundamental.” 18

El amor se consumira y consumaré en la muette, serd un acto de perpetuacion, de
comunién. Causas externas o internas a los personajes conducirin a una situacién de caos
que llevari a los amantes a la tumba. Miles de parejas en Ia literatura han consumado su a-
mor a través de la muerte; tal es el caso de Tristan e Isolda, Peleas y Melisande, Abelardo
y Eloisa, y 1a tal vez més famosa de todas: Romeo y Julieta.

Era de esperarse que al nombrar estos dos personajes como parte de las parejas
tragicas en la literatura venga a nuestra mente de inmediato el nombre de William Shakes-
peare, autor de una de las tantas versiones que se han hecho de la tragedia. Es muy cierto
que la versién de Shakespeare es la mas famosa en términos literarios, pero también en la
musica se ha recurrido a la historia de Romeo y Julieta por tratarse, segin opiniones de
varios compositores de 6pera del siglo pasado, de una obra con una estructura dramética
perfecta para la elaboracion de una 6pera. Segun el propio Giuseppe Verdi, la tragedia de
Romeo y Julieta tiene todos los elementos para convertirse en una magnifica opera: odio,

amor-muerte, dos familias poderosas que se detestan a muerte, momentos graciosos dados

por la nodriza de Julieta y por Mercutio y, sobre todo, por encima de todo este caos, el a-
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mor tragico de dos jovenes, de dos casi nifios. Todos los compositores del siglo XIX vie-
ron en la muerte como consumacian del amor un tema que draméticamente ayudaria mu-
cho al libreto de las 6peras Aunque en esencia todos los libretos de 6peras basadas en Ro-
meo y Julieta conservaron este tema como la base de la obra, el desarrollo del drama en si
fue cambiado, pues algunos libretistas de la época estaban en desacuerdo con la existencia
y participacion de algunos de los personajes incluidos por Shakespeare. La censura a las
obras de teatro y a los libretos de Gpera era muy dura, asi que varios libretistas tuvieron
que restringir ciertos aspectos de la obra.

Lo que més llama la atencidn de la lectura de los libretos sobre Romen y Julieta es
el hecho de que todos los libretistas y compositores que trabajaron el tema dieron un trata-
miento diferente al amor y la muerte de los dos protagonistas aunque se vera también que
hay elementos que se conservaran como fundamentales para conservar la escencia de lao-
bra. Por eso en esta tesina daré una expﬁwdén basada en un anilisis sobre como y por
qué estos compositores trataron el tema del amor y la muerte en sus respectivas versiones
de Romeo y Julieta de manera diferente. Tomaremos en cuenta la ideclogia delcompositor
y el (los) libretista (s) y veremos también como influyé en algunas de las decisiones de
cambios la presién de una sociedad y de una forma de ver el teatro del publico asistente a
la 6pera en el siglo XTX.

Al existir 24 versiones operisticas diferentes de la obra, se escogieron s6lo dos pa-
ra ejemplificar y desarrollar el trabajo. El criterio seguido para elegir las siguientes dos
versiones fue que han sido consideradas por los criticos de muisica y de literatura, como el

critico Gary Schmidgall, como las mAs representativas y las més apegadas & la concepcion
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dramética de Shakespeare. Estas dos versiones son: la 6pera de Vincenzo Bellini y Felice
Romani lamada I Capuleti ¢ i Montecchi, obra representativa del periodo conocido en la
dpera como bel canto, y la obra de Charles Gounod Romép et Juliette con libreto de Jules
Barbier y Michel Carré, basado en una traduccién al francés de la obra shakespeariana he-
¢ha por Victor Hugo. Otra de las razones que me llevaron a usar estas dos oOperas son la
forma tan diferente en la que se trata 1a escena final de la muerte de los protagonistas y
como se enfrentan a ella. Por eso usaré dos escenas que tienen en comn las dos versiones
como material de comparacién: el primer didlogo extenso que mantienen Romeo Y Julieta
después de conocerse (llamada en la version francesa “escena del balcén” al igual que co-
mo se le conoce en la de Shakespeare) y la escena final, la de su muext.e. Creo prudente
mencionar algunos detalles respecto a la aproximacion al texto hecha por los libretistas
tanto franceses como italianos.

Asi que, siguiendo ¢l orden cronolégico de las dos operas a tratar, comenzaré por
dar una introduccion a la version de Bellini y Romani, estrenada en 1830, 37 afios antes
que la de Gounod. Considerando especialmente que esta Opera es italiana, debo recordar
que la historia de Romeo y Julieta fue tratada, antes que por Shakespeare, por dos escri-

tores italianos en el siglo XV1: Luigi Da Porto (Istoria...di due Nobili Amanti, 1530) y

" Matteo Bandello (Le Novelle, 1554). En ellos y no en Shakespeare se basaré Felice Ro-

mani para el libreto de la dpera de Bellini. Es también por esta razén que el tratamiento de
la obra es tan diferente en los dos autores. Por ello Romani vio otras posibilidades en la
trama y decidi6 hacer variaciones en cuanto a la caracterizacién y ¢l tratamiento de los

personajes; incluso, como tomo ideas y partes de las versiones italianas de la leyenda, re-
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dujo el mimero de person.ajcs a los que ¢l considerd necesarios para el desarrollo del dra-
ma. Niccola Vaceai, otro co.mpositor italiano que hizo antes que Bellini su version de la
tragedia de los dos amantes veroneses, redujo también en su épera Romeo e Giulietta la
cantidad de personajes.

Muchas criticas se han escrito, tanto por musicologos como por literatos, acusan-
do a Bellini y a Romani de haber pasado por alto la tragedia de Shakespeare como fuente
para su 6per;1. Pero esto se les puede disculpar si recordamos que las obras de Shakespea-
re no eran muy conocidas y muy difundidas en Italia a principios del sigle XTX. El tmico
mateﬁa{ que recibian los italianos referente a Shakespeare eran mediocres traducciones al
francés de algunas de sus obras. Ademas, como veremos posteriormente, Romani y Belli-
ni no pudieron resistir el poner algunos fragmentos en italiano basados en la obra de Sha-
kespeare, esi;ecinlmente en la escena final en el monélogo de Romeo.

Era obvio también que ni Romani ni Bellini estaban interesados en conseguir la
version inglesa dg la tragedia. En cambio, si se sabe con certeza que fue la historia escrita
por Matteo Bandello ,Le nouvelle, 1a que llamé !a atencién a mas de un Lbretists italiato.
Fue la esposa de Felice Romani, meha Branca, la que citd en un lib("n, acerca de la vida
de su marido, que el libreto de I Capuleti e i Montecchi fue tomado “from the narration
of & pitiable story which happened in Verona at the time of Bartolomeo Scala” 19 Este
comentario fue copiado por la seftora Romani del prefacio que tenia su esposo sobre la o-
bra escritq por Bandello. Otra versién que ayud6 a Romani a moldear su libreto sobre Ro-
meo y Julieta para la dpera de Bellini fue la poco conocida tragedia titulada Giulietta ¢

Romeo, escrita por un dramaturgo italiano neoclasico lamado Luigi Scevola.
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Asi pues, Bellini y Romani decidieron reducir sus personajes a cinco: Romeo, Giu-
lietta, Capellio (o Capuleto), Tebaldo ( poniéndolo como prometido de Giulietta y o co-
mo su primo) y Lorenzo (que més que un fraile, aparece como el médico de los Capuleto).
Rorriani no hizo el mismo énfasis que Shakespeare en contrastar la propiedad de los adul-
tos conla iaasién y el desenfreno de la juventud. Su Romeo, por ejemplo, s un joven de
veinticinco afios, jefe del grupo de los Gibelinos; no es el apasionado y desenfrenado héroe
que Shakespeare plantea. Muestra a un Romeo maduro, de caricter sombrio y espiritu in-
dependiente. Su amor no solo est4 enfocado a Julieta, también o mueve su amor por su
gente, por los Gibelinos; asi, se ve en una constante lucha entre su deber como jefe de los
Gibelinos y su amor por Julieta, miembro de la familia Capuleti, partidaria del bando de los ‘
Giielfos, enemigos politicos de Romeo. El seré el primero en intentar poner fin a las dispu-
tas entre los dos bandos proponiendo que su matrimonio con Giulietta fuese visto como la
unién de las familias en perfecta armonia. No podemos decir que no sea un ser apasionado
pues su pasién contrastara con el caricter pasivo de Giulietta.

Julieta o Giulietta, como se le conoce en esta version, es un personaje escrito muy
a la usanza de las heroinas de la pera belcantista; no es tan fragil y tan decidida en sus ac-
tos como Ia heroina de Shakespeare; es de caricter enfermizo, pesimista y se siente culpa-
ble de estar traicionando a su padre al amar a Romeo. Cuando esté a punto de escaparse
con él,. la detiene Ia idea del honor, el cual, segiin ella, es mas importante y poderoso que
¢l amor; .

Giulietta: Ob,r Romeo, for me the world Ah! Romeo! Per me la terra

is contained within this walls: € ristretta in queste porte:
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Here a stronger power of love Qui m’annoda, qui mj serra
binds and holds me fast. un poter d’amor piu forte,
Ah, heaven will allow only Solo, ah! solo all’anima mia
my soul to come with you.  venir teco il ciel dara
ROMEQ: Do I hear aright? And what power Che mai sento? E qual potere
is greater for you than love? e maggior per te d’amore?
GIULIETTA: That of duty, law and honour.  Quello, ah! quéllo del dbvere
delle legge, dell’onor...” 20
Esta idea es mas italiana que shakespeariana, debido a que el tema del honor yla
buena relacién entre padre e hija era muy socorrida por los libretistas de las operas del si-
glo XIX, pues era al padre y a sus decisiones a los que debia someterse la hija por el'respe
respeto al honor de la familia. Podemos ver esto también en el aria que tiene Giulietta al
inicio del acto IT cuando, llorando desesperadamente, implora por el perdén de su padre.
Mientras el Capuleto shakespeariano repudia a su hija y le habla firmemente, el Capellio
belliniano la consuela y la perdona con tal de que se case con Tebaldo. La Julieta de Sha-
kespeare desafia a su padre y, en cambio, la de Bellini le pide perdén y le dice que prefie-
re renunciar a su amado antes que perder su confianza y deshonrar a sy familia.

. La diferenqia mas importante entre el libreto de Romani y la tragedia de Shakes-
peare es que en la version de! primero tenemos una ausencia de reflexion lirica en couﬁ'as-
te con ¢l turbulento y agitado ritmo dramatico, esto es, hay en esta 6pera més accién que
pasion Es importante la comparacién de esta Gpera no basada en la obra Shakespeare con

la basada en la tragedia del escritor inglés por varias razones. La primera es porque esta
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basada en una de las fuentes utilizadas por Shakespeare para su Romeo y Julieta y es inte-
resante ver los cambios hechos por é (; por Romanti a la histoia. Su manejo de la trama es
mas elaborado y corhplejo que el empleado por el libretista italiano para la 6pera de Belli-
ni, lo cual nos da una visién diferente de los personajes. Romani, por la situacién que se
se vivia en Italia y por las exigencias que le pedia Bellini para el libreto de ‘su épera , tuvo
que hacer un enfoque diferente tanto de la trama como de los personajes. Es decir, simpli-
fico la histc;ria reduciendo los personajes a cinco y dio més importancia a la parte de la ri-
fa politica entre las dos familias que al amor de los dos protagonistas. En la adaptacién de
Romani de la leyenda original, era mas importante el entorno que rodeaba a Romeo y Ju-
lieta que ellos mismos y en la version de Shakespeare, los protagonistas son més importan-
tes que ¢l entorno en donde se desarrolla su historia; Uno nunca se entera en la version de
Shakespeare del porqué de la enemistad entre las dos familias. En Bellini, sabe-t;;os que es
una pugna politica entre dos grupos que peleaban por el poder en Italia los Giielfos y los
Guibelinos. Sin embargo, lo que se conserva en las dos versiones es la constante mencién
de la muerte, y no solo de cualquier muerte, sino de la muerte de los jovenes de las dos fa- -
milias. He aqui uno de los puntos i.mportant&s que se maneje.m en las versiones tanto de las
Operas como en Ia leyenda y el texto de Shakespeare. Al morir los jovenes y no los vigjos,
el ciclo de vida que se tiene que cerrar con la muerte de los viejos y la llegada de una nue-
va etapa con los jovenes no se cerrard y causara este caos.

Los duos entre Romeo y Giulietta hablan s6lo,de muerte y de peleas, no de amor:;
eslha mﬁsica-la que nos mostrara que debajo de esta constante lucha entre el amor y el de-

ber. Serd el amor el que va a vencer al deber en la version de Bellini pero no a la muerte.
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La idea musical del amor que aparecid en el dﬁ;J del primer acto, entre la desesperacion de
Romeo y el poco caracter de Giulietta, se repetira al final en la escena de la muerte. Esto
puede ser tomado como un anuncio que se les hizo a los amantes desde el primer acto de
que su amor los llevaria a la muerte. Los momentos de amor y de muerte en esta opera
van uno después del otro, ya que antes de cualquier encuentro amoroso entre los
protagonistas habra una batalla entre Giielfos y Gibelinos (Capuleto y i\/[ontesco) y,al
estar los amantes reunidos, en su mundo externo se estara librando siempre una batalla y la
atmébsfera de muerte los rodeara y acabara por devorarlos. Desde el inicio de la 6pera
notamos una atmosfera mis violenta que en la version de Shakespeare. Mientras que la
tragedia inglesa comienza con las palabras del coro:
“Two households both alike in dignity,
(In fair Verona where we lay our scene)
From ancient grudge, break to new mutiny,
Where civil blood makes civil hands unclean:
From forth the fatal loins of these two foes,
A pair of star-cross’d lovers, take their life: -
Whose misadventur’d piteous overthrows,
Doth with their death bury their parcnts” strife.....” 21
La épera de Bellini cpmienza con un coro diciendo:
PARTIGIANI DI CAPELLIO: “Aggiomna appena...
ed eccoci surti anzi Ialba

€ uniti.
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Che fia?

frequenti e celeri giunsero a noi gl’inviti.
Gi cavalieri e militi ingombran la citta.
Ahlta cagion sollecito cosi

Capellio rende.

Forse improvviso turbine

sul capi ai Guelfi or pende:

forse i Moatecchi insorgono

a nuova nimista!

Peran gli audaci, ah! perano
que’Ghibellin feroci!

Pria che 12 porte s’apran

all’orde loro atroci, ‘

sui Capuleti indomiti Verona crollerd.” 22

Cuya traduccién al inglés es:
“It’s hardly light...
and here we astir before dawn

and met together,
What can it be?

Repeatedly, swiftly the summons reached us.

Already knights and soldiers cram the town.
A grave reason spurs Capulet to this urgency.

26



Maybe a sudden storm hangs over

the heads of the Guelphs:

ma;rbe the Montagues are rising again in enmity!

May they perish, ah! perish, those savage, insolent Ghibellines!
Before the gates open to their brutal hordes, -

Verona shall crumble upon the indomitable Capulets.” 23 ‘

Estos dos principios tan diferentes nos daran una idea general de la situacién emotiva
que se desarrollaré a través de las dos obras. El principio shakespeariano habls sobre todo
acerca de los dos amantes cuyo amor fue desdichado debido a tas rifias de las dos familias.
El coro de Bellini no menciona para nada a los dos protagonistas ¥, de manera violenta, es
mAs un cantico de guerra que una introduccion a lo que pasara. El ambiente bético es
rmicho més notorio en Bellini que en Shakespeare y Ia tensién se empezard a seatir desde
las primeras frases dichas por los Gilelfos. Entramos inmediatamente a una ﬁnﬁasfaa de
tension por la reciente batalla entre los dos bandos, en Ia cual Romeo ha matado al hijo
mayor de Capellio. Las figuras de Romeo y Giulietta en la versién de Bellini surgenenel -
ambiente de muerte y destruccién como un pequefio micleo o microcosmos que tratar de
huchar por vivir dentro de esa atmésfera de guerra. No se lmphami que puedan ellos salir
del todo de este macrocosmos.

En I Capuleti e i Montecchi no sblo se libran batsllas externas a los protagonistas,
como las batallas entre sus dos familias, sino que también presenciaremos luchas de caric-
ter interno, de sentimientos, entre los dos jovenes amantes. Es cierto que los dos represen-

tan un nicleo de amor alrededor del absorbente y destructivo odio de sus familias ¥y que
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tienen que luchar para no ser devorados por éste, pero también entre ellos hay un conflic-
to. Esto implicaré que el nircleo de amor que ellos comenzaban a formar dentro de aquel
caos tendra que luchar también contra ese pequefio caos que esté surgiendo entre ellos,
siendo esta una doble batalla contra lo interno y lo externo.

Tenemos a un Romeo lleno de vida y de amor por su gente y por su amada, y por -
otra parte tenemos a una Giulietta representando la voz de lo establecido por la sociedad,
de cardcter pasivo. Hay ahi e! tremendo choque entre los dos, pues Romeo representa lﬁs
ganas de vivir y de olvidarse de todo este odio entre familias, dejandose llevar mas por el
amor que por los convencionalismos sociales y Giulietta frena instantaneamente este brio
con sus ideas del respeto al buen nombre de su familia y de la impo&ancia que tiene para
t;,lla ¢l honor. No son dos jovenes felices disfrutando de los placeres del amor; seran dos
almas que sufren en este entomo y que siemeﬁ que es imposible el luchar contra sus fami-
lias.

La primera vez que los vemos juntos, ellos mismos nos describiran el estado animi-

. ¢o en ¢l que se encuentran;

ROMEOQ: “Oh, my Juliet! Oh mia Giulietta!
In what state do I find you? Qual ti ritrovo io mai!
GIULIETTA: Deprived of hope, ill, 1'anguishing Priva di speme,egra, languente
- as you see- and near the grave. il vedi, e vicina alla tomba.
‘Why have you come back? E tu qual fedi?
ROMEQO: Just as unhappy, and weary at last Infelice del pari, e stanco aifine

of this dark, wretched life, di questa vita travagliata e oscura
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never consoled by your smile,  non consolata mai da un tuo sorriso
I come determined to die, vengo, vengo a morir deciso,
or to take you away for ever from your enemies. 0 a rapirti per
You must escape with me. sempte ai tuoi nemici,

Meco fuggir dei tu.” 24

Romeo quiere llevérsela lejos de Verona pues sabe que su amor no podra calmar el
odio que crece cada vez mas entre sus familias. Sus; siplicas son en vano, y la respuesta
quele ;iaré Giulietta es todavia mas dura que la primera;

GIULIETTA: “Y-ie.ld, ah, yield a single moment, Cedi, ah! cedi un sol momento,

yield to my sorrow, to my terror; cedi al mio duolo, al mio spavento;

we are lost, we are dead, siam perduti, estinti siamo,
if love blinds you still more. se pill cieco amor ti fa.
I beg you, spare this heart Dehi risparma a questo core

deeper suffering, greater horror.  maggior pena, orror maggiore.
Ah, if I still live it is because I love you, Ah! se ancor vivo & perché
oh, that love will die with me. t’am;a, ah! ’amor con me morrd.™ 25
A lo que su amado responderé derrotado:

ROMEO: “ No, no, oh, you have no pity for me No, no, ah! non hai di me pieta.

Ah, I implore you to come. Ah' deh! vieni.” 26
Lo que podemos observar al final de este dueto es que el odio y el rencor d;a afuera
empieza a apoderarse de los amantes poco a poco.

Pero, a pesar de estos contrastes entre los dos personzjes y de que estuvieron a
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punito de sucumbir ante el ambiente tenso provocade por la enemistad entre sus familias,
existe este amor que sienten el uno por el otro. Los dos presienten que este sentimiento
los llevara a la muerte y es por eso que en el climax de la obra, cuando se libra la batalla
whﬁﬂmte entre Giielfos y Gibelinos y sienten que la-muerte esta cada dia mas cerca, unen
sus voces y dicen:
GIULIETTA E ROMEO: “If all hope of seeing each other again
in life is wrested from us,
this farewell will not be the last,
ah! at least we shall meet in Heaven.
(Se ogni speme ¢ a noi rapita
di mai piti vederci in vita,
questo addio non fia estremo,
ah! ci vedremo almeno in ciel.” 27
Laescenadela .t;merte de Romeo y Giulietta en el libreto de Romani tiene un to-
que dramatico muy paxﬁwla:r, diferente al de Shakespeare. El libretista y el compositor hi-
cieron que Giulietta despertara en ¢l preciso momento en que Romeo acaba de tomarse el
veneno, causando asi un ambiente de tension y de terror tanto en los espectadores como
en los personajes. Musicalmente hablando, toda esa tension que se venia guardando desde
el momento en que Romeo se entera de Ia supuesta muerte de Giulietta, se desborda en su
siiplica ante la tumba de ella en un aria que canta Romeo implorando que lo reiina con su
amada llevandoselo consigo & la dicha del amor eterno. Es también en este monélogo de

Romeo en donde aparece el texto que Romani bas6 en el escrito de Shaicespeare:
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ROMEQ: “O deep gloom of the tomb,
yield for a moment to the light of day,
and reveal to me a glimpse of yor prey.” 28
y en el texto de Shakespeare dice:
ROMEOQO: “ Thou detestable maw, thou womb of death
Gorg’d with the dearest morsel of the earth.
Thus I enforce thy rotten jaws to open...” 29
El trémolo de las cuerdas de la orquesta nos indicard una tensién en Ia escena después
que Romeo se tome el veneno y, después de un silencio casi mortuorio, Giulietta despier-
ta. En esta atmdsfera de muerte (pues recordemos que la escena se desarrolla en las cata-
cumbas de los Capuleto) los amantes se lamentan de su destino. Giulieita le dice 2 Romeo
que deben ir a buscar ayuda para salvarlo y éste la detiene, ya cansac_lo de luchar contra un
destino que les deparaba desde hace mucho la muerte.

“Merciless death lies within me... Cruda morte io chiudo in seno...” 30 le dice’
Romieo a Giulietta antes de expirar y le pide no se quite la vida depués de que él haya
muerto,

Lalmuerte de Giulietta no sera por medio del suicidio, pues segin el libreto de Ro-
mani la joven morira de dolor al lado de Romeo. ;Por qué Romani no dejé que Giulietta
se suicidara con una daga? La respuesta es muy sencilla: en aquella época la censura no
permitia que una dama (si se trataba de una virgen en edad de casarse) se suicidara con u-
na daga en escena por ser considerada un simbolo falico y porque la joven moriria de for-

ma poco cristiana sl ir en contra de lo establecido por Dios. Moriria entonces en pecado
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mortal. Ser un repentino estallido de los platillos lo que acompaiiara al dltimo grito de
desesperacion que dara Giulietta al morir junto a Romeo. Esto nos proyectara una muerte
violenta para los dos protagonistas. No habré la sensacion de paz que queda después det
titimo adios de Romeo y Juliette en la version francesa, ni ser la tristeza que inspira y la
resignacion que deja el final shakespeariano.

Coleridge hace referencia a la muerte de los dos protagonistas en la obra de Sha-
kespeare describiendolas como “Romeo’s “rash death’, the effect of ‘youth’, and to Ju-
liet’s ending her life in “a long deep sigh, like the breeze of the evening™. 31 Analizare-
mos entonces que tos protagonistas en la version de Bellini y de Shakespeare mueren cada
uno por separado y la intensidad de sus muertes variara. ﬁl Romeo de Bellini morirs en a-
gonia y con muy poca paz espiritual sabienod que pudo mas el odio y el caos de su entor-
no que el amor que le tuvo a Giulietta. El Romeo de Shakespeare tiende 2 idealizar ¢l mo-
mento de su muerte y se verd mis como un acto heroico mas que como un sacrificio. Am-
bos morirén de maner a heroica, dignas de su posicién de amantes y, en el caso del Romeo
de Bellini, de guerrero.

El caso de Giulietta y Juliet serd més extremo ya que el desarrollo de los dos per-
sonajes en sus respectivas cbras es diferente. Si, ambas morirdn después que su Romeo
pero una de ellas, la Giulietta de Bellini, ya sabia que su amor por el jefe de los Montescos
la iba a llevar a este final. Su muerte sera el cierre de su corto ciclo de vida. Sers de caréc-
ter mas débil que Romeo. En la Juliet de Shakespeare, su muerte serd el corte violento de

una vida que estaba por comenzar. Juliet seré mis fuerte y decidida que Romeo en la ver-

s5idn de Shakespeare; se vera una madurez del personaje al momento en que tiene que to-
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mar la decisidn de suicidarse. Para ella sera su decision, para Giulietta es su escapatoria
pues es tan débil e indefensa que ya no podria vivir sin su Romeo.

Aqui, en la version .de Bellini, nos damos cuenta que la muerte de los protagonistas
no ayudara a que la paz llegue a Verona. Sus muertes ﬁJerén en vano y tal vez solo aviva-
ran el odio entre los dos grupos que peleaban por el poder.

Cuando los Giielfos y los Gibelinos entran a las catacumbas esperando encontrar

vivos a Romeo y Giulietta, ven los cadaveres de los dos jovenes y, furioso, el padre de

Giulietta pregunta:
CAPELLIO: *“Killed! By whom? Uccisi! Di chi?
CORO: By you, ruthless man. Da te, spietato.” 32

Fue esta atmdsfera de muerte que los rodeaba lo que acabé por absorberlos y por
matar ese pequefio micleo de amor que comenzaba a surgir entre los dos jovenes.

- La més importante diferencia entre la versién de Romani y la de Shakespeare, se-

gun el critico Gary Schmidgall, es la “abscence of lyrical reflection to contrast with the

hectic dramatic pace. For all dexterity and excitement with which Romani keeps the action
moving along, we are conscious of the drawback of so much excitement- which was the
primary requirement of Italian Romantic opeﬁ;— for we miss the more lyrical moods,-above
all the rapture of love, which Shakespeare gives us.” 33 Es la misica de Bellini la que
completara los espacios vgcios dentro det drama y dentro del romance de los dos protago-
nistas que dejé Romani. Y aunque en lz escena final, como ya dijimos, Romani quizo.apo-
yarse un poco en el final shakespeariano en el cual muere Romeo primero que Giulietts,

serd la magnifica orquestacion de Bellini la que nos dard el ambiente de tragedia y muerte.
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Una de las decisiones acertadas que tuvo Romani fue el omitir ¢l final original de la
obra de Shakespeare en donde, a la muerte de los protagonistas, le siguen 180 lineas de
didlogo que aplacan la solemnidad del momento. Esto confirma también el diferente enfo-
que que Hellini y Romani quisieron darle al final. Ademas, con los tltimos acordes dados
por la orquesta en el momento en que el coro lamenta la muerte de los protagonistas se
compensaria la ausencia de las lineas que Shakespeare escribié como epilogo para la tra-
gedia.

Aunque algunos criticos puedan o no estar de mﬁo con el punto anterior, creo
que ésto es lo importante de estudiar otras versiones, llamense adaptaciones si se quiere,
de las obras “clisicas™ de la literatura. Nos ensefia que 1a esencia de la pieza original se va
a mantener, sin importar que los caminos para llegar al descnlace sean diferentes en cada

<aso.
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CAPITULOI
ROMEO Y JULIETA: LA VERSION FRANCESA

La versidn mis antigua que se conoce de la historia de los dos amantes veroneses del
siglo XIil y de las dJsputas de sus familias aparece en Novellino de Masuccio Salemitano
en 1476. En el siglo XV1 surgen historias cortas sobre el mismo tema escritas por ngl
Da Porto (1530) y Matteo Bandello (1554). De este iltimo, via una traduccién al francés,
fue retomada por Arthur Brooke en su The Tragicall Historye of Romeus and Juliet
(1562) y también por William Paynter en su Palace of Pleasure (1567). La fuente princi-
pal de Shakespeare fue el poema de Brooke y fue a.h_ededor de 1596 cuando escribié Ro-
meo and Juliet. La versitn francesa de “Romeo y Julieta” fue compuesta por Charles
Gounod en el afio de 1867 y se basé totalmente en la tragedia de Shakespeare. Sus libre-
tistas aprovecharon una traduccion al francés de la obra hecha por Victor Hugo para hacer
el libreto de la dpera lo més apegado al texto en inglés. Incluso la division en cinco actos
que hace Shakespeare es respetada por tos libretistas de Gounod, Jules Barbier y Michel
Careé, pmicumpﬁmonlasreglamiablecidasponaémfmm en las cuales una 6-
pera debia constar de cinco actos acompafiados de un mimero de ballet. Podriamos inclu-
so decir que existen seis partes principales en esta dpera, segiin Barbier y Carré; el baile en
casa de los Capuietos, la escena en el jardin de Julieta (m del Balc6n), 1a escena de los
duelos en Ia calle, Ia celda de Fray Lorenzo, el solilo@iode]ulieta antes de tomarse la po-
¢ién y la escena en las catacumbas. Gounod quiso que se respetariin, dentro de estas esce-
nas, algunas frases que el considero claves en la obra shakespeariana. Podemos encontrar
entre ellas frases como: “He jests at scars that never felt a wound....“What light through

yonder window breaks?”, “Parting is such sweet sorrow” ¥ “A plague on both your

houses.” 34
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Gounod opind respecto a la estructura draméitica de Romeo and Juliet de Shakespeare:
“T am delighted. The ending of the first act is brilliant, of the second tenaer and dreamy,
of the third animated and grand with the duels and the exile of Romeo, of the fourth dra-
matic and of the fifth tragic. It is a beautiful progression.” 35 Si escuchamos la masica
de Gounod para su Roméo et Juliette, notaremos que el musico francés mantuvo también
un balance de melodias para ayudar a que la accién fluyera casi de igual manera que en la
obra teatral. Pero es obvio que tuvo que hacer sus excepciones cuando se trataba de los
duetos de amor entre Roméo y Juliette. La pasion juvenil de los dos amantes se ve reﬂejé-
da en la masica de Gounod ya que sus dos protagenistas son adolescentes, como en la
version de Shakespeare; Romeo tiene 17 afios y Juliette va a cumplir 14. Aparecen todos
los personajes puestos por Shakespeare en su tragedia con igual importancia y sin haberse
cambiado su rol en la obra (recordemos que Bellini y Romani pusieron a Tebaldo como
pretendiente de Giulietta y no como su primo). El dnico personaje que Carré y Barbier
pusieron en la dpera que no tiene equivalente directo en la tragedia de Shakespeare es el
paje de Roméo, Stephano (interpretado por una mujer vestida de hombre). Esta adicién
fue para seguir con las exigencias que pedian los teatros y 16s cantantes respecto a papeles
dentro de una épera. Tenia que haber ademas de la primadonna que interpretara a Juliette,
un papel en trmwm para una soprano menor y uno comico para una voz de mezzosopra-
no o contralto, en este caso, el papel de la Nana (Hamada Gertrudis por Carré y Barbier).
Roméo et Juliette fue 1a primera dpera que incorporé el papel de Mercucio al mundo mu-
sical y Gounod hizo de su virtuoso discurso sobre la Reina Mab un aria maravillosa.

Las exigencias que la Opéra-Comique de Paris le pedia a Gounod eran que su dpe-
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ra debia de tener espectaculo, una division de cinco actos, un ballet, y voces que combina-
ran en ermonias agradables para los no muy cultos oidos del publice burgés que asistia a
las funciones. Asi pues, sin cambiar nada de lo esencial de la tragedia shakespeariana,
Gounod pudo présentar su Opera teniendo las dos sopranos, la mezzosoprano, el tenor y el
baritono requeridos para los papeles importantes. Otra de las exigencias que tuvo quc;.
cumplir el misico francés fue poner un aria extra para la soprano que interpretaria Juliette,
ademis del hermoso mondlogo que le habia compuesto para 1a escena en la cual se toma
la pocién.

Carré y Barbier escribieron entonces un aria para la entrada de Julietté en ef baile
de losCapuletos que no tiene su equivalente en Shakespeare. Se trata de una pieza que
més que tener un valor dramético en la 6pera, permite a la soprano el lucimiento de sus
dotes vocales. Pero no por ello dejaré de citar algo que me parece interesante de esta pie-
za llamada: “Je veux vivre” ( I want to live). En ella, la misica de Gounod y la letra de sus
libretistas nos permiten ver el caricter joviat y alegre de Juliette, en esta aria vemos a la ni-
fia de casi 14 afios que estd lena de vida y de ilusiones, muy diferente 2 la presentada por
Bellini, Veamos esta pieza;

JULIETTE: “Je veux vivre I want 1o live

Dans le reve qui m’enivre In the dreams that delights me

Ce jour encor! Still today!

Douce flamme, Sweet flame,-

Je te garde dans mon ame I keep you in my soul
Comme un trésor! Like a treasure!
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Cette 1vresse This intoxication
De jeunesse Of youth

Ne dure, helas! gu’un jour, Lasts, alas! but an hour,

Puis vient I’heure Then comes the time
Oni I'on pleure, " One starts to cry,
Le coeur céde a Vamour The heart falls in love

Et le bonheur fuit sans retour.  And happiness is gone forever.

Loin de I’hiver morose, Far from gloomy wimér,
Laisse-moi sommeiller Let me dream

Et respirer la rose, And smell the rose
Avant de I’effeuiller. Before the petals drop.
Ah! Douce flamme, Ab! Sweet flame,

Reste dans mon ame Stay in my heart
Comme un doux trésor Like a sweet treasue
Longtemps encor! A long time still’” 36

La idea del “carpe diem” se divisa en esta aria, ya que Juliette piensa que su juven-
tud va a durar poco y que ella quiere vivirla lo més intensamente posible. Est4 ansiosa de
amar aunque sabe que tal vez el amor traiga sufrimiento a su vida. Hasta cierto punto ella,
como Romeo, presienten que esa noche serd especial y que algo va a alterar sus vidas de-
finitivamente después de! baile en casa de los Capuleto.

Pero siguiendo con el orden de Ia dpera y de !a tragedia shakespeariana, veamos

los aspectos que se mantuvieron casi intactos al adaptar la obra a! drama musical francés.
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El coro del principio, al igual que en la obra de Shakespeare, nos dan una introduc-
cibnala trag'edia y podemos notar que casi nada se cambio del texto original al leer el li-
breto francés elaborado por Carré y Barbier para esta primera escena:

CHOER: “Vérone vit jadis deux familles rivales,

Les Montaigus, les Capulets,

De leurs guerres sans fin, 4 toutes deux fatales,

Ensanglanter le seuil de ses palais.

Comme un rayon vermeil brille en un ciel d’orage,

Juliette parut, et Roméo I"aimal

Et tous deux, oubliant le nom qui les outrage,

Un meme amour les enflamma!

Sort funneste! aveugles coléres!

Ces matheureux amants payérent de leurs jours

La fin des haines séculaires

Qui virent naitre leurs amours!” 37

Cuya traduccitn es:
CHORUS: “Verona, of old, saw two rival families,
the Montagues, the Capulets,
in their endless feudings, fatal to them both,
 staining with blood the threshold of their palaces,

Like a rosy ray gleaming in a stormy sky,

Juliet appeared, and Romeo loved her!

3%



And both of them, 'forgetﬁng the name that outraged them,
were fired by a selfsame love!

Fatal destiny! Blind passio;ls!

These star-crossed lovers paid with their lives

for the ending of the century-old hatreds

that witnessed the birth of their love!” 38

Roméo y Juliette tienen en esta version un ansia de vivir y de amar que los llevara
a desafiar a todos y a la muerte misma para realizar su amor, Se conoceran de la misma
manera que en la tragedia shakespeariana y serén casi las mismas palabras las que le dirigi-

rﬁRoméoaJﬁlietteenunmadﬁga]adosvocescompumtoporGounodparaestatanfa-

mosa escena:
ROMEO: “Ange adorable Adorable angel
Ma main coupable My guilty hand
Profane, en I’ossant toucher, Profanes, in daring to touch
La main divine Your divine hand
Dont j’imagine Which I can tell

Que mul n’a droit d’approcher! No one has the right to approach!

Voila, je pense, And I think its meant

La pénitence That the punishment

Qu’il convient de m’imposer. Fair to impose on me is tis.
C’est que jcfface It’s that I erase

L’indigne trace The unworthy trace



De ma main par un baiser! Of my hand with a kiss!” 39
Y ahora veamos el fragmento escrito por Shakespeare:
ROMEQ: “IfI profane with my unworthiest hand,
This holy shrine, the gentle sin is this,
My lips two blushing Pilgrims ready stand,
To smooth the rough touch with a gentle kiss.” 40
Y el didlogo que seguira a esta intromisién del joven Montesco es igual tanto en
Gounod como en Shakespeare. Los duetos entre Roméo y Juliette llevaran un desarrollo a
través de la dpera, irén creciendo en cuanto a intensidad dramiética y en cuanto a'duracién
mientras més vaya avanzando l_a obra. Empezaremos en la escena cuando se conocen en
casa de los Capuleto con un dueto (llamado madrigal por Gounod) de carécter inocente y
hasta tiemo, de corta duraci6n. Seguiremos con el dueto en la escena del balcan, en donde
el diflogo entre ellos es mas extenso y con un ritmo menos acelerado que e pnmero Lo
que [lama mucho la atencion del libreto de Roméo et Juliette a partir de esta escena, es el
manejo de los contrastes de ]T:IZ y somﬁra, de amor=noche, muerte=dia, y de la mencién
pc;r parte de los a.manies de la presencia de 1a alondra y el ruiseiior. Los amantes veran al
dia como la muerte y a la noche como la vida.

En el Romeo and Juliet de Shakespeare, la belleza y la pasién del amor de la juven;
tud son vistos como la radiante gloria de la luz del sol y de las estrellas que surge en un
mundo Hleno de obscuridad. La idea predominante sers Ia luz y cualquier forma de ésta: el
sol,laﬁma,lasmtrel]as,e.lﬁxego,elrayoolahzqucsercﬂejaenlabeﬂcmyelamor.

Mientras que, por otro lado, tenemos también los elementos de obscuridad como son la
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noche, las nubes, la obscuridad, {a Huvia, la niebla, el humo y hasta la muerte.
Vemos que varias expresiones usadas por Romeo (tanto el de Shakespeare como el de
Gounod), se refieren a Juliette o Julieta como alguien que irradia luz:
ROMEQ: “ Cette beauté céleste This celestial beauty
Qui semble un rayon dans la nuit! - who seems like a sunbeam in the
night!” 41'
ROMEOQ: “0, she doth teach the torches to burn bright!
It seemsshehangsupontﬁe chet;.kofnigilt

- Like a rich jewel in an Ethiop’s ear.” 42

Otro fragmento en el cual Romeo hace mencion de Julieta como un astro de luz es en
¢l acto segundo, cuando é llega al balcon de ella y dice:
ROMEQO: “.. But soft, what light through yonder window breaks?

It is the East, and Juliet is the Sun.
Araise fzir Sun and kill the envious Moon,
Who is already sick and pale with grief,
Thit thou her maid art far more fair than she:
Be not her maid since she is envious,
Havmalﬁveryishn'sickmdm
And none but fools do wear it, cast it off
It is my Lady, O it is my love,
O that she knew she were,

‘She speaks, yet she says nothing, what of that?...” 43
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Y, aunque los libretistas de Gounod decidieron hacer més corto este monélogo de
'Romép, supieron conservar la idea principal y la insistencia sobre la luz que irradia
Juliette:

ROMEO: “Mais quelle soudaine clarté But what sudden light

Resplendit a cette fenétre? through yonder window breaks?
Cest ‘la que dans la nuit rayonne sa beauté! “Tis there that by night her
beauty shines!

Ah! leve-toi, soleil! fais palir les étoiles Ah! aris, o sun! Tumn pale the stars

Qui, dans I’azur sans voiles, that, unveiled in the azure,
Brillent au firmament, do sparkle in the firmament.

Ah! leve-toi! parais! parais! Ah! arise! appear! Appear,
Astre pur et charmant! thou pure and enchanting star!
Elle reve! elle dénoue She is dreammg, she loosens
Une bouc;le de cheveux - a lock of hair

Qui vient caresser sa joue. which falls to caress her cheek.

Amour! Amout! porte-loi mes voeux! Love! Love, carry my vows to her
Elle parle! Qu;clle est belle! She speaks! How beautiful she is!
Ah! Je n’ai rien entendu! Ah! I heard nothing.

Mais ses yeux parlent pour elle, But her eyes speak for her

Et mon coeur a répondu! and my heart has answered!” 44

Juliette y Julieta también describirdn a su amado como “day in night”, ningiin astro bri-

llar4 con mayor huz que ellos en su noche de amor. La intensidad de sus sentimientos pari-
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fica cierta artificialidad que pudiese encontrarse en sus duetos y los transforma en una es-
pecie de rapsodia de amor.
En el extenso diio del cuarto acto, Roméo y Juliette juegan con estas imagenes de la luz
y la obscuridad. Supasiénllegmienwteduetoamméximaexprwiényfendrﬁunclimax
muy: especial por tratarse del momento en que Romeo debe partir al destierro. En la trage-
dia de Shakespeare, este didloge es muy corto. En la version francesa, Carré y Barbier de-
cidieron expandir un poco los contrastes de Iuz y sobra ayudados, claro esta, porla musi-
ca de Gounod. Veamos primero el orden en ¢l que Shakespeare puso las comparaciones
de luz y sombra, noche y dia:
JULIET: "unltmoubegone‘?itisno:yet near day:
It was the nightingale, and not the lark, ruisefftor=noche
That pierc’d the fearful hollow of thine ear,
Nightly she sings on yond pomegranate tree,
Believe me, love, it was the nightingale.
ROMEQ: It was the lark, the herald of the mom: atondra=dia
No nightingale: look love what envious streaks
Do Iace the severing clouds in yonder East: ..
JULIET: Yond light is not daylight, I know it I:
It is some meteor that the Sun exhales, (imagen de luz en la noche)
To be to thee this night a tourch-bearer,
Therefore stay yet, thou needs not to be gone.” 45

Esta sera la (inica vez en la obra teatral en la cual Romeo y Juliet jugaran con las



imagenes de la alondra y ef vuisefior comparados con el dia y la noche. En Gounod, el
tratamiento sera diferente ya que se repetira mucho el juego de las equivalencias alondra=
dia (Roméo} y ruisefior=noche (Juliette). El dio empezara con Juliette diciéndole a Ro-
méo que lo perdona por haber matado a Tebaldo. Para ella fue mejor que muriera Tebaldo
en vez de Roméo y nunca muestrﬁ ningiin recentimiento hacia Roméo por haber matado a
su prir'noA En cambio, Shakespeare si nos muestra un momento en el que Juliet se lamenta
que haya sido Ro'meo el que maté a su primo. Después de recibir el perdén de su amada,
los libretistas hicieron que fuese Roméo el que notara los primeros rayos de luz en la reca-
mara y no Juliette, como en la version de Shakespeare. Juliette no se ha dado cuenta de
que ya ha entrado luz a su recamara y seré el sonido de la flauta ef que recordara a Roméo
que la alondra ha cantado, ¢l dia ha llegado y ¢l debe partir:
ROMEO: -“Ecoute, o Juliette, Listen, Juliet!
L’aloutte dejé nous announce le jour!  That lark announces the day!
JULiZETTE: Non! non, ce n’est pas le jour, No! nd, it is not morn
Ce n’est pas Palouette That is not the lark, whose song
Dont le chant a frappé ton oreille inquiéte,  strikes your anxious ear, -
C’est le doux rossignol, confident de I’'amour! It’s the sweet
¢ nightingate, love’s confidante!
ROMEQ:; C’est Ialouette, helas! messagére du jour! It’s the lark, alas! Messanger
Vois ces rayons jaloux of the day! See the jealous rays

dont I'horizon se dore;  That glid the horizon; the torches of night

De la nuit les flambeaux palissent, et ’aurore grow pale, and the dawn



Dans les vapeurs de "Orient,  In the mists of the East

Se léve en souriant! Arises smiling!

JULIETTE: Non! no ¢’est ne pas le jour! Nof no it is not morn
Cette lueur funeste that fatal gleam is but the soft
N’est que te doux reflet du bel astre des nuit!  reflex of the moon!
Reste! Reste! Stay! Stay! -
ROMEQ: Ah! vienne donc la morte! je reste! Ah! come then, death! I will stay!
JULIETTE: Ah! tu dis vrai: c’est le jourt Fuis, Ah, you are right: it is morn! Flee,
H faut quitter ta Juliettel Flee! You must leave your Juliet!
ROMEQ: Non! Non, ce n’est pas le jour! No! no, it is not the morn,
Ce n’est pas I"alouette! It is not the lark! It’s the sweet
C’est le doux rossignol, confident de ’'amour! nightingale, love’s
confidante.” 46
Gounod usaré dos instrumentos que intervendran musicalmente como la alondra y
el ruisefior: 2 flauta entrard ¢n ¢! momento en que Roméo nota la luz del dia y mencionaré
a la alondra. Juliette lo interrumpe junto con los instrumentos de cuerda {violines y cellos)
para corregirlo de que lo que oy6 no es la alondra sino e} ruisefior.
Pero la luz del alba romperé con su noche de amor y Roméo debera partir. “Las antorchas
de 1a noche pafidecieron y 1a entrometida luz traeré obscuridad a sus vidas de nuevo. Asi
se despedira Roméo y saldrd exiliado de Verona. En Shakespeare, su Gltima frase antes
que culmine esta escena nos mostrara otro contraste de luz y sombra en el cual ahora si lo

obscuro (dark) serd tomado como algo negativo y la luz como algo positivo. No como
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anteriormente vimos que la obscuridad era la que los ayudaba a ocultar su amor, y laluz la
que los va a separar.

ROMEOQ: “More light and light, more dark and dark our woes:” 47

El concepto que ahora maneja Romeo es que mientras més entra la luz més obscuro y
desconocido sera su destino. Ellos no se imaginan ni por un momento que van a morir.
Hay una constante insistencia por parte de los amantes de ver a la noche como un manto
que ocultara su amor y que solo la obscuridad traera alegria, pues la luz revela su “peca-
do”. Es mas cruel 1a separacion que la muerte para Juliette al despedirse de Roméo.

Ellos piensan que todos los sufrimientos que estan pasando harin mas dulce lz
fchmdadﬁmm. Su amor existe y perdurard si la muerte los une, es aqui donde entra la
teoria de la sublimacion en donde el amor no existe como tal si no se consuma en un acto
de muerte. Solo que ellos ro saben y no suponen que tienen que morir pronto y tan jove- -
nes. Ya- ha habide demasiadas muertes y ellos no piensan que seran los proximos en morir.

Otra de las tiltimas menciones de los contrastes entre luz y sombra se verd en el aria de
Roméo cuande llega a la tumba de los Capuletos. En vez de ver la tumba como un lugar

obscuro y triste, Roméo la vera como:
. ROMEO: “ Sahut! palais splendide et radieux! Hail! Shining, radiant palace!” 48

El elemento de luz que esta haciendo que Romeo vea de esta manera a 1s tumba es la
luz que para el irradia la presencia de Juliette adentro de tan lugubre lugar. Esta misma i-
dea la manej6 Shakespeare de igual manera cuando Romeo dice:

ROMEQO: “.._A grave, O no, a lantern, slaughter’d youth:
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For here lies Juliet, and her beauty makes

This vault a feasting presence full of light....

A lightning before death: O how may I

'Call a lightning)._ ™49
Aqui se refiere a esa luz que se dice que ven las personas antes de morir. Todo indica

que, antes de un momento de obscuridad, de mu;:rte, se tiene un momento de luz, de
amor,de felicidad. Eso es o que ha sido su amor, un instante de brillantes y de esperanza
en aquel mundo obscure y absorbente del odio. Es per ello que Romeo le dice a Juliette

cuando ella lo ve después de despertarse y de que él haya ingerido ¢l veneno:

ROMEQ: “C’est moi! c’est ton époux, It is I, your husband,
Qui tremblant de bonheur Who trembling with joy
Embrasse tes genoux! Embraces you adoringly!
Qui raméne 4 ton coeur Who brings your heart back to
La lumiére envrante - * The intoxicating light
De I'amour et des cieux! Of love and of heaven!™ 50

El tema musical de 1a alondra y el ruisefior def dito mencionado anteriormente se
repetira como un canto de esperanza en la escena de la muerte. Pero ahora no solo serd un
canto de amor y de esperanza para ellos, también sera un canto de resignacién unido a una
plegaria al Sefior, pidiéndole perddn por haberse amado en un mundo en et cual solo esta-
ba permitido el odio entre sus familias. Roméo confiesa a Juliette que la vida es sblo un
suefio fugaz y que en la muerte podrin vivir un amor sublime. Roméo, al empezar a sentir

que la muerte se acerca, casi delirando le dice a Julietté que ha vuelto a oir el canto de la
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alondra que anuncia que esta entrando la luz. Ese destello que vera ahora el joven Montes-

- -¢o seré la luz mencionada anteriormente, esa luz que ven los que estén préximos a morir.

En esta version Juliette si se suicida con una daga y, uniéndose a Romeo en sus dl-
timos momentos de vida, ruegan al Sefior los perdone y sienten que la muerte es una

alegria para ellos pues finalmente los ha unido.

JULIETTE: “Va! ce moment est doux! Come! This moment is sweet!
O joie infinie et supreme Ok, infinite, utmost joy
De mourir avec toi! Te die with you!

Viens! un baiser! je t’aime!  Come! A kiss! I love you!

BOTH: Seigneur, Seigneur, pardonnez-nous! Lord! Lord, forgive us!™ 51

Con el sacrificio de su amor en vida ante la muerte, Roméo y Juliette van a reesta-
blecer un orden en el universo (Verona) y el caos cesara. Ellos llegaron a detener todo el
desorden y la muerte que flotaba en el ambiente que cada dia crecia mas y més, afectando
a toda la generacién de Roméo y Juliette, ya que los que van a morir van a ser los jovenes
gracias al odio de los mayores.

A pan.irlde estas dos versiones de la muerte por parte de los libretistas, podemos
concluir que en la versién de Bellini los amantes se resignaron a CONSUMAr sy amor a tra-
vés de la muerte, no en un altar, sino en la tumba, pues alrededor de tanta desolzcién y
con la muerte como una fuerza superior a ellos, no tenia cabida el amor. La muerte es, en
este caso, més fuerte que el amor. El destino los habia predestinado a morir desde el mo-
mento ¢n que sus oportunidades para frenar el odio y 12 muerte entre sus familias se aca-

baron.
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En la version de Gounod, los jovenes quieren demostrarle al mundo que su amor
lo puede ;rencer todo, incluso a la muerte. Van a reestablecer el orden del Universo.

Esta idea romantica, tipica de la época, hara que los amantes transgredan con su a-
‘mor las barreras de la eternidad. Saldrén de la atmésfera de caos y su amor se sublimaré
con la muerte. En el caso de Romeo y Jqliet en Shakespeare, su amor frenar 1a violencia
y daré inicio a un nuevo ciclo de vida pacifica para sus dos familias. En cuanto a la version
de Bellini, el amor de Romeo y Giulietta no los apartara de la atmosfera de muerte; mori-
ran gn ella pues forman parte ya de ese entorno. Serd entonces uno de los extremos deri-
vados del final slﬁkespeaﬁano; sera el extremo pesimista, si podemos llamarlo de alguna
manera. Los personajes de Gounod y de Shakespeare moriran a causa de ella por querer
ser diferentes y cambiar esa situacién. El final de los protagonistas de la obra francesa se-
rén parte del otro extremo, demasiado idealizado y roméntico de la muerte de los dos a-
mantes. Shakespeare entonces encontrd e! punto medio exacto en el cual la muerte de los
amantes verom;s&s pondr fin al caos. Son “flawless victims of circumstances, or mis-

chance, or a malign fate”. 52
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CONCLUSIONES

Es éste el momento de concluir nuestro trabajo exponiendo a continuax.:ién una
serie de reflexiones e ideas que en ningin momento pretendemos adquieran caricter defi-
nitivo. Son solo eso, meras reflexiones, simples ideas surgidas al término de un trabajo de
investigacién con las particulares caracteristicas de éste que presentamos y.que pretende-
mos sean mas que conclusiones, consideraciones finales.

Hecha tal aclaracion pod.el“nos decir lo siguiente:

La dpera y la literatura alcanzan su unién mas solida en el siglo X.IX Esto se debe
a que los libretistas y compositores quisieron dar mayor importancia al texto que emplea-
rian para sus Operas. En el siglo XVIIlI, el texto de los libretos no era elzborado en lo més
minimo y era la misica la que sobresalia sobre las palabras y ﬁ'ases que més que comuni-
car los sentimientos de los personajt_:s, servian para acompaiiar a Iz misica. Se usaban mu-
cho las repeticiones de palabras y de frases para encajarlas dentro de la estructura musical
establecida por la época. En el siglo XIX se quiso dar mas importancia a la fuerza draméti-
ca de los libretos ya que el piblico exigia, ademas de lucimiento vocal por parte de los
cantantes, una trama que los emocionara y que ﬁxése igual de impactante que la misica de
los compositores. |

Los libretistas y compositores del siglo XIX vieron en las cbras de William Sha-
kespeare, una fuente de inspiracion para la tematica de sus Gperas ya que los temas en e-
llas tratados son universales.

Las adaptaciones de las obras de Shakespeare se hacian también como una especie
de renovacion de la época hacia lo tratado en ellas. Cada épocay cada pais le imprimia a
estas piezas teatrales un sello caracteristico que las diferenciaba de la original, no solo por

su misica (en el caso de las 6peras) sino también por su manera de interpretar el texto
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shakespeariano.

Las alteraciones eran validas siempre y cuando no cambiaran la esencia de la obra.

Se comprobd, al ver dos versiones basadas en dos fuentes diferentes de Romeo y
lulieta, que no importa que los medios para desarrollar el argumento sean diferentes segin
el compositor o el libretista. Tanto Romani como Carré y Barbier supieron mantener los
elementos esenciales para darle a sus Operas el mismo efecto y la misma intensidad que te-
nia la famosa versién de Shakespeare.

En ¢l caso de la versién italiana, notamos que Bellini y Romani dieron mayor im-
portancia a [a accién que a la pasién; lo contrario que Gounod y sus libretistas. ’

Romeo y Giulietta en I Capuleti e | Montecchi son personajes que fomaba;l parte
de una Verona en guerra, Np son vistos como dos seres aparte de toda esa violencia; estan
dentro de ese niicleo. Se dejaron absorber por la influencia de las batallas entre los Gizelfos
y los Gibelinos. No se siente que su amor vaya a vencer ai final de {a épera.

Al contrario que los protagonistas de Ia versién italiana, Roméo y Juliette son dos
personajes que, como los protagonistas en Shakespeare, se diferencizn de su entorno y s0-
bresalen de é] por su gran amor a la vida. Son una excepcion entre tanto odio, son lo con-
trario a su entorno. Seveenellosesaluzdeespa’anmdequetnlvezsepuedan salvar al
final y detener el odio.

En Ia version de Bellini, ¢! odio pudo més que el amor. En Ia de Gouncd, el amor
vencié al odio y se sublimé sobre esa atmésfera de sangre.

En las dos dperas analizadas en esta tesina, la musica y el libreto se complementan
¢l uno al otro. Los huecos o silencios que las palabras de los libretistas no alcanzaron a cu-

brir, los completarén la misica de Bellini y Gounod. En el desarrollo del drama musical,
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libreto y musica irdn paralelos; no ird uno después de la otra.

El tean'o shakespeariano y la 6pera usan diferentes medios de expresion para con-
tar las mismas historias. El efecto y las emociones al final van a variar dependiendo del
manejo que se haya tenido de las emociones de los perso-najes y de las del piblico a través
de 1a obra. Debe haber un balz;nce de emociones en el desarrollo de la trama para que al fi-
nal haya un equilibrio. P

La literatura en la dpera sirvié para darle una mayor calidad dramética a los libre-
tos. Gracias 4 la conjuncion de la obra se Shakespeare con la miisica de maestros como
Bellini, Gounod, Verdi o Britten, la 6pera adquiere el valor artistico suficiente para poder
Hamarse ef drama musical.
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