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“Bomarzo' de Alberto Ginastera

y Manuel Mujica Lainez
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Kl caso (affaire, si se prefiere) “Bomar-
zo”, como forma de castigo a la cultura
nacional no ha sido solucionado atn, por
vias de Justicia, con la c¢émoda escapato-
ria de haber permitido su representacion
después del gravisimo conflicto que motivd
su eliminacién. Hay atn por debajo de ello
un asunto de dignidad y de honor institu-
cional que no queda solucionado con una
sencilla férmula de disculpas sin culpa-
bles. Un acto condenatorio, sobre todo en
el sensibilisimo organismo de la cultura
nacional, no queda solucionado dentro de
los fueros de la Justicia, declarando ino-
cente a la victima sin declarar quiénes fue-
ron los victimarios y los culpables y qué
tipo de pena o condena merecen. Es una
obligacién de los poderes publicos que que-
da en suspenso ante el acontecer histérico.
Pues bien, el caso (affaire, si se quiere)
“Bomarzo” sacudié la conciencia del pais
en todas sus napas. Desde aquella en la
que sobreabundan las coneciencias en las
cuales ni por asomo supone qué puede ser
una opera, pasando por aquellas que por
petulancia enculturada creen saber qué es
una odpera, hasta aquellas que por jerar-
quia de profesion y por selectividad de vo-
caciéon pueden arriesgar juicio sobre qué
debe, puede y tiene que ser una épera —la
conciencia nacional en suma— participé de
una operacién que tuvo compenetraciones
de sensacionalismo y de escandalo.

Por largo tiempo “Bomarzo” fue no sola-
mente la verglienza, con visos de delictuo-
sidad amoral, sino también la comidilla
de cuanto ocioso mental y cuanto mal in-
tencionado espiritual existia en el campo
de la cultura y de la incultura de la na-
cion. En los procesos de nuestra vida eivil,
cultural y artistica no hay precedente que
lo iguale.

Abreviando. EI caso condenatorio de “Bo-
marzo”, agudizd la curiosidad auténtica en

casos de ecuanimidad, y malsana en casos
de rivalidad y comadreos, para querer cons-
tatar cémo era, qué era y cudnto habia de
escandaloso en sus fundamentos. “Bomar-
70" se constituyé en un cebo de la necesi-
dad de justicia por una parte, y de la sin-
razén de burla por otra.

El estreno de “Bomarzo” —que no signifi-
ca ni por asomo una reparacién al dano
causado a la dignidad del ser nacional en
el rango de la cultura— satisfizo a ambos
polos igual. Pero todo ello es tan circuns-
tancial, tan transitivo y a la vez, tan opor-
tunista, que poco tiene que ver con lo esen-
cial del caso. Lo esencial del caso es algo
muy real, muy objetivo y, por ello, para el
criterio ldgico-analitico, muy concreto: la
obra. Esa obra que en un dado momento
del enjuiciamiento y de la condena fue ni
mas ni menos que el cuerpo del delito.
Los breves y presentes apuntes no van a
referirse sino a ella: a la obra; a “Bo-
marzo”,

El texto

Los autores —M. Mujica Lainez, para el
texto; Alberto Ginastera, para la musica—
califican su labor como “6pera en dos
actos y quince cuadros” dando por sentado
que se sometian al género perfectamente
delineado del melodrama.

El libreto —al cual se le llama, en el pro-
grama, impropiamente “libro”— estd ex-
traido de la exitosa novela homdnima de
Lainez, argumentado por el propio autor.
(La experiencia multisecular nos ha demos-
trado que nadie es menos aconsejable para
extender un libreto de épera que el mismo
escritor de la novela: aqui, la ley se con-
firma).

La forma teatral elegida es la mas clisica
v, a la par de la mdas dificil, la mds pura
de toda la historia y la preceptiva del tea-
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tro, o sea la forma basal de: protagonista.
Es la forma impuesta por Esquilo y la que
rige, con diversos artificios, la historia del
teatro de Occidente. La esencia es clara:
un solo ser, sefialado por la fatalidad, con-
duce a través de su vida el dolor, la pena,
el castigo, los sufrimientos de toda una ge-
neracién, luchando él solo (proto—agonos)
hasta la muerte.

No es, contrariamente a cuanto pueda fa-
cilmente suponerse, lo comtn en los libre-
tos de dperas que, salvo una que otra ex-
cepcion, estdn construidos sobre la base
del teatro de tres personajes en conflicto,
o sea el teatro de tritregonistas. Siendo un
mérito no deja de acarrear sus dificultades.
Aun desde tal posicién la argumentacién
es, dentro de la sinuosidad escénica, lineal
vy voluntariamente planimétrica.

Ni que decir que si es obra de protagonista
absoluto es obra de mondélogo, y mas que
ello, obra de textura imperativa del solilo-
quio.

En ello es perfectamente moderna: Piran-
dello, O’Neill, Lenormand, Brecht y Iones-
co, por cita, imponen y practican la drama-
ticidad del soliloquio. También tal recurso
en el campo de la 6pera puede comportar
al compositor de la miusica serias dificul-
tades.

El contenido del libreto, que motivé el en-
juiciamiento ya aludido, procede directa-
mente (incalculablemente atenuada) de la
trama y la idea de la novela, que nunca fue
ni observada como ofensiva, ni prohibida
como perniciosa. KEsta circunstancia hace
aun mas obligatorio un estudio a fondo, mi-
nucioso y mas que ello, riguroso, del libre-
to, a fin de constatar hasta qué punto se
procedié legalmente contra su representa-
cién; estudio que postergamos por limite de
espacio.

La factura literaria del libreto estd lejos
de acusar la mano de un hombre de letras
del prestigio de Mujica Ldainez. La abun-
dancia de ripios, la endeblez de ritmo, la
debilidad del vocablo, superan en mucho
los pocos y ahogados aciertos literarios.
Pero ello no es anormal en un libreto de
opera, y mucho menos de un melodrama.
Los libretos de “La Traviata” entre otros
diez de Verdi; el libreto de “Carmen” entre
otros franceses, agregados a otro centenar
de obras imperecederas confirman la re-
gla. La mdas de las veces el fracaso de
ciertas Operas se debe a que el exceso de
literatura, o la calidad poética, menosca-
ban el valor de la musica. En jerga de
teatro se denomina a ese tipo de libreto
que puede parecer un acople de remiendos,
pero que sirve tanto a la accién escénica
como al efecto musical con el nombre po-
livalente de: monstruo.

Repetimos, la gran mayoria de obras im-
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perecederas tienen como hilvan teatral “un
monstruo”, comenzando por “La Flauta
Magica”.

Insisto en la obligatoriedad de hacer un
estudio exhaustivo del libreto de “Bomar-
z0"” desde su encuadramiento ético. Por el
momento lo situamos en la jerga valedera
de entrecajas: pertenece a la familia del
“monstruo”.

Tiene, al margen de su inoperancia lite-
raria, una virtud: es conciso. Excepto al-
guna largura deplorable (escena de la cor-
tesana) la coordinaciéon es abreviada, ra-
pida, precisa. Algunos cuadros, los inicia-
les y el del Minotauro son logros de au-
téntico melodrama.

La mausica

Es la que corresponde a una tendencia da-
da de la musica moderna en tal género.
Alberto Ginastera, cuya nombradia, fama y
prestigio —al igual de otros artistas, hom-
bres de ciencias y personalidades de rele-
vancia de la nacion— ha superado los limi-
tes continentales, es un misico moderno.
Cabria la distinciéon, dada méas que la dis-
paridad de juicios, la confusién de opinio-
nes, que debe entenderse por arte moderno
a aquel que se reparte, como los dos prin-
cipios de las leyes fisicas en la actualidad,
en dos grandes grupos perfectamente in-
dividuales: el grupo de los continuistas
(valga el neologismo) y el grupo de los
discontinuistas. Los primeros se hallan em-
penados en resolver un lenguaje artistico
universal dentro de la légica de la conti-
nuidad, o sea, observan las leyes de las
imégenes lineales de la musica con la base
de la figura y la imagen sonora con la
légica geométrica. Los discontinuistas pre-
tenden en cambio entrar en el campo de la
cantidad discontinua y de la analogia le-
jana del lenguaje y aspirarian a formular
la parte que ha quedado méas de la mate-
matica musical, o sea, la aritmética sono-
ra, en la abstraccion del signo-ntimero.
Los continuistas aspiran a la inteligencia y
a la comunicacién de un tipo de expresion
en donde la sensibilidad y la pasién tienen
preponderancia; los discontinuistas bregan
por eliminar del arte no sélo la homoge-
neidad de la expresion, sino la extirpacién
de la sensibilidad y la pasién.

Con aguerrido encendimiento tedrico, si
unos aspiran a la permanencia renovada
de los axiomas de las imagenes invariables,
los otros aspiran a la combinacion de di-
mensiones en la que se querria encontrar
a toda costa: lo nuevo.

La musica de Ginastera estuvo y esti en
la primera tendencia moderna: es conti-
nuista. La musica de “Bomarzo” resuelve
una sensibilidad y una forma de la pasién



moderna con la misma técnica con que un
geémetra no-euclidiano resuelve un teore-
ma con procedimientos euclidianos.

Puesto en linea de continuidad el composi-
tor designa su obra con innegable precisién
con el titulo inequivoco de: épera.

Sin abundar en las incalculables varieda-
des del género a través de la trama histo-
rica de casi tres siglos de palpitaciones
estilisticas, Ginastera se pliega en “Bo-
marzoe” a la configuracién de los ideales
arcaicos o protohistéricos de la opera, no
sin dejar de lado las multiples novedades
con las cuales el género se ha enriquecido.
Por ello participa por igual tanto de los
ideales de los siglos XVI-XVII (Camerata
Fiorentina — Monteverdi — Lully) como de
sus resultantes en el siglo pasado con la
afirmacién més recia del melodramma, no
sin afirmarse en sus propios recursos de
expresion que, desde la textura de su libreto
yva tiene propuestas de aquel tipo de evo-
lucion que surge de las entranas mismas
del credo de “Pelléas et Mélisande”.

Como melodrama, “Bomarzo”, se afinca en
los fundamentos del canto escénico y en
sus proyecciones; como operda in musica,
reactualiza los ocultos principios de los si-
glos antedichos en las estéticas delineadas.
Estas reactualizaciones pueden sintética-
mente resumirse en la ubicaciéon de linter-
mezzi da swonare que cumplen con la mi-
sion de continuar en el plano exclusiva-
mente instrumental, el contexto de la com-
plejidad dramaética.

La forma, que tiene entre los ejemplos del
siglo a “Pélleas et Mélisande” y en el si-
glo XVIT al “Ballo delle ingrate” y a “Il
combattimento di Tancredi e Clorinda” a
tres gloriosos antecedentes, aspira a llevar
a un mas alto grado de compenetracién la
parte logico-objetiva del canto operistico
con la sugestion abstracta, y con sentido
textual, fantéastico, del desarrollo orquestal,
Bien podria aventurarse la hipdtesis que
estd concebida como una passacaglia de
vastas proporciones. Intencionalmente bi-
seccionada, su numérica total estd arméni-
camente distribuida entre la mdixima del
ocho y la media del siete correspondiente-
mente. Se da con ello una visién conjuntal
de inequivoca arquitectura musical que res-
ponde, por pulsos de frecuencia y de cons-
tancia, a la persistencia inexorable de la
urgencia dramatica.

Se puede deducir que en un planteo de tan
rigurcsa unidad, en el cual estd presente,
como factor constructivo y promotor, la
ley de la serie del dos —en la connotacion
de unidad de grupo entre los factores agen-
tes: acto escénico y acto orquestal— la im-

periosa y dificilisima consecuencia de la
isomorfia debe coronar la intencion del
compositor, asistido por la obstinacién de
los paralogismos y, a la par, por las rele-
vaneias de-las-equivalenctas proporcionales,
que dan origen a la ley de la simetria adi-
tiva como estructura de mddulo y como
unidad de conjunto.

Tal vez sea, entre otras que exigen mas
detalle, una de las resultantes mas califi-
cadamente positivas de la compacta reali-
zaciéon de “Bomarzo’”. La norma de la mas
estrecha vinculacién; la proyectiva inte-
rior del concatenamiento morfo-emocional;
el acoplamiento de los rangos sonoros, dis-
tribuidos por la bivalencia de prevalencia
y consecuencia; el equilibrio, rigurosamen-
te uniforme del eje central, ponen en evi-
dencia una vigilancia y una conducta sin
desmayos y sin titubeos en los medios y
fines del compositor.

Se deduce sencillamente que es una obra
compuesta por la combinacion orgdnica de
cada parte (serie del dos) en unidad total,
y no, realizada en partes por términos con-
clusos separados.

Respondiendo a los mas sintéticos progra-
mas de la conducta de la expresién resumi-
dos magistralmente por Mc Dougall se po-
ne en evidencia la facultad teatral del
autor en la certeza de la espontaneidad de
sus motivaciones sonoras y en la carga de
efectores eficientes en los gérmenes de sus
efectos dramadticos. Mdas que en obras an-
teriores y tal vez superando el elenco de
sus recursos musicales, el compositor acu-
de a imdagenes inmediatas, palpitantemente
presentidas y sinceramente captadas. La
consignacion casi planimétrica de su esta-
do emotivo adquiere la dificil proyeccion de
llegar a ser situacidn escénica, o sea, de
corporizarse en la reacciéon representativa.
Su protagonista es verdaderamente tal des-
de un punto a otro de su larga y patética
trayectoria. Es congruo aventurar la idea
que el compositor se ha identificado con
las vivencias de su personaje, que lo ha
compulsado en identidad, y lo ha penetra-
do de tal modo que ha llegado al dificil
grado de enmismamiento —por congruen-
cia de mismidad— con la polivalente natu-
raleza de su personaje. Y en ello vuelve a
darse una cierta contemporaneidad parale-
la en las proposiciones expresivas, ya que
las contradictorias —y no por ello menos
humanas— actuaciones de Bomarzo y sus
delictuosas —y no por ello menos vitales—
actuaciones de su imprecisable personali-
dad, el compositor logra contraponer a la
repulsa exasperada de sus actos, una re-
condita nota nenial, una intima compasivi-
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dad, y un dolorido lirismo por el obsesio-
nante destino de su héroe. Ginastera con-
sigue con ello un doble clima de exaspera-
c¢iéon y de condolencia simultineamente ar-
monizados. Y es gracias a esa compene-
tracién entre personaje y compositor que el
protagonista halla la categoria de una do-
ble plastica: la escénica y la musical. Pero
esa doble plastica, obediente a la ley ante-
dicha, constituye la unidad operativa de
la obra.

Se desprende de ello que hay una abun-
dante gama de deducciones de bien opues-
tas recurrencias en la composicion de “Bo-
marzo”, que no caben en los presentes apun-
tes. Tal vez sean estudiados en el futuro.
Cabe si, sefialar algunos aspectos de su
interpretacion.

Interpretacion

“Bomarzo” fue interpretado en el teatro
Colén con una contraccién escénica, con
un denuedo personal y una aplicacién de
fervor no comin en la lirica argentina. En
el plantel de cantantes las partes mascu-
linas, prevalentemente la del protagonista,
v el coro actuaron con eficaz empeiio; el
sector femenino no aleanzé el mismo rango.
Disentimos radicalmente con la postura es-
cénica y la direccion interpretativa. Am-
bas demuestran que se ha creido que “Bo-
marzo” no tenia validez intrinseca y se
lo ha querido ayudar con viejos trucos,
falsos teatralismos, y baratos efectos. Has-
ta hay mas de un atuendo ridiculamente
anacroénico.

Las danzas deben considerarse sencilla-
mente pésimas. La orquesta respondié en
un todo a los requerimientos del director
que, no obstante su aplicacién, voluntad de
compenetraciéon y afan de éxito, denuncia
dos constantes psicolégicas; la de llenar de
efectismos la obra por no creer intrinseca-
mente en su estética, y, la de no ser direc-
tor de oOpera.

Al juzgar con tal rigor la interpretacién
de la obra (guardando las debidas consi-
deraciones de dignidad y de respeto por las
personalidades en accién) deducimos que
“Bomarzo” debe ser encarado, teatral y
musicalmente, de modo mas acorde con la
visién actual del arte y con los postulados
estéticos que su composicion entrana.

La reacciéon de la critica, el profesionalis-
mo en general, y la del publico estuvo re-
partida segin los juicios, prejuicios e in-
tereses creados expuestos mas arriba ante
el ‘““caso condenatorio” de la obra. Pero
los puros de corazén aplaudieron.

De todos modos queda en pie atn —para
hacer justicia a la cultura nacional— la
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condena de los culpables del “affaire Bo-
marzo’,

J. F. G.

OTRAS OPERAS

Offenbach
LOS CUENTOS DE HOFFMANN

La época era pequeiia. En esa Francia del
Segundo Imperio, pequenos eran sus hom-
bres publicos y sus acciones, tras esa apa-
riencia de grandeza dorada. “El pequeno
Mozart de los Campos Eliseos”: asi llamo
Wagner a Jacques Offenbach, el musico
mas rutilante de la hora en Paris. Es
cierto que hay una limitacién en el adje-
tivo wagneriano; pero también hay un des-
comunal elogio. Lo que ocurre es que en
el terreno de la opereta, con mas de cien
titulos en su haber, Offenbach era un pa-
radigma. Y la opereta es una hija de la
6pera comica. Como decia Saint-Sidens,
“una hija extraviada, pero las muchachas
extraviadas tienen su atractivo”.

Este favorito de un imperio fastuoso era
hombre del “boulevard”, del “Café An-
glais”, del “Varietés”. Con sus poleas, sus
valses y cancanes, se dio el lujo de alegrar
las noches parisienses de Napoleén 1II, de
Bismarck o del principe de Gales. Tam-
bién de esa burguesia que atropellaba en
sSu ascenso.

Pero no todo era miel. Mas alla de sus
“chansons” y “couplets”, Offenbach dejaba
entrever un dejo de cinismo. Miusico de
moda, se hizo arrogante y mordaz. Supera-
ba lo pequenio. Los aplausos de Napo-
leén III no lo colmaban y habia un gran
dolor adentro: la dpera le dolia en el co-
razon.

Offenbach habia nacido en Colonia o en
Offenbach del Maine, ciudad artesanal fa-
mosa por sus cuchillogs y sus instrumentos
musicales. Todavia se discute su lugar de
origen y su verdadero apellido. Pero lo
cierto es que su padre fue cantor en la si-
nagoga de Colonia y que Paris fue su me-
ta tempranera. Alli estudié musica. Alli
se consagra.

Offenbach sonaba, en efecto, con componer
una o6pera. KEs cierto que, como la zorra
de la fabula, al principio la vio verde.
Y se aproximé a ella parodiandola. A ve-
ces le tocaba el turno a Meyerbeer, otras
a Verdi. También se rié de los temas he-
roicos, y en la “Bella Helena”, una de sus
operetas mas famosas, o en “Orfeo en los



