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ARTES PLASTICAS

El arte italiano contemporéneo

Por Jorge Alberto MANRIQUE

Generalmente un momento artistico, si-
tuado en un contexto cultural, estd en

relacién estrecha con la tradiciéon que -

le antecede (el arte, dice Malraux en
Las voces del silencio, depende mids de
la tradicién que de la realidad), y su-
fre, también, la presién de solicitacio-
nes externas. Si queremos entender los
ensayos, las actitudes y los logros del
arte italiano de este siglo, ningin ca-
mino tal vez mas seguro que el de defi-
nir cémo sus buisquedas se han ido orien-
tando segin aquellos dos reclamos. Esto
es precisamente lo que permite hacer
la exposicion de arte italiano contem-
pordneo inaugurada a fines de marzo en
el Museo de Arte Moderno de la ciudad
de México, al ejemplificar, con bastante
abundancia en algunos casos, las ten-
dencias mds importantes de la actividad
artistica italiana a partir de 1910.
Curiosamente Italia, tan prédiga en
arte por tantos siglos, gran productora
de vanguardias artisticas ante litteram
(desde ¢l renacimiento hasta el neocld-
sico pasapdo por el manierismo y el
barroco), se encontraba al morir del
siglo x1X a la salida de un gran bostezo
que la dejaba —por lo que toca a la
plastica— ayuna de una tradiciéon in-
mediata. En efecto, después del neocld-
sico de Canova y después de los ultimos
destellos de aquella inmensa (en tiempo,
en calidad, en nimero de obras) es-
cuela veneciana, Italia no habia dado
nada de importancia en el campo de
las artes pldsticas. Durante gran parte
del siglo x1x, pero sobre todo después
de las primeras manifestaciones impre-
sionistas, las vanguardias venian de Pa-
ris. Las ciudades italianas pasaron a ser,
desde el punto de vista artistico, cabal-
mente provincianas. Esta situacion de
desventaja la sintieron en carne viva los
artistas mds conscientes, los primeros
artistas de verdadera importancia des-
pués del paréntesis yermo del ottocento.
Asi, sintiendo perdida la gloriosa tradi-
cién, decidieron ser auténticos: no que-
daba mds camino que tomar el toro por
los cuernos, olvidar las tdnicas romanas,
las calzas renacentistas y las casacas ba-
rrocas, vestirse de saco corto y ponerse
a pintar por aquellos rumbos que los
mmpresionistas habian sefialado. Si toda-
via en el siglo xvirr el “viaje a Italia”
era inevitable para la educaciéon de un
artista europeo, desde fines del siglo
xix la estancia en Paris (o, a falta de
Paris, Munich) resulté imprescindible
para los artistas italianos empefiados en
rehacer una tradicién y en ser “hombres
de su tiempo”. De este modo se dieron
en Italia movimientos que son, de algu-
na manera, una réplica de los movi-
mientos vanguardistas franceses: divisio-
nismo y futurismo son, en el fondo, va-
riantes de impresionismo y cubismo. Su
mportancia en Italia es mucha, en cuan-
to que representaban esa recuperacién
del tiempo perdido; su importancia fue-
ra de Italia se mide mds que por su
orientacién programaitica —aunque evi-

dentemente también en este sentido tie-
nen una serie de novedades— porque
en ellos se manifestaron algunos artistas
de primer orden.

El futurismo, nacido hacia 1910 bajo
la inspiracién del poeta Marinetti, en
su aspecto pléstico estd muy cercano al
cubismo, aunque tuvo una base proble-
mética mds amplia e incorporé el mo-
vimiento en las obras como una compo-
nente ineludible de la realidad cuya
representacion integral se intentaba. Ti-
pico movimiento vanguardista, a ¢él se
adhirieron artistas de la importancia de
Balla y de Boccioni, sobre todo, que es
sin duda uno de los grandes del siglo.
Después de Medardo Rosso, que habia
llevado hasta las posibilidades limite el
“picturismo” de Rodin y su afin por
destruir los volumenes disolviéndolos en
el espacio, y antes de Arturo Martini
que paralelamente a Bourdelle y con
muchos recuerdos de Lehembruck in-
tentd volver a la solidez de las formas,
Boccioni se proponia replantear el pro-
blema fundamental de la escultura. Con-
tempordneamente a Boccioni, Brancusi
en Paris iba también al fondo de las
cosas; pero mientras que el maestro ru-
mano se remontaba en la historia hasta
encontrar que la escultura era pura y
simplemente volumen, el italiano se pro-
ponia descifrar el problema de la escul-
tura como representacion. Su famoso
Desarrollo de una botella en el espacio
es la demostracion pldstica de que nues-
tra percepciéon de un objeto no es uinica-
mente una percepcién sensual, sino una
percepcién légica, y de que el tiempo
estd presente en toda realidad objetiva.

Pero una vez que el aliento feroz-
mente moderno del futurismo renové la
actividad artistica italiana, y aun podria
pensarse que precisamente por esa espe-
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cie de confianza que despertd, se plan-
teaban otros problemas. El inmenso
pasado artistico italiano estaba ahi, y
habfa que hacer algo con él. Los futuris-
tas lo habfan visto como algo desligado
y no aprovechable en una poética mo-
derna. Y sin embargo no era segura-
mente ficil desentenderse de tanto mo-
numento y de tanto arte acumulado.
Ante esa situaciéon empezaron diversos
intentos por hacer del arte italiano no
una novedad, sino una continuidad.
Pero como la vieja.tradicién estaba trun-
ca y no llegaba hasta el siglo xx, esos
esfuerzos no se manifestarcn primero
como una real continuidad, sino como
un rescate de valores acusados de ca-
ducos.

El movimiento “Metafisico” (1915)
cumpli6 esa funcién. No se proponia
hacer arte como los antiguos maestros
lo habfan hecho, sino que intentaba
mostrar lo que las obras de aquéllos
tienen de valioso para nosotros, hombres
modernos. En una plaza barroca, en una
escultura cldsica o en una pintura rena-
centista no importa tanto la.realidad
tangible que tradicionalmente se ha apre-
ciado, sino las sugerencias, reclamos; im-
presiones, que provocan en nosotros: esa
otra realidad que estd mis alli de lo
fisico de la obra. Es claro que al entrar
en esos terrenos, la pintura “metafisica”
tocaba las zonas del subconsciente que
el movimiento surrealista habria de
exaltar. Asi pues, los “metafisicos” De
Chirico, Carra, Savinio, tomaban una
actitud de compromiso: no dejaban de
ser modernos y vanguardistas, pero recu-
peraban, asi fuera por un camino indi
recto, parte de aquellos valores tachados
de inutiles. Las plazas desiertas, de lar-
gas perspectivas y sombras alargadas de
los cuadros de De Chirico (casi parece
que a colacién escribiria Pavese: “ci sone
d’estate pomeriggi che fino le piazze son
vuote, / distese sotto il sole che sta per
calare”) no valen por la arquitectura
representada, sino precisamente por lo
no representado y unicamente sugerido
(del mismo modo, por cierto, que la poe-
sia de Pavese no vale por lo que relata,
sino por esa realidad intangible que trae
a cuento).

La pintura ““metafisica” rescataba algo
de los valores antiguos —principalmente
cldsicos— por la puerta falsa, no tanto
porque a priori se les considerara buenos,
sino casi por una especie de nostalgia de
ciertos elementos (sensualidad, mito,
prestancia, solemnidad) que aparente-
mente quedaban excluidos dentro de la
temdtica del arte vanguardista. En un
sentido parecido, Picasso abandonaba
primero el cubismo analitico y luego
incluso el sintético para no perder, justa-
mente, aquellos valores.

De una manera general, hubo en el
mundo, hacia la década de los afios vein-
te, una desconfianza por las situaciones
limite a que el estado de las artes pudiera
llevar; la misma actitud demoledora de
los dadaistas hacia mds patente esa des-
confianza. En Italia la actitud “tradicio-
nalista” se manifesté mds virulentamente
porque tenfa todo el respaldo de una cul-
tura artistica magnifica. Para aquellos
hombres perder lo cldsico significaba de
alguna manera dejar a la deriva, por el
embrujo de los cantos vanguardistas,
aquello en lo que Italia habia fincado
su orgullo por tantos siglos. Significaba,
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casi, una traicién a la cultura italiana.
De ahi las actitudes que culminaron con
el movimiento del ‘“Novecento” (1920)
y, por otro lado, con la “escuela roma-
na”’. El movimiento novecentista, sobre
todo, mds consciente argiiia que todo el
vanguardismo no era sino el resultado
de una falta de orientacién: el programa,
la “poética” del siglo xx, no podia de-
pender mids que de los valores del pasado
(como si, digamos entre paréntesis, todos
los movimientos vanguardistas no depen-
dieran de un proceso ininterrumpido,
aunque las huellas completas de ese pro-
ceso no se encontraran en Italia). Los
novecentistas y la “escuela romana” de
Scipione invertian radicalmente los tér-
minos de la problematica futurista. Aho-
ra ya no era lo fundamental ser moder-
nos (que lo italiano vendria por anadi-
dura), sino que lo fundamental era ser
italianos (que lo moderno vendrfa por
anadidura) . Esta actitud estd seguramen-
te en relacién con un fenémeno contem-
pordneo mucho mds amplio, tal vez no
absolutamente desligado de ciertas postu-
ras nacionalistas que podrian encontrarse
en los origenes del fascismo; no hay
que olvidar el exacerbado nacionalismo
de los artistas futuristas, que se enrola-
ron como voluntarios cuando Italia se
convirtié en beligerante, durante la pri-
mera guerra mundial y abandonaron
todos, incluso Boccioni, la pintura van-
guardista por otra realista mds de acuer-
do con la tradicién. Tampoco hay que
olvidar, por lo que hace a los artistas
del novecento, su relacién con las ideas
estéticas de Croce, su creencia en umn
arte absolutamente intemporal y en la
eternidad de los valores artisticos; ne-
gando los ensayos mds avanzados del
siglo xx, lo que los artistas italianos
hacian era negar la condicién histérica
del arte: si se puede pintar ahora, en
el siglo xx, como lo hacian los artistas
del primer renacimiento, es precisamen-
te porque su arte estd fuera de toda
historia y es un valor eterno.

La nueva actitud surgida alrededor de
1920 produjo algunas obras verdadera-
mente maestras, como ciertas esculturas
de Martini, la Familia de Sironi o, sobre
todo, el Mediodia de Casorati que es
casi casi un Caravaggio redivivo; estos
artistas estaban empeiflados en mostrar
la eternidad de los valores antiguos, y
en cierto sentido lo lograron. No parece
de ninguna manera una aberracién ha-
blar de neoclasicismo al referirse a ellos.

Mientras los novecentistas se hundian
en la tradicién y la rescataban a veces
integramente, Modigliani, aparte de cual-
quier movimiento artistico italiano, for_-
jaba en Parfs, estudiando con Brancusi

"y en contacto —pero no participacion—

con el grupo cubista, un estilo tan per-
sonal que lo coloca fuera de toda posible
clasificacién. Modigliani fabricé su pro-
pia “vanguardia” a partir del estudio
cuidadoso de Cézanne y con el ingre-
diente no literal sino intuitivamente
tamizado de los valores coloristicos ve-
necianos y de los valores lineales floren-
tinos. En Modigliani el problema de la
tradicion y de las solicitaciones exterio-
res no se da mds que como un problema
intimamente personal (y nunca progra-
madtico) y se resuelve intuitivamente en
un estilo también personal y no apro-
vechable en los términos de una escuela
0 una poética normativa.
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Con la aparicién del fascismo en Ita-
lia, los afanes tradicionalistas en sentido
extricto- quedaron anulados. Si bien el
clima que habia llevado al tradiciona-
lismo artistico podia tener alguna rela-
cién con el clima que politicamente lle-
v6 al fascismo, es evidente que los artistas
no estaban dispuestos a plegarse al arte
oficial; pero tampoco podian negarse a
si mismos e intentar “regresar” a la van-
guardia (que por otra parte era vista
con tanta desconfianza por el fascismo) ;
si algunos artistas como Magnelli,
Prampolini o Soldati se mantuvieron en
las filas de la vanguardia es porque su
actividad, desde muy antes, estaba fuera
de los movimientos propiamente italia-
nos. Enfrente del fascismo no quedd,
pues, casi otra cosa que el refugio per-
sonal, la actividad de tipo limitado de
los De Pisis, Tosi, Rosai, etcétera: la
importancia de su obra tiene el cardcter
de una aventura individual, donde el
artista se desempeila como mejor puede,
echando mano de recursos de ocasién,
aprovechando afinidades y habilidades,
sin que ello implique comprometerse en
ningun sentido. Entretanto Morandi se-
guia trabajando su estupendo tinico cua-
dro, con variaciones infinitas, fiado a
la creencia de los valores eternos del
arte, que dependia en realidad de la
actitud novecentista (por mis que Mo-
randi se hava adherido un tiempo al gru-
po “metafisico”), pero que no represen-
taba ningun compromiso con el arte
oficial precisamente por su tono menor.

El momento que sigue a la termina-
cién de la segunda guerra, con lo que
tuvo de catartico en todos sentidos y
desde luego desde el punto de vista ar-
tistico (no olvidemos que es entonces
cuando de una manera definitiva pren-
den el no figurativismo, el expresionis-
mo abstracto, el informalismo) fue in-
dudablemente propicio para que los
artistas italianos resolvieran su compro-
metedora disyuntiva entre continuidad
y solicitaciones exteriores. Habiendo per-
dido un mundo y teniendo necesidad
de rehacer otro, la actitud vanguardista
no tenia ya el cardcter de una pose, sino
que resultaba naturalmente; por otra
parte, para los artistas que trabajaban
en 1945 habia ya el antecedente italiano
del futurismo, y si bien su quehacer no
dependi6é directamente de aquel movi-
miento, si es indudable que él les ofrecia
una base de apoyo. La pintura abstracta
podia sentirse en cierto sentido avalada
por la experiencia futurista que era, al
fin y al cabo, una experiencia italiana.
De cualquier forma, los artistas de la
postguerra no estaban tan desvalidos
como lo habian estado los artistas de
principios de siglo.

De este modo surgié en Italia un arte
que sin ser rabiosamente modernista
(pues lo “moderno” se ofrecia en el
ambiente) , tampoco era un pasivo resul-
tado de las experiencias extraitalianas,
puesto que tenian varias prendas para
no considerarse espurio. También era
un arte que recuperaba una serie de
cua}idades tradicionales, sin por eso ad-
herir a un servilismo tradicionalista.
Era un arte que no fiaba ya demasiado
a los programas normativos sino que
—demro de }a_ gran libertad que la post-
guerra propicié— se lanzaba a las expe-
riencias mds diversas, audaces e ilimita-
das. Hubo entonces quien se planted el
arte como una mera problemitica perso-
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Renato Guttuso: Tres desnudos con la Venus
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nal,. como el caso de Cagli, siempre in-
vestigando .sobre' una realidad imagina-
da; quien sin mas programa que el suyo
propio entendié el arte como una acti-
tud a tomar frente a un mundo en des-
truccién, como el”caso de Vedova y sus
cuadros-protestas”. Hubo también quie-
nes, de una manera u .otra, se siguieron
smltn?ndo muy ligados a alguna de la
multiples tradiciones italianas, pero ya
no en forma obligada (como actitud que
es indispensable tomar), sino de una
manera mucho menos tensa: Manz{; con
esa elecancia ghibertina de que hace
gala, Marini con sus recuerdos etruscos
y arcaicos, Fazzini con esa renovacién
del juego v de la tortura barrocos, Greco
con el revivir de formas clasizantes. Y
vale la pena hacer notar que no es por
casualidad que principalmente en la es-
cultura se hayan dado esas superviven-
cias, pues ese arte, de una manera na-
tural, se encuentra en la obligacién de
asentarse en un terreno mds firme que
la pintura) .

Un solitario en el momento de la post-
guerra —y solitario hasta nuestros dias—
es Guttuso; €l entendié el arte como un
medio de comunicar cosas a la masa po-
pular v en consecuencia desemboc6 en
el realismo; un realismo que por cierto
no tiene nada que ver con nincuna de
las manifestaciones de la tradicidn ar-
tistica italiana, y si acaso se liga con el
expresionismo nordico. Por_ese camino
Guttuso ha nroducido un sinntiimero de
magnificos dibujos, a cuva calidad estd
lejos de alcanzar su produccién propia-
mente pictérica. —

De cualauier forma, es evidente que
el arte italiano habia superado después
de 1945 la disvuntiva entre vanguardis-
mo vy tradicionalismo como actitudes ex-
cluyentes. Entonces se da en aquel pais
un racimo de artistas de primer orden,
entre los que estdn, ademds de los cita-
dos, el estupendo “creador de superfi-
cies” Capogrossi, y Afro, a quien convie-
ne, tal vez mds que a cualquier otro, el
titulo de poeta: sus cuadros informales
nos muestran ‘cémo la materia pictérica
(linea y color) se puede organizar de
una manera que podria llamarse natu-
ral; ante un cuadro suyo se tieng. la
conviccion de que ésa, y de ninguna
manera otra, era la uinica forma de es-
tructurar una superficie.

Después vendrin, en consonancia con
el clima internacional coetdneo, pero no
sujetos a gufas externas sino como se-
creciones de la ““actualidad” pldstica ita-
liana, ensayos mas heterodoxos: tales los
costales cosidos de Burri, las superficies
acuchilladas o agujereadas de Fontana.

Hacia 1960 vuelve a haber en Italia
una preocupacion de .aggioma‘r‘men_to y
aparecen artistas que siguen el realismo
de objeto”, el pop art y la nueva figu-
racién, como Rotella o Guerreschi o
Tano Festa. Simultaneamente otros .ini-
cian busquedas desde el punto de vista
optico, ya individualmente, como Caste-
llani y Albani, ya colectivamente, como
el “Grupo N y el “Grupo T". De una
manera general, todas estas tendencias
se manifiestan como reaccién contra el
“informalismo” que reinaba en la pin-
tura italiana y lo que significaba como
actitud hedonista o por lo menos indi-
vidualista; pretenden hacer un arte en
el que la expresién deja de ser el pivote
sobre el que gire la labor artistica, un
arte en el que el espectador “cree” real-
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mente las obras a partir de objetos que
se presentan casi’sin mds titulo que su
pura objetividad.

“Neogestalticas” (recordando la teoria
perceptiva de la Gestaltpsychologie) se
les ha llamado a otras experiencias rela-
tivamente similares, que ponen el acen-
to, precisamente, en la percepcion y ya
no en la expresién, y que son menos
“cinegéticas” y menos ‘‘geométricas” que
el puro arte 6ptico; lo que tal vez las
singulariza més es una definida inten-
ci6n y una gran confianza en el poder
de acci6én social que pueda tener el arte
(si es que el término “arte” todavia les
conviene) . Frasca, Pace, Santoro, y en
general los integrantes del “Grupo Uno”
ejemplifican esta wltima corriente.

Parece claro, en todo caso, que todas

Carlo Carra: Ritmos y espacialidad, 1913
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las mads recientes actitudes del arte ita-
liano, que se presenta sin duda como
uno de los que mayores posibilidades
abre y mds nuevos caminos tiene a la
vista, se dan como un resultado —asi sea
oponiéndosele— de las busquedas del
informalismo italiano, por mds que no
sean sordas a un clima artistico mundial.
De hecho, y cualesquiera que fueren los
resultados de las ‘experiencias ultimas,
es indudable que Italia ha logrado ha-
cerse de una tradicién artistica moderna,
precisamente a partir del futurismo, y
que el fantasma de la antigua tradicién
no se presenta ya como un imperativo
inevitable sino justamente como un pa-
sado cancelado. .. hasta donde un pasa-
do (y un pasado artistico) pueda can-
celarse.

Las opiniones de Leinsdorf

Por Raiil COSIO

Durante muchos afios, Erich Leinsdorf
fue conocido y solicitado como director
de éperas, con varias temporadas en el
Metropolitan y actuaciones numerosas en
los festivales. Pero desde hace unos tres
o cuatro afios, abandoné el campo ope-
ritico para ocupar uno de los puestos
mis codiciados por musico alguno: la

_direccién titular de la Sinfénica de Bos-

ton, en la cual ha estado gente eminen-
tisima, como Serge Koussevitzky y Char-
les Munch; y la propia orquesta, como
es sabido, se cuenta entre las cinco me-
jores de los Estados Unidos y, por su-
puesto, entre las mejores del mundo.
Leinsdorf acaba de publicar un articulo
—What makes opera run— en el Atlantic
Monthly de marzo, en el cual se propone
determinar las causas del éxito o del
fracaso y la supervivencia de las 6peras.

Elaborado tal articulo por tan reco-
nocida autoridad, esperabase un trata-
miento profundamente analitico y sagaz
de un tema que ha preocupado, por lus-
tros, al publico, a los literatos, los can-
tantes, los musicos y hasta a los empre-

sarios, algunos de los cuales han tratado,
valientemente, de oponerse a la cémoda
y obtusa rutina del repertorio. ¢Quién
mejor para dilucidar esas incégnitas, o
cuando menos para opinar sobre ellas,
que un director de orquesta que ha ma-
nejado durante gran parte de su vida
un respetable acervo de operas? Pocos
pueden ufanarse de semejante oportuni-
dad: trabajar esas obras in vivo, en va-
rios paises y de modo tan completo. Sin
embargo, y a pesar de la evidente inten-
cién de Leinsdorf de comprometerse lo
menos posible, van apareciendo ante los
aténitos ojos de los lectores algunas fra-
ses extrafas y sorprendentes, gue pare-
cen mostrar, por momentos, que al di-
rector afamado la dpera le fastidiaba y
que ya no le interesa.

Desde luego, empieza comunicindonos
que todo el mundo le pregunta: “¢Qué
tanto echa usted de menos a la dpera?”,
contando con la seguridad de su afioran-
za, en vez de preguntarle: “¢Echa usted
de menos a la épera?” Y medio en serio,
medio en broma, responde: “Todavia
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puedo controlar mi nostalgia”. Pero
claro, todos le preguntan lo mismo; a
nadie se le ocurrirfa decirle, por lo bajo
y en todo de complicidad: “Al fin se
libré usted de esa monserga” —ni como
chiste cruel.

Sin declarar abiertamente su antipatia
por la épera (o tal vez por el repertorio
tradicional), dice, a continuacién, que
un europeo puede llegar a saturarse con
el repertorio operdtico, pero que eso su-
cede raramente en el mundo de habla
inglesa. ¢Y a qué obedece este fenéme-
no? Y sin detenerse a considerar la situa-
cién en las Islas Britdnicas, afirma que
la popularidad retrasada de la épera en
los Estados Unidos se debe a que por
mucho tiempo s6lo se patrocinaban or-
questas sinfénicas, o sea que la épera
tiene, en ese pafs, pocos afios de existen-
cia. Pero esta aseveracién parece aiiadir,
veladamente, que la épera (o el reper-
torio), una vez conocida, pasa de moda.

Otra contundente revelacién es la si-
guiente: “El gran esfuerzo que significa
concebir, componer y orquestar una par-
titura operdtica no garantiza un éxito
duradero”. Mucho ojo, compositores: si
queréis a la historia pasar, no os equivo-
quéis: dejad de escribir éperas, pues el
género es traicionero.

Después de estas interesantes opinio-
nes, Leinsdorf se dedica a hacer un
inventario del repertorio, como esas es-
tadisticas a la americana o esas tabula-
ciones a la alemana, tan comunes. Des-
cubre que s6lo viven, segun los paises,
de tres a seis decenas de Operas, y todo
lo demads se conserva en museos y archi-
vos. Y para introducir al lector en la
importancia del tema amoroso, toma co-
mo ejemplo el Palestrina, de Pfitner.
Esta 6pera nunca ha tenido el éxito que
merece no porque sea demasiado larga
y pesada, sino porque no hay un papel
femenino importante. La difunta esposa
del compositor se le aparece en un suefio
(no tiene realidad), y las otras dos vo-
ces femeninas corresponden al hijo y a
un discipulo de Palestrina. La primera
parte de la épera describe las preocupa-
ciones de Palestrina, cuando le ha or-
denado el cardenal que escriba una misa
modelo (¢la del papa Marcello?), y en
la segunda parte presenta algunos aspec-
tos politicos de la Iglesia, con su Conci-
lio de Trento. Pero la carencia de pro-
blema amoroso es lo que da al traste
con las excelencias de la obra.

Y asi hemos desembocado en el tema
del amor. Por su preponderancia, pre-
fiere el publico Las bodas de Figaro y el
Don Juan a otras éperas de Mozart. El
Falstaff no ha tenido tanto éxito como
otras dperas de Verdi porque el amor se
encuentra relegado a un segundo térmi-
no. Lo mismo sucede con las dperas de
Wagner, Puccini y Richard Strauss. El
Falstaff, ademds, termina con una boda,
error funesto, pues el tipo de amor pre-
ferido es el tragico.

Y muy notablemente, las tragedias son
mds populares que las comedias. De
éstas, nada mds han sobrevivido cuatro:
Las bodas de Figaro, El barbero de Se-
villa, Los maestros cantores y El Caba-
llero de la Rosa. ¢Y qué tienen de comun
estas cuatro 6peras? El disfraz de uno de
los protagonistas, para dejar con un pal-
mo de narices al enamorado grotesco y
antipdtico.

En seguida, Leinsdorf declara rotun-
damente que la épera no se hizo para



