CHRISTOPH WILLIBALD GLUCK (1714-1787)

ORFEO Y EURÍDICE


No es aventurado pensar, que dos hechos, la invención de la armonía y la invención del melodrama, hayan señalado el comienzo de una nueva época en la historia de la música. Todas las polémicas sobre la música surgidas en el siglo XVII y XVIII, tuvieron su origen en estos dos acontecimientos revolucionarios. No es casualidad imperfecta, por tanto, que también armonía y melodrama hayan nacido al mismo tiempo, dado que el melodrama implica y favorece (al contrario que la polifonía), un acompañamiento musical, que permite una fluida secuencia temporal de los diálogos y la acción dramática. Así pues, influida y estimulada por los enciclopedistas, la nueva estética del XVIII, concentró su interés en la reforma del melodrama. Un ejemplo significativo de esta vocación renovadora fue la ópera Orfeo y Eurídice.


Perfilada deliberadamente en un ambiente de la Grecia clásica, esta obra instaura un nuevo modelo que aproxima la ópera a la antigua tragedia griega. Después de estudiar filosofia y música en la universidad su autor, Christoph Willibald Gluck, con cuatro camaradas de ideas similares, fundó en Viena, bajo el patrocinio del emperador Carlos VI, un «grupo de reforma operística» en 1754. Las ideas expresadas por Gluck en su prefacio a Alceste (obra un poco posterior) y por su libretista, el poeta Ranieri Calzabigi defendían las prerrogativas de la poesía respecto a la propotencia e invasión de la música excesiva. No mucho después Mozart, ya en los umbrales del Romanticismo, ampliará la posición de Gluck  y le dirá a su padre en una carta  (1781), que  la poesía debía ser la «hija obediente» de la música, no tanto con la idea de querer negar la exigencia dramática y teatral del melodrama, sino de confirmarla en términos no racionalistas.

Así, Gluck en Orfeo y Eurídice (1762) primero, y en Alceste (1767) después, trató que  la poesía, el lenguaje y la acción dramática de la ópera reflejaran la sencillez y el poder de la tragedia griega. La música debía, por tanto,  ser estricta, reflejando más que resaltando la acción dramática. Se debía, pues, purificar y ennoblecer la ópera a través de la evolución hacia contenidos más humanos, dejando que la música y la palabra mantuviesen un idilio “democrático”, sin sacrificios mutuos para ensalzar el artificio. Además de las dos citadas, Gluck compuso veintiocho óperas más, de ellas cinco de las llamada de «reforma» basadas en la mitología griega, «Paris y Helena» (1770),«Ifigenia en Táuride» (1779), «Ifigenia en Áulide» (1774) y «Ármida» (1777); dos ballets «Don Juan» (1761) y  «Semíramsis» (1765); seis sonatas en forma de trío; nueve sinfonías y un coro sin acompañamiento «De profundis (1746)». Convertido en uno de los compositores más admirados de Europa, especialmente en Francia bajo el mecenazgo de Maria Antonieta, reivindicó un característico estilo sereno: un estilo global.

En Orfeo y Eurídice hay una línea de canto sobria, muy estrechamente ligada a la situación escénica y al texto. La escritura orquestal se adecua a las exigencias de la acción y desempeña con frecuencia un papel independiente en función expresiva, no limitándose a mero acompañamiento del canto. De ahí que se suela decir que estas obras revivieron el arte de conmover a la audiencia e impresionarla a la vez, siendo desde entonces, el estilo del drama musical la forma principal de la ópera. Estrenada el 5 de octubre de 1762,  esta ópera fue el resultado del encuentro en 1761 de Gluck y  Ranieri de Calzabigi, italiano aventurero y literato. El libreto de la primera gran obra del compositor alemán, fue escrito en italiano, y se reconoce como la primera gran reformulación de los cánones vigentes, que preparó el terreno para las grandes óperas del siglo XIX, por ejemplo, los dramas musicales de Wagner y las óperas de Verdi y Puccini.

La ópera cuenta la historia de Orfeo y Eurídice. Orfeo hijo de Apolo y Calíope la musa de la poesía épica, se casó, profundamente enamorado, con la hermosa Eurídice. Desgraciadamente, la joven fue mordida por una serpiente y murió. Deseperado, Orfeo arrancó a su música privilegiada los tonos más tristes, y se encaminó a la morada de los muertos. Con su canto no sólo logró reducir la fiereza de los guardianes del Hades, sino que persuadió al propio Hades, dios de los muertos, quien le concedió recuperar a su amada Eurídice, con la condición de no mirarla hasta cruzar definitivamente el umbral del “Reino de los muertos”. Pero el héroe no resiste el deseo de mirar a su amada y (en el mito) la pierde para siempre. En su estreno el papel de Orfeo fue asignado al “castrato contralto” Gaetano Guadani, esta asignación de papeles muy propia del XVII reviste a la obra de una atmósfera remota y sobrenatural que se adapta a la historia de forma ideal.

Con posterioridad, para su estreno en París en 1774, Gluck sometió a la obra a una completa cirugía. El libreto italiano fue traducido al francés por Pièrre-Louis Moline, se hizo una nueva orquestación, se agregaron nuevas arias, se incorporó un trío, se añadieron pasajes de ballet y el rol de Orfeo fue escrito para la voz de tenor agudo Joseph Legrós. Varias décadas más tarde, en 1859, el gran director y orquestador francés Hector Berlioz preparó una nueva versión para el Teatro Lírico de París en la que fusionó las versiones de Viena y París, y asignó el papel de Orfeo a la mezzosoprano Pauline Viardot, incorporando así una nueva “transformación  travestida” al repertorio. Con Berlioz, «Orfeo y Eurídice» se amplió de tres a cuatro actos, aunque con posterioridad volverían los tres actos originales. 

Los números (recitativos, arias, coros, etc.) son casi autosuficientes y progresan entremezclados desde pequeñas piezas de cuerda que se resuelven en una estructura unitaria más larga, a recitativos acompañados sólo por el bajo continuo. Gluck restituyó la importancia a los coros. En comparación con los coros finales que Jommelli (figura importante del movimiento reformista) había empleado en sus óperas vienesas de principios de la década de 1750, el coro de las Furias, del acto II, es esencial para la acción. En esta escena, Orfeo, acompañado por un arpa y cuerdas suplica la liberación de Eurídice, a lo que las Furias se resisten desafiando a Orfeo. También, introduce, por ejemplo, pequeñas estrofas  (en el acto primero “Chiamo el mio ben cosi”) en las que cada verso está intercalado con un recitativo dramático encajando perfectamente en la trama, o formas de rondó, como en el lamento de la famosa aria (“Che farò senza Euydice” del acto III).

Si una de las propiedades de la buena música es la resistencia al transcurso del tiempo, los replanteamientos y revisiones sufridas por esta ópera la convierten en la obra con más versiones de la historia del arte lírico. Por ello, muchos comentaristas al hacer referencia a esta obra, explicitan la versión a la que se están refiriendo. En cualquier caso, estamos ante una ópera renovadora que evita los fuegos artificales de los “castrati” y crea una tragedia (contradictoria en sus términos) con final erróneo, pero feliz. En ella, Gluck se esfuerza por evitar el esquema aria-recitativo, aunque no siempre lo consigue, incluye largas secuencias corales y de ballet y mucho dramatismo estático. Sólo el control tanto vocal como dramático ayudará a ese estilo elegíaco alejado de la fácil oratoria, tan efectivo en la imaginación como en el teatro,  convertirse en una obra refrescante, equilibrada y contenida.

Cabe destacar, el brillante comienzo del Acto I con una sinfonía viva y llena de carácter, que abre paso al comunicado del Amor, autorizando a Orfeo a descender a los infiernos. La música del cuadro primero del II Acto es fuertemente evocadora e impresionante, que contrasta con la suavidad, la dulzura, la luminosidad y expresión del cuadro segundo de este mismo Acto. En el Acto III Orfeo conduce a su amada cogida de la mano sosteniendo un impresionante dúo que llena por completo el cuadro. Cuando la pierde, al no resistir el deseo de mirarla, se produce el aria más impresionante, la única con la estructura tripartita (“aria da capo”) de la ópera “seria”. La obra acaba con un brevísimo cuadro con el que se celebra el retorno de Eurídice (expreso deseo de que la realidad copie al arte) y el triunfo del amor que ha reunido a los esposos. Como complemento de esta audición siempre podemos completar este cuadro con la ópera de «Dido y Eneas» (1689) de Henry Purcell, o la «Penélope» (1913) de Gabriel Fauré, basada en La Odisea de Homero, así como las basadas en la misma historia, Claudio Monteverdi con su «Orfeo» (1607), Jacques Offenbach y su «Orfeo en los infiernos» (1858) y, por último, Harrison Birtwistle y su reciente «La máscara de Orfeo» (1986).

Un último apunte teórico. Esta ópera navega sonoramente entre esas dos grandes corrientes en la estética musical, la estética de la forma y la estética del sentimiento, que han generado numerosas disputas musicales. Gluck tercia con sus exigencias reformistas, despojadas de su fondo racionalista, en la teorización de la supremacía de la música, no ya en clave hedonista, como en la ópera italiana, sino como punto de convergencia de la acción dramática. La idea de que la música debe equilibrar el centro en torno al cual se coagule la acción dramática, aparece señalada en la actitud reformista del autor alemán. La tendencia de cada uno de nosotros hacia un polo u otro de esas dos grandes corrientes, puede verse verificada o refutada en esta ópera. Enrico Fubini, en su libro“La estética musical del siglo XVIII hasta nuestros días”, propone un juego que puede situarnos a un lado u otro de la estética. Si alteramos el texto de la célebre aria de Gluck “¿Qué hacer sin Euridice?”, por todos citado como ejemplo de expresión musical de dramática cólera, de esta manera: “¿Qué hacer con Eurídice?”, encontraremos –dice él- que la música acompañará igualmente bien los dos textos opuestos, precisamente porque la música, en realidad, no expresa la cólera de Orfeo, que ha perdido a Eurídice, sino nada más que un movimiento rápido y apasionado que puede adaptarse tan bien a la cólera como a una intensa alegría.  Después de escucharla, usteden dirán si tiene o no tiene razón.
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