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RESUMEN. En las postrimerias del siglo XVIII, Wolfgang Amadeus
Mozart y el libretista Lorenzo Da Ponte creaban Le nozze di Figaro,
Don Giovanni y Cosi fan tutte. La tradicionalmente denominada trilogia
Mozart-Da Ponte suponia un tratamiento dramdtico absolutamente inusual
parael arte de la Gpera de la época. Un verdadero monolito artistico dentro
de la produccion escénica del propio Mozart. Una referencia que llamarfa la
atencién de compositores como, por ejemplo, Richard Wagner; de influencia
incontestable en la posterior utilizacién de la musica en el cine. Desde la 6ptica
de los paradigmas cinematograficos, analizamos los fundamentos narrativos
que llevaron a la trilogia Mozart-Da Ponte a la excelencia, comprobando que
son virtualmente los mismos que servirian para consolidar el desarrollo del
séptimo arte més de un siglo después, corroborando las intenciones —~docu-
mentadas— del propio compositor. Asi, por ejemplo, la clave de su resultado
musical no se situaria exclusivamente en la calidad de las partituras, sino
en el equilibrio dramdtico que debia establecerse entre el texto y la musica.
Mozart y Da Ponte no promulgaron la necesidad de reformar la 6pera, pero
si pretendieron ofrecer un nuevo tipo de especticulo, anticipando un modelo
de integracién dramdtica, donde la configuracién temporal de su estructura
narrativa propiciaba la adaptacién mds adecuada de la forma musical: su
«banda sonora». En este sentido, la trilogia Mozart-Da Ponte es un precedente
histérico incomparable en cuanto al funcionamiento ptimo de la musica, ya
sea en relacion a formatos dramiticos de tipo escénico o audiovisual.
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ABSTRACT. At the end of the 18th century, Wolfgang Amadeus Mozart
and the librettist Lorenzo Da Ponte created Le nozze di Figaro, Don Giovanni and
Cosi fan tutte. The traditionally called Mozart-Da Ponte trilogy was an
absolutely unusual dramatic treatment for the art of opera at the time. A true
artistic monolith within Mozart’s own stage production. A reference that
would draw the attention of composers such as Richard Wagner; undeniable
influence on the later use of music in the cinema. From the perspective of
cinematographic paradigms, we analyze the narrative foundations that led
the Mozart-Da Ponte trilogy to excellence, proving that they are virtually the
same ones that would serve to consolidate the development of the seventh
art more than a century later, corroborating the intentions —documented- of
the composer himself. Thus, for example, the key to his musical result would
not lie exclusively in the quality of the scores, but in the dramatic balance
that had to be established between the text and the music. Mozart and Da
Ponte did not promulgate the need to reform opera, but they did intend to
offer a new type of spectacle, anticipating a model of dramatic integration,
where the temporal configuration of its narrative structure favored the most
appropriate adaptation of the musical form: its «<soundtrack». In this sense,
the Mozart-Da Ponte trilogy is an incomparable historical precedent in
terms of the optimal functioning of music, whether in relation to dramatic
formats of a scenic or audiovisual nature.

Keywords: semiotics; Mozart-Da Ponte; opera; cinema; narrative paradigm.

1. INTRODUCCION

Sinceramente, con tanto reconocimiento creo que a veces perdemos de vista lo esen-
cial. Me pregunta por el valor de la musica en una pelicula y sélo puedo decir que
mi trabajo, como el de Williams, es vélido siempre que ayude a la propia pelicula.
Le diré una cosa: una pelicula mala lo serd independientemente de la banda sonora.
Pero una musica inspirada nunca podra hacer buena a una pelicula'.

1 Fragmento de la entrevista a Ennio Morricone realizada por Luis Martinez (2020) para
El Mundo.
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En lineas generales, cuando se habla de la musica de cine se hace en relacién a
todo lo que aporta a una pelicula, desde subrayar las cuestiones mis sutiles a definir
su tono dramadtico global. Evidentemente, debe ser asi, pero no es menos cierto
que, si la musica alimenta los procesos dramaticos que definen el desarrollo de una
historia, estos también pueden influir en la efectividad de la partitura. Antes de
que la misica pueda formar parte de las diferentes situaciones narrativas, debe
existir una estructura argumental que permita su Optima integracion. Por lo tanto,
tiene que haber una aportacion esencial de la historia hacia la musica, antes de que
esta forme parte de la banda sonora. Desde este planteamiento, podemos afirmar
que si una pelicula dispone de un buen guion, en términos de construccién de
personajes, estructura y calidad narrativa, su banda sonora dispondrd potencial-
mente de todos los elementos necesarios para su éptima elaboracién.

La cuestién arriba expuesta siempre ha representado una verdadera reivindica-
cién para muchos de los autores especializados en la creacion de bandas sonoras,
pero estos no siempre han gozado del «poder» suficiente para poder influir en
cuestiones de produccién de ese nivel. Desde luego, esta situacién no es algo que
haya sido exclusivo de las producciones cinematogrificas o televisivas. Por el
contrario, siempre ha estado presente en la utilizacion de la musica, ya fuese en
representaciones escénicas de corte teatral o, especialmente, en representaciones
de Spera o ballet. Es precisamente en el arte de la dpera donde histéricamente
encontramos los intentos de reforma mads relevantes en relacidn a la busqueda de
un equilibrio dramético éptimo entre texto y musica.

La época de la Tlustracién tuvo una gran repercusion en el ambito de las artes
escénicas. Supuso el progresivo abandono de las cldsicas representaciones relacio-
nadas con argumentos del mundo antiguo o de corte mitoldgico para saludar una
nueva corriente estética, capaz de atender las demandas de un nuevo publico. En
este contexto, Le nozze di Figaro, Don Giovanni'y Cosi fan tutte —la denominada
trilogia Mozart-Da Ponte- representan un incuestionable monolito artistico que
sobresale entre la produccién escénica del propio compositor. Ademds, la trilogia
supone un cambio tremendamente significativo en relacién a la habitual forma de
hacer 6pera de sus contempordneos, situando la concepcidn teatral de las Speras
de Wolfgang A. Mozart y Lorenzo Da Ponte netamente por encima del nivel
general de la escena musical de su tiempo.

El fallecimiento de Mozart y el inminente final del clasicismo no dieron margen
auna posible continuidad en la forma de hacer 6pera que habian logrado alcanzar
Mozart y Da Ponte. Ademds, la repercusién de la trilogia no fue inmediata, como

tampoco el reconocimiento de su magnitud artistica, sobre todo por el desconcierto
inicial que provoco Cosi fan tutte en el piblico y la critica especializada de la época.
Esta situacion fue cambiando progresivamente hasta llegar a un reconocimiento
universal de las tres 6peras de la trilogia como obras maestras. Sin embargo, y
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debido a que se trataba de obras creadas por un genio incontestable, no se buscé
un anilisis exhaustivo donde se explicase la razén de su calidad superlativa vy,
por lo tanto, de alguna manera, la posibilidad de recoger su testigo. Solamente la
tetralogia de El anillo del nibelungo de Richard Wagner, creada en la segunda mitad
del siglo XIX, supuso la aparicion de un referente de semejante entidad. Al igual
que Mozart, Wagner también buscé un sustrato dramdtico muy concreto sobre
el que hacer crecer su obra mas inconmensurable. Y la musica que de ahi surgié
supuso un cambio de enorme trascendencia para entender no solo buena parte
del teatro musical del siglo XIX, sino también, y muy especialmente, la musica
que sirvi6 para dotar de una identidad genuina al séptimo arte, ya que muchos
de los compositores que lo consolidaron procedian de la vieja Europa. Muchos,
en mayor o menor medida, «<herederos» del estilo wagneriano.

La influencia de la obra de Wagner en el desarrollo de la banda sonora cine-
matografica es algo que no tiene discusién. Como sostiene Alex Ross (2020),
el compositor alemdn se ha infiltrado en cada fase de la historia del cine; desde
peliculas mudas, hasta los mds grandes éxitos de taquilla. Por el contrario, la
importancia de la trilogia Mozart-Da Ponte como paradigma de integracion
dramdtica es algo muy poco reconocido, ya que su repercusion estd fundamen-
talmente focalizada en la calidad de la musica de Mozart. Desde este trabajo de
investigacion, queremos llamar la atencidn de la extraordinaria relevancia que
tuvieron las Gperas compuestas por Mozart con libretos de Da Ponte. Pero no
en un sentido estrictamente musical, donde el trabajo del compositor alcanzé sus
mds altas cotas, sino en los condicionantes dramaticos que los textos de Da Ponte
proporcionaron al genio de Salzburgo. Condicionantes que, observados desde
la época actual, concretamente desde los paradigmas cinematograficos vigentes,
se revelan como elementos esenciales en la creacion y el establecimiento de un
determinado tono dramitico, entendido como la contextualizacién y cohesion
tematica de todos los elementos en relacion al sentido de su contenido argumental.

2. LA SEMIOLOGIA DE LA REPRESENTACION ESCENICA

Como disciplina cientifica, la semidtica o semiologia? de la creacion dramé-
tica tiene como objetivo primordial observar los signos y cédigos que integran
sus procesos de comunicacion, con la intencién de comprender e interpretar sus
mecanismos de interaccién y produccion de significado. Desde este planteamiento,
la semiologia de la representacion escénica aspira a la identificacién de una unidad

2 En opinién de Gonzilez Martinez (2015: 389), aunque la utilizacién mds generalizada
corresponde al término semidtica, también se emplea la denominacién semiologia, sobre todo
en el dmbito francéfono.

Ediciones Universidad de Salamanca / B9S2 Popular Music Research Today, 4, 2 (2022), pp. 69-85

[72]



DAVID MONRABAL
LA TRILOGIA MOZART-DA PONTE COMO ANTECEDENTE HISTORICO DE LA BANDA SONORA
CINEMATOGRAFICA

minima comun a todos los sistemas de signos participantes, a través de una base
metodoldgica capaz de proporcionar las herramientas necesarias para interpretar
el significado de una determinada obra como signo dramatico global.

Bajo la premisa de conocer de que manera, o en funcién de qué parimetros,
adquieren significacién la interaccién y la convergenma de los diferentes sistemas
de signos que conforman una representacién escénica (o audiovisual): actores,
estilismo, espac10 escénico, musica, texto, etc., debemos identificar la base formal
que, a través del desarrollo de su argumento, sirve a la puesta en escena de una
historia. Como sefiala Seymour Chatman (1990): «Los criticos literarios tienden
a pensar casi exclusivamente en el medio verbal, aunque consumen historias a
diario a través de peliculas, historietas, cuadros, esculturas, movimientos de
danza y musica. Estos medios deben tener un sustrato comun, si no no se podria
explicar la transformacién de “La Bella Durmiente” en una pelicula, un ballet, un
especticulo de mimo» (p. 11).

2.1. Bases de la codificacion musical

.y todas las artes en conjunto tienden a reunir el principio de la mdsica, por
cuanto la musica es el arte tipico, el arte idealmente perfecto, objeto de la gran
anders-streben® de todas las artes, de todo lo que es artistico o participa de la
cualidad del arte. (Pater, 1999: 207)

El estudio de la musica desde la perspectiva semidtica encuentra su base
tedrica en la obra de autores como Jean-Jacques Nattiez o Gino Stefani. Un punto
de vista que, en opinién de Juan Miguel Gonzdlez Martinez (2015), «trata més
bien de enfocar de una manera muy diferente una realidad que ha sido durante
siglos objeto de estudio desde unos planteamientos propios y especificos. Plan-
tearse una semidtica de la musica implica, en primer lugar, considerar la musica
de manera diferente a como se ha considerado tradicionalmente, pensar en la
posibilidad de entenderla como signo, como comunicacién, como lenguaje» (p.
385). Para ello, Gonzdlez Martinez propone el estudio de la musica a través de
herramientas metodoldgicas que no son las habituales, donde, ademds, se creen
equipos interdisciplinares en los que music6logos y semidlogos aporten cada uno
las posibilidades de sus disciplinas.

Objetivamente, es muy dificil considerar el anélisis de una manifestacion de
musica escénica sin tener en cuenta los condicionantes dramadticos del especticulo
y su trascendencia en el valor semdntico de la musica, es decir, su sentido. Este, en

3 Walter Pater (1999) se refiere a aquello que los criticos alemanes llaman un anders-streben.
Es decir, un traspaso parcial de los propios limites de las artes, donde cada una, aunque no pueda
asumir el puesto de otra, si puede prestarse a la generacién y efecto reciproco de nuevas fuerzas.

Ediciones Universidad de Salamanca / B9S2 Popular Music Research Today, 4, 2 (2022), pp. 69-85

[73]



DAVID MONRABAL
LA TRILOGIA MOZART-DA PONTE COMO ANTECEDENTE HISTORICO DE LA BANDA SONORA
CINEMATOGRAFICA

cualquier manifestacion artistica, debe definirse mediante una perspectiva concreta.
Es decir, determinando el punto de vista con el que observamos su proceso global
de comunicacidn. Pero, ¢desde qué sistema de signos?; ¢desde el valor del texto?,
¢desde la iluminacidn?, ¢desde la disposicion de los actores en el escenario?, ¢desde
la musica?... Légicamente, una mirada centrada exclusivamente en un tipo de
c6digo puede condicionar la interpretacion del mensaje de la obra. Por lo tanto,
solamente desde su codificacion global es posible entender la convergencia de sus
sistemas y obtener la perspectiva mds completa como signo dramatico.

De lo arriba expuesto se desprende una cuestiéon fundamental: cémo identificar
el sistema o sistemas de signos cuya codificacion tenga el potencial de afectar a la
configuracidn del resto. Por ejemplo, a la factura musical de cualquier represen-
tacién escénica o audiovisual. Para ello, observamos el tinico sistema (ademaés de
la propia musica) donde el factor de la temporalidad es inherente a su concepcién
formal: el c6digo narrativo. En opinién de Monrabal (2018: 118-119), si el tnico
c6digo capaz de generar una linea temporal es el c6digo narrativo, el elemento o
pardmetro clave de la semiologia de la representacion escénica debe hallarse nece-
sariamente en el marco del contenido argumental, y su desarrollo debe apoyarse
sobre la codificacién de sus elementos narrativos: sobre los conflictos, situaciones,
acciones y acontecimientos que dan forma a la estructura de la historia.

No pretendemos afirmar que deba establecerse una jerarquizacién de los
diferentes sistemas de signos que conforman una representacién escénica, pero
es evidente que su codificacién temporal es el dnico soporte formal capaz de
dotar de impulso y direccidn a sus elementos narrativos, hasta llegar a definir la
estructura general del relato. Desde esta perspectiva, la integracion de la musica
-0 de cualquier sistema de signos— depende directamente (aunque su punto de
vista sea absolutamente transgresor) de su relacion con la base literaria de la obra,
en referencia estrictamente al valor de su contenido argumental y a los pilares
estructurales de su desarrollo narrativo.

La musica y el texto, en el dmbito de las representaciones dramdticas* (tanto
de tipo escénico como audiovisual), son los tnicos cddigos capaces de dar forma
o influir en su desarrollo narrativo. La estructura resultante, que se dispone sobre
el segmento temporal de su puesta en escena, emision o proyeccién, se define a
partlr del desarrollo de las diferentes tramas, pero también por la participacién de
la musica. El espacio escénico puede modificar sus caracteristicas de una puesta
en escena a otra, también puede variar la apariencia de los personajes, el tipo de
iluminacién puede utilizarse de diferentes maneras, etc., y aunque, légicamente,
deban estar vinculados a un contenido argumental, en ningun caso llegan a tener

4 Entendidas como las obras destinadas a su representacién escénica, ya sean de caricter
dramitico o cémico.
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la trascendencia de las acciones y los acontecimientos —puntos de trama— que
dan forma al discurso narrativo. Por su parte, la musica no tiene incidencia en
la generacidn de la estructura general de la narracidn, ya que por si sola no tiene
capacidad para generar puntos de trama, pero si puede anticipar su llegada o la
de un contexto dramdtico determinado. No obstante, la musica si tiene una gran
repercusién en el disefio de la dindmica narrativa de las escenas.

Como sostiene Tadeusz Kowzan (1997: 185), la funcién de la musica es
subrayar, amplificar, desarrollar e invertir los signos de otros sistemas, o bien
sustituirlos. Puede desempeiiar esta funcién cuando acompaiia la accion o cuando
se sitda fuera de ella, precediéndola, o intercalada en el especticulo a modo de
interludio. Ademds, en opinién de Martin Esslin (2000), la musica puede adoptar
diferentes roles en el sistema significante global de una representacién. Puede
aportar elementos estructurales relevantes con la introduccién de, por ejemplo,
canciones, proporcionando una trascendencia especial a determinados elementos
de la narracion. Esslin pone como ejemplo las obras de Shakespeare, donde el
ritmo narrativo de las escenas puede llegar a conformar su estructura a partir de
la utilizacién de la musica o la danza.

En el caso del teatro y, especialmente, de la 6pera, debemos considerar la musica
como un nexo de unién omnipresente entre la puesta en escena y la audiencia. La
misica se integra en el disefio de los personajes, en el desarrollo de sus acciones,
en las situaciones que viven, etc., propiciando el establecimiento de una contextua-
lizacién dramdtica general. Para ello, como hemos sefialado, es necesario conocer
de qué manera, o a partir de qué condicionantes, adquiere sentido la interaccion de
los diferentes sistemas de signos que conforman una puesta en escena. Es decir,
cudl es la base de la codificacién de la obra como fenémeno de comunicacién.

2.2. El andlisis del cédigo narrativo

Una de las obras mds importantes sobre el andlisis de la representacion escé-
nica es indudablemente la Semidtica del teatro de Erika Fischer-Lichte (1999).
De su minuciosa investigacion sobre el cddigo teatral podemos extraer una idea
basica: los procesos de codificacion de las obras de tipo teatral deben organizarse
en funcion del potencial de significado e interaccidn de sus diferentes sistemas
significantes. Conociendo la caracteristica o el pardmetro capaz de activar, influir
o condicionar los procesos de interaccién, podremos determinar el significado
global de la representacion: su valor temdtico, su tono dramitico y, por lo tanto,
su sentido.

Ante los recurrentes intentos de extrapolar las bases tedricas de la lingiiistica
a cualquier realidad significante, frecuentemente hemos situado en segundo plano
el valor esencial de la semidtica como metodologia de investigacion, dejando, en el
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caso de la representacion escénica, de observar la heterogeneidad de su universo
de signos desde la perspectiva de sus diferentes sistemas, cuya convergencia estd
supeditada a un proceso de comunicacion. Debemos tener en cuenta que el ciclo
de la comunicacidn teatral pasa necesariamente por el componente de subjetividad
inherente a la interpretacion del publico. Por lo tanto, la méxima aspiracién del
autor debe ser generar riqueza emocional en el objeto dramadtico, a través de uno,
o varios puntos de vista. Segtin Ferdinand de Saussure (1945): «Lejos de preceder
el objeto al punto de vista, se diria que es el punto de vista el que crea el objeto,
v, ademds, nada nos dice de antemano que una de esas maneras de considerar el
hecho en cuestion sea anterior o superior a las otras» (p. 36).

Segtin lo expuesto en el prrafo anterior, un planteamiento de anilisis de la obra
dramdtica, sea de tipo escénico o audiovisual, debe contemplarla necesariamente
desde la perspectiva de todos los sistemas significantes que integren su codifi-
cacién general, especialmente de los sistemas capaces de estructurar o alterar la
temporalidad de la representacion. En este sentido, como sostiene Arnold Hauser
(1998), «el teatro es en muchos aspectos, el medio artistico méds semejante al cine,
particularmente, en su combinacidn de formas temporales y espaciales representa
la Unica verdadera analogia del cine» (p. 499). Por otra parte, Roland Barthes
(1991) sostiene que la temporalidad es una clase estructural del relato. De la misma
manera que ocurre en la lengua, el pardimetro temporal solo existe en forma de
sistema. Desde el punto de vista del relato, el concepto de «tiempo» no existe,
solo adquiere sentido funcionalmente, como elemento de un sistema semiético.

Uno de los preceptos fundamentales de la teoria semidtica de Charles S. Pierce
se centra en que la funcién de un signo es crear otro signo. A su vez, el signo
representa al objeto al producir un interpretante. En nuestra opinidn, en el caso
de la semiologia de la representacidn escénica, el signo dramdtico primordial se
corresponde con cada conflicto presente en el contenido argumental; el objeto se
corresponde con los personajes y con cada elemento de su contexto dramadtico, ya
que estdn en relacién causal con el signo (conflicto); y el interpretante se corres-
ponde con la reaccién de los personajes, cuyas acciones dan lugar al desarrollo de
la narracién. La interaccion de los interpretantes (los personajes en accién) supone la
creacion de nuevos signos —nuevos conflictos—, de nuevos objetos, alterando o
produciendo nuevos interpretantes. De esta manera, se activa el desarrollo de una
narracién y se explica la sinergia entre todos sus elementos.

Segtin lo arriba expuesto, entendemos el concepto de conflicto como la situacién,
acontecimiento o accién que repercute en la direccién narrativa de una historia. Es
el elemento catalizador que puede condicionar a todos los sistemas de signos de
una representacion escénica o audiovisual a la hora de configurar sus cédigos. Por
lo tanto, es el elemento esencial para articular el mensaje que se pretende transmitir
y para generar una percepcién formal 6ptima. A partir de los conflictos se activan
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las historias, se establece la textura de sus tramas, se crea la estructura de la obra
y se define su temdtica, creando un cdédigo estructural propio que conforma el
signo dramdtico global que representa la puesta en escena, emisién o proyecc10n

Aligual que ocurre con las estructuras formales que define la musica, la esencia
de la narracién de historias es la necesidad de establecer una resolucién. Es decir,
concretar sus procesos dramaticos. Asi, la codificacién éptima de los conflictos
garantiza la percepcion de ritmo y fluidez narrativa de las historias. De esta manera,
la consideracion del conflicto como catalizador del c6digo de comunicacién de una
representacién dramdtica confirma la trascendencia de su naturaleza temporal: el
conflicto surge, pero debe resolverse a través una serie de etapas que se disponen
a través de la linea temporal de su puesta en escena. Solamente con su resolucién
encontramos la perspectiva que nos muestra la direccion del discurso que nace
del autor y llega al pablico revelando el sentido de su mensaje.

3. EL PARADIGMA MOZART-DA PONTE

He revisado 100 libretos —probablemente mds— y no he encontrado casi ninguno
aceptable —en cualquier caso, tendria que ser, aqui y all4, muy modificado—. Admi-
tiendo que un poeta quisiera encargarse de esta tarea, quizds le serfa mds ficil escribir
un libreto completamente nuevo®.

A pesar del reconocimiento actual de Le nozze di Figaro, Don Giovanni'y Cosi
fan tutte, durante mucho tiempo, ya desde la propia muerte del compositor, no se
reconocié la verdadera trascendencia de los libretos de Da Ponte. Esto se debié
fundamentalmente a dos razones: los textos no eran originales, como en el caso
de Le nozze di Figaro y Don Giovanni, o tenian una calidad, aparentemente, muy
alejada de lo que se esperaba de la tercera colaboracién entre compositor y libretista,
como es el caso de Cosi fan tutte. Con el paso del tiempo se fue admitiendo que
esos argumentos no estaban en absoluto justificados y que la labor de Da Ponte
tenfa mucha mds importancia de la considerada inicialmente. Incluso la labor del
propio Mozart, mas alld de la creacién de la partitura, que pasé practicamente toda
su carrera reclamando textos adecuados, no exclusivamente para hacer brillar su
musica, sino para crear obras dramdticas verdaderamente completas.

Enla tesis La trilogia Mozart-Da Ponte: analisis estructural de los libretos desde
la base semioldgica de los paradigmas narrativos cinematograficos, Monrabal (2018)
aborda el anilisis de los libretos de la trilogia Mozart-Da Ponte, para demostrar
de manera pormenorizada que la codificacién dramdtica de sus textos es el pard-
metro diferencial que permitié a Mozart alcanzar el cénit creativo en el ambito

5 Cartadel 7 de mayo de 1783 dirigida a su padre. Recuperado de http://dme.mozarteum.
at/DME/briefe/letter.php?mid=1313&cat=. Traduccién propia.
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de su produccion escénica. Desde la perspectiva de la narrativa cinematografica
se observan las homologias estructurales en relacion a las 6peras de la trilogia,
comprobando como su estructura narrativa y el tratamiento dramdtico resultan
tan insdlitos desde la ptica de su época como tremendamente similares a las bases
de cualquier produccion cinematogrifica que podamos considerar paradigmatica®.

Partiendo del trabajo de Chris HuntleyA comparison of seven story paradigms,
donde se establece una comparacién entre siete modelos narrativos disefiados para
la creacidn de historias adaptadas fundamentalmente al discurso cinematogréfico
y televisivo, Monrabal disefia un instrumento de andlisis centrado en tres pilares
fundamentales: los personajes, las tramas y la estructura general de la narracion.
Los resultados obtenidos después de analizar los libretos de la trilogia reflejan
las caracteristicas especiales y el verdadero alcance de los textos de da Ponte,
revelando un modelo dramitico de indudable trascendencia en el proceso de
elaboracion de la musica. Por su pureza formal, por la precisién de la estructura
que define su temporalidad, la musica se impregna de la narratividad subyacente.
En este sentido, las 6peras de la trilogia representan un verdadero paradigma de
integracién dramadtica, un modelo narrativo virtualmente perfecto.

3.1. La trilogia Mozart-Da Ponte

Basada en la comedia original de Pierre-Augustin Caron de Beaumarchais La
Folle Journée, on le mariage de Figaro, es la primera 6pera de la trilogia Mozart-Da
Ponte. Estrenada en 1786, encuentra su ntcleo tematico en las situaciones de abusos
de poder que frecuentemente caracterizaban las relaciones entre amos y criados.
El texto de Da Ponte, fiel adaptacion del texto de Beaumarchais, desarrolla una
trama principal en la que los criados Figaro y Susanna tienen que hacer frente a las
intenciones de su sefior, el conde de Almaviva, de ejercer el derecho de pernada.
La narracion también desarrolla dos tramas secundarias o subtramas. La primera,
centrada en el conflicto suscitado entre Figaro y Marcellina por la apremiante
resolucién de un contrato matrimonial. La segunda, focalizada en la relacion de
Cherubino con el resto de personajes.

Aligual que ocurre en Don Giovanni'y Cosi fan tutte, la clave principal para
entender la 6ptima integracion de la musica se encuentra en el disefio de los perso-
najes. En su caracterizacion, estos deben estar provistos de deseos, pero, sin una
motivacién que justifique estos deseos, no pueden desplegar una realidad dramatica
verosimil. Ademds, el hecho de observar a los personajes desde esta perspectiva

6 Umberto Eco (1983) justifica los fundamentos metodolégicos de este tipo de investigacion
en «la posibilidad de identificar homologias estructurales entre fendmenos netamente diferentes,
pero descriptibles e interpretables recurriendo a modelos de estructura analogos» (p. 196).
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nos permite obtener el vinculo imprescindible con las motivaciones, objetivos y
metas del resto de los personajes, posibilitando de esa manera poder conformar,
desde el punto de vista del creador, o poder interpretar, desde el punto de vista del
publico, el tono dramadtico y el sentido tematico de la obra, algo absolutamente
primordial a la hora de, por ejemplo, abordar la creacidn de la musica.

En Le nozze di Figaro, la prictica totalidad de elementos que dan forma al
libreto de Da Ponte son idénticos a los surgidos de la pluma de Beaumarchais. Sin
embargo, en términos estructurales, las modificaciones que hace Da Ponte, por
ejemplo, reduciendo la comedia original de cinco a cuatro actos, afectan directa-
mente al potencial de adaptacion de la musica ya que, si bien se pierden ciertos
matices argumentales con respecto al texto de Beaumarchais, el libreto gana en
agilidad y coherencia estructural en relacién a la dindmica narrativa de las escenas.
Esta cuestion tiene una importancia extraordinaria para, por ejemplo, extrapolar
su organizacidn al desarrollo narrativo de una escena cinematografica. Tanto en
Le nozze, como en Don Giovanni'y Cosi fan tutte, la ruptura con el frecuente
estatismo o desarrollo irregular de las peras de la época y la implementacién de
una estructura de planteamiento, desarrollo y desenlace claros en la secuenciacién
y disefio de las diferentes escenas (como si de una historia en miniatura se tratase)
hacen que la adaptacidn de la musica sea mucho mds fluida y coherente desde el
punto de vista dramdtico.

Otro elemento clave a la hora de enriquecer la factura musical de Le nozze
di Figaro es la diversificacion de los roles protagonistas. En esta 6pera no solo
encontramos un protagonista’ —Figaro— que encabeza las acciones. También
identificamos a un personaje principal -Susanna— que nos proporciona la éptica a
través de la cual contemplamos el desarrollo de la narracion. Este aspecto se revela
como una guia imprescindible de cara a la elaboracién de la masica, ya que sobre
una misma linea temporal se disponen el ritmo de la accién y los condicionantes
temdticos que refleja cada trama.

En el caso de Don Giovanni, Da Ponte se basa en el libreto que sirvié a Giuse-
ppe Gazzaniga para la composicion de su Don Giovanni Tenorio. Sin embargo,
en este caso no estamos ante la misma situacién que en Le nozze di Figaro. A
pesar de las recurrentes acusaciones de plagio por parte de Da Ponte (sobre todo
durante el siglo XIX), la segunda 6pera de la trilogia solo toma algunas partes,
si bien importantes, de las secciones correspondientes al planteamiento y desa-
rrollo del texto de Bertati. Sin embargo, la parte correspondiente al desarrollo

7 Phillips y Huntley (2009) distinguen entre los roles de protagonista, como el personaje
que lidera los esfuerzos por conseguir una meta; el personaje principal, a través de cuyos ojos
experimentamos las emociones de la narracién; y el héroe, que se define como una combinacién
de ambos, y donde podriamos situar también tanto a Figaro como a Susanna.
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de la historia del libreto de Da Ponte no estd presente en el plano argumental ni,
especialmente, en el plano estructural.

La narracién de Don Giovanni se desarrolla a partir de una trama principal en
la que Donna Anna trata de descubrir al asaltante nocturno que asesina a su padre,
el Comendador, después de tratar de forzarla. Esta 6pera también desarrolla dos
subtramas. La primera comienza con la aparicién de Donna Elvira que, tiempo
después de haber sido abandonada por el noble caballero Don Giovanni, trata de
encontrarlo para, en principio, pedirle explicaciones. La segunda trama secundaria
gira en torno a la relacién entre Zerlina y Masseto, victimas, en el mismo dia de
su boda, de la perversién de Don Giovanni. Tanto la trama principal como las
subtramas reflejan componentes tematicos diferentes; desde los deseos de venganza
de Donna Anna hasta la revelacién de la verdadera motivacién de Don Giovanni,
pasando por su posible redencion a través del perdon y el amor que desean para él
Donna Elvira y Leporello, son temas que Mozart aprovecha a la perfeccién para
dotar de una entidad dramadtica incomparable al conjunto de la épera.

Quizis el logro méds importante conseguido por Mozart y Da Ponte en Don
Giovanni sea el hecho de combinar elementos de opera seria y opera buffa, alcan-
zando un tono dramitico extraordinariamente efectivo. Para ello, al igual que
ocurre en Le nozze di Figaro, Da Ponte también distingue entre la perspectiva
de un personaje conductor de la trama: Don Giovanni, y un personaje prma—
pal: Leporello, que representa la mirada del piiblico. Pero Da Ponte va mds alld.
Objetivamente, el personaje conductor de la trama principal es Don Giovanni, sin
embargo, el arquetipo de héroe estd encarnado principalmente por Donna Anna,
lo cual produce un conflicto de antagomsmo que no se da, ni mucho menos, en
el libreto que Bertati escribi6 para la 6pera de Gazzaniga. En Don Giovanni, el
potencial de integracién de la musica que proporciona el libreto de Da Ponte es
atin mayor que en Le nozze di Figaro. Por una parte, tiene la posibilidad de jugar
con elementos propios, tanto de la opera seria, como de la opera bufa, y, por
otra parte, tiene la posibilidad de integrarse en la complejidad dramdtica, incluso
psicolégica, que supone el juego de antagonismo que se da entre Donna Annay
Don Giovanni. Todo contemplado desde la perspectiva eminentemente cémica
de Leporello.

A diferencia de Le nozze y Don Giovanni, Cosi fan tutte no se basa en una fuente
literaria precedente y, aunque podemos reconocer en ella referencias argumentales
de otras obras, el libreto de la tercera 6pera de la trilogia se puede considerar una
historia original. Su desarrollo narrativo se articula a partir de una trama principal
en la que Don Alfonso, asegurando poder demostrar la falta de constancia e inte-
gridad emocional de las mu] eres, apuesta con los caballeros Guglielmo y Ferrando
que sus prometidas les serdn infieles antes de que pase un solo dia. En esta épera
se desarrolla una tnica subtrama: la que incluye los conflictos, acontecimientos y
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acciones que relacionan a la criada Despina con Fiordiligi y Dorabella, hermanas
y prometidas de Guglielmo y Ferrando respectivamente. Ciertamente, una visiéon
superficial de esta 6pera puede reflejar el desarrollo de un argumento risible e
insustancial, donde unicamente la elegante partitura de Mozart salva el conjunto.
Sin embargo, de Cosi fan tutte emana una percepcion de simetria y regularidad
que no se apoya exclusivamente en la forma musical, sino fundamentalmente en la
forma de disponer las diferentes estructuras narrativas que conforman las diferentes
secciones de la historia. De este modo las necesarias proporciones que definen el
planteamiento, el desarrollo y la resolucion de la épera —al igual que ocurre en
Le nozze y Don Giovanni— encuentran frecuentemente una réplica perfecta en la
estructura interior de cada una de esas secciones.

4. CONCLUSIONES

Es verosimil todo discurso que estd en relacién de similitud, de identificacién, de
reflejo con otro. Lo verosimil es un poner juntos (gesto simbélico por excelencia,
cf. el griego sumballein = poner juntos) dos discursos diferentes, uno de los cuales
(el discurso literario, segundo) se proyecta sobre el otro que le sirve de espejo y se
identifica con él por encima de la diferencia. (Kristeva, 1972: 66)

Los abundantes estudios realizados sobre la obra escénica de Mozart, mas
concretamente sobre la trilogia Mozart-Da Ponte, han ido otorgando progre-
sivamente una mayor importancia a la base literaria de la produccién operistica
de Mozart, aunque frecuentemente han tendido a desestimar los libretos como
elemento diferencial en las creaciones del compositor. Libretos adaptados, poco
originales o de poca enjundia literaria, no parecian esconder claves de especial
trascendencia en la elaboracion de la musica. A pesar de, en ese sentido, estar perfec-
tamente documentadas las intenciones, tanto de compositor como de libretista.

En el terreno estrictamente musical, el analisis de las partituras ha gravitado
sobre elementos dramdticos generales, atendiendo a su contextualizacién argu-
mental, pero de forma ciertamente superficial. Por ejemplo, se han observado més
los condicionantes poéticos de los libretos que la precisién formal en el desarrollo
narrativo de sus argumentos. Por supuesto, la literatura cientifica relacionada
exclusivamente con las partituras de las tres Gperas es tan extensa como exhaustiva.
Sin embargo, es casi inexistente si lo que buscamos es identificar un modelo o
paradigma que, de alguna manera, haya podido aportar las caracteristicas nece-
sarias para que la misica optimice su propio discurso. Algo que si sucede en la
trilogia Mozart-Da Ponte. La aportacion de las tres éperas en conjunto va mds alld
de lo que pueda suponer el ingenio del libretista o la inspiracion del compositor,
estableciendo un potencial virtualmente ilimitado en relacién a la sinergia de sus
diferentes elementos.
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La configuracién dramiética de cualquier obra, ya sea literaria, escénica o
audiovisual, toma forma a partir de la 6ptica desde la que contemplamos los
elementos que la integran: sus signos. Desde la perspectiva semidtica, en el dmbito
escénico o audiovisual, la codificacién de los sistemas de signos que conforman
una configuracién musical determinada estd inevitablemente condicionada por los
procesos que se desarrollan a partir de los conflictos contenidos en la narracion.
Estos, como signos dramdticos primordiales, son gestionados por los personajes
a través del desarrollo de las diferentes tramas, trazando una estructura narrativa
que lo rige todo. Segun esto, si el pardmetro que condiciona todos los sistemas
estd en el contenido argumental y si este, ademds, define su estructura narrativa
en términos de temporalidad, el potencial de influir en la codificacién musical de
la obra es indudable.

La precision dramitica de los libretos de la trilogfa permitié a Mozart, por
ejemplo, jugar con diferentes texturas armdnicas segin las caracteristicas de los
personajes. En este sentido, debemos tener en cuenta que con personajes poco
elaborados o superficiales no puede haber un desarrollo coherente de sus conflic-
tos y, por lo tanto, de las propias tramas. Asi, sin elementos estructurales bien
establecidos no cabe la fluidez da la forma musical. Por ejemplo, el tradicional
esquema de sucesién de recitativos y arias, tan utilizado por la épera seria, difi-
cultaba sobremanera la regularidad del ritmo narrativo tal como lo entendian
Mozart y Da Ponte. Por el contrario, con una estructura narrativa éptima, todo
era propicio para incluir didlogos, coros, nimeros de ballet, etc., como partes
coherentemente integradas en el desarrollo de la accién.

Hasta la llegada y consolidacion del cine como especticulo predominante
(pricticamente, durante todo el siglo XX), no podemos hablar de referentes tan
precisos en su estructura narrativa como el conjunto de las tres 6peras que confor-
man la trilogia Mozart-Da Ponte. Se podria hablar de otros referentes puntuales,
como la tetralogfa wagneriana, pero, incluso en casos de tal relevancia, en el dmbito
escénico no encontramos una arquitectura dramdtica tan pura como la disefiada
por Mozart y Da Ponte hasta la Hegada del séptimo arte. El cine estandarizé un
formato narrativo debido a que, pricticamente desde sus comienzos, necesit6 de
estructuras temporales muy precisas, entendiendo que estas eran un elemento
clave en la percepcion final del publico y, por lo tanto, en su efectividad como
producto comercial.

Indudablemente, la piedra angular de la trilogia se apoya en la estructura
dramdtica de los libretos. Pero no en una estructura entendida como una «f6rmula
magistral», sino en el resultado de la convergencia de todos los elementos y
procesos que la generan, erigiéndola como un paradigma de integracién dramd-
tica extraordinariamente similar al utilizado en el cine pricticamente desde sus
origenes. Precisamente, la utilizacién de la 6ptica de los paradigmas narrativos
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cinematograficos para verificar la calidad estructural de los libretos descubre que
el objeto de anilisis, como reﬂe]ado en un espejo, es un paradigma en si mismo.
Un modelo narrativo cuya precisién dramdtica permitié a Mozart crear la «<banda
sonora» de sus mejores Gperas.

Efectivamente, una buena banda sonora no puede hacer buena una pelicula,
pero una pelicula bien disefiada, con total seguridad, multiplicard el potencial
emotivo de la musica que, a su vez, devolverd a los procesos dramdticos de la
narracion la posibilidad de amplificar la sinergia de todos sus elementos.
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