UNIVERSIDAD DE MURCIA
DEPARTAMENTO DE FILOLOGIA CLASICA

Los Dramas Heroicos Romanos
de Metastasio

D. Francisco Ramén Solano Hernandez
2015






A mis padres

et magistris caris






AGRADECIMIENTOS

Toda mi vida estaré agradecido a las directoras de esta tesis, la Dra. M2 Teresa
Beltran Noguer y la Dra. Angela Sanchez-Lafuente Andrés. Les agradezco en primer
lugar la confianza que depositaron en mi desde el primer momento para llevar a cabo
este para mi tan ilusionante trabajo. No faltaron nunca sus palabras de animo, su
solicitud y su disponibilidad, asi como sus pertinentes observaciones, y sus expertos
consejos.

Gracias por el interés mostrado y animo transmitido por amigos y compafieros.
Y sobre todo gracias al apoyo de mi familia; a la asistencia técnica de mi hermano
Fulgen y Alejandra; pero gracias especialmente a mis padres, que siempre han estado
junto a mi con su abnegado sacrificio, comprension, animo y atenta escucha.

Y también gracias a José Manuel, que ha sabido comprender tantas horas de
trabajo durante tanto tiempo; gracias por escucharme cuando tantisimas veces me sentia
por los sogni e favole de Metastasio trasportar.






FRANCISCO RAMON SOLANO HERNANDEZ

LOS DRAMAS HEROICOS ROMANOQOS
DE METASTASIO

TESIS DOCTORAL DIRIGIDA POR LAS DOCTORAS
DONA MARIA TERESA BELTRAN NOGUER Y
DONA ANGELA SANCHEZ-LAFUENTE ANDRES






INDICE

EL MELODRAMA. PIETRO METASTASIO. ...t 1
CATONE IN UT I C A . e e 75
La liberta latina, 0 CatOn Y ROMA. .........cooiviriiiiie e e, 87
E solo in queste d’Utica anguste mura, 0 Caton Uticense.......................... 97

Fra le mura nemiche io porto il piede, o Julio César, entre el Julio
melodramatico y el César hiStOrico..............ocooiiiiiiiiii e, 113

L’anima grande a cui, fuor de la sorte d’esser figlia di Roma, altro non manca,

0 Arbace, el principe Juba. ... 128
Il padre irato vuol la mia morte, o la heroica Marcia...............ccc...oooennn. 131
L’ombra errante del gran Pompeo, 0 el ausente Pompeyo....................... 137

Finché non vegga la tua testa recisa, e terre e mari scorrero disperata, o Emilia,

UNA CorNelia traAgICa. ... .ot 143
Estinto mira linfelice Catone, 0 el suicidio de Caton............................. 149
LA CLEMENZA DI TITO . ..ottt 165
Fra le memorie antiche trova l’egual se puoi, 0 Tito, el mas virtuoso de los
EMPEratores FOMANDS. ... ... oveee et e et 193
Oh patria! Oh sconoscenza! Oh Roma ingrata! O Tito decepcionado........... 220
Me gli scordo, t’abbraccio e ti perdono, 0 el triunfo de la clemencia............ 223
L’onor di nostra eta, 0 el publico afectoa Tito.....................oooiiin. 224
L’unica del mio cor fiamma adorata, 0 Berenice....................ccoooeiein. 227
Ah mio clementissimo prence, o los nombres de Tito...............ccceevenve.n. 234
Che inaspettato accidente funesto! O laconjura...................cooiiieininn.. 240

Questo eroe clemente un soglio usurpa dal suo tolto al mio padre, o Vitelio,
Vespasiano y Tito, y los gobiernos de estos. ...........cooevviiiiiiiiiiiannnn.. 260



ATTILIO REGOLO. ...t e 273

Ah come chi quest’aure respira puo Regolo obbliar! O Marco Atilio Régulo.304

Fra’ nemici rimase prigioner, 0 el infortuniode Régulo.......................... 311
E giunto I'africano orator... Regolo & seco, o Régulo en Roma.................. 312
Penso qual partii, qual vi trovo, o la embajada cartaginesa....................... 316
Ricusar l'una e ’altro é il mio consiglio, 0 Régulo ante el Senado.............. 322
Il tuo padre mori, quando fu vinto, o Régulo y sus hijos.......................... 330

Sul cammin de’ grandi eroi incomincia a comparir, 0 el heroico contagio....336

Regolo a conservar, 0 Amilcary LiCinio.............coooviiiiiiiiiiiiin, 344
Oh qual fiamma di gloria, e d’onore, 0 la virtud de Régulo...................... 349
Si barbare pene, o la cruel muerte de Régulo.................cooiiiiiiiiin. . 360
Quei ceppi, quell’ire, quel morir... saran trionfi, 0 el triunfo de Régulo........361
Ah dunque ha vinto il fortunato alfin genio romano, o la romana virtud....... 366
Padre di Roma, addio, o un final épico, tragico y glorioso........................ 372

EL DRAMA HEROICO ROMANO DE METASTASIO, O LA NUEVA FABVLA
PRAE T EX T A . 381



EL MELODRAMA
PIETRO METASTASIO






El amor y la admiracién que el hombre ha sentido por la Antigiiedad, lo ha
llevado a estudiarla, admirarla, imitarla, reproducirla, recrearla. La arquitectura, la
escultura, la pintura, la musica, la literatura, el cine han sido los medios que el hombre
ha utilizado para tal fin. Entre las manifestaciones culturales de la recreacion de la
Antigliedad destaca lo que comunmente es conocido con la denominacion de Opera. Se
puede considerar la dpera como el espectdculo mas completo y total; en él cooperan
simultaneamente diversos registros o artes imitativas como en ninguna otra
manifestacion artistica sucede: la literatura, la mdsica, el arte dramatico y la
escenografia, en la cual se incluiria la arquitectura, la pintura y la escultura, e incluso la
indumentaria. Es, pues, tamafia concurrencia de artes la que hace de la 6pera lo que se
podria llamar un espectaculo total. Por lo tanto, de las manifestaciones artisticas cuyo
proposito ha sido la recreacion de la Antigiiedad, ninguna como la 6pera presentaria esta
recreacion tan seductora, tan verosimil, en definitiva, tan viva.

El término de Opera es relativamente moderno: este, tomado del italiano y este a
su vez del plural del latino opus, avalaria nuestro argumento de entender tal género
como la obra por antonomasia, la obra de las obras. Pero no siempre se denomind asi;
son sus denominaciones mas antiguas las de favola in musica o dramma per musica,
mediante las cuales se alude separadamente a sus dos componentes fundamentales, a
saber, la poesia y la musica. Otra denominacion, que vendria a expresar de una forma
unitaria estos dos componentes basicos del género, y que pasaria a designar una fase
mas madura del mismo, seria la de melodrama.

El melodrama hunde sus raices en los madrigales dramaticos y en el género
pastoral de finales del siglo XVI. Ambas manifestaciones consistirian en ora recitados,
ora declamados, ora cantados dialogos sobre una historia relativamente sencilla, en los
cuales predominaba el lamento y la exaltacion amorosa, asi como el componente
bucolico. El clasicismo imperante en la cultura europea desde el Humanismo, quiso
hacer de estas manifestaciones la pervivencia de la misma tragedia clasica griega, de
manera que se afano todo lo posible en acercar el género a la misma.

Razones pragmaticas fueron las que confirieron al nuevo género vigor:
efectivamente, la novedad, el atractivo y la buena acogida del mismo hizo que fueran
requeridas por nobles y aristocratas tales representaciones para ornato de sus
celebraciones, de modo que no habia evento palaciego que se preciara, que no se



adornara con una favola in musica. Los artifices, poetas y musicos, que auspiciaban tan
sugerente género, en su propoésito de resucitar en este la antigua tragedia griega, lo
dotaron de la ejecucion musical y los argumentos pertinentes. Musicalmente la tarea no
parecié dificil: como se conoce que sucedia en las tragedias griegas antiguas, los
personajes solian declamar y excepcionalmente cantaban, y el coro siempre cantaba.’

La intencion de proveer al nuevo género de argumentos propios de la tragedia
antigua fue, en cambio, algo mas dificil, por no decir imposible. Las funestas historias
que reinaban en la tragedia griega, chocaban con la tradicién del incipiente género y con
la finalidad del mismo: por una parte, madrigales y pastorales habian ofrecido historias
amorosas, en las que lo maéas tragico solia a ser el lamento por el amor no
corrrespondido; y, por otra parte, si la finalidad de tales favole in musica era festejar un
evento jubiloso de palacio, no procedia en modo alguno representar una accion funesta.
Poetas y musicos tuvieron, por lo tanto, que ingeniarselas para representar argumentos
clésicos, que confirieran el tono tragico pretendido, y para evitar al mismo tiempo los
finales tragicos. Se recurrid entonces, por esa necesidad de dulcificar lo tragico, a
pasajes idilicos de Ovidio y Virgilio, de manera que se recrearon leyendas mitoldgicas
como la de Orfeo y Euridice, Apolo y Dafne, o Baco y Ariadna. Estas, por una parte,
respondian perfectamente a la demanda del género de ofrecer una historia amorosa en
un entorno idilico; y, por otra parte, satisfacian a los intelectuales al recrear episodios de
la Antiguedad cléasica.

No obstante, el problema en este aspecto no estaba del todo resuelto, puesto que
tales historias miticas a veces ofrecian finales aciagos: Orfeo perdia a Euridice para
siempre, incapaz de dominarse a si mismo, Apolo a Dafne, a quien por su violento
deseo obliga a abandonar su humana existencia, o la ominosa infelicidad de una unién
tan desigual como la de Baco y Ariadna. Los poetas debian, pues, buscar un subterfugio
en la trama para que el triste final del mito deviniera un lieto fine, y estuviera asi en
consonancia con la tradicion del género y el festejo para el que se destinaba la
representacion. Un ejemplo muy claro es el de L’Orfeo de Monteverdi: Orfeo, incapaz
de contenerse, incumple la ley por Pluton impuesta, y se vuelve a mirar a Euridice antes
de abandonar los infiernos, de manera que la pierde para siempre; hasta ahi el mito; sin
embargo, mientras Orfeo deplora con lastimero lamento su impio error, aparece el dios
Apolo cual deus ex machina, quien lo invita a ascender con él a los cielos, y desde alli
consolarse de la irreparable pérdida de Euridice con la contemplacion de los astros. Asi
pues, los argumentos solian presentar a un varon enamorado que perdia a la amada, y

! Metastasio se ocupa en su obra Estratto dell’Arte Poetica d’Aristotile e considerazioni su la medesima,
de dejar bien claro que poesia y musica en la Antigiedad iban siempre unidas, y que, por lo tanto, la
poesia dramatica era toda cantada o declamada; distingue, pues, una musica mas simple, la declamatoria,
que poseeria los elementos basicos para ser musica, pero que careceria de melodia, de una mas compleja,
provista de melodia. Tras dejar bien claro, con abundantes y rigurosos argumentos de autores antiguos
extraidos, que los personajes en el teatro antiguo siempre declamarian o recitarian, y que también a veces
cantarian, y que el coro solo cantaria, justifica entonces la genuina y digna naturaleza cantada del
melodrama de su tiempo, en el cual los personajes o recitan o cantan, y el coro siempre canta. Asi explica
y demuestra siempre que viene al caso a lo largo del Estratto, pero sobre todo en el capitulo 1V dedicado
a la poesia y al canto. Estratto: 41-70. (Las citas del Estratto corresponderan si no se indica lo contrario a
la edicion de 1782 de Hérissant.)



cuyo estado de desdicha se acababa reinterpretando en dicha por algin subterfugio de la
trama.? Ketterer® apunta la importancia del neoplatonismo en los origenes de la 6pera.
De esta manera, el amor platonico es el medio transfigurador a una mas elevada
existencia, esto es, con la apoteosis del afligido Orfeo, con la transformacién de Dafne
en laurel o la deificacion de Ariadna, se alcanzaba el requerido final feliz. Estos drammi
per musica pronto se extendieron por toda Italia de norte a sur. En Roma, bajo el
auspicio de los Barberini, fueron convertidos en religiosos, asumiendo historias
relativas a vidas de santos y martires, las cuales, aunque pudieran asimismo conllevar
muertes, estas se resolvian, como en el caso de los dramas profanos en transfiguraciones
y en espiritual beatitud.

Volviendo al drama profano, es patente como desde su origen estaran presentes
sus elementos definitorios. Estos serdn cuatro: el contenido amoroso, el final feliz, el
componente tragico-heroico y el argumento clésico. Estas cuatro caracteristicas se
pueden a su vez organizar en dos grupos: las dos primeras, por un lado, y las dos
segundas, por otro. De este modo, por una parte, el contenido amoroso y el final feliz
eran elementos inherentes a la misma naturaleza del género desde sus origenes como se
ha visto, asi como congruentes y necesarios por el contexto en el que tenian lugar las
representaciones; por otra parte, el elemento tragico o, -mejor dicho-, para-tragico, y
heroico, y la eleccidn de argumentos clasicos respondian al afan de los intelectuales por
restaurar la tragedia antigua griega. Asi pues, se puede afirmar rotundamente que a lo
largo de toda la historia del melodrama se asiste a una continua tensién entre dichos
elementos: lo amoroso Y el lieto fine, por una parte, y el propésito de clasicizacién, por
otra. Se ve cdmo a veces se suele imponer el elemento amoroso, y aquella parte mas
erudita del melodrama sucumbe a la tirania de este; otras, cdmo los argumentos clésicos
y lo trégico-heroico se deben reelaborar para no forzar en demasia la tension que
siempre existié entre los componentes del melodrama. Asi las cosas, se puede también
de hecho afirmar que todas las reformas que se llevaron a cabo a lo largo de la historia
del melodrama, fueron dirigidas a establecer un justo equilibrio entre todos sus
componentes.

Queda, pues, explicada la continua presencia de argumentos clasicos en el
melodrama por el erudito deseo de los teéricos de recrear en este el teatro antiguo. De
este modo, desde sus origenes y durante todo el siglo XVII y XVIII, el contenido del
melodrama sera casi exclusivamente el mundo clésico, griego y romano; no obstante,
hubo, de hecho, otros argumentos con protagonistas como Jerjes 0 Montezuma, pero su
presencia es anecdotica si son comparados con los argumentos de tema clasico, amen de
que, aun siendo argumentos no tomados del mundo antiguo, estos aparecian adaptados
totalmente a las estructuras, modelos y valores que dictaba la Antigiiedad clasica.

Empero, resulta curioso que, aunque el afan de los padres intelectuales del
melodrama era hacer de este la version actual de la tragedia clasica griega, sin embargo,
los argumentos propios de la misma estan practicamente ausentes del melodrama, al

2 Hanning 1974: 485-513.
% Ketterer 2009: 6.



menos hasta las reformas llevadas a cabo por Gluck en la segunda mitad del siglo
XVIII. Asi pues, aunque concibieran los tedricos el melodrama como la manifestacion
ideal del teatro antiguo, en la préctica no recurrieron a los argumentos de las antiguas
tragedias griegas, de manera que se aprecia, al menos, como se ha dicho, hasta mitad del
siglo XVIII, un distanciamiento entre teorfa y practica. Ketterer® explica tal
incongruencia argumentando que el melodrama como fendmeno cultural, social y
politico de un determinado momento historico, esta realmente conectado no con la
literatura clasica y su contexto politico democratico, sino con la literatura postclasica,
helenistica y romana imperial, y su contexto politico autocratico. Argumenta que tras
Alejandro Mango se produce en el Mediterrdneo Oriental un cambio estético, y como de
ahi surge una nueva literatura, que se aleja de los cdnones clasicos, y que responde a un
nuevo régimen politico autocratico. Asi pues, aparecen nuevos géneros como el
epigrama, los himnos panegiricos, la historiografia dramética, los cuales llegaran a ser
modelos de la literatura romana.” De hecho, se podria afirmar que ya la literatura
romana nace en sus origenes helenizada: recuérdese la traduccién de la Odisea de Livio
Andronico, o el proceso de contaminatio que se esconde tras las comedias plautinas.
Asimismo, Roma, a pesar de su acérrimo odio a la monarquia, y a todo aquel que
durante la republica hubiese querido, bajo el nombre de dictator imponer un régimen
similar, acab6 abrazando un sistema de gobierno propio que ya floreciera en los estados
helenisticos, esto es, un régimen de gobierno monarquico en el que incluso se
consideraba la divinizacion del monarca, como también pretendiera hacer el mismo
Alejandro Magno. El resultado, por lo tanto, serd una literatura que se ajustara tanto en
el mundo helenistico cuanto en Roma a un sistema de gobierno autocratico.

Asi pues, esta literatura sera realmente la que estara en consonancia con la
ideologia politica vigente en las monarquias y aristocracias europeas a lo largo del siglo
XVII 'y la mayor parte del XVIII. De esta manera, la recepcion de la historia antigua es
debida a autores como Livio, Plutarco, Dion Casio, Té&cito, Suetonio, etc., los cuales,
cambiados los argumentos miticos de los inicios de los drammi per musica por
argumentos historicos, proveyeron de inagotables historias al melodrama. Continta
explicando Ketterer que la idoneidad de tales autores antiguos se comprende en la
medida en que, asi como estos tuvieron que desenvolverse en un mundo de patronazgo
autocratico, como fue el Imperio Romano, también los escritores, musicos y demas
intelectuales de los siglos XVII y XVIII se vieron en la tesitura de tratar con reyes,
emperadores y papas. Por consiguiente, concluye que el fendmeno del melodrama
tendria realmente mas que ver con los periodos autdcraticos helenistico e imperial
romano, que con los periodos democréatico ateniense y romano republicano. De ahi se
explicaria, pues, la divergencia entre teoria y practica en el melodrama: la teoria
aspiraba al teatro clasico griego, pero los argumentos se inspiraban en el literatura
helenistica e imperial romana.

* Ibidem: 3-5.
5 Ketterer 2003: 1-4.



El dramma per musica se desarroll6 en sus inicios en un &mbito muy definido, a
saber, las cortes y palacios de la aristocracia, y siempre al servicio de contribuir al boato
de una celebracion palaciega, como una boda, un cumpleafios, una onomastica, etc. El
melodrama adquirié un publico més amplio cuando la Republica Veneciana decidio a lo
largo del siglo XVII ofrecerlos para dar mayor fasto a sus famosos carnavales. Esto
supuso al mismo tiempo para el genero un gran auge y una evolucion, que no fue
precisamente hacia una mayor calidad. Se aprecia un menor peso sobre el melodrama de
tedricos y preceptistas, y una mayor libertad en su realizacion, para dar asi respuesta a
los caprichos de los cantantes, a los requerimientos del publico y a la especulacién de
los empresarios teatrales, musicos y poetastros. Los argumentos seguian siendo
preceptivamente clasicos, pero los elementos heroicos y tragicos habian sido
practicamente sustituido por comicos, -mas en consonancia con la fecha y el lugar
donde estas representaciones se celebraban-, y las historias amorosas habian adquirido
un casi absoluto protagonismo, las cuales tenian que resolverse siempre felizmente. La
trama era sencilla y repetida, con peripecias ampliada, en todos los melodramas: una
pareja de amantes sufren una serie de vicisitudes que impiden que estén juntos, hasta
que finalmente una oportuna peripecia propicia la suspirada y definitiva union de los
amantes. Nétese gque la trama no es otra que la presente en las comedias latinas o en la
novela antigua. Por su parte, estudiosos y escritores eran conscientes del alejamiento de
la preceptiva literaria que estaba sufriendo el melodrama. De este modo reflexiona
Vicenzo Nolfi en el prefacio de su drama Il Bellerofonte, representado en Venecia en
1642:

Questo é vn genere di poema, che ritornato alla primiera natura del drama quanto al
canto, ma ridotto quanto al resto a diuersa coltura, secondo il compiacimento del secolo
dagl’ingegni de nostri tempi, non riconosce hoggi pit ne Epicarme per padre, ne Sicilia
per patria, ne Aristotile per legislatore. Tutte 1’vsanze si mutano, e piacciono le nouita
anco deprauate, disse lo Scaligero, in proposito dell’Anfitruone de Plauto. S’hoggi
viuessero i Crati, gl’Aristofani, i Terenzij cangerebbero forse pensiero. Delli dui fini che
insegnd Oratio, non é rimasto alla poesia, che il diletto; in questa eta non han bisogno
gl’huomini di imparare il viuere del mondo con gl’altrui componimenti.®

En las primeras décadas del siglo XVII los argumentos de los melodramas
venecianos, fieles a los origenes y como continuadores de la tradicion, se siguen
inspirando en miticas parejas de la Antigliedad. De este modo, se ofrecia una aventura
amorosa a la vez que se mantenia el prestigio del referente clasico, de raigambre, como
se ha visto, culta. Por lo tanto, era posible encontrarse en los venecianos teatros con
parejas como Perseo y Andromeda, Peleo y Tetis, Apolo y Dafne, Baco y Ariadna,
Eneas y Lavinia, Jasén e Hipsipila.” Y por supuesto, a todas estas historias, aunque no
lo tuvieran, se debia, sin embargo, en consonancia con los origenes también del género
y con el festivo acontecimiento para el que iban destinadas, esto es, los carnavales
venecianos, buscar siempre un final feliz. En algunos casos la leyenda ya ofrecia el
desenlace feliz exigido, como la salvacion de Ariadna por parte de Baco, en la Arianna

® Nolfi 1642: 3-4.
" Vid. Rosand 1991.



de Monteverdi, o como el suspirado encuentro entre Ulises y Penélope, en Il ritorno
d’Ulisse in patria del mismo autor; sin embargo, en otros mitos era menester alterar el
final para dejar asi satisfechos a publico y critica, como en Il Giasone de Cavalli, en el
cual Jason acaba casandose con Hipsipila, y no con Medea, o como en Il repudio
d’Ottavia de Polarollo, en el cual Neron defiende y restituye en el trono imperial a
Octavia.

Hacia mitad del siglo XVII, bien con el fin de renovar los argumentos, bien en
busca de una mayor verosimilitud y cercania en lo representado, comenzaron a aparecer
melodramas inspirados en la historia antigua. Nétese que en ningun caso se abandona la
Antigliedad clésica; tan solo se produce un paulatino traspaso del mito a la leyenda, y a
la historia. Se puede afirmar que desde un punto de vista intelectual, a pesar de que
existia la asuncion, como se ha visto, de cuanto el melodrama distaba del teatro antiguo,
todo el siglo XVII y XVIII se mantuvo en la idealizada conviccion de que el género
melodramatico era la manifestacion contemporanea de lo que habia sido el teatro entre
griegos y romanos. La estructura de estos melodramas de asunto historico era
practicamente la misma: una pareja que encontraba dificultades para estar juntos y ser
entonces felices. Sin embargo, en estos melodramas historicos aparecia como novedad
una figura autoritaria y poderosa, que suponia un obstaculo para la felicidad de los
amantes, pero que, finalmente, gracias a una ejemplar virtud demostrada, y a una
oportuna peripecia, propiciaba la union de los amantes. Un claro ejemplo es el
melodrama Alessandro vincitor di sé stesso, escrito por Francesco Sharra y musicado
por Marco Antonio Cesti en 1651, en el cual Alejandro Magno, como figura poderosa y
de autoridad, es quien dara lugar al lieto fine, al servirse de su posicion y haciendo gala
de sus virtudes. El éxito de este nuevo esquema argumental, a saber, amantes infelices
que alcanzan la felicidad por intercesién de un personaje de célebre autoridad, fue
enorme, de manera que fue tan repetido que acabaria constituyendo el modelo
arquetipico de melodrama hasta mitad del siglo XVII; y cuyo ejemplo por
antonomasia, el cual corona toda la trayectoria del mismo, por su perfeccion y calidad
literaria, ha sido considerado La clemenza di Tito de Pietro Metastasio.

Ketterer® afirma que todos los melodramas creados a los largo del siglo XV111 se
ajustan a dos modelos basicos, a saber, al modelo que denomina del mito del principe
clemente, y al modelo del mito de la libertad. EI modelo del mito del principe clemente
presenta a un gobernante ideal que preside un gobierno de justas leyes, y que es amparo,
proteccion y benefactor de sus subditos, y de cuyo ideal gobierno y virtudes dependera
la felicidad de aquellos que lo rodean. EI modelo del mito de la libertad describe la
oposicién a un regimen tirano o a un poder opresor foraneo, que se verad en cierta
manera vencido por una heroica gesta en pro de la libertad. Si bien se pueden encontrar
ejemplos de ambos tipos a lo largo de todo el siglo, e incluso ya tempranas muestras en
el siglo XVII, y pervivencias de los mismos ya entrado el siglo XIX, se podria, sin
embargo, precisar que, por obvias razones historicas y politicas, el mito del principe

8 Ketterer 2009: 2, 11-15.



clemente alcanzard un mayor desarrollo en la primera mitad del siglo XVIII, y el mito
de la libertad en la segunda.

Como era costumbre del melodrama el inspirarse en el mundo griego o romano
por las causas aducidas, correspondia ahora buscar un personaje historico de la
Antigliedad que se adecuara en mayor o menor medida o bien al mito del principe
clemente, o bien al de la libertad. El personaje historico que en primer momento
representa el modelo de principe clemente serd Julio César. Ya desde la Antigiiedad el
personaje de Ceésar se habia transmitido como ejemplo de clemencia, por
magnanimidad de este ante sus enemigos.’ Los historiadores se han preguntado hasta
qué punto seria sincera la cesariana clemencia; hasta qué punto no constituia esta una
estrategia politica.’® Sea como fuere, Julio César supo servirse de esta su clemencia,
llegando incluso a elevarla al rango de alegoria divina, y haciendo asi que el Senado
erigiera un templo a la Clementia Caesaris."" Tras Julio César, fue Augusto quien,
pasado un primer periodo de gobierno poco ejemplar, se convirtié en el modelo de
principe clemente, adoptando la clemencia como una de las virtudes oficiales.* El
mismo Séneca tomard a Augusto como modelo de clemencia en su tratado De
clementia, al narrar el perdén por el principe dado a Gneo Cornelio Cinna, quien habia
conspirado contra él. Este episodio sera recreado por Corneille en su drama Cinna ou la
clémence d’Auguste, €l cual sera tomado a su vez como modelo por Metastasio para
componer La clemenza di Tito, emperador romano que se venia ya configurando como
modelo de emperador clemente. Otros ejemplos histéricos de principes clementes a los
que comUnmente recurrieron los melodramas, fueron Alejandro Magno y el general
Escipion: del primero se prestd atencion a la clemencia y la continencia para con la
familia de Dario tras la batalla de Issos; del segundo se ensalzaran las mismas virtudes
en relacion a una princesa indigena, entregada como botin, tras la conquista de Qart
Hadasht, la actual Cartagena.

Si el melodrama en sus origenes se ve influido de una manera determinante en
su desarrollo argumental por el neoplatonismo, este dara paso en el siglo XVIII al
neoestoicismo. El mitico personaje de Hércules es desde la Antigliedad tomado como
modelo estoico. Destaca al respecto el episodio en el cual el héroe debe elegir en una
encrucijada entre la Virtud y el Placer, decantdndose por la primera, pues es el
verdadero camino para alcanzar el honor y la excelencia.'® En el neoestoicismo y en la
figura de Hércules, pues, estara la razon de ser de todos los principes clementes que
poblaran los melodramas dieciochescos, en tanto en cuanto, como Hércules hiciera,
eligen la virtud y la clemencia en su conducta, en lugar de satisfacer egoistamente sus

® Asi en el Catone in Utica.

0°E| mismo Cicerdn recelaba de la insidiosa clementia de César: Huius insidiosa clemnentia
delectantur... (Cic. Att. 8.16.2. (1912)).

1P|y, Caes. 57.4; App. BC. 2.106; D. C. 44.6.4. Vid. Konstan (2005).

12 Cf. Verg. Aen. 6.851-853 (1969): ‘tu regere imperio populos, Romane, memento / (hae tibi erunt artes),
pacique imponere morem, / parcere subiectis et debellare superbos’. Vid. Fears 1981.

3 X. Mem. 2.21.34; Cic. Off. 1.32.118.



propios deseos.** Asi pues, si con el neoplatonismo una transfiguracién o una
intervencion divina venia a propiciar el esperado final feliz, ahora, en cambio, reyes,
generales, y emperadores de la Antigliedad se presentardan como dei ex machina para
resolver felizmente la trama. Aunque ya hay claros ejemplos de este tipo de dramas, que
se ha convenido en denominar como melodramas del mito del principe clemente, ya en
la segunda mitad del siglo XVII, como el Scipione affricano de Cavalli en 1664, no sera
hasta la Ultima década del mismo siglo cuando bajo los Habsburgo triunfe este tipo de
melodrama. La generalizacion de este modelo neoestoico del mito del principe ha de
entenderse de una manera gradual; efectivamente, son comunes a principios del siglo
XVII los melodramas que, normalmente adaptados de obras del siglo anterior, se
centran en ensalzar el triunfo del varén enamorado como se hiciera bajo el
neoplatonismo; tal es el caso del famoso Giulio Cesare de Nicola Haym. No obstante, el
modelo argumental que se va imponiendo es el del principe virtuoso que sabe dar un
paso atras a favor de la felicidad de sus subditos. Este tipo argumental casa
perfectamente con el contexto melodramatico, esto es, una obra ad hoc, realizada por
encargo de y para un personaje importante y poderoso. De este modo, en este contexto,
la obra cumplia una doble funcion: por una parte, fomentaba y consolidaba al
gobernante y su gobierno, en tanto que ensefiaba a este cuél era su deber ideal, a la vez
que hacia que el publico viera reflejado en el virtuoso personaje melodramaético a su real
gobernante; y, por otra parte, la representacion festejaba y entretenia. Este tipo de
melodrama alcanzara en Metastasio su mas perfecta y paradigmatica expresion, siendo,
como se ha dicho y se ver4, La clemenza di Tito el ejemplo més representativo.™

Si Tito serd el que finalmente encarne el mito del principe clemente, quien
representard el otro mito presente en el melodrama del siglo XVIII, a saber, el de la
libertad, sera Caton el Joven. ElI mito de Catdn como martir estoico ya se difundid
durante la RepUblica Romana, a pesar de la voluntad de César de acabar con tal fama en
su Anticato. En el Alto Imperio Catdn era visto como representante de la lucha por la
libertad contra la tirania. Caton se convierte en Séneca en una recurrente y frecuente
referencia de admirado y ejemplar modelo de conducta.’® El neoestoicismo imperante
en el siglo XVIII conllevaba el sacrificio, el entregarse o el dar la vida por unos ideales,
por y para la virtud, lo cual podia incluso entrafiar lo tragico. Como a Hercules, que
eligiera la virtud, se buscaran personajes en la historia antigua que, cuales baluartes de
la misma, la defiendan hasta sus Gltimas consecuencias.!’ Mientras que en los
melodramas del siglo XVII el personaje del martir estoico estd presente como un
personaje secundario, como el personaje de Séneca en L ’incoronazione di Poppea de
Monteverdi, el de Catdn en el Scipione affricano de Cavalli, o el de Marco Bruto en La
prosperita infelice de Giulio Cesare de Busenello, en cambio, el personaje del martir

1 El propio Metastasio compuso una accion teatral titulada Alcide al bivio. Se distinguiran las obras
dramaticas Ilamadas acciones teatrales o fiestas teatrales de los melodramas, en tanto en cuanto aquellas
son obras menores, y estas mayores en relacion a la extension y a las pretensiones.

5 Librettos (de Metastasio) aimed at dignity and a lofty humanism in the spirit of his age, and were
designed to present a standard of conduct suitable to princes, based on the classical roman virtues. Dean
1998: 56.

16 Junto con Atilio Régulo. Séneca menciona normalmente a ambos conjuntamente.

" He aqui el Catone in Utica, y también el Attilio Regolo.
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estoico obtiene un protagonismo tal en el siglo XVIII, que ocupa el papel principal del
drama. De esta manera, el personaje de Caton fue modelo para el Scipione nelle Spagne
de Zeno en 1713, y protagonista del melodrama Catone in Utica de Metastasio, el cual
podria ser considerado respecto al mito de la libertad, lo que La clemenza di Tito al mito
del principe clemente.

No obstante, estos martires estoicos, estos, en definitiva, hombres rebeldes que
se oponen a la opresora y tirdnica autoridad impuesta, y cuyos antecedentes
melodraméticos podian encontrarse en los martires cristianos de las Operas religiosas
romanas de los Barberini, no adquiriran realmente consistencia hasta la segunda mitad
del siglo XVIII. Es fuerza, por lo tanto, entender siempre el fendmeno melodramatico
dentro de su contexto historico, politico y social. Asi pues, el espiritu revolucionario
qgue comienza a extenderse por toda Europa a partir de la segunda del siglo XVIII,
confiere una fuerza extraordinaria al mito de la libertad en el melodrama. Se recrean
entonces personajes histéricos de la Antigliedad que luchan contra el régimen liberticida
establecido: tal es el caso de Arminio, caudillo germano que mantuvo a los romanos al
otro lado del Rhin; o el de Junio Bruto, que puso fin a la monarquia e instaur6 la
republica; o el de Julio Sabino, lider de una revuelta gala contra Vespasiano. Asi pues,
se producen melodramas radicales antimonarquicos como La congiura pisoniana de
Tarchi en 1797, inspirado en dramas revolucionarios franceses, pero otros también mas
moderados, como Gli Orazi e i Curiazi de Cimarosa, del mismo afio, en el cual no
aparece la radical oposicién al régimen establecido. Se ha llegado hablar de secuestro
politico de la Gpera, en relacién a este momento de la historia del género, en el cual es
tan claramente usada como arma politica revolucionaria.'®

Por lo tanto, ambos mitos, a saber, el del principe clemente y el de la libertad
constituiran los dos Unicos argumentos basicos del melodrama del siglo XVIII. Cada
uno, como se ha visto, se caracterizard por predominar en un determinado momento
historico, a saber, el mito del principe clemente la primera mitad de siglo, el mito de la
libertad la segunda, estando a su vez ambos en parte condicionados por las
circunstancias histdricas, politicas y sociales de cada momento. Con todo, y habida
cuenta de lo dicho, ambos tipos y su inseparable referencia clasica estuvo vigente hasta
las primeras décadas del siglo XIX, cuando tales argumentos, en parte por manidos y
agotados, pero sobre todo por no responder a los nuevos gustos, ya hacia tiempo que se
iban abandonando.

El texto del melodrama es lo que se ha conocido con el nombre de libreto, del
italiano libretto (librito), posiblemente por el pequefio formato en que eran los textos
melodramaticos publicados. En un principio era mantenida y se daba a conocer la
autoria de los textos, como sucediera con las obras de Monteverdi o Cavalli, pero con el
paso del tiempo el auge de la opera fue tal, que, avanzando el siglo XVII, se habia
convertido en un producto de consumo, en parte efimero, por lo que se debia dar
celeridad a la produccion, la cual exigia contar siempre con su materia prima, el libreto.

18 Ketterer 2009: 167-181.
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El libreto se convirtid, pues, en una obra por lo general anénima, compuesta por
cualquier poeta, de mayor o menor talento, que, ajustdndose a una estricta preceptiva
argumental y estilistica predeterminada, encontraba en la composicion de libretos un
medio seguro para sobrevivir. La gran demanda de Operas que se produjo en Venecia e
inmediatamente en Roma a lo largo del siglo XVII, unida a la cada vez mas creciente
tendencia de supeditar el éxito de las producciones a la escenografia, a la musica y a sus
intérpretes, condujo inexorablemente al descuido de los libretos, y, por ende, a una
notable disminucion de la calidad literaria de los mismos.

Los libretos estaban sometidos a continuas modificaciones. Si para una
produccién no se podia contar con un nuevo libreto, -cosa frecuentisima por lo arriba
referido-, se echaba mano de un libreto ya utilizado, intentando a su vez elegir uno que
hubiera cosechado cierto éxito. Un nuevo misico componia una nueva musica para ese
antiguo libreto, masica que respondia a su gusto, a las modas del momento, y a los
requerimientos de los cantantes, de manera que no mostraba escripulo alguno en
modificar donde, cuando y como considerara conveniente, el texto; de este modo, se
suprimian partes, se afiadian nuevas, se introducian las modificaciones textuales
oportunas, etc.’® A tal falta de consideracion se habia llegado en relacion a los libretos,
y a tal tirania la musica, los intérpretes, la escenografia, y la produccion.

Por otra parte, a lo largo del siglo XVIII se generaliz6 que un mismo
compositor escribiera integramente la masica de un melodrama, pero, en el siglo XVIl y
también a principios del siglo XVIII, alcanzé gran profusion el procedimiento del
pasticcio, el cual podria incluso haber contribuido a introducir una mayor cantidad de
alteraciones en un texto. Un solo autor podia recurrir a la técnica del pasticcio
reutilizando musicas de otras composiciones suyas anteriores para confeccionar una
nueva épera; sin embargo, lo méas frecuente era que en el pasticcio participaran distintos
masicos, de modo que cada uno escribia un acto, o se repartian las arias que debia
componer cada uno.?

Es de suponer cudl seria la frustracion de muchos buenos poetas que no vieran
reconocida la calidad literaria de sus textos, al quedar esta desatendida ante el sensorial
espectaculo musical y escenografico. Se conoce, no obstante, que era costumbre
publicar los libretos; que el publico gustaba de seguir el texto del melodrama al menos
en el dia del estreno, durante la primera representacion. Se ha de tener en cuenta que las
publicaciones no siempre eran realizadas con el rigor deseado; al menos, cuando el
libreto era reutilizado, se solia publicar todo el texto indicando las partes afiadidas o
suprimidas. Gracias, pues, en gran parte a estas publicaciones el texto melodramatico
podia realmente cumplir su doble finalidad, a saber, el servir de materia prima al
espectaculo, y el ser considerado como una obra literaria. Efectivamente, tales
publicaciones constituian un reconocimiento a la labor del poeta, que veia como su

9 vid. mutatis mutandis La clemenza di Tito, donde se vera cémo el texto metastasiano es modificado por
Caterino Mazzola a finales del siglo XVIII para adaptar el libreto especialmente a los nuevos gustos
musicales, estilisticos y teatrales.

%0 Se tiene constancia de un pasticcio creado por Haendel sobre el metastasiano Catone in Utica, en el
cual incluy6 musica de Vivaldi, Hasse, Leo, Porpora y Vinci.
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obra, adquirida y seguida por el publico, ocupaba su merecido espacio junto a las
entonces omnipotentes musica y escenografia. Apostolo Zeno, poeta dramatico,
antecesor de Pietro Metastasio en el puesto de poeta cesareo en la corte de Viena, se
congratula en una de sus cartas de que su obra Ifigenia haya sido publicada, de manera
que, pese a la pésima produccién de la misma, podra ser apreciada su calidad literaria:

Questa sera va in iscena la mia Ifigenia. Non vi potete immaginare la congiura fatta per
gittarla a terra. Le scene non sono finite; gli abiti o sono vecchi, o non forniti; i musici
poco la sanno; le decorazioni non sono state eseguite giusta la mia intenzione: ma con
tutto questo, € con quanto ne puo succedere, due cose assai mi consolano; 1’una che
I’ Augustissimo Padrone la gradisce sommamente, e 1’altra che il mio libretto letto da
tutta la corte ¢ grandemente piaciuto: onde se sopra il teatro non fara I’effetto che
dovrebbe, la colpa non sara mia.?

Hasta mediados del siglo XVII1 se generalizé la costumbre de que los personajes
principales masculinos fueran interpretados por castrados, o en su defecto por una
soprano, 0 bien por un contratenor. Al tratarse de teatro secular, los personajes
femeninos eran interpretados por actrices cantantes, que solian ser sopranos. Los
personajes masculinos secundarios eran interpretados por voces masculinas mas graves.
Hasta aproximadamente mediados del siglo XVII los cantantes se expresaban en una
especie de recitado declamado que no alcanzaba a exponer una melodia completa y
determinada; en ciertos pasajes, en cambio, de cierta expresion de afectos, la
declamacion se tornaba mas elaborada pudiéndose acercar a lo que seria un canto
melddico. Esto es precisamente lo que posiblemente habria sucedido en la antigua
tragedia griega, de lo que la métrica es un claro indicio; lo cual explica y defiende,
justificando asf la naturaleza cantada del melodrama, Metastasio en el Estratto.??

Asi pues, de estas partes mas elaboradas musicalmente de la declamacion de los
distintos personajes, habrian devenido las arias. El aria seré pues la méxima y casi Unica
expresion musical del melodrama. La importancia que adquiere es tal, que se puede
afirmar que todo en el melodrama, desde el punto de vista musical, se reduce al aria,
Ilegando a ser esta el principio y el fin del melodrama, su gloria y su ruina. Desde mitad
del siglo XVII hasta incluso los albores del siglo XIX, los melodramas se dividian
cuantitativamente en recitativos y arias: en los recitativos los personajes declamaban el
texto, y era en ellos en los que se desarrollaba realmente la accién; con los afios fue
también proliferando con gran éxito el recitativo accompagnato, que se situaba entre lo
recitado y lo cantado;? tales recitativos, monolégicos o dialégicos, llegados a un cierto
momento, se interrumpian, y un personaje comenzaba solo a cantar; he aqui el aria, en
la que la accion de detenia para dar lugar, mediante ahora si un elaborado canto, a la
expresion de los mas variados estados del animo.

2L Zeno 1785: 11 443.

22 Estratto: passim. Vid. nota 1.

2 vid. Attilio Regolo, en relacion al cual se ve como Metastasio valora tales recitativos accompagnati,
que ofrecian la posibilidad de tratar de una forma mas eficiente la expresion de los afectos en el mismo
recitativo.
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Por consiguiente, la particular naturaleza del aria, en tanto que ajena al
desarrollo mismo de la accién, y como expresion de los universales estados que pueda
experimentar el alma humana, amén del atractivo de su elaborada mdsica, hizo que esta
deviniera una manifestacion independiente dentro del melodrama, y, por ende, que, en
virtud de su lenguaje sencillo, estilo sentencioso, cardcter moral y llana doctrina, siendo
no pequefio auxilio su seductora y repetitiva melodia, llegara a constituir un elemento
autonomo, de manera que era aprendida, conocida y requerida. La estandarizacion del
aria, operada en su contenido, fue pareja a la que se produjo en su forma: se generalizd
la llamada aria da capo, de estructura ABA’, compuesta por dos estrofas, A y B; estaba,
pues, constituida por una exposicion principal (A), a la que seguian una exposicion
secundaria, comunmente como argumento contrapuesto (B), y finalmente se cerraba con
la repeticion de la exposicion principal (A’), en la que el intérprete solia hacer gala de
su destreza vocal. Asi las cosas, se daba el caso de que muchos cantantes poseian sus
propias arie di baule, arias propias de su repertorio que les habian otorgado renombre,
las cuales, por el grado de estandarizacion que habia alcanzado el aria, aun no
perteneciendo obviamente al melodrama para el que habian sido contratados, se
satisfacian en incluirlas en sus representaciones, lo cual conllevaria nuevas
modificaciones en los sufridos libretos.

La gloria de la que disfruté el aria a lo largo del siglo XVII, hizo que el
melodrama no fuera otra cosa que el aria, que todo en él se desatendiera excepto el aria,
su mayor gloria, su triunfo, pero también su ruina, porque casi aniquilaba la accién
dramética, la cual no era méas que un necesario pretexto para la saludable gloria del aria.
Se conoce que el publico acudia al teatro en su mayor parte a escuchar a cierto cantante
de renombre, de modo que, salvo a contadas arias, poca era en general la atencién
prestada al melodrama. Las arias eran, de hecho, el principal argumento que los
detractores del melodrama esgrimian contra el mismo: que no habia nada mas
inverosimil que alguien comenzara de repente a cantar, ademas de producirse a veces en
algunas circunstancias, en las cuales nadie se entregaria al canto.?*

Metastasio, al respecto, en el Estratto, tras explicar la necesaria distincion entre
la verosimilitud y la copia,® se aventura mas ingeniosa que acertadamente a explicar el

24 Cf. Muratori, Della perfetta poesia italiana, Médena, 1706, en Basso 1986: 161-164.

5 El Estratto dell’Arte Poetica d’Aristotile e considerazioni su la medesima es una obra de madurez del
poeta, valiosisima para comprender la creacion literaria metastasiana, pues ademas de comentar la obra de
tan insigne filésofo, contrastandola con las opiniones extraidas del Arte Poética horaciana, y ampliarla
con numerosisimos ejemplos de autores antiguos griegos y latinos, asi como de aportar el parecer de
criticos y comentaristas modernos, Metastasio se sirve de ella para desarrollar su propia teoria de la
creacion literaria, y manifestar la justificacion de su obra, siempre guiado por lo razonable, el sentido
comdn, y, por supuesto, su larga experiencia. EI mismo lo explica en sus cartas: Ho detto in esso, a
seconda delle occasioni, i miei pareri sopra vari punti drammatici, combinando gli esempi de’ tragici
greci con le regole d’Aristotile, con quelle de’ dotti ma inesperti critici, e con quei lumi che la pratica di
pit di mezzo secolo ha pur dovuto sommministrarmi a dispetto de’ miei corti talenti. (Lettere, 811 (Las
cartas seran siempre citadas, si no se indica lo contrario, por la edicion de las obras de Metastasio de
Ricciardi 1968.) En el Estratto, pues, pretende dejar bien clara la diferencia entre la verosimilitud y la
copia: la copia seria una reproduccion exacta de un objeto. Asi pues, en la creacion literaria no cabria
hablar de copia, sino de verosimilitud; como en sus dramas, donde no se pretende ofrecer una recreacion
de lo que realmente sucedio, -pues seria una copia-, sino de algo que es parecido a lo que sucedid
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origen del aria. El poeta, llevado por su afan de justificar y otorgar razon de ser a tan
artificiosa parte del melodrama, y como convencido y avezado continuador de la
conviccion intelectual de considerar el melodrama como heredero del teatro antiguo,
afirma que el aria es la evolucidon directa del coro de las tragedias griegas. Argumenta,
pues, que el coro en el drama antiguo era la parte integra y exclusivamente cantada, tal
cual sucederia con el aria en el melodrama; que los coros asimismo presentaban una
estructura tripartita, esto es, estrofa, antistrofa y epodo, la cual a su vez se
corresponderia con la estructura tripartita del aria da capo (ABA’); y que, como en las
estrofas y antistrofas, y en el melodrama en las arias, manteniéndose la misma estrofa y
la misma métrica, solo cambiaria el texto. Afiade ademéas que es una estructura que ha
permanecido incluso en las canciones populares. Efectivamente, no le falta parte de
razon a Metastasio en su tesis, en relacion a la cual, si bien es arriesgado afirmar una
conexion genética entre la estructura de los coros de la antigua tragedia griega y las
arias del melodrama, sus reflexiones no resultan en modo alguno ni descabelladas ni
peregrinas.®

El referente del teatro antiguo siempre estuvo presente, con mayor 0 menor
lealtad, a lo largo de la historia del melodrama. Fue quiza en su nacimiento cuando mas
fiel se intentd mostrar la tragedia griega. Por esta razon, se considerd que el coro debia
ser un elemento fundamental del melodrama. De nuevo es de esto un clarisimo ejemplo
L’Orfeo de Monteverdi: en esta favola in musica el coro tiene una notable presencia;
participa y comenta la accion; suele cerrar los actos a modo del estasimo en la tragedia
griega respecto al episodio; incluso de él parecen destacarse solistas a modo de corifeos.
Sin embargo, tras los intentos de otorgar protagonismo al coro de principios del siglo
XVII, este es practicamente eliminado de los melodramas. Son muchos los que
prescinden del mismo, resolviendo los finales con tutti de todos los personajes, que
solian ser aproximadamente seis. EI mismo Metastasio en su Estratto reflexiona sobre la
pertinencia del coro, expone su parecer y explica la utilizacién del mismo. Metastasio es
en su parecer continuador de la tendencia de dar una exigua participacion al coro en el
melodrama. Critica el coro de la tragedia antigua: que es inverosimil que un grupo de
desocupados estén continuamente presentes como mudos espectadores de todo lo que
sucede en escena, sobre todo en situaciones que se dan en la intimidad y no a la vista de
todos; que es asimismo inverosimil que cuando hablen tantas personas, se hayan puesto
de acuerdo para expresar una misma opinion. Metastasio aporta numerosos ejemplos del
teatro griego, con los cuales demuestra que el coro era un elemento inverosimil, a la vez
gue se muestra convencido de que de mala gana los autores del teatro griego antiguo se
sentian obligados a hacer uso de él por la tradicién y por las razones religiosas en el
origen del teatro en Grecia presentes; que fue, por lo tanto, conveniente la evolucion del
teatro en Roma al eliminarse los coros. Por consiguiente, el poeta propone un uso
verosimil del coro. No condena en modo alguno su uso, sino que aconseja un empleo
del mismo oportuno y verosimil: el coro, pues, no es logico que esté continuamente

ampliado con elementos que podrian haber sucedido, donde todo es, por lo tanto, verosimil. Metastasio
acostumbra en los Argumenti que preceden a sus dramas, tras referir el episodio histérico elegido, indicar
que el resto es verisimile. Estratto, 41-70.

% Estratto, 222-224.
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presente en escena, sino solo cuando la accion dramatica lo requiera; y que intervenga
solo cuando desde el sentido comin se espere que un grupo de personas puedan
expresar un parecer unanime, como en un momento de comun alegria ante un triunfo o
victoria, en una publica despedida o recibimiento, ante un compartido sentimiento de
dolor que afecta igualmente a toda una comunidad, etc.?” La opinién de Metastasio
respecto del coro es la imperante en la primera mitad del siglo XVIII. Sin embargo, a
partir de la reforma gluckiana, mediante la que se intenta acercar el melodrama a sus
supuestos origenes clasicos, y probablemente por la influencia del teatro musical
francés,”® los coros retoman un notable protagonismo, que no abandonard ya el
melodrama nunca, manteniéndose durante todo el periodo roméantico y postromantico.

El texto melodramaético, cuyo fin principal no era otro que obviamente la
representacion, nacia dividido en actos. Metastasio en su Estratto reflexiona sobre tales
divisiones: tras recordar la inexistencia de actos en el teatro antiguo y explicar clara y
rigurosamente como estos surgieron, defiende la pertinencia, justificada con ejemplos
de la Antigliedad, de dividir el melodrama en tres actos frente a la tradicion francesa, de
marcado corte clasicista, de dividir los textos dramaticos en cinco actos.?®

Se conoce que el evento festivo de la representacion del teatro musical, venia
acompariado de danzas. Con el tiempo, estas danzas constituyeron ballets que pasaron a
representarse en los entreactos del melodrama: estos ballets presentaban su propia linea
tematica, a saber, mitoldgica, historica o pastoral principalmente, la cual podia estar en
relacién o no con el argumento del melodrama en cuyos entreactos eran representados.
Se percibe cémo el ballet a lo largo del siglo XVIII va adquiriendo cada vez mas
importancia. Metastasio en una carta de 1771 dirigida a Saverio Mattei lamenta con
motivo de su ultimo drama el Ruggiero o vero [’eroica gratitudine, cOmo el ballet esta
arruinando el melodrama desplazandolo; acusa de esto a los cantantes, que se habrian
contentado con deleitar el oido de los espectadores sin preocuparse de llegar hasta el
corazon de los mismos; cosa que, en cambio, si que habian sabido hacer los bailarines:

Ma qualungue sia cotesto mio povero dramma, non crescera certamente di merito fra le
mani de’ presenti cantori, ridotti per colpa loro a servir d’intermezzi ai ballerini, che
avendo usurpata 1’arte di rappresentare gli affetti e le azioni umane, meritamente hanno
acquistata I’attenzione del popolo, che hanno gli altri meritamente perduta: perché,
contenti d’aver grattate le orecchie degli ascoltanti con una sonatina di gola nelle loro
arie, il piu delle volte noiose, lasciano il peso a chi balla d’impegnar la mente ed il cuore
degli spettatori, ed han ridotto il nostro teatro drammatico ad un vergognoso ed

intollerabile miscuglio d’inverisimili...*°

?" Estratto, 199-211, 278-280.

%8 El teatro musical francés siempre habfa presentado sus particulares caracteristicas. Era denominado
tragédie en musique o tragédie lyrique. En este los personajes declamaban continuamente, y era tal esta
declamacion que era dificil distinguir en la misma lo que era propiamente recitado de lo que era cantado,
al menos para el oido italiano, tan acostumbrado a la marcada distincion entre recitativos y arias. Ademas,
en el teatro musical francés siempre habian sido muy frecuentes los coros y los ballets.

* Estratto, 211-217.

%0 | ettere, 804. Como se ha ya precisado, los textos de las cartas metastasianas seran siempre citadas por
la edicion de Ricciardi (1968) si no se indica lo contrario.
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Efectivamente, la reforma de Gluck estaba ya propiciando en esos afios la introduccion
del ballet en el melodrama, en la cual ciertamente tuvo bastante que ver la influencia del
teatro musical francés, donde el ballet habia disfutado de una considerable importancia.
Metastasio, por lo tanto, siempre tan reacio a cualquier cambio, y enemigo por
principios intelectuales a la mezcla de géneros, lo considera un vergognoso ed
intollerabile miscuglio d’inverisimili.

Desde el siglo XVI el lugar destinado para el especticulo teatral era una
construccion en forma de herradura alargada, dispuesta en vertical en varios pisos que
ofrecian balcones o palcos orientados al recinto central. En los extremos de lo que seria
la forma de herradura se encontraba el escenario, frente al que se destinaba un espacio
para la orquesta, compuesta fundamentalmente de cuerda pulsada y frotada, y de un
teclado. El escenario se construia con bastante profundidad, para lograr asi la
perspectiva escenogréafica requerida. A dicha perspectiva contribuian en gran medida los
decorados, simples telas pintadas, moviles para producir los oportunos cambios de
escena, dispuestos a derecha, a izquierda, y al fondo del escenario. No faltaba la
necesaria tramoya y maquinaria vertical para conseguir la espectacular aparicion o
desaparicion de ciertos personajes. La convencion a la que habia llegado el melodrama,
propiciaba que los decorados pudieran ser reutilizados practicamente en todas las obras.
Ciertamente, se habia producido una convencionalizacion de los espacios fisicos, los
cuales procedia que se mostraran en un melodrama, a saber, salones palaciegos,
jardines, campamentos militares, pdrticos, escalinatas, publicos espacios clasica y
elegantemente ornamentados, etc.®* Del mismo modo, la indumentaria se convirtié en
algo totalmente convencional: alejada del rigor historico, se conoce por pinturas y
grabados que era una amalgama de elementos antiguos y modernos, fijados por la
tradicion.

El espectéaculo teatral tenia lugar en unas circunstancias totalmente distintas a las
que hoy dia se dan en la representacion de cualquier Opera. Es a partir de la
generalizacion del teatro musical en la Venecia del siglo XVII cuando se va
configurando una distribucién del publico en el espacio fisico donde se celebra el
espectaculo: los palcos dispuestos en pisos en torno al patio son destinados a
aristocratas y nobles, el patio, donde no habia asientos, a burgueses y aquellos que se
pudieran permitir entrar; de haber espacio de sobra, se conoce que se permitia entonces
el acceso, en el caso de Venecia, a los gondoleros, principales responsables de la
difusion popular de la masica de los melodramas. Habia burgueses que por su posicion
econdémica se podian permitir el alquiler de un palco, asi como nobles que por ciertos
intereses gustaban de ocupar también el patio; esto lo podian hacer siempre y cuando
mantuvieran por su dignidad el rostro oculto con una mascara.

Como se ha de suponer, el comportamiento de este publico distaba muchisimo
del ptblico que hoy dia asiste a 6peras y conciertos. Segin Roselli,* se ha de tener en
cuenta que el pablico no asistiria a una representacion operistica con el Gnico propdsito

31 vid. Catone in Utica, en el cual Metastasio se atreve a experimentar con nuevos espacios fisicos.
% Roselli 1996: 304-321.
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de disfrutar de la misma nada menos que hasta finales del siglo XIX. Se presupone que
las representaciones més reducidas de la nobleza y la realeza, caracterizadas por un
menor y distinguido publico, serian mas serias, disciplinadas y protocolarias. Muy
distintas serian posiblemente de las representaciones publicas, en las que la puesta en
escena de un melodrama solo constituiria una circunstancia mas entre muchas a la cual
los asistentes podian dirigir su atencion. Se ha de pensar en un publico que no llegaria
puntual, que no estaria quieto, que se moveria de un sitio a otro, que no guardaria
silencio, y que posiblemente no se quedaria hasta el final. Se presume, no obstante, que
cierto orden habria al menos el dia del estreno del melodrama, donde la novedad
concitarfa una mayor atencion.*® En el resto de representaciones del mismo melodrama,
aproximadamente una treintena como mucho, a las cuales en gran parte asistiria el
mismo publico, y poco seria el nuevo, los focos de interés de diversificaban, la
representacion se convertia en una excusa para el encuentro social, para ver y dejarse
ver, para conocer y ser conocido; el fendmeno operistico daba cabida a todos los
intereses sociales, publicos y privados, amorosos, comerciales,® politicos, etc. Era
también la asistencia misma al teatro un signo de distincién: se conoce que en Roma
notables familias mantenian el alquiler de los palcos, en modo alguno por interés en los
melodramas, sino por el mero prestigio que conferia estar presentes en tan importantes
eventos sociales. Ademas, habia que contar con que durante la representacion se pudiera
producir en cualquier momento alguna discusion, enfrentamiento o tumulto, a veces
incluso violento, de la mas diversa indole, en no pocas ocasiones provocado por las
desavenencias entre partidarios y detractores de un determinado intérprete o masico. De
este modo, la representacion del melodrama pasaba a ser casi un acompafiamiento que
propiciaba esa efervescencia social que alcanzaba su punto algido en el evento
melodramatico, a cuya representacion solo se prestaria realmente atencién cuando se
cantara un aria conocida, o cuando se quisiera escuchar a un determinado intérprete;
sobre los cantantes, pues, recaia la responsabilidad de aportar en cada puesta en escena
algo nuevo que sorprendiera al publico habitual, y a la vez atrajera a nuevo publico a
subsiguientes representaciones. Segun Ketterer,*® estas representaciones eran tales que
un asistente podia afirmar que conocia un determinado melodrama, no porque lo
hubiese seguido atentamente de una vez en una sola representacién, sino porque habria
asistido a varias representaciones y lo habria ido siguiendo en partes.

Es, pues, ldgico que en tales circunstancias la calidad del melodrama se hubiera
deteriorado. Efectivamente, se puede afirmar que el melodrama desde sus nobles
origenes, como resurreccion de la antigua tragedia griega, sufre a lo largo del siglo XVII
un proceso de degeneracion. Entre sus elementos intrinsecos, a saber, el componente
amoroso, el lieto fine, los argumentos clasicos y los elementos heroico-tragicos, se
produjo un considerable desequilibrio: las historias amorosas con su lieto fine habian
ocupado una posicion predominante; los argumentos clasicos eran recurridos una y otra

%3 Recuérdese la costumbre mencionada de seguir el dia del estreno el libreto del melodrama, el cual
habria sido impreso y puesto a la venta.

% En Venecia la prohibicion legal de admitir en las viviendas particulares a extranjeros, hacia de los
teatros lugares idoneos para realizar tratos comerciales.

% Ketterer 2009: 18-19.
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vez sin preocupacion por cierto rigor alguna, como un contenido necesario, mas
indiferente; los elementos trdgicos y heroicos, reducidos a una estereotipada expresion
huera, aparecian amalgamados con elementos cOmicos.

Por otra parte, en las tres artes béasicas que constituian en su integridad el
melodrama, esto es, la poesia, la musica y la escenografia, existia también un notable
desequilibrio. Desde el origen del melodrama habia existido cierta tension entre poesia,
masica y escenografia, sin embargo, esta se habia ido agudizando a lo largo del siglo
XVII. Ciertamente, masica y escenografia habian ido desplazando a la poesia, esto es, al
texto dramatico, a un segundo plano, como algo necesario en tanto que materia prima
del melodrama, pero desatendido artisticamente, y, por ende, en gran medida mermado
en su calidad.

La musica vocal polifonica del Renacimiento alcanzo tal grado de complejidad,
que fue preciso imponer una simple y desnuda monodia para que fuera inteligible el
mensaje que se transmitia. Es esta, pues, la situacion que se encuentra en los albores del
teatro musical. En cambio, con el paso del tiempo, al ser considerada esta monodia
demasiado sencilla se fue adornando; ese ornamento, que fue cada vez a mas, la hizo
complicada, hasta el punto de que en la musica vocal todo era virtuosismo, un
espectaculo de fuegos de artificio. Es esta, pues, la situacion que se da a finales del siglo
XVII. Esa estupenda exhibicion vocal encandilaba por si sola al publico, llegando
entonces a constituir practicamente el tnico valor apreciado del melodrama.* Por otra
parte, a esta acompafiaba desplazando también a la poesia, la escenografia. La
espectacularidad visual era lograda no solo con el continuo cambio de decorados, sino
con el considerable desarrollo técnico de la tramoya teatral, que dejaria a aquel publico
maravillado, y a cuyo profuso empleo contribuiria la eleccion de argumentos
mitoldgicos y elementos fantésticos, frecuentes en el melodrama a lo largo del siglo
XVII. Asi pues, en muy gran medida desequilibrado el melodrama en sus elementos
intrinsecos, y en la concurrencia de sus distintas artes en su realizacion, fue la poesia,
esto es, lo literario del melodrama, su materia prima, aquello sin duda mas perjudicado.

Era, pues, undnime y manifiesto para intelectuales y artistas que las distintas
artes precisaban una renovacion que les devolviera la calidad y la dignidad de la que
otrora habian disfrutado. Nace en Roma para tal fin en 1690 la Academia de la Arcadia,
cuyo principal propdsito era combatir los excesos del Barroco con una nueva estética, el
clasicismo. La idea partio del jesuita, jurista y critico literario Giovanni Mario
Crescimbeni, quien consiguio el apoyo y el patronazgo de la reina Cristina de Suecia y
del papa Clemente IX. Pronto se le unié Giovanni Vincenzo Gravina, ademas de otros
escritores, artistas y eruditos. Los miembros de la Academia de la Arcadia, los arcades,
tenian la costumbre de adoptar pseuddnimos relacionados con el idilico mundo bucdlico
de la Arcadia, o bien de grecizar sus propios apellidos. Los &rcades, evocando la

% Esta hegemonia musical tenfa como medio de manifestacién por supuesto el aria.
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sencillez de lo pastoral, reivindicaban reconducir el buen gusto hacia lo natural y lo
clasico, frente a los excesos barrocos y culteranos del marinismo.*’

Enseguida, dentro de la Academia se originaron dos tendencias: una,
representada por Gravina, la cual se nutria de los modelos de Homero y Dante, y otra,
representada por Crescimbeni, mas moderna, que hallaba su principal referente en
Petrarca. La Academia de la Arcadia no solo pretendia prestar atencion a los principios
tedricos clasicos, sino también dar respuesta a la acusacion francesa de que la poesia
italiana se habia degenerado cayendo en el mal gusto. Asi pues, respecto al teatro y al
melodrama, se toman como admirada referencia los padres del teatro clasico francés,
Racine y Corneille, y se revisa el cumplimiento de las unidades de accién, lugar y
tiempo aristotélicas; hay una deliberada pretension de elevar el tono de las obras,
eliminando los intrusos elementos comicos y potenciando los tragicos y heroicos; se
busca asimismo verosimilitud, coherencia y unidad argumental; entre otras cosas, para
conseguir esto, se procura dar cohesion a las partes de cantidad del melodrama, sobre
todo privando al aria de la libertad e independencia que se habia arrogado, y procurando
que forme parte natural del desarrollo de la representacion melodramatica. El
componente amoroso, elemento intrinseco del melodrama desde sus origenes, exigido
en parte por razones pragmaticas, si bien es limitada su tiranica hegemonia frente a lo
heroico y lo tragico, sin embargo, avalado ademas por la presencia del mismo en el
teatro francés, es indiscutiblemente mantenido. De igual modo sucede con el lieto fine,
caracteristica también intrinseca del melodrama desde sus origenes, y también exigido
en parte por la pragmética del evento melodramatico; lieto fine que, a pesar del
deliberado propésito de tragicizar el melodrama por los arcades, se mantendré a lo largo
del siglo XVIII, y no sera hasta finales del mismo siglo cuando, como resultado de
nuevos cambios estéticos e ideoldgicos, que anunciaran el Romanticismo, no se contara
con finales realmente tragicos. Por otra parte, la Academia de la Arcadia propugna una
clara distincion de géneros, y de los objetos por estos imitados. La poesia es
considerada algo sublime, por lo que no puede en modo alguno descender a imitar
acciones banales, cotidianas y superfluas, sino que debe ocuparse de lo idilico y alejado
de la mundana realidad. Esto se vera a su vez reflejado en el lenguaje empleado: este ha
de ser egregio, distinto del lenguaje coloquial, a la vez que sencillo y natural, con un
Iéxico asimismo selecto, distinguido, aulico, sancionado por la tradicion literaria, en la
cual los aureos poetas renacentistas se erigen como seguro referente. La Academia de la
Arcadia dio lugar a la aparicion por toda Italia de academias satélites llamadas coloniae,
que contribuirian de manera determinante a asentar las bases de un nuevo movimiento
estético, el Neoclasicismo.

La reforma del melodrama que proponia la Academia de la Arcadia, no habria
alcanzado la trascendencia que tuvo, de no haber sido gracias a la corte de Viena. Se
habia creado en esta el cargo oficial de poeta cesareo, un muy honorable puesto de

37 E verissimo che s’incomincio allora fra noi a perder la misura e la proporzione delle figure, e applicati
unicamente a far cornici ci dimenticammo di far quadri: (...) Ed é poi palpabile che da un mezzo secolo
in qua non v’e (...) che non detesti, che non condanni, che non derida questa peste che si chiama fra noi
secentismo. Lettere, 685.
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funcionario imperial, provisto de unos cominmente pingues honorarios, que podia
llegar a ser vitalicio. El gusto italianizante de la corte vienesa asegurd que uno tras otro
los poetas que ocuparon tal puesto fueran italianos. Estos,*® imbuidos del espiritu
reformista arcéadico, y siendo ademas muchos miembros de tal institucion, supieron
perfectamente aprovecharse de su muy privilegiada posicion para llevar a cabo la
reforma del melodrama. Si en Italia Venecia y Roma habian sido los centros de cultura a
lo largo del siglo XVII, Napoles se alzara ahora como principal centro cultural italiano.
La ciudad del Vesubio importara artistas de toda indole a una Viena deseosa de la
estimulante cultura italiana, que atesoraba al mismo tiempo en su esencia las admiradas
antigua Grecia y la antigua Roma; y asi desde la pujante Viena serd proyectada la
cultura italiana, y su melodrama a toda Europa. En verdad, no habrian encontrado los
arcades un mas fuerte y mejor apoyo e impulso a sus reformadoras propuestas que la
entonces omnipotente imperial corte de Viena.

Fue el poeta cesareo Nicolo Minato el primero en introducir reformas en los
libretos. Silvio Stampiglia, cesareo también y &rcade, separo los elementos burlescos de
los tragicos, simplifico las intrigas de los argumentos, y redujo el entonces excesivo
aparato escénico. Pero quien realmente destaca como gran reformador del libreto
melodramatico de finales del siglo XVII, es el arcade Apostolo Zeno. Cuando este inicia
su carrera hacia 1695 el melodrama pasaba por un momento critico: musicos, cantantes
y empresarios eran los que imponian su parcial y egoista criterio en el montaje del
melodrama, con un trato vejatorio y casi violento del libreto. Empero, Zeno, desde su
poderoso y privilegiado cargo de poeta cesareo, puesto que conferia una reputada
autoridad literaria y artistica, el cual ocupé entre 1718 y 1729, supo en tamafio desorden
poner orden, y conceder al melodrama en todos sus aspectos la coherencia y la
harmonia debidas. Zeno dio coherencia, verosimilitud y unidad al argumento del
melodrama, que se habia convertido en una sucesion de escenas convencionales mal
trabadas, sometidas al despético imperio del aria. Estructura, pues, bien las escenas, de
manera externa, para que formen parte l6gica de un todo, e internamente, de manera que
el desarrollo de las mismas es cerrado por un aria, que se integra asi en la escena
ocupando su lugar correspondiente, y que es engarzada asi conveniente y
coherentemente en el desarrollo argumental de la escena; es la llamada aria-salida, en
tanto en cuanto cierra el desarrollo de la accion de la escena, formando una unidad con
esta. Zeno elimina los considerados impertinentes elementos comicos que habian
llegado a formar parte del melodrama, y que se amalgamaban con otros de caracter
tragico o heroico; limita considerablemente el empleo de los coros; observa la unidad de
accion y de tiempo, mientras que desatiende la de lugar, pues por costumbre grande era
la exigencia por parte del puablico de presenciar en el melodrama una escenografia
cambiante; se determina que el nimero de actos sea tres; se aporta agil informacion en
los libretos, como proposito de reivindicar su merecido lugar, acerca del argumento
tratado, de los personajes, de la decoracion, de la puesta en escena, etc.; asi como se
aprecia ya una predileccion clara por los argumentos historicos de la Antigiiedad, los

% Vid. Castillo 2008.
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cuales coadyuvarian a proporcionar la verosimilitud perdida y el elevado tono
pretendido.*

Tanto en los origenes del melodrama, como en la reforma arcadica a principios
del siglo XVIII, y en la reforma de Gluck y Calzabigi en la segunda mitad de este
mismo siglo, ideoldgicamente se pretende un claro acercamiento al teatro clasico
antiguo. Efectivamente, se puede percibir por parte de los intelectuales cierta nostalgia
por la tragedia antigua en todos estos afanes reformistas. Por los arcades era admirada
no sin cierta envidia la tragedia clasica francesa raciniana y corneliana; en verdad, se
lamentaba en parte que las letras italianas no pudieran alardear de unas producciones
tragicas como las francesas. Se consideraba, pues, pendiente crear una tragedia nacional
italiana. Italia, ciertamente, no contaba con tales tragedias, pero poseia, en cambio, el
melodrama: la tarea consistia, por lo tanto, en tragicizar el melodrama. Eliminados
definitivamente los elementos comicos que lo habian contaminado en el siglo XVII, y
que a partir de ahora conformaran independientemente lo que se llamaré épera comica o
bufa, el melodrama habia devenido serio, esto es, una Opera seria, que es como se ha
venido denominando al melodrama dieciochesco.

Obtenido por fin un tono serio, mas elevado, adecuado para lo tragico y lo
heroico, habia dos elementos que se presentaban a los poetas dramaticos como
intocables, a saber, lo amoroso y el lieto fine: ambos debian permanecer en el
melodrama, ambos suponian la salud y supervivencia de este. Por mucho que tedricos y
escritores quisieran a veces evitarlos, debian de una forma u otra siempre mantenerlos.
El mismo Zeno reflexiona en una carta sobre la importancia del componente amoroso
en el melodrama, que podria ir en perjuicio de lo tragico y heroico: que es el publico
femenino, que en mayor proporcion asiste a las representaciones, el que menos entiende
y el que més demanda las historias de amor; de donde también vendrian las exigencias
de los empresarios privados, que tienen que correr con los costes tan altos del montaje.*
Y es que el fendmeno del melodrama es algo complejo, para cuya comprensién no nos
hemos de quedar solo en lo literario.

Asi pues, esa historia amorosa que debia concluir felizmente chocaba
frontalmente con la concepcion clésica de tragedia, de manera que era menester
reinterpretar la concepcion de la misma, con el fin de que la dpera seria, esto es, el
melodrama, deviniera realmente la tragedia nacional italiana. Realmente, en la épera
seria lo tragico se hallara en el caracter de sus personajes, y no en un desenlace funesto.
Strohm* ha reflexionado sobre la peculiar naturaleza tragica que se confiri6 a la 6pera

% Ma non posso perd tacere che, quando mancasse ancora al signor Apostolo Zeno ogni altro pregio
poético, quello di aver dimostrato con felice successo che il nostro melodrama e la ragione non sono enti
incompatibili, come con toleranza anzi con applausi del pubblico parea che credessero quei poeti ch’egli
trovo in possesso del teatro quando incomincio a scrivere, quello, dico, di non essersi reputato esente
dalle leggi del verisimile, quello di essersi difeso della contagione del pazzo e turgido stile allor
dominante, e quello finalmente di aver liberato il coturno della comica scurrilita del socco, con la quale
era in quel tempo miseramente confuso, sono meriti ben sufficienti per esigere la nostra gratitudine e la
stima della posterita... Lettere, T73.

“ Basso 1986: 84.

“! Strohm 1997: 209.
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seria. Lo tragico residiria en el terror y la compasion que suscitaria un personaje afecto
al publico. Una tragedia clasica acabaria con la ruina de ese personaje, como
culminacion del terror y la compasion inspirada, sin embargo, en la dpera seria, aunque
contamos con el terror y la compasién que suscitan los tremendos sufrimientos de sus
personajes, finalmente, quien es la causa de tales sufrimientos, sera vencido y castigado,
0 habrd un cambio de fortuna que propiciara que el héroe triunfe en su felicidad,
manteniendo asi el deseado lieto fine. De esta manera, en la Opera seria lo tragico esta
en sus personajes, y no en la accion con su funesta catastrofe, como sucederia en una
tragedia clasica. Se produce, por lo tanto, en el melodrama del siglo XVIII la
personalizacion de lo tragico, convirtiéndose esto en una de las principales
caracteristicas de la Opera seria. Ciertamente, esta reinterpretacion de la concepcion de
tragedia, ajustandose a la tradicion y pragmatica del melodrama, habria hecho que
tedricos y poetas estuvieran en la conviccion de haber hecho del melodrama la auténtica
tragedia nacional italiana.*?

Asi pues, convertido el melodrama del XVII en la llamada Opera seria del siglo
XVIII, los textos de Apostolo Zeno mantuvieron su vigencia hasta principios del siglo
XIX. Sin embargo, a pesar de que Zeno es considerado el padre de la 6pera seria, no fue
él quien la llevo a su perfeccion, sino su sucesor en el cargo de poeta cesareo, Pietro
Metastasio. Este superéd con creces a su antecesor, llegando a ser considerado por
Leopardi el mejor poeta nacido en Italia después de Tasso.* La obra dramatica de
Metastasio, a pesar de ser solo veintiséis dramas, acumula, sin embargo, mas de
ochocientas versiones. Este supo en la 6pera seria conseguir el equilibrio perfecto entre
todos sus componentes; una coherencia argumental junto a un real interés en el
desarrollo de la trama; escenas verosimiles y bien construidas; un lenguaje claro y
elegante; un rechazo del artificio frente a lo razonable y natural. Se ha llegado hablar
incluso, por la perfeccion estructural y argumental de sus dramas, de que utilizaria algin
método compositivo, basado en algun calculo o sistema racional, algin método de
composicion teatral.** Fueron, pues, sus dramas las manifestaciones ideales de la 6pera
seria®. La posicién que ocupaba de poeta cesareo en Viena, le valié para que sus
dramas fueran rapidamente conocidos y aplaudidos por toda Europa. Era,

*2 Ciertamente, el mismo Metastasio transmite esta conviccién en el Estratto. En varios lugares del
mismo, partiendo de la finalidad de instruir y deleitar, critica los crimenes presentes en el teatro griego
antiguo, en tanto que no son nada ejemplares. Reconoce no entender realmente el concepto aristotélico de
cartarsis, puesto que no ve donde estd la purgacion o liberacion del sufrimiento en ofrecer algo tan
deplorable y vitando como adulterios, incestos y parricidios; al respecto propone que cual fuere a lo que
se refiriere en verdad la catarsis, esta deberia ampliarse a otros mas nobles afectos del alma humana,
como, entre otros muchos y sobre todo, al amor; y que esa catarsis ha de conducir a través del deleite a
instruir al pablico solo con elevadas y nobles acciones. Argumenta a su vez que la catastrofe de una
tragedia es el cambio de fortuna de su protagonista, sin necesidad de que sea funesta. Se deduce, pues,
que Metastasio reconocia en sus dramas la peculiar interpretacién de lo tragico en la épera seria, al
explicar siempre sabia y razonadamente, y atendiendo a su sentido comun, el texto aristotélico, de tal
manera que facilmente persuade de que aquella tragedia de Aristdteles son ahora sus melodramas.
Estratto: passim.

3 Si puo dire che (...) un uomo degno del nome di poeta (se non forse il Metastasio) non sia nato in Italia
dopo il Tasso. Fubini 1968: 11.

* Basso 1986: 85.

*La clemenza di Tito es la obra tenida como la méas paradigmatica.
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efectivamente, Viena una corte que entonces era arbitro de gusto y estilo en toda
Europa, de modo que, debido al italianizante gusto imperante, constituia un foco de
difusion de cultura italiana; a esto se unia el hecho de que el melodrama se habia
convertido ya en una manifestacion artistica convencional, de caracter supranacional, de
validez y asegurado éxito alla donde fuere.

Apreciados en tan gran medida los textos metastasianos, en todas partes todos
los compositores querian musicarlos. La autoria de Metastasio era una garantia de éxito,
de tal manera que se procuraba que quedara patente el autor del texto. Eran muchos los
que se acercaban a la lengua italiana a traves de la natural y sencilla expresion de sus
elegantes versos, mucho mas asequibles que los de Tasso o Ariosto. No obstante,
victima como solia ser el melodrama de un uso venal, sus obras caian a veces en manos
de poetrastos que arruinaban sus textos con supresiones, adiciones, u otras
reelaboraciones, tras las cuales Metastasio no reconocia sus versos, y de las que preferia
ser desconocedor.*®

En verdad, Metastasio no solo habia dado una forma definitiva al género de la
Opera seria, sino que habia creado un estilo poético que inspirard y servird de modelo a
coetaneos y futuros escritores. Asimismo, numerosas fueron las traducciones de su obra;
también aqui en Espafia, donde, bien conocido en la corte a través del cantante
Farinelli,*’ los jesuitas se sirvieron de la traduccién de muchos de sus dramas con fines
didacticos.”® La misma historia del melodrama testimonia la duradera valia de sus
dramas, que estuvieron vigentes practicamente un siglo, pues fueron utilizados hasta
principios del siglo XIX; resulta curioso ver cdmo a lo largo del siglo XVIII la musica
resulta algo efimero, mientras el texto permanece; es decir, se mantiene vigente
mientras hay una continua necesidad de ofrecer una nueva version musical sobre un
mismo texto.*®

Sorprendentemente de una manera unanime se halla una manifiesta sorpresa en
algunos estudiosos® del poeta en relacion al tremendo éxito que cosecharon sus textos.
Les resulta sorprendente que unas obras tan convencionales, tan estereotipadas, de una
estructura argumental tan similar, con unos personajes de carente desarrollo psicolégico,
pudieran disfrutar de tan buena acogida y pervivencia a lo largo del tiempo. La causa
parece bien sencilla y en modo alguno sorprendente: en Metastasio se unié un singular y
eximio ingenio y destreza poética a la perspicacia de saber ofrecer precisamente lo que
se demandaba. La Opera seria es un género que ha de ser entendido en un determinado

*® Metastasio fue muy exigente en relacion a la publicacion de su obra, con la fin de que saliera de
imprenta la més perfecta posible edicion.

" Metastasio y el cantante Carlo Broschi, llamado Farinelli, estaban unidos por una estrecha amistad.
Durante el reinado de Felipe V, tiempo en que Farinelli residié en Madrid, fueron numerosas las obras
metastasianas representadas en la corte espafiola. Cf. Beltran 2007.

8 Vid. Martin.

*9 Esto se podria también explicar a la inversa: la musica es algo que esta vivo y cambia, en cambio, el
libreto es algo descuidado como un mal necesario, sin que exista en principio preocupacion por que sea
algo ya obsoleto. Sea como fuere, es légico que llegara un momento, principios del siglo XIX, que esto
sucediera incluso con los textos metastasianos.

%0 Fubini, Ronga y Sala di Felice.
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momento histérico, con unos condicionantes politicos, sociales y culturales
determinados. La Opera seria no era otra cosa que lo que la sociedad demandaba y
Metastasio supo ofrecérsela en su forma méas ingeniosa y perfecta. Y asi pues, su genial
obra estuvo vigente mientras se mantuvieron los condicionantes historicos para los que
y en los que habia sido creada. ¢ Acaso no triunfan en nuestros dias las cinematograficas
comedias romanticas estadounidenses, que una y otra vez repiten la misma estructura
argumental, con unos personajes muy similares, y en una idealizada cotidianeidad? ;O
el género de peliculas en que unos policias o detectives buenos buscan a un delincuente
o criminal, al cual, tras entretenidas peripecias, descubren y castigan erigiéndose como
modélicos héroes? Peliculas también en las cuales no debe faltar el componente
amoroso. Los paralelismos estan bastante claros. Asi pues, el producto demandado en el
siglo XV1I1 era la Opera seria, y, como las compafiias cinematogréaficas estadounidenses
saben hacer, asi supo lo mas perfecta posible Metastasio ofrecerla.

Pero, dicho lo cual, aparte de que Metastasio fuera un excelente poeta, y de que
supiera crear el ideal modelo de Opera seria, ¢qué ofrecio realmente en esta para que
alcanzara tamafio éxito? Ciertamente son muchas las virtudes que presiden la obra del
poeta, pero sobresalen cuatro aspectos de la misma que parecen haber puesto sus textos
por encima de cualquier otro. En primer lugar, Mestastasio tuvo siempre presente el
clasico principio de que si queria con su obra instruir, debia al mismo tiempo deleitar.
Para ello debia escuchar al publico y ofrecerle aquello que realmente le gustara. El
poeta reflexiona en el capitulo XVII del Estratto sobre la importancia para la
composicion poética de tener en cuenta los gustos del puablico, al cual considera el
mejor garante de la inmortalidad de un poeta.>

En segundo lugar, la musicalidad de sus versos. Metastasio tiene de su parte que
no es solamente un poeta, sino que es un poeta-musico. Metastasio sabia musica, la
habia estudiado nada menos que con Porpora. El mismo habia compuesto la musica de
algunas de sus composiciones menores. De esta manera, parece que cuando compone
sus versos, prefigura ya en su mente la masica ideal que deberd acompafiarlos, de tal
manera que en su discurso poético nace ya la musica como algo inherente, esto es, sus
composiciones son musicales per se. De esto era consciente el mismo autor, quien
afirmaba que sus composiciones no necesitaban en verdad de la musica, demostrandolo
con alusion a representaciones de sus dramas, las cuales se habian realizado sin musica,
y que habian obtenido gran éxito. Por consiguiente, los musicales versos metastasianos
resultaban del todo atractivos para los compositores, que veian facilitada su tarea al
proveerlos los mismos versos del libreto de sugerente inspiracion para la creacion de la
musica.

En tercer lugar, y unida a la musicalidad, fue el aria un elemento de gran
importancia para el éxito de los textos metastasianos. El aria metastasiana se caracteriza
por su naturalidad, sencillez y concision, por su aguda sentencia y su tono moralizante.
Esto, afiadido a la gloria que iba a seguir popularmente detentando tal forma poético-

5! Estratto: 260-272.
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musical, hizo que rapidamente fueran aprendidas y difundidas; y que asi sus arias fueran
apreciadas por sus dramas, pero también sus dramas por sus arias.

Y en cuarto y ultimo lugar, el aspecto que parece haber sido mas relevante en su
contribucion a la vigencia de los dramas de Metastasio, es la tierna expresion de la
sensibilidad. Es un&nime la coincidencia de que este fue el gran logro metastasiano.
Todo en el melodrama de Metastasio es decoro; todo lo atempera la razén y la mesura.
De este modo, no es un autor de fuertes pasiones. Estas pasiones aparecen atenuadas en
sus personajes mediante la aceptacion por parte de estos de las mismas. En
consecuencia, esta pasion aceptada, atenuada, se convierte en un sentimiento
melancolico expresado como un lamento. Esta tierna sensibilidad, esta melancolia,
presente comunmente en sus personajes femeninos, fue en verdad el gran éxito del
drama de Metastasio, precisamente porque esta era la novedad que aportaba, la cual la
sociedad ya demandaba, y no podia en dramas de otros autores encontrar.’? De hecho,
uno de los melodramas metastasianos que cosechd mas éxitos fue L Olimpiade, que es
tenido como el més relevante en este aspecto.> Han sido muy comentados los versos de
un soneto escrito por Metastasio en ocasion de la composicion de susodicho
melodrama:

Sogni e favole io fingo; e pure in carte

mentre favole e sogni orno e disegno,

in lor, folle ch’io son, prendo tal parte,

che del mal che inventai piango e mi sdegno.*

Tales versos parecen atestiguar y revelar esa sentida implicacion del poeta en la accion
dramética inventada y en la melancoélica sensibilidad que a él mismo alcanza (piango e
mi sdegno).”™ En verdad, este parece ser el rasgo que mantuvo vigente la poesia de
Metastasio tanto tiempo. El propio Rousseau afirmé que Métastase est le seul poete du
coeur®®. En consecuencia, los textos de Metastasio disfrutaron también de una calurosa
acogida durante la segunda del siglo XVIII, durante la llustracién, nell’epoca della
‘sensiblerie’.>’ Metastasio nunca se vio interesado en las nuevas ideas filos6ficas,
sociales o politicas que estaban invadiendo Europa, y que anunciaban la llustracion; a su

52 Metastasio ideoldgicamente se mueve entre el cartesianismo y la Ilustracion: si bien ha sido educado en
considerar el imperio de la razén, su alma ya lo impulsa en reconocer el poder de la pasion; lo cual
explicaria este novedosa expresion de los sentimientos en sus personajes. Vid. Giarrizzo 1985: 43-77.

53 Hay que tener en cuenta que esta tierna sensibilidad melancélica es una caracteristica més de la obra de
Metastasio. Que resulté genial, original y exitosa, es cierto, pero no ha de ser considerada como algo
deliberadamente pretendido por el autor para que sus textos alcanzaran el triunfo. De hecho, el drama del
cual se sentia mas orgulloso, era el Attilio Regolo, en el cual, como se vera, la expresion de esa
sensibilidad no es realmente el aspecto mas significativo.

> Metastasio 1832: 741.

> Esa es la actitud correcta que debe adoptar el poeta al componer, como el mismo Metastasio recuerda
en el Estratto parafraseando a Horacio: Essendo certissimo che chi vuol commovere altri, conviene che
abbia prima messo su moto se stesso. Estratto: 261.

*® Fubini 1968: 11.

%" Sic Sala di Felice 1965: 56. Cf. Como se ha apuntado, la tesis de que la ideologia metastasiana se
hallaba entre el cartesianismo del Barroco y las nuevas consideraciones de la llustracion, habria
posibilitado su peculiar expresion de la sensibilidad y, por ende, su vigencia ante la demanda de los
distintos publicos a lo largo del siglo XVIII.
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vez, la sociedad de la segunda mitad del siglo XVIII no estaba por su parte interesada ya
en las heroicas gestas sobrehumanas que ofrecian los dramas metastasianos; sin
embargo, estos si, en cambio, ofrecian a esta nueva sociedad algo que buscaba
continuamente, a saber, el sentirse emocionada, y esto lo seguia proporcionando
perfectamente la tierna sensibilidad melancolica del drama metastasiano, su gran
posiblemente involuntario acierto y, al mismo tiempo, la auténtica clave de su éxito.

El equilibrio entre cartesianismo e llustracion que se manifiesta en el caracter
del poeta, es el que confiere en toda su obra una perfecta harmonia entre todos sus
elementos, sobre todo entre lo heroico y lo amoroso; Ketterer®® habla acertadamente de
la presencia del deber virgiliano frente al amor ovidiano en la obra metastasiana, cuya
presencia, pese a veces el predominio de uno sobre el otro, es siempre bien avenida.
Precisamente un aria también de L 'Olimpiade parece expresar claramente la actitud ante
la vida y el caracter de Metastasio, el cual se mueve entre la recta razén y un contenido
y timido deseo de querer al mismo tiempo dejarse llevar:

Siam navi all’onde algenti
lasciate in abbandono;
impetuosi venti
i nostri affetti sono;
ogni diletto é scoglio;
tutta la vita € mar.

Ben, qual nocchiero, in noi
veglia ragion; ma poi
pur dall’ondoso orgoglio
si lascia trasportar.*

Recurriendo al clasico simil de la nave, hace ver que nosotros somos como las naves,
que navegamos en el mar, que es nuestra vida; que somos llevados por nuestros
sentimientos, que son los vientos, que nos empujan hacia los escollos, que precisamente
son, -y esto es lo méas llamativo-, todo aquello que suministra placer. He aqui el deseo
cautamente sugerido, la pasion contenida. Pero a continuacion, como buen cartesiano,
nos recuerda que, como timonel que dirige por buen rumbo la nave, esta el imperio de la
razon que nos sabra por buen camino conducir, aungue a veces a la nave, esto es, a
nosotros mismos, -y aqui es donde aflora el genio ilustrado metastasiano-, nos plazca
dejarnos llevar por nuestro propio deseo, que es irracional. He aqui, pues, el equilibrio
perfecto en la expresion contrarios posicionamientos del alma humana; he aqui, en esta
aria sola, el mas claro ejemplo entre el deber y la pasion, entre el cartesianismo y la
llustracidn, que hizo de Metasasio un poeta en su momento sin par.

Este equilibrio se alcanza magistralmente entre los componentes intrinsecos del
melodrama, especialmente entre lo amoroso y lo heroico. Todos sus dramas poseen

58 Ketterer 2009: passim.
% L’Olimpiade, 11 5, 602-611. Los textos de los dramas de Metastasio seran siempre citados por la
edicion de Marsilio a cargo de Bellina, A. L. Metastasio 2002. En caso contrario, se especificara.
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ambos componentes; siempre sabe Metastasio obtener una perfecta trabazén entre
ambos. Sin embargo, en ese siempre justo equilibrio, se puede apreciar cierto
predominio de uno u otro elemento en sus dramas, de modo que se ha venido hablando
de dramas propiamente amorosos y dramas propiamente heroicos, estando siempre los
elementos de uno y otro tipo presentes. Se podria afirmar grosso modo que los dramas
heroicos son mas debidos a su formacidn, mientras que los amorosos por su notable
componente sentimental mas a su naturaleza; esa naturaleza que le brindé ese modo
genial de expresar esa sensibilidad tierna y melancolica que bien le valié tanto éxito a lo
largo de todo el siglo XVIII. De hecho, estos dramas mas sentimentales fueron los que
mas larga vida disfrutaron, mientras que los heroicos suscitaron bastante menos interés
en la segunda mitad del siglo XVIII. En cambio, de estos dramas heroicos, como La
clemenza di Tito, el Temistocle, o, especialmente, el Attilio Regolo, vistos por el propio
Metastasio como la mas perfecta materializacién de la empresa a la que habia sido
destinado, era de los que parecia sentirse mas orgulloso.

Cualquier manifestacion cultural ha de ser comprendida en un contexto
histérico, politico y social; de esta manera la Opera seria ha de ser vista como la
manifestacion cultural del absolutismo, y la corte de Viena, la nueva Roma, el lugar
idoneo para que esta alcanzara su realizacion mas perfecta. A Metastasio, pues, el cual
compartia totalmente la ideologia del régimen absolutista, el puesto de poeta cesareo,
como sucediera a su antecesor Zeno, le procura la situacion idonea para llevar a cabo su
empresa. Metastasio habia sido formado por Vincenzo Gravina con la firme finalidad de
que fuera él quien creara la tragedia nacional italiana.®® Supo entonces Metastasio,
siguiendo los pasos de Zeno, elevar la categoria del teatro musical, que mantenia una
marcada impronta popular debida a su reciente y coetanea profusion en las
celebraciones carnavalescas, fusionandolo con el elevado teatro de corte, de manera que
la 6pera seria se tornaba regia, aulica, con nobles personajes que en su heroicidad y
ejemplar conducta serian trasunto de los gobernantes. Metastasio, pues, que se sentiria
en Viena como heredero de los poetas y musicos de las cortes renacentistas, compone
sus poemas dramaticos como cantos celebratorios de los eventos reales, de bodas,
bautizos, cumpleafios, onomasticas, etc. Todo estd en sus manos, en manos del poeta,
como precisamente él piensa que debe ser en la creacion de un melodrama, pues €l
dirige todo y a todos: he aqui también el pretendido equilibrio entre las artes que
conforman el melodrama bajo el arbitrio del poeta: poesia, musica y escenografia. Con
todo, en su parecer, siempre defendera, -y asi hara ver-, la debida hegemonia de la
poesia. He aqui, en definitiva, las circunstancias idoneas para llevar a cabo su ideal de
melodrama perfecto.

Se aprecia en los dramas que Metastasio compone tras ocupar el cargo de poeta
cesareo en Viena, una pretendida elevacién respecto de los dramas que habia venido
componiendo en ltalia. Efectivamente, el aulico entorno propiciaba la creacion de unos
dramas mas sublimes, y, por ende, mas cercanos a la concepcion que se tenia de
tragedia. El poeta, fiel a los principios arcadicos en su propésito de no mezclar géneros

% Es Sala di Felice quien mas claramente expone y defiende esta tesis. Sala di Felice 1965: 10-57.

28



y estilos, defendio siempre un estilo elevado para el melodrama, que le debe ser propio
para que mantenga su dignidad; y asi sera ya se trate tanto de asuntos sublimes cuanto
de mas llanos, cuyo tratamiento a veces viene exigido por el desarrollo de la misma
trama:

lo credo che chi monta sul coturno non debba mai scordarsene la dignita, e che debba
anzi evitar sempre lo stile pedestre, anche nella talvolta inevitabile espressione di
circostanze base e comuni, necessaria alla spiegazione ed alla condotta della sua
favola.”!

Ese, pues, estilo elevado debe ser acompafiado de una lengua adecuada.
Metastasio lleva a cabo un proceso de depuracion linglistica cuyo resultado serd una
nueva lengua poética, limpida, pura, sencilla, elegante, decorosa, galante y sutil,
inevitable e imprescindible referente de la poesia italiana post-metastasiana, tanto
dieciochesca cuanto decimondnica. Metastasio, pues, lleva a la perfeccion el ideal de
lengua arcadico, que combatia el amaneramiento, la oscuridad y los excesos de la
lengua del Barroco. Los poetas renacentistas, y sobre todo Petrarca son ahora los
modelos a seguir. Mientras que en la comedia Goldoni recurre a los dialectos italianos
para caracterizar la lengua de la misma, la lengua del melodrama,®” con una manifiesta
pretension conservadora y arcaizante, toma como referencia las lenguas cléasicas, de
manera que, en aras del extraflamiento en esta lengua poética deliberadamente buscado,
abundan las enclisis y las proclisis pronominales, las apocopes, los hipérbatos, etc. En
relacién a la sintaxis y al Iéxico, la lengua metastasiana se percibe como el resultado de
un concienzudo proceso de depuracion sintactica y Iéxica. Parece en verdad como si de
todas las construcciones sintacticas hasta entonces posibles de la lengua italiana, se
hubiesen escogido solamente aquellas naturales y claras, reduciendo asi en gran medida
las posibilidades sintacticas de la lengua. En cuanto al 1éxico parece haber sucedido algo
similar: de todo el Iéxico italiano son escogidos aquellos términos que presentan un
marcado sabor poético, en tanto en cuanto vienen sancionados por una prestigiosa
tradicion literaria.®® Asi como el objeto de la imitacién poética ha de ser algo no
cotidiano, algo alejado de la realidad, esto es, lo idilico, el 1éxico no ha de ser cotidiano,
ha de proveer el exigido extrafiamiento de ese fabuloso mundo poético.®* De esta
manera es preferido duolo a dolore, brando a spada, talamo a letto, etc. Asi Metastasio
reprende a Francesco Algarotti por el empleo en un texto supuestamente poético de
ciertas palabras que el poeta considera de erronea eleccion:

Desiderei che alcuna volta aveste un poco pit di condescendenza per la ritrosia
dell’orecchio italiano, avvezzo come quelli de’ Greci e de’ Latini a distinguere la lingua

o1 ettere, 756. Notese que para referirse a sus melodramas utiliza el término de coturno; para Metastasio
y sus coetaneos los drammi in musica que este componia, parecen ser consideradas auténticas tragedias.

®2 Esto es, lo que en contraposicion a la comedia era para ellos la tragedia.

%3 Sala di Felice aduce que un posible motivo por el que Metastasio se limité a emplear un Iéxico tan
reducido, fue el hecho de que sus dramas fueran destinados al piblico europeo en general, el cual no
poseia un profundo conocimiento de la lengua italiana. Sala di Felice 1965: 41. Dudo de que Metastasio
atendiera a tales criterios lingiisticos y docentes para crear la lengua poética de sus melodramas.

84 Cf. supra soneto citado: Sogni e favole io fingo...
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della poesia da quella della prosa: legame che non hanno i Francesi.®® Voi talvolta,
benché non frequentemente, pur che una parola esprima la vostra idea e goda la
cittadinanza fiorentina non avete repugnanza a valervene, ancorché sia essa straniera a’
poeti, como imbriacare, rinculare, banderuole, molla o altre simili. Sono parole ottime
e sonore; ma, non impiegate fin ora affatto, o pochissimo, ne’ lavori poetici, fanno una
tal dissonanza dal tenore di tutto rimanente, e presentano i pensieri non rivestiti di tutta
quella decenza che, come appunto nelle vesti, dipende in gran parte del costume.®®

Asi pues, el italiano y la expresion poética del mismo a Metastasio debida se habia
convertido en la realidad linglistica de la dpera seria. El poeta, convencido de la
superioridad y natural idoneidad de tal lengua y su expresion poética para tal fin,
considera el empleo de otras lenguas como osados experimentos que merecerian un
detenido estudio, a la vez lo estima un testimonio mas de la perdicion del melodrama:

Ed in fatti in molti teatri di Germania odo che si rappresentano drammi tedeschi in
musica con pubblica approvazione. Ma che questa musica (...) possa conservar tutti
intieramente i1 suoi pregi quando & costretta a conformarsi alle modificazioni d’un
linguaggio straniero, ¢ proposizione che ha bisogno di molte prove prima d’essere
annoverata nell’ordine de’ possibili. Ma non si vada beccando il cervello, mio caro
signor Verazi,®” per sostenere le ragioni del povero nostro eroico teatro armonico: esso &
gia guasto, malconcio e sfigurato a tal segno che non merita pit le nostre sollecitudini.®®

Otro procedimiento en su propésito de elevar el tono de sus dramas, de
tragicizarlos, acercandolos asi a su ideal por su formacion concebido, y poniéndolos a la
altura de la excelsa corte vienesa, fue la observancia de las unidades aristotélicas
dramaticas. Metastasio fue bastante critico al respecto. Como profundo conocedor de la
preceptiva aristotélica y horaciana,® censuré a todos aquellos tedricos y escritores que
no supieron interpretar con juicio la ensefianza de tan insignes maestros, confundiendo
la justa consideracion con la idolatria:

Quanto io disapprovo le affettate pedantesche idolatrie per gli antichi, tanto ne
abborrisco il disprezzo..."

Metastasio siempre recurrird a su sentido comdn y a su experiencia como dramaturgo,
para interpretar juiciosamente los textos de tan reputadas autoridades. De las tres
comunmente admitidas como aristotélicas unidades dramaéticas, a saber, de tiempo, de
accion, y de lugar, la primera la cumple, la segunda la interpreta adecuadamente, la

% EI poeta siempre defenderd la superioridad de la lengua italiana, principalmente por haber
genuinamente conservado el genio latino, que la predispone ante las demas lenguas en su capacidad de
expresion, y por su grata sonoridad musical. De nuevo en otra carta se compara el italiano con el francés,
lengua bien conocida por Metastasio: Il genio latino, che questa lingua ha fedelmente conservato, non
soffire la concisa e chiara per altro semplicita del francese... Lettere, 696.

%) ettere, 622.

%7 El poeta Mattia Verazi fue autor de la Europa riconosciuta, que con musica de Salieri inauguré el
Teatro de la Scalla en 1778.

%8 | ettere, 826. Notese como curiosamente denomina al melodrama eroico teatro armonico.

% Metastasio no solo es autor del ya citado Estratto dell’Arte Poetica d’Aristotile, sino también de una
traduccion de la Arte Poetica di Q. Orazio Flacco y unas Note all’Arte Poetica d’Orazio.

"0 ettere, 824.
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tercera rotundamente la niega.” Respecto de la unidad de tiempo, la cual considera mas
claramente explicada por Aristételes, y tras enumerar muy numerosos ejemplos de la
literatura griega y romana que precisamente la incumplian, estima apropiado cumplirla.
Asi pues, todos sus dramas se ajustan al tiempo comprendido al recorrido del sol en el
firmamento desde la aurora al ocaso.

En cuanto a la unidad de accion, coincide con Aristoteles con que ha de ser una
y acabada; sin embargo, afiade que el texto aristotélico ha de ser estudiado e
interpretado acertadamente en su integridad, explicando que si bien la accion ha de ser
una, esto no es Gbice para que esta contenga elementos que, sin ser necesarios para la
accion, constituyan partes verosimiles de la misma que coadyuven determinantemente a
dar belleza a la obra poética.”> Metastasio lo explica magistralmente recurriendo, como
suele hacer, a las artes plasticas: cuenta que cuando a un pintor se le manda representar
un arbol, no suele representar al arbol solamente, sino que, como elementos dadores de
similitud, le pinta flores, frutos, pajaros, etc; que asi mismo cuando un poeta representa
una accion, es decoro poético acompafarla de episodios verosimiles.

La tercera unidad, esto es, la de lugar, que muchos hicieron pasar por
artistotélica, el poeta se afana a lo largo de todo el Estratto en denodadamente
demostrar, no solo que en modo alguno es un precepto aristotélico, de la que Aristdteles
no profirié més que el més absoluto silencio, sino que de ninguna manera era cumplida
por los autores de la Antigiiedad. De esta manera, la dramaturgia griega y latina avalaria
la mudable escenografia del melodrama, que por supuesto Metastasio mantiene:

Non si trova né in Orazio né in Aristotile una parola sola intorno all’unita del luogo...
(...) Se dobbiamo regolarci con gli esempi, ¢ facile di dimostrare che quasi tutte le
tragedia o commedie greche e latine han bisogno di mutazione di scena, perché sia
ragionevole il discorso degli attori. Cornelio” ha osservata questa incontrastabile
necessitd nell’Aiace di Sofocle: io mi ricordo d’averla nelle Nuvole d’Aristofane,
nell’Ippolito e nell’Oreste d’Euripide, ecc. E se io non fossi affatto privo di libri in
questa campagna,’® potrei accennarvi i luoghi e di queste e d’altre tragedia e commedie
nelle quali ¢ indispensabile o mutare scena o supporla mutata, o creder pazzo I’autore.”

Es obvio que Metastasio poseia una vastisima formacion literaria e historica,
tanto de los antiguos autores como de los modernos. Gravina vio en su eximio talento el
futuro creador de la tragedia nacional italiana, y a tal fin dispuso su formacién. Amén
del preceptivo estudio de los autores clasicos griegos y latinos, y de sus tedricos, del que
son fruto las citadas obras en relacion a Aristoteles y Horacio, Gravina antepuso el

" Este es un asunto al que dedica especial atencién en su Estratto, aclarando la errénea interpretacion que
se ha hecho en no pocas ocasiones del texto aristotélico, desvelando aquello que se ha hecho pasar por
aristotélico, y aportando numerosisimos ejemplos de las literaturas griega y romana. Estratto: 71-141,
161-169, 260-273, & passim.

"2 Cita al respecto como ejemplos el catalogo de las naves o los funerales de Patroclo en relacion a la
Iliada.

7 Asi llama Metastasio a su admirado y defendido Corneille.

" El poeta se halla, cuando escribe esta carta al poeta Calzabigi, pasando el otofio de 1754 en Frain, en
Moravia.

™ Lettere, 710.
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modelo de Ariosto al de Tasso y Marino, considerados demasiado musicales y poco
serios para la empresa a la que queria destinar a Metastasio. Asimismo, Gravina envié al
joven Metastasio a estudiar con el filosofo Gregorio Caloprese, uno de los mas
afamados pensadores del momento que difundieron las ideas cartesianas en Italia.
Provisto, pues, de una completa formacion literaria, retdrica y filosofica, una vez que se
sintio libre de la rigida doctrina graviniana, es cuando comienza a manifestarse su
propia personalidad. Si bien siempre mantuvo la clasica instruccion graviniana y la
filoséfica formacion de Caloprese, sin embargo, su espiritu lo llevé a un acercamiento a
Tasso y a un consecuente alejamiento de Ariosto. En una carta’® de 1768, reflexionando
sobre ambos poetas, reconoce que en un principio conocié a Ariosto, y a este prefirio,
puesto que este era el modelo que se le habia impuesto. En cambio, una vez que conocid
a Tasso, se quedd enormemente sorprendido, por lo que pasé a reconocer el valor de
cada uno. Metastasio muestra en el desarrollo de la carta su acostumbrada actitud
conciliatoria en relacién a la valoracion de estos dos poetas, sin embargo, llegado al
final, reconoce claramente decantarse por Tasso:

...ma la mia forse soverchia natural propensione all’ordine, all’esattezza, al sistema,
sento che pure al fine m’inclinerebbe al Goffredo.””

Y es que en realidad Tasso aportaba al poeta ese mundo idilico que casaba con su tierna
sensibilidad, y el cual esta claramente presente en dramas como L 'Olimpiade, €l Pastor
fido, el Adriano in Siria, o incluso se percibe en esa afioranza de un ideal de vida,
alejado de la agitacion y los onerosos deberes, en dramas propiamente heroicos como
La clemenza di Tito o el Attilio Regolo. Y asi tenemos, pues, definidos conjuntamente la
formacion y el caracter del poeta, en el cual, presidiendo el clasico magisterio
graviniano, se unia su cartesiana formacion filosofica y su tierna sensibilidad manifiesta
en lo idilico de su obra literaria.

Es asimismo del todo pertinente considerar a Metastasio un poeta-fil6logo, en
relacién a su profundo estudio y conocimiento de los autores antiguos. Se conoce por
sus cartas la continua dedicacion de su tiempo libre al estudio de los autores clasicos:

De’ tre anni di cui mi richiedete non posso dirvi altro se non che cessarono affatto in
essi gli studi miei poetici (...) e i classici greci erano allora le mie prescritte
occupazioni..."

Fruto del trabajo del Metastasio filologo clasico’ son ademas de los estudios citados

sobre la Poética de Aristoteles y de Horacio, un estudio descriptivo sobre los

’® Lettere, 775-779.

" Ibidem, 779.

'8 Lettere, 739.

" Llegan a sorprender las continuas y eruditisimas referencias clasicas histdricas, literarias, mitoldgicas,
presentes en sus cartas. Un estudio aparte requeririan las mismas. Valga el presente ejemplo de una carta
dirigida a su hermano, en la cual con el propdsito de desmentir la maxima popular de que cualquier
tiempo pasado fue mejor, aporta numerosos paradigmata de la Antigiiedad: Crederesti felicita il trovarvi
esposto agli Antifati, ai Procusti, ai Gerioni, ai Cachi, ai Tiesti e agli Atrei? Sono forse (come meno
incerte) le memorie istoriche gli oggetti della nostra invidia? Ricordatevi i mostri e le Furie ch’hanno
funestati nel corso de’ loro regni i viventei in Asia, in Grecia, in Egitto. Desiderate per avventura i secoli
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argumentos del teatro griego titulado Osservazioni sul Teatro Greco, y las traducciones
de obras tales como Epigramma Greco, Satira Il di Giovenale, Satira VI del libro 11 di
Q. Orazio Flacco, Invito a cena d’Orazio a Torquato, Risposta ad Orazio y Arte
Poetica di Q. Orazio Flacco.® Es, pues, asi comprensible que su vocacién de filélogo y
traductor le valiera no solo para poseer una vastisima formacion, sino para hacer de
Metastasio un poeta de una cuidadisima y exacta expresion, redundando asi en la
claridad, precision y perfeccion de su lengua.

Al abordar cuales son los referentes directos de la obra draméatica metastasiana,
se ha de precisar que son dos. Por una parte, los autores antiguos, estos proveen de
contenido a casi la totalidad de sus melodramas. La Opera seria, como se ha visto, aun
durante todo el siglo XVIII, sera tenida como la manifestacién contemporanea de lo que
fuera el drama antiguo, de manera que, para ser fiel a sus origenes y connatural esencia,
debe nutrirse de contenidos provenientes de la Antiguedad. Esto, gracias a la profunda
formacion literaria y filologica de Metastasio en relacion a los autores clasicos, fue un
aspecto realmente sencillo en la composicién de sus melodramas. Metastasio
acostumbra a parcamente citar en los argumentos que preceden a sus dramas, a los
autores antiguos de los que se ha servido para la composicién de cada uno de ellos.
Metastasio, pues, cita a pocos, a veces a ninguno, y calla a muchos. Empero, para
hacerse una idea de cual era el dominio de la literatura antigua por parte del poeta, valga
la enumeracién de solo los autores citados por él mismo en sus argumentos como
reputadas fuentes de sus dramas, a saber, Herddoto, Apolodoro, Cicerén, Diodoro
Siculo, Dioniso de Halicarnaso, Higinio, Horacio, Livio, Nepote, Ovidio, Pompeyo
Trogo, Virgilio, Curcio, Estacio, Tacito,Valerio Flaco, Valerio Maximo, Apiano, Floro,
Pausanias, Plutarco, Suetonio, Dion Casio, Justino, Aurelio Victor, Prospero de
Aquitania, y otros autores medievales y humanistas como Zonaras, Sigonio, etc.

Pero si el contenido de sus dramas es debido a la literatura antigua, el disefio y la
estructura argumental en los cuales se recrea la historia antigua, son deudores de los
padres del teatro clasico francés, es decir, de Racine y de Corneille. Es curioso cémo
Metastasio en los argumentos de sus dramas silencia siempre estos referentes modernos,
mientras gque, aun siendo siempre demasiado laconico, aporta, como se ha indicado, las
fuentes antiguas, que siempre iban a conferir el prestigio requerido y a ofrecer la
garantia literaria necesaria. No se ha de olvidar que la Academia de la Arcadia en su
propoésito de dotar de tragica dignidad al degenerado melodrama italiano, tomé como
referente el elevado teatro francés del siglo anterior, el cual a la par que era en gran
medida admirado, era visto con cierta envidia por los intelectuales italianos, que se
dolian de que la literatura italiana no hubiese aun dado frutos similares. Del mismo

ne’ quali i nostri Romani hanno tanto onorata [ 'umanita? Andate, vi prego, enumerando le loro vicende, e
vedete se vi piacerebbe di far numero nella bella collezione di Romolo, di vivere sotto Tarquinio, di
comprar la liberta con [’evidente pericolo d’esser distrutti, di soffrir la tirannia de’ decemviri, di trovarvi
involto nelle turbolenze dei Gracchi o notato nelle proscrizioni de’ triumviri, di tremar sempre alle
brutalita de’ Tiberi, de’ Neroni, de’ Caligoli, de’ Caracalli e della maggior parte degli altri Cesari?
D ’esser sepolto sotto le rovine dello scosso e dissipato impero romano? O sommerso dai barbari torrenti
che verso il Settentrione sulle infelici nostre contrade?... Lettere, 769.

% Metastasio 1832: 789-889.
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modo, se ha de tener en cuenta que en tal Academia Metastasio fue designado por
Gravina como el futuro creador de esas tragedias que se echaban en falta en la literatura
italiana. En consecuencia, la admiracion y el profundo conocimiento de los dramaturgos
franceses por parte de Metastasio es algo manifiesto. En una carta® en la que el poeta es
preguntado sobre quién considera que debe ocupar el primer puesto del teatro franceés,
responde que no estd dispuesto a dirimir si este deba pertenecer o a Racine 0 a
Corneille; el primero es comparado con Sofocles por su grandeza, habil en llenar de
luminosas ideas la mente del espectador; el segundo con Euripides, por saber realmente
conmover los corazones. Una vez méas la moderada diplomacia metastasiana, su
decoroso equilibrio, su templado &nimo alejado de la voluntad de suscitar cualquier
controversia. No obstante, conocido ya el verdadero caracter del poeta, la afirmacion
que refiere a Corneille (e questo sa agitarne il cuore con affetti piu veri®?), harfa pensar
su predileccion por este. Esto parece ser corroborado tras la lectura del Estratto, en el
cual Metastasio parece mostrarse mas libre a la hora de expresar sus opiniones, y
haberse desprendido de esa medrosa renuencia a suscitar la mas minima polémica,
puesto que en esta obra son en gran medida frecuentes la veces que defiende, toma
como buen ejemplo, y comparte opinién con Corneille.

En relacion a la influencia del teatro clasico francés, Metastasio fue de hecho
acusado de hacer meras versiones italianas de las tragedias francesas:

Vi® rendo in primo luogo distintissime grazie dell’amichevole impegno che avete preso
di difendermi, in una lettera a’ lettori, dalle accuse di coloro che mi vogliono copista de’
Francesi.*!

Por su supuesto, el poeta, sirviéndose de su sélita templanza y su razonado discurso, se
defiende. Metastasio expone como algo obvio que para escribir dramas hubo de conocer
necesariamente el teatro que hasta entonces se habia escrito en las grandes literaturas
modernas:

lo ho creduto scrivendo pel teatro, di dover leggere quanto in questo genere hanno
scritto non solo i Greci, i Latini e gl’Ttaliani, ma gli Spagnuoli ancora e i Francesi; e ho
supplito alla mia ignoranza della lingua inglese con le traduzioni che vi sono, per
informarmi, quanto é possibile senza saper la lingua, dei progressi del teatro fra quella
nazione.*

Y asi, de ese bagaje, comparandolo en la misma carta con una semilla que germina,
viene una nueva obra, en la que obviamente se pueden hallar elementos de las que la
inspiraron, pero que ya es algo nuevo y propio:

* Lettere, 789-790.

% Ibidem, 790.

8 e escribe al poeta Calzabigi.

% Lettere, 703-704.

% Ibidem. La carta da ademas noticia de las lenguas que Metastasio conocia (griego antiguo, latin,
espafiol y francés), asi como de su ignorancia de la lengua inglesa. Cf. Catone in Utica.
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Provveduto con la lettura di tutta la merce teatrale di tutte le culte nazioni, ho sempre
stabilito di scrivere originalmente cosa propria.®

En el teatro metastasiano se asiste a la confrontacion entre el deber y la voluntad,;
triunfa siempre lo decoroso, esto es, el deber, cuya victoria es portadora de una
moralidad ideal. En Metastasio se da una clara predileccion por los argumentos
histéricos, en tanto que contribuyen a dotar al melodrama de verosimilitud,®” frente a
argumentos de tipo legendario o mitico, de los cuales, aunque no los descarta, en menor
medida se ocupa, pues tienden a darle un excesivo protagonismo a la escenografia y a la
tramoya. De la historia antigua toma, pues, el poeta insignes y nobles episodios que
didacticamente plasmen una clara confrontacion entre el deber y la voluntad. Se
procurara que el episodio histdrico, que constituira clara y definidamente el Unico
nacleo argumental, se desarrolle de manera nitida, acompafiado de cominmente dos
intrigas amorosas, una principal y otra secundaria, las cuales, aunque Metastasio redujo
considerablemente la importancia de estas, por demanda del publico, por la tradicion del
mismo género, y por su presencia en la tragedia francesa, considera del todo licito
mantenerlas. EIl poeta reflexiona en una carta enviada a su hermano, sobre la eleccién
de los argumentos: es cierto que son muchos los personajes historicos, pero se ha de
encontrar en la vida de estos un episodio que realmente seduzca, que sea representable,
que atraiga la atencion, que ofrezca la referida contraposicion de afectos, y de cuya
catastrofe se extraiga el debido aprendizaje moral:

Se per suggerire soggetti bastasse formare un indice di eroi romani,?® voi me ne avreste
fornito a dovizia: (...) Bisogna trovare un’azione che impegni; che sia capace di soffrire
il telaio; che sia una; che possa terminarsi in un luogo ed in un giorno solo;* che
sospenda I’attenzione (...) eventi che diano occasione al contrasto degli affetti, e campo
di porre nel suo lume qualche straordinaria virtt per insinuarne I’amore, o qualche
strepitoso vizio per ispirarne I’aborrimento.”

A continuacién, tomado como ejemplo el personaje de Sila, hace ver a su hermano que
de nada le sirve que se le proponga un personaje histérico sin mas: que no es su

8 | ettere, 740. Cf. el Catone in Utica en relacién al Cato de Addison, La clemenza di Tito en relacién a al
Cinna ou la clémence d’Auguste de Corneille, y el Attilio Regulo en relacion al Régulus de Pradon o al M.
Attilio Regolo de Noris.

8 Estratto, 169 y ss.

8 |lama la atencion que Metastasio para referirse en general a los protagonistas de sus dramas, solo diga
romani. ¢Es debido a que su hermano solo le habia hablado de personajes de la historia de Roma, 0 a la
deliberada o inconsciente propension del poeta a preferir tales personajes, en mayor consonancia con el
romantico cometido de crear la tragedia nacional italiana?

8 Alude aqui a las tres unidades dramaticas, a la de accién, lugar y tiempo. En cuanto a la de lugar,
entrafia cierta paradoja tal afirmacién, conocida la opinién del poeta respecto a la misma; o bien se trata
de la sutil ironia de la que el poeta no pocas veces hace gala, o bien se refiere a la representabilidad de la
misma accion, en la medida en que esta deba suministrar diversos espacios, cuya concomitancia a lo largo
del drama esté justificada por la verosimilitud. Téngase en cuenta que si Metastasio respeta siempre la
unidad de tiempo, ha de componer obras que se desarrollen en espacios cercanos, a los que se pueda ir en
uno solo dia. De las inverosimilitudes del teatro antiguo al respecto aporta, como se ha dicho, numerosos
ejemplos en el Estratto.

% | ettere, 609.
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intencion escribir la vida de esa persona, que lo que realmente necesita es un episodio
realmente valido desde el punto de vista melodramatico de la vida de esa persona:

Bisogna dirmi: nella vita di Silla mi pare che si potrebbe rappresentare la tale azione,
perché interessa per tal motivo; perché da luogo a tali episodi, perché sorprende per tal
ragione. lo ci ho il Silla! Oh bonta di Dio! E che vorreste voi? Che io ne scrivessi la
vita? Non mi mancherebbe altro!®*

Efectivamente, se toma un episodio real para la historia principal que se va a contar en
el melodrama. Este episodio es mantenido en muy gran medida fiel a los datos
historicos. Es el que proporciona el titulo del drama, en cuya eleccion se percibe la
deliberada intencion de conceder fiabilidad historica al melodrama; el titulo suele
designar al personaje protagonista simplemente, y a veces aportar algin dato que
contribuya al rigor histérico: como por ejemplo, Catone in Utica o Achille in Sciro,
porque ambos en esos lugares estuvieron realmente, y se va a contar un episodio que alli
sucedio; o La clemenza di Tito, porque a Tito en su gobierno en verdad se le reconocio
un comportamiento clemente; o la Didone abbandonata, puesto que ciertamente fue por
Eneas abandonada, etc. Pero si el episodio elegido para la historia del melodrama es
real, la trama que constituira el desarrollo argumental del drama, tendera a ser ficticia.
La ficcion de la trama se presentara en distinto grado: segun el episodio elegido, este
suministrard en mayor o menor medida datos historicos a la trama. No obstante, la
caracteristica principal de la trama es que sera ficticia; ficticia, pero verosimil, esto es,
podria haber sucedido asi.*® El propio Metastasio se refiere al respecto con los términos
de marco (cornice) y cuadro (quadro): el cuadro sera la historia real (/’istorica verita)
que otorgard razon de ser al melodrama, y el marco la trama ficticia (favola), que
subsidiariamente acompafiara a la historia principal, dotandola de verosimilitud y
conformando con la misma la particular naturaleza de la creacidn literaria. Asi en una
carta en la que aconseja sobre la eleccién de los argumentos y el desarrollo de los
mismos:

Ma questa® approvarei che fosse favoleggiata, per evitar la supina semplicita d’un
secco racconto e non restringere ad un solo limitato oggetto la fantasia dell’autore;
intendo per altro che il favoleggiamento non alterasse punto 1’istorica veritd. E come
fareste voi,* mi direte, ad accozzar la favola e la verita? Mi varrei dell’invenzione nella
cornice e della verita nel quadro.*

Es de resaltar el propésito de que la trama ficticia tenga un desarrollo en su justa
medida, de manera que no enturbie la verdad histérica, y no precipite al drama todo en
lo inverosimil;® recuperar el rigor histérico habia sido un principio de los arcades. De

! Ihidem.
%2 Téngase en cuenta el interés mostrado por Metastasio en su Estratto por diferenciar la imitacion
artistica de la copia.
93 y - . P
L’istorica verita.
% El entonces capitan Cosimelli, el cual gustaba de la composicion literaria.
% | ettere, 783.
% Cf. lo dicho en relacion a la unidad de accion.
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hecho, en la misma carta, advierte del peligro de que los follajes (fogliami) del marco
arruinen el cuadro:

Anzi con questo” il vostro quadro® sarebbe miseramente soffocato da’ fogliami della
cornice, inconveniente contro il quale dovete voi esser sempre attentamente in
guardia...”

Otro de los logros atribuidos a Metastasio ha sido el haber sabido elegir y
desarrollar argumentos que provocaran, atrajeran y mantuvieran la atencion del publico.
El mismo recomendaba que se debia buscar una accion que sospenda [’attenzione.® Se
ha venido elogiando el suspense de los dramas metastasianos, cuya razon de ser es el
constante mantenimiento de la tension dramatica: cada escena esta construida de tal
modo que sus desarrollos dialégicos ofrecen un suspense in crescendo que se
interrumpe temporalmente en el aria que cierra la escena, en tanto en cuanto esta
constribuye a la liberacion de los sentimientos, en cierta medida a una distension
emotiva, a la que habria conducido la tension dialdgica del recitativo; del mismo modo,
la sucesion de escenas consigue con su continua tension dramética mantener el suspense
a lo largo de todo el drama hasta la misma catastrofe. Sala di Felice habla de que el
melodrama, en relacion con otras formas de teatro se caracteriza por la escasez de
tiempo, como si no se pudiera perder el tiempo y tuviera que siempre mantenerse la
emocion. Para esto el melodrama no debe relajar nunca la tension dramatica, y sostener
asi continuamente el suspense, lo cual supo Metastasio perfectamente hacer. La misma
autora diferencia entonces en este aspecto el melodrama de la tragedia, en el sentido de
que, mientra que aquel busca continuamente la emocién con un constante ritmo en el
desarrollo de la accion, esta, en cambio, con los conflictos del alma humana, procura
demorar la accion con el fin de invitar a la reflexion y a la meditacion. Refiere el
ejemplo de como Metastasio, al comoponer La clemenza di Tito hubo de
melodramatizar el Cinna ou la clémence d’Auguste de Corneille, para que no de una
bella tragedia deviniera un frio melodrama.*®

También la predileccion por los argumentos historicos recibid criticas. Destaca
el rechazo de los argumentos histéricos por parte de Francesco Algarotti en su ensayo
de ideologia neoplaténica Sopra [’opera in musica de 1755.29% Critica que personajes
tan ilustres y respetados de la historia antigua, como César o Caton, sean representados
en los escenarios, cantando de modo indigno, que es algo impropio e improcedente.
Argumenta que el canto del melodrama no era adecuado a tales personajes, sino que
solo era conveniente a aquellos personajes procedentes del mito o de la leyenda, cuya
fabulosa existencia si hace, en cambio, decoroso su melodramatico canto. Algarotti si
elogia, por lo tanto, dramas metastasianos como la Didone abbandonata o el Achille in
Sciro. Las tesis de Algarotti conectan con los origenes del melodrama a comienzos del

% El poeta ha propuesto un posible argumento teatral como ejemplo.

% E| destinatario de la carta tiene intencién de componer un texto historico.
% | ettere, 785.

100 ettere, 609.

1% Sala di Felice 1965: 43.

192 Algarotti 1791: 309-404.

37



siglo XVII, y de nuevo con el proposito de vincularlo con la antigua tragedia griega,
cuyos argumentos son miticos y legendarios.

Asimismo, los principios por Algarotti defendidos coinciden con la reforma del
teatro musical de la segunda mitad del siglo XVIII, debida a Gluck y a Calzabigi.
Mediante la reforma de estos, otra vez se busca la pureza y una mayor dignidad del
melodrama, intentandolo acercar a sus supuestos origenes griegos: en verdad, por vez
primera, y de una manera mas clara y decidida que nunca, son los mitos, leyendas, y los
tremendos conflictos familiares de la antigua tragedia griega, la inspiracion del
melodrama, en el cual el ideal conyugal desplaza a las contrariadas intrigas amorosas.®®
La reforma de Gluck, mientra que, por una parte, procura de una manera mas fiel revivir
el teatro antiguo, por otra, acerca el melodrama italiano al teatro musical francés,
otorgando un notable protagonismo a los coros y a los ballets, dando asi ya respuesta a
los nuevos ideales estéticos del Neoclasicismo. Metastasio nunca compartié tales
ideales, de los que se apartd, y a los que criticd, como lo hizo en relacion a la masica y a
la reforma de Gluck. No obstante, se aprecia en los Gltimos dramas del poeta una
tendencia a la busqueda de cierta innovacion en los argumentos. Asi pues, en la linea de
las tesis de Gluck, y coincidiendo con los afios en que este empieza a poner en practica
su reforma, Metastasio compone en 1765 su Romolo ed Ersilia, el cual, aunque continta
inspirandose en la primitiva Roma, toma, sin embargo, su argumento del mito y de la
leyenda. Otros de sus ultimos dramas buscan escenarios mas exoticos y menos
acostumbrados, quiza en respuesta a los nuevos gustos que comenzaban a proliferar
entre el publico: de este modo, China y el antiguo Egipto son los lugares en los que se
desarrollan sus dramas L ‘eroe cinese'® de 1752, y Nitteti de 1756, respectivamente; y
finalmente, su dltimo drama I/ Ruggiero o vero [’eroica gratitudine de 1771, donde,
inspirado en el Orlando furioso de Ariosto, recrea el mundo medieval, cual curioso
avance de los gustos estéticos prerromanticos de finales del siglo XVIII. Con todo, a
pesar de estas aparentes y externas innovaciones, meros cambios escenograficos, se
puede afirmar que en general la naturaleza del melodrama metastasiano fue siempre
una, ajustada a la forma, estructura, contenidos y principios establecidos.

A la convencién presente en los argumentos corresponde la convencién en
relacién a los personajes que los pueblan. Se ha hablado de caracteres estereotipados
que se repiten en cada uno de los dramas metastasianos. En correspondencia con el
episodio historico real esta el protagonista, en un segundo nivel se hallan los personajes
deuteragonistas, historicos o ficticios, sobre los cuales recae el desarrollo de la trama
(favola), en un tercer nivel se encuentran unos escasos personajes ficticios, los

103 Cf. los melodramas de Gluck Orfeo ed Euridice, Alcestes, Paride ed Elena, Iphigénie en Aulide,
Iphigénie en Tauride, etc. Vid. Sanchez-Lafuente 1977.

14 En este caso se podria pensar que la eleccién de un lugar exético habria estado condicionada por
cuestiones pragmaticas. Ciertamente, este drama fue escrito para que fuera representado por damas y
caballeros de la nobleza, de manera que, siendo la costumbre que, en los dramas al uso, inspirados
normalmente en la antigua Grecia y en la antigua Roma, las cantantes aparecieran ataviadas con
guardainfantes, el cual dejaba parte de las piernas al descubierto, la indumentaria requerida en este caso,
con el fin de que las nobles damas aparecieran de manera decente sobre el escenario, exigia vestidos
largos que les taparan las piernas enteras. Asi, la eleccion de este argumento predeterminaba una
indumentaria oriental que, al ser mas larga y ocultar las piernas de las damas, evitaba la indecencia.
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realmente secundarios, cuya existencia favorece y propicia la natural evolucion de la
trama. Como se apuntd, cuando la Academia de la Arcadia quiso devolverle al
melodrama la dignidad perdida durante el siglo XVII, estimd que uno de los aspectos
que debian reforzarse, era el entonces debilitado y amalgamado componente tragico.
Como se explico, ante la imposibilidad por parte de teoricos e intelectuales de convertir
el melodrama en tragedia sensu stricto, al tener tanto peso la tradicion del género mismo
y la demanda del pablico, se convino, como se ha referido, en la reinterpretacion del
concepto de tragedia para hacer del melodrama la afiorada tragedia nacional italiana. De
esta manera, en el melodrama lo tragico finalmente acabo residiendo realmente en los
personajes, esto es, se produjo la personalizacion de lo tragico. Asi hizo, pues,
Metastasio con sus personajes, a los cuales, en un tono heroico que reviste con mayor o
menor intensidad todos sus melodramas, a veces de elevada resonancia épica u
oratoria,"® no descuidd presentar ocasionalmente con las oportunas caracterizaciones
puramente tragicas. No obstante, la indomita pasion que en la tragedia suele arrebatar el
alma humana, poquisimas veces se atisba en Metastasio. Cabe resefiar el caso
excepcional del personaje de Dido en la Didone abbandonata, en el cual, su primer
drama, quizd de una manera experimental quiso, siguiendo fielmente la preceptiva
graviniana, hacer del melodrama una tragedia convencional; o el caso del personaje de
Emilia en el Catone in Utica.'%

El tono, pues, heroico, mads que tragico, de los héroes protagonistas
metastasianos se ve engrandecido por su auctoritas. Esta, claramente discernible en los
dramas que se ajustan al modelo del mito del principe clemente, ejerce su potestad
comUnmente para entorpecer primero la felicidad, y finalmente para propiciarla y
garantizarla. Esa auctoritas suele adoptar a veces una dimensién social, y devenir un
paternalismo a veces afectuoso y comprensivo, a veces también rigido y severo, siempre
justo y decoroso: asi Catdén con Marcia, asi Tito con Sexto, asi Régulo con Publio y
Atilia.

Parece el héroe metastasiano alejarse del héroe aristotélico, esto es, del modelo
de hombre medianamente bueno, identificado con los espectadores, cuya fortuna ha
sufrido un revés por haber cometido una duaptia, y acercarse, en cambio, al héroe de
Corneille, a quien ensalza por haber mostrado en su Polieucte un héroe de perfectisima
bondad con gran aplauso del ptblico.’” Asi pues, los héroes metastasianos constituyen
ideales modelos de vida, virtud, y recto proceder, de donde se extraera la idealizada
ensefianza moral que resuena tras sus dramas. Y si estos héroes se ven abocados al
infortunio, no es debido a duaptia alguna por ellos cometida, sino precisamente a la
firme decision de estos de obrar de la manera mas adecuada, justa y virtuosa.

Si en la naturaleza de sus héroes se acerca Metastasio a Corneille, no es asi a la
hora de solucionar los conflictos planteados en la trama. Mientras Corneille deja en

105 | ago llama la atencién sobre la presencia de elementos de la oratoria, en concreto del discurso retérico
juridico y deliberativo, en las alocuciones de muchos personajes de Metastasio. Lago 2010: 19. Vid.
también Lattarico 2008: 99.

1% vid. infra Catone in Utica.

197 Estratto, 225 y ss.
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manos de sus personajes la resolucion final, Metastasio parece abandonar a los suyos a
una especie de paralizante estado provocado por una profusion emotiva generada por el
conflicto, de modo que no se produce la resolucion de la catastrofe directamente por
estos, sino por la intervencion de un agente externo: asi en el Adriano in Siria el
emperador Adriano adopta la decision mas decorosa gracias la generosidad de Sabina, o
asi en La clemenza di Tito de Tito triunfa la clemencia gracias al sincero
arrepentimiento y confesion de Vitelia, o asi también en el Attilio Regolo, donde a pesar
de la firme determinacion de Régulo de volver a Cartago, todo parece depender de las
autoridades romanas.

Pero, como ya se ha apuntado, el éxito del melodrama de Metastasio vino del
particular tratamiento de sus personajes, como medios de expresion de una tierna y
melancolica sensibilidad. La fuerte pasion de afectos que se puede encontrar en
Metastasio muy excepcionalmente, es en sus dramas mitigada mediante la razonada
aceptacion de la misma por parte de los personajes, de tal manera que se convierte en un
melancélico y evocador lamento de identificacion personal. Se ha hablado de la
dimensién social de su heroismo o del desfase entre la tensién heroica y lo idilico.®
Con tales expresiones se ha venido aludiendo a que sus personajes se mueven entre un
registro heroico, propio de la tragedia, y un registro humano, social, en tanto que se
acercan a la realidad social, en un principio mas propia de la comedia: Catdn se erigira
como defensor de la libertad y de las auténticas virtudes romanas, pero al mismo tiempo
sera un padre que se preocupara por el futuro de su hija Marcia; Tito no dejara de ser el
mas justo emperador romano, mas a la vez sufrird enormemente la decepcion de la
amistad en su amado Sexto; Régulo, siempre firme en su determinacién de dar la vida
por la salvacion de la patria, velara finalmente por hacer menor el sufrimiento de sus
hijos; como se ha dicho, se ve como la auctoritas de los héroes metastasianos deviene
realmente mixta, es decir, es auctoritas de quien es al mismo tiempo rey y padre. Esta
fue la genialidad que dio la gloria a Metastasio, el siempre perfecto equilibrio entre lo
heroico, sublime, tragico e ideal, y lo idilico, social, melodramatico y real. En aquello
estaba mas su maestro Gravina, en esto su interés por Tasso y Guarini; aquello es
debido al cartesianismo, esto méas bien a la llustracion.

Por este, por asi decir, mixto tratamiento que da Metastasio a sus personajes,
esto es, heroicos a la vez que humanos, recibié no pocas criticas de aquellos puristas
que querian ver un Caton de inmutable caracter heroico-tragico, 0 que consideraban
grotescas o improcedentes situaciones el hecho de que la hija de Caton llegara a
enamorarse del propio César, o de que el emperador Adriano se debatiera entre su trono
y los amores hacia una esclava.'®® Sea como fuere, lo cierto es que Metastasio supo dar
con el tono justo del melodrama, dignificandolo con elementos heroico-tragicos, pero al
mismo tiempo sabiéndolo acercar al publico. Y era con la expresion de los sentimientos,
y con las requeridas historias amorosas el modo en que esto debia hacerse.

1081 ago 2010.
109 \hidem, 43-44.
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Efectivamente, la intriga amorosa estara siempre presente en el drama
metastasiano, con mayor 0 menor presencia, pero siempre presente, compartiendo su
correspondiente espacio con lo heroico, dado por el episodio histérico. Son tres las
razones por las que la intriga amorosa es algo justificado en el melodrama: la primera
por ser un elemento intrinseco del género desde sus origenes, la segunda porque es un
elemento avalado por su presencia en la tragedia francesa, y la tercera y no menos
importante, porque el publico la demanda. No obstante, es digno de consideracion hasta
qué punto era para Metastasio la intriga amorosa un elemento por la tradicion y el
publico a la fuerza impuesto, de una manera similar a como mutatis mutandis él
argumenta que sucedia a los antiguos autores griegos con el coro.'’® La hipdtesis
vendria del reconocimiento por el mismo poeta de que el drama del que més orgulloso
se sentia, era el Attilio Regolo, el cual de entre todos sus dramas es en el que menos
presencia tienen las intrigas amorosas, llegando a ser en el mismo algo anecddtico.

Sea como fuere, lo que realmente sedujo a la inmensa mayoria del publico del
drama metastasiano fue su componente sentimental, recibiendo una extraordinaria
acogida dramas como L Olimpiade o0 el Demofoonte; y asi, como se ha visto, continué
siendo en la segunda mitad del siglo XVIII, cuando, abandonados por obsoletos sus
dramas heroicos, siguieron cosechando éxitos los amorosos o mas sentimentales. Y es
que el genio de Metastasio brill6 realmente en sus intrigas amorosas, cuyas
protagonistas principales eran sus personajes femeninos, que se debatian entre el
decoroso deber y el sentimiento amoroso. Y es precisamente en esos personajes
femeninos, desprovistos de las convenciones y del atuendo histérico de los
estereotipados héroes masculinos, donde aflora su mas sincera, convincente y
conmovedora sensibilidad. EI amor metastasiano agita y turba a sus heroinas sin
arrastrarlas nunca a desmesurada pasion, sino que, bajo el imperio de la razon, son
conducidas a la aceptacion del sufrido estado, que concluira con la final aceptacion del
decoroso deber.'*! Lago en relacion a la expresion del sentimiento de los personajes
femeninos metastasianos, habla de lo que él denomina la immediatezza di sentimento, la
cual recuerda a las heroinas ovidianas de las Heroidas, las cuales suelen prorrumpir en
imprecaciones contra el amante ausente.™? Lago afirma que ese tragico apasionamiento,
esbozado solo en los dramas de Metastasio, siempre acaba por desvanecerse en la
mesura y contencién de sus comedidos personajes.*** En definitiva, lo cierto es que
Metastasio, deliberada o fortuitamente, acerto al ofrecer al publico del siglo XVIII las
emociones que realmente buscaba cuando acudia a los teatros; emociones de las cuales

10 Estratto, 199 y ss. Recuérdese que Metasasio defendia que los antiguos dramaturgos griegos se veian
obligados a componer tragedias y comedias con la presencia incbmoda e inconveniente de un personaje
colectivo, el coro, impuesto por originarias razones religiosas en la tradicion teatral griega. ¢Habrian sido,
por lo tanto, también para Metastasio las intrigas amorosas una ineludible exigencia por el género
impuesta?

111 Siempre triunfara la razon, el decoro, el deber, la piblica conveniencia frente al interés particular:
Marcia renunciard a amar a César por respeto a los patrios principios; Vitelia se arrepentira de sus deseos
de venganza; Atilia pospondra sus amores para atender a su padre, y finalmente cejara en el egoismo de
querer retener junto a si misma al padre.

12 cf. Moya del Bafio 1969.

1131 ago 2010: 20-21.
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fueron instrumento sus heroinas, que mostraban los mas diversos estados a los que el
amor somete los corazones humanos: asi de la fatal e infeliz Dido al heroico sacrificio
de Marcia, de la despechada y vengativa Vitelia a la ternura filial de Atilia, o a la roma
sencillez de Barce.

Y si el componente amoroso constituia un elemento intrinseco del melodrama,
también lo era que se cerrara con un final feliz. Desde sus origenes asi habia sido, en
parte debido a cuestiones, como se ha visto, pragmaticas, y asi seguiré siendo a lo largo
del siglo XVIII, hasta finales de siglo, cuando, como respuesta a los nuevos gustos y
estética, el melodrama deviene paulatinamente una auténtica tragedia.* Sin embargo,
el pablico en general del siglo XVIII no iba precisamente al teatro con el deseo de
presenciar finales funestos. El propio Carlos VI de Habsburgo se conoce por Francesco
Milizia que desaprobaba los finales aciagos; que deseaba que sus subditos abandonaran
el teatro serenos, felices y tranquilos.'*®

No obstante, la presencia de muertes no habia sido algo ajeno al melodrama.
Valga como claro ejemplo el famoso Giulio Cesare in Egitto, en el cual primero
Agquilas, confidente de Ptolomeo, muere en escena, y luego el mismo Ptolomeo es
asesinado también ante la vista de todos; también serian ejemplos el Tamerlano o el
Mitridate re del Ponto, en los cuales respectivamente Bajazet y Mitridates se suicidan.
Si es cierto, en cambio, que las muertes no habian sido por lo comln tratadas de una
manera explicita; que eran atenuadas, reinterpretadas, en cierto modo disimuladas,
ocultadas entre bastidores.

Los dos primeros dramas de Metastasio, a saber, la Didone abbandonata vy el
Catone in Utica, considerados en parte como experimentales, nacen como melodramas
cuya resolucion se podria ajustar a la nocion de tragedia clasica: Dido se suicida
precipitandose sobre las incendiadas ruinas de su palacio,**® Catén se quita la vida ante
la llegada victoriosa de César a Utica y la desolacion de todos.*’ Efectivamente, estos
primeros dramas parecen confirmar la intencionalidad con que Metastasio habia sido
formado, y que no era otra que crear la hasta entonces ausente tragedia italiana. Fiel a la
doctrina graviniana habria querido imponer al melodrama un final tragico de corte
clasico. Si bien ese final parece ser que fue més tolerado en la Didone abbandonata por
haber sido de entrada disimulada la muerte de Dido,"'® o por tratarse tratarse este
argumento de un referente mas legendario que historico, no lo fue, en cambio, en el
Catone in Utica, cuyo final se vio obligado a reelaborar para decorosamente ocultar el
suicidio de héroe. Al mismo tiempo, junto al peso de las ensefianzas de Gravina, podria

114 a méas conocida 6pera decimondnica es en su préctica totalidad desde el punto de vista literario
tragedia romantica.

1> Sala di Felice 1965: 40.

1% Solano 2015: 755-766.

17 Metastasio, tras haber ofrecido una primera versién del drama en la que se contemplaba en escena a
Caton moribundo, se vio obligado, mas por el pablico que por la critica, a hacer una segunda version en la
que el suicidio de Caton era disimulado, llevado fuera de la escena y era solo referido

18 a Dido metastasiana recoge la tradicién en que la reina de Cartago muere precipitandose sobre las
ruinas de su palacio en llamas, en lugar de la tradicién virgiliana en la que se da muerte con la espada de
Eneas. Vid. Solano 2015: 755-766.
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haber influido en estos inicios del poeta la tradicidn melodramatica del siglo anterior, en
el cual el melodrama habia ofrecido una amalgama de elementos, entre los que se
encontraban las tragicas muertes.

Con todo, aunque Metastasio se viera obligado a cambiar el final del Catone in
Utica, y no volviera a ofrecer final funesto en sus dramas, atendiendo asi a la misma
tradicion del género melodramatico, y satisfaciendo los deseos del publico, en no pocos
lieti fini de sus dramas se aprecia cierta insatisfaccion, una felicidad aparente que intenta
ocultar una pena, un resentimiento, un dolor. Esa pseudo-felicidad es quiza mas patente
en algunos de sus dramas heroicos. Parece como si el poeta no hubiese querido
claudicar totalmente a la tradicion del género y a la exigencia del publico, y se hubiese
negado a ofrecer un lieto fine puro, absoluto y sincero; como si hubiese deseado
mantenerse fiel a su cometido y principios literarios, y mostrar, por consiguiente, de un
modo sabia y astutamente disimulado, los clasicos finales tragicos.™

Como firmes y definidos eran los principios de Metastasio en relacion a la
composicion literaria, asi lo eran también en relacion a la musica. Ademas de ser
Metastasio un poeta-fil6logo, se puede perfectamente considerar un poeta-musico; tal se
puede afirmar a partir de cdmo, conocedor de la musica, parecia concebir sus textos
asociados a una musicalidad virtual; y de como esto en gran medida pudo contribuir a
su éxito, en tanto que los versos metastasianos, por su innata musicalidad podrian haber
facilitado la tarea compositiva a los musicos. Richard Wagner afirmé que el éxito de
Metastasio residia en que no ofrecia embarazo, dificultad u obstaculo alguno a la
creacion artistica del masico, hasta el punto de convertirse en el mas devoto y Util
servidor del compositor. Asimismo, Stendhal ensalzaba la composicion metastasiana en
la medida en que habia sabido aportar la claridad necesaria para que la musica, vago
lenguaje, pudiera acertadamente concretarse.*?

De tal manera se acercaban sus composiciones a la mdsica, que estas eran ya
mdusica per se. Desgraciadamente no se han conservado la supuestamente escasa musica
que escribiera el poeta para sus composiciones dramaticas; si, en cambio, se han
conservados treinta y seis canones a tres voces, de los que se deduce, como pretendiera
en su poesia, que su masica era sencilla y natural. Como se ha dicho, Metastasio poseyo
un gusto musical muy definido, el cual, considerado el verdadero buen gusto, se
fundamentaba en los principios de sencillez y naturalidad. Esa definicion y firmeza al
respecto lo llevd a ser en gran medida exigente con los compositores que ponian musica
a sus dramas; de hecho, esa musicalidad virtual con la que él ya componia sus textos, y
que le habria otorgado no poca fama, se convertia en un inconveniente a la hora de

19 v/id. infra. Asi en los dramas heroicos objeto de la presente tesis: en el Catone in Utica las futuras
bodas de Marcia y Arbace se proyectan entre la tristeza y desolacion provocadas por el suicidio de Caton;
en La clemenza di Tito la aparente felicidad que provoca el clemente perdon que a todos da el emperador,
se ve restada por el mortificador sentimiento de arrepentimiento con el que quedan Sexto y Servilia; y en
el Attilio Regolo no hay realmente en su final ni siquiera aparente alegria, sino admiracion y resignacion,
al despedir todos, cuya profunda desolacion ocultan bajo la estoica virtud romana, a Régulo, que se dirige
inexorablemente a una terrible muerte.

120 Ronga 1968: xxVi-xxvii.
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considerar adecuada la musica que era creada para sus dramas, en el caso de que no
coincidiera con la que Metastasio hubiese en su mente prefigurado. Efectivamente, de
haberle sido posible, el mismo Metastasio habria compuesto toda la musica de sus
dramas. Asi pues, esa cierta frustracion, ese rigido gusto musical, y su alta exigencia
para con los compositores, habria llevado a Riccardo Bacchelli a afirmar que Metastasio
posefa una innata disposizione misomusicale.*** Metastasio defendia la independencia
que de la masica sus dramas poseian, afirmando que era posible llevarlos a escena sin la
compafiia de esta:

I miei drammi in tutta 1’Italia, per quotidiana esperienza, sono di gran lunga piu sicuri
del pubblico favore recitati da’ comici che cantati da’ musici, prova alla quale non so se
potesse esporsi la pit eletta musica d’un dramma, abbandonata dalle parole.'?

Referia orgulloso que con aplauso del publico de esta guisa habia sido representado su
Artaserse, por una compafiia de actores, que asi hizo obligada por la mala situacion
econdmica que atravesaba.

Sin embargo, esa independencia de la poesia podria resultar contradictoria con el
hecho de que la musica es parte fundamental del melodrama. Metastasio pone mucho
interés en justificar frente a sus detractores el teatro musical con testimonios claros y
fehacientes de la Antigliedad. Para el poeta que el melodrama es musical, es algo
indiscutible, no solo porgue no entiende la poesia separada de la musica, y esta es
esencia del melodrama en tanto en cuanto este proviene del teatro antiguo, que sin duda
era musical, sino también porque el canto es un recurso necesario, empleado en parte
con fines practicos: argumenta que el canto era utilizado como un procedimiento para
ampliar y proyectar la voz humana, y poder llegar asi a tan vastos auditorios como eran
los teatros de la Antigliedad; que precisamente por esta razén, en ausencia de canto, se
hubo de inventar la declamancion.'® Destaca al respecto una carta en que, al pedirsele
al poeta una versién de sus dramas sin sus arias, se ocupa inmediatamente de eliminar
tan despropositado deseo de la mente de su destinatario:

Ella'® vorrebbe da me alcuni drammi senza arie, ed io per toglierle questo desiderio
dovrei spiegarle il sistema teatrale che dalla letteratura degli antichi e dalla lunga
esperienza ho creduto dovermi formare in mente (...). Le diro solo sucintamente ch’io
non Conosco poesia senza musica; che nostre arie non sono inventate da noi; che i Greci
cambiavano anch’essi di tratto in tratto la misura de’ versi e mescolavano le strofe, le
antistrofe e gli epodi; che a seconda delle passioni davano occasione a quella musica
periodica che distingue le arie dal resto: onde si sono sempre distinti i cantici da’

diverbi, come si distinguono ora le arie da’ recitativi.'”

121 1hidem, ix.

122 ettere, 750. Aunque Metastasio reconozca la grandisima e ineludible importancia de la mUsica en el
melodrama, sin embargo, siempre abogara por la defensa de la superioridad de la poesia sobre la misica.
Vid. texto de la nota 125.

123 Estratto, 41-71.

2% Daniele Shiebeler.

125 | ettere, 770-771. Recuérdese la tesis de Metastasio sobre el origen de las arias y sobre la oposicién
entre estas y el recitativo.
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Ya se ha aludido al desajuste entre las artes que conforman el melodrama, a
saber, poesia, musica y escenografia, con el cual se encontré6 Metasasio en los inicios de
su carrera. Ha de tenerse en cuenta la continua tension existente entre estas artes, la
cual, si bien pudo ser atenuada en virtud a la labor metastasiana, fue siempre algo
comun a lo largo de la historia de la 6pera. El poeta, aunque propugnara un equilibrio
entre estas artes, se mostrara, sin embargo, siempre totalmente convencido de que el arte
que debe prevalecer sobre las demés ha de ser sin duda la poesia; se entiende entonces
que Metastasio afirmara que sus dramas tenian por si solos, sin musica, completa
validez. Haciendo un simil con la Republica Romana, en la que en momentos de crisis
se elegia un dictador, Metastasio tiene claro, haciendo gala de su sutil ironia, que este,
en el caso del melodrama, ha de ser la poesia:

lo, per confessare il vero, non sono repubblichista;'? (...) Eccomi dunque, gia che

ella*" cosi vuole, eccomi repubblichista; ma ella sa che i repubblichisti medesimi i pit
gelosi, quali erano i Romani, persuasi del ventaggio dell’autorita riunita in uno solo,
nelle difficili circostanze eleggevano un dittatore, e che quando sono incorsi nell’errore
di dividere cotesta assoluta assoluta autorita tra Fabio e Minucio han corso il rischio di
perdersi.’”® L’esecuzione d’un dramma ¢ difficilissima impresa, nella quale concorrono
tutte le belle arti, e queste, per assicurarne, quanto é possibile, il successo, convien che
eleggano un dittatore. Aspira per aventura la musica a cotesta suprema legislatura?
Abbiala in buon’ora, ma s’incarichi ella in tal caso della scelta del soggetto,
dell’economia della favola; determini i personaggi da introdursi, i caratteri e le
situazioni loro; immagini le decorazioni; inventi poi le sue cantilene, e commetta
finalmente alla poesia di scrivere i suoi versi a seconda di quelle. E se ricusa di farlo
perché di tante facolta necessarie all’esecuzione d’un dramma non possiede che la sola
scienza de’ suoni, lasci la dittatura a chi le ha tutte, e sulle tracce del ravveduto Minucio
confessi di non saper comandare, ed ubbidisca. In altro modo, se in grazia del venerato
suo protettore non avra il nome di serva fuggitiva, non potra evitar I’altro di
repubblichista ribelle.**®

Metastasio al no querer la musica obedecer a la poesia la llama ingeniosamente serva
fuggitiva, y cuando esta persiste en su insurreccion, tomando el simil del episodio
histérico de Minucio y Fabio, debera ser llamada la repubblichista ribelle. La mdsica
ha de ser, por lo tanto, subsidiaria de la poesia; debe estar a su servicio, reforzando y
embelleciendo todo aquello que la poesia por si sola es ya capaz de decir:

Quando la musica, (...), aspira nel dramma alle prime parti in concorso della poesia,
distrugge questa e se stessa. E un assurdo troppo solenne, che pretendano le vesti la
principal considerazione a gara della persona per cui sono fatte. (...) ...0 converra che

126 palabra creada en sentido irénico. Metastasio, monarquico convencido, disentiria de las ideas
republicanas.

127 Franceso Giovanni di Chastellux.

122 Como se ha visto, toda obra de Metastasio, sea de la indole que fuere, contara siempre con su
abundante y pertinente referencia clasica cual la que aparece en la presente carta: en la Segunda Guerra
Punica, siendo dictador Quinto Fabio Maximo, el magister equitum de este, Marco Minucio Rufo, obtuvo
en contra de lo establecido, poderes equiparados a los del dictador, de modo que se produjo entre los
romanos division entre las facciones representadas por cada dictador; finalmente, la disension acabd
cuando, caido en una emboscada de los cartagineses Minucio, Fabio lo salvo.

129 ettere, 759-760.
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ben presto cotesta serva fuggitiva si sottoponga de bel nuovo a quella regolatrice che sa
renderla cosi bella, o che separandosi affatto la musica della drammatica poesia, si
contenti quest’ultima della propria interna melodia, di cui non lasceran mai di fornirla
gli eccellenti poeti, e che vada 1’altra a metter d’accordo le varie voci d’un coro, a
regolare I’armonia d’un concerto, o a secondare i passi d’un ballo, ma senza impacciarsi
pit de’ coturni.™®

En la misma denominacion que Metastasio da a sus obras dramaticas esta clara
la defendida sumision de la masica a la poesia. Llama a sus obras drammi; dramma es
un término de significacion genérica, cuya etimologia griega (dpauc) hace referencia
simplemente a la accion de ‘hacer’, de ‘representar’.*' En primer lugar los llama
drammi, en segundo lugar afiade per musica; con lo cual debe entenderse que esta
expresada secundariamente no la finalidad de esos dramas, sino el medio, esto es,
estaran escritos no para ser musicados, sino que estaran escritos de tal manera que seran
susceptibles de ser puestos en musica, mediante la cual se remarcard, se reforzara, se
embellecerd, siempre subsidiariamente aquello que ya habrd por la poesia sola sido
perfectamente expresado. Serd, pues, la musica la que se debera ajustar a lo dicho por la
poesia, y no esta a la melodia, adorno o forma que aquella quiera mostrar.

Cuando Metastasio comenz6 su carrera en el mundo del teatro musical
imperaban los dictamenes sobre todo de compositores y cantantes, de manera que el
texto podia verse modificado a instancias de estos. Metastasio quiere poner fin
radicalmente a ese nocivo y degenerado vicio. Asi responde al cantante Farinelli, quien
le pide la modificacién de cierto dueto:

In proposito del duetto vi dico che voi siete toppo compiacente a voler secondare tutti i
capricci de’ nostri cantori: io che non son di molte miglia cosi buono come voi siete, da
che ho cominciato a scrivere poesia per musica ho chiusa e inchiodata, anzi murata la
porta de’ cambiamenti di parole.'*?

Es algo innegable que Metastasio amaba la mdsica, pero detestaba (sic) la
musica dramatica de su tiempo. Su referida actitud misomusical se concretaba en los
compositores que musicaban los drammi per musica. El poeta estaba en total
desacuerdo con el modo en que lo hacian: desatendian lo que el texto contaba y
expresaba, y, arrogandose una absoluta potestad de hacer todo aquello que les apeteciere
cuando les viniere en gana, ignorando y despreciando a la poesia, subvertian la madsica
haciendo de ella esa serva fuggitiva o esa repubblichista ribelle:

Conveniamo dunque perfettamente fra noi'® che sia la musica un’arte ingegnosa,

mirabile, dilettevole, incantatrice, capace di produrre da sé sola portenti, ed abile,
guando voglia accompagnarsi con la poesia e far buon uso delle sue immense ricchezze

130 ettere, 750-751.

31 No emplearé el poeta el término ‘tragedia’, aunque cuando se refiere a sus dramas de una manera
literaria suele hablar de coturni.

132 | ettere, 720. Finalmente, el poeta, tratindose de su gemello amatissimo, -asi llamaba a Farinelli-,
accede a las modificaciones solicitadas: ...vi accludo il duetto cambiato non solo in una, ma in due
maniere: non v’é cosa che non mi piaccia, quando piace al mio caro gemello. (Ibidem)

13 Dirige esta carta a Francesco Giovanni di Chastellux.
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(...). Ma non possiamo non confessar concordemente nel tempo stesso 1’enorme abuso
che fanno per lo piu a’ giorni nostri di cosi bell’arte gli artisti, impiegando a caso le
seduttrici facolta di questa, fuor di luogo e di tempo, a dispetto del senso comune, ed
imitando bene spesso il frastuono delle tempeste, quando converrebe esprimere la

tranquillita della calma, o la sfrenata allegrezza delle Bassaridi in vece del profondo
dolore delle Schiave troiane o delle Supplici argive;*** onde il confuso spettatore spinto
nel tempo stesso a passioni affatto contrarie dalla poesia e dalla musica, che in vece di
secondarsi si distruggono a vicenda, non puo determinarsi ad alcuna, ed é ridotto al solo
mecanico piacere che nasce dall’armonica proporzione de’ suoni o dalla mirabile
estensione ed agilita d’una voce. (...) Or ella vede che io sono parziale al par di lei della
musica, e che quando detesto la presente musica drammatica, non intendo di parlar che

di quei nostri moderni artista che la sfigurano.™*

Quedaba, pues, claro que la oposicion de Metastasio no iba contra la musica en si, sino
contra todos aquellos mdsicos que erraban profundamente a la hora de componer
musica dramaética. Esta se olvidaba de que era precisamente dramatica y se tornaba un
fin en si misma, convirtiéndose en una sorprendente exhibicion de todas sus facultades,
que obviamente seducia al espectador, que sucumbia a sus encantadores placeres
alejandolo, por el notable desajuste entre las distintas artes, de la correcta percepcion de
un melodrama. Metastasio aprovecha cualquier ocasion en sus cartas para arremeter
contra la impropia forma de componer la musica melodramatica de sus dias. De igual
modo, reprueba el tratamiento que se le da a la musica vocal, alejado de toda sencillez y
naturalidad, el cual equivocada y precisamente redunda en marcar ain mas las
diferencias entre recitativos y arias:

E vero che i nostri compositori di musica si scordano oggidi molto spesso che gli attori
sono uomini e non violini, onde fanno nascere una troppo disforme distanza fra il tenore
de’ recitativi e delle arie.*®

Efectivamente, Metastasio tenia también una idea muy definida de como debia
ser el canto en el melodrama: este debia ser cercano al natural hablar de la voz humana;
al mismo tiempo, el virtuosismo no tenia por qué estar refiido con este canto natural y
sencillo, siempre y cuando este fuera significativo, y no gratuito y estéril, esto es, aquel
virtuosismo o adornado pasaje cuya presencia viniera justificada por el texto y la
expresion de afectos en este presentes. Pero dificilmente encontraba esto entre los
cantantes italianos, cuyo canto se habia alejado de la naturalidad que el poeta
reivindicaba:

A parlar sinceramente, gl’Italiani, in parte per far soverchiamente pompa dell’abilita del
canto della quale a distinzione delle altre nazioni gli ha forniti la natura, si sono solo
dimenticati d’imitarla, ma trascorrono assai spesso sino ad opprimerla.**’

3% Alude a las tragedias euripideas respectivamente de Las bacantes, llamadas aqui Las basérides por la
piel de zorro (Bacodpa) que solian las ménades llevar, Las troyanas y Las suplicantes. Cf. el estudio
metastasiano Osservazioni sul teatro greco en Metastasio 1832: 871-889.

135 | ettere, 758.

136 | ettere, 771.

37 |Lettere, 700.
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Se presume, por lo tanto, que como con los compositores, asi tambien con los
cantantes la relacion de Metastasio debid de ser dificil. Es de suponer que el henchido
ego de muchos de ellos los arrastrara a querer hacer solo alarde de sus extraordinarias
habilidades vocales; que estos, aliados con los compositores, solo buscaran mediante la
maravilla de un fatuo virtuosismo, fascinar y encandilar al espectador, olvidandose del
debido sometimiento a la natural y conmovedora representacion del drama:

Pure non posso, caro gemello,**® trattenermi di dirvi che voi siete troppo buon cristiano:

e che date troppo peso alle follie dell nostre ninfe tragicomiche, che non meritano se
non riso: o al pit compassione.™*

Con ocasion de una puesta en escena del Re pastore, Metastasio hace comentarios a
Farinelli acerca de qué cantantes la representaran; de las palabras del poeta, al hablar de
estos, se desprende cierta indiferencia al respecto, desencanto, disgusto, desaprobacion
y resignacion. En definitiva, el poeta les reprochaba a los cantantes que se contentaran
con deleitar el oido del espectador, cuando en verdad debian ir mas allg, y llegar hasta el
corazon, para cumplir plenamente su funcidn en la representacion del melodrama:

lo quando sento cantare non son contento di stupir solamente, ma voglio che il cuore
entri a parte de’ profitti dell’orecchie. Ma questa ¢ una scieza conceduta a pochi: e la
natura non fa frequentemente lo sforzo di produr Farinelli.**°

Efectivamente, si que estuvo de acuerdo con el modo de cantar de Carlo Broschi,
Ilamado el Farinello, a quien mucho admird, y con quien compartié una intima y
sincera amistad. De su relacion con los cantantes, destaca también su estrecha amistad
con la cantante Marianna Bulgarelli, llamada la Romanina, la cual, a modo de mecenas,
propicié los comienzos de Metastasio en el mundo del teatro, y para quien escribid ex
professo su primer drama, la Didone abbandonata.

Pero si tan enemigo era Metastasio de la musica y del modo de cantar de su
tiempo, ¢qué tipo de masica proponia €l? ;A qué tipo de masica se refiere realmente
cuando habla de que esta ha de ser sencilla y natural? ¢Cudl era su modelo ideal de
masica? La respuesta es en gran medida previsible: asi como para su composicion
literaria sus mas excelsos modelos son los antiguos escritores griegos y latinos, su ideal
de mdasica sera la musica de la Antigledad. Sorprende conocer cuan gran interés y
formacion tenia el poeta al respecto. Reconoce en primer lugar cuanta conjetura y
cuantos datos de dificil interpretacion hay en relacion a este asunto. Preguntado por
Saverio Mattei su opinion acerca de la musica antigua y de la moderna, el poeta
responde:

Ch’io le dica il mio sentimento sul merito dell’antica e della moderna musica? (...)
Quale ragionevol comparazione potra mai farsi fra oggetti che non si conoscono?'*!

138 Farinelli.

139 | ettere, 726.

190 | ettere, 722.

141 | ettere, 791-792.

48



Asegura, no obstante, que se ha documentado bien al respecto:

Dopo avere letto in Plutarco tutta la noiosa enumerazione degl’inventori d’ogni novita
musicale;'** dopo aver imparato da lui e da’ greci maestri, illustrati dall’erudito
Meibomio,"® (...) sar¢ illuminato? Sapr0 io formare allora una chiara definizione..?**

Dicho lo cual, concluye que la masica antigua destaca por dos cualidades en relacién a
la moderna, a saber, la sencillez y la eficacia:

A me pare, riveritissimo amico,** che la musica degli antichi fosse molto pit semplice,

ma molto piu efficace della moderna; e che la moderna all’incontro sia di quella piu
artificiosa e pit mirabile. Quando io sento che Platone vuol che nella sua repubblica sia
la musica universal estudio d’ognuno, come necessario fondamento d’ogni scienza e
d’ogni virtu;**® quando leggo che in Grecia non solo tutti i poeti, ma i folosofi tutti, i
condottieri degli eserciti ed i regolatori stessi delle repubbliche eran musici eccellenti,
concludo che la musica allora dovesse esigere molto minore studio della nostra, nella
quale per divenir mediocre artista convien che altri impighi la meta della vita, e che
fosse per conseguenza pitl semplice.**’

Trata a continuacion sobre la mayor eficacia de la musica antigua, y se detiene en cuéles
son las razones y en qué sentido las voces de los cantantes antiguos serian distintas:

L’essere stata poi piu efficace I’antica della moderna musica, pare a me che debba esser
nato dalla direttamente opposta istituzione de’ moderni e degli antichi cantori. Il teatro ¢
il trono della musica.*® Ivi spiega essa tutta la pompa delle incantatrici sue facolta, ed
indi il gusto regnante si propaga nel popolo. | teatri degli antichi eran vastissime piazze:
i nostri , limitatissime sale; onde per farsi udire in quelli dagl’innumerabili spettatori che
li occupavano, bisognava quella uox tragoedorum che Tullio desiderava nel suo
oratore,™*® e per conseguirla conveniva che le persone, destinate a far uso della lor voce
in cosi ampii teatri, incominciassero dalla piu tenera eta a renderla grande, ferma e
vigorosa, con esercizio ben dal presente diverso. I nostri cantori all’incontro, ai quali
I’essere uditi costa ora sforzo tanto minore, hanno abbandonata quella laboriosa specie
di scuola, ed in vece di affaticarsi a render ferme, robuste e sonore le voci loro, studiano
farle divenir leggiere e pieghevoli.**

Tan congruente y juiciosamente explica Metastasio la diferente naturaleza de las voces
antiguas y modernas, de cuya diversa naturaleza devendrian sus distintas caracteristicas

142 Se refiere al tratado I7epi povoirijc atribuido a Plutarco.

13 Se refiere a un tratado sobre los msicos de la Antigiiedad, citado por él mismo en su Estratto:
“Antiquae Musicae scriptores septem Graec. et Lat. cura Marci Meibomii, Amstelod. Apud Elzev. 1652,
in quarto.” Metastasio 1953: II, 964.

144 | ettere, 792.

15 saverio Mattei.

“oPI.R. 3.7.401b ss.

7 ettere, 793-794.

148 Tal afirmacion ha de ser puesta en relacion con los origenes vocales de la mésica y con la supremacia
de la poesia sobre esta. Solo el teatro, morada de la poesia dramatica, serd el lugar donde la musica
adquirira en virtud del mismo fuerza para desplegar sus facultades, para reinar.

9 Cic. De orat. 1. 28. 128.

150 ettere, 794-795.
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en el canto. El poeta, unos meses después,*®* escribe otra carta a Saverio Mattei en la
que vuelve a incidir sobre el mismo asunto: aborda practicamente con los mismos
argumentos la razén por la que la musica antigua debia ser clara, sencilla, natural, y, en
consecuencia, eficaz, y la musica moderna, en cambio, ha devenido algo dificil,
complejo, desprovisto de naturalidad, y, por ende, menos eficaz:

Ora il teatro per tutta I’antichita drammatica ch’io conosco, incominciando dai primi
palchi di Eschilo, o s’ella vuole dai plaustri di Tespi coetaneo di Solone fra’ i Greci, e
da Livio Andronico fra’ Romani, il teatro, dico, ¢ stato sempre un luogo all’aria aperta,
capace d’un popolo spettatore sino alla moderna invenzione delle nostre anguste,
coperte e limitatissime sale, che or noi onoriamo del nome di teatri. Queste, a creder
mio, han promosso, favorito, e reso possibile il compostissimo sistema della nuova
musica tanto dall’antica diferente.'*?

A Metastasio lo seducia la hip6tesis de que en la musica gregoriana hubiese
pervivido la esencia de la musica melodramética antigua. Argumentaba que en un
momento de la Antigledad tardia habrian convivido los dramas en los teatros con los
cantos e himnos religiosos; que es de todos conocido como siempre la musica religiosa

se ha nutrido de la profana:

Ho sperato altre volte che il nostro canto ecclesiastico potesse darci qualche idea
dell’antico, considerando che, quando nel fine del sesto o nel principio del settimo
secolo regolo san Gregorio la musica della nostra liturgia, erano aperti ancora i pubblici
teatri, e parendomi naturale che qualunque musica in quel tempo composta dovesse
risentirsi dello stile, che in essi regnava...™

En la segunda carta citada, enviada también a Saverio Mattei, partiendo de la idea de
que la masica alcanzé su desarrollo y éxito gracias al teatro, vuelve a reflexionar sobre
coémo esta se extendio del teatro a otros &mbitos, aportando una interesantisima cita de

Ovidio:

l0 ne stabilii per fondamento, come supposto incontrastabile, che il teatro sia 1’arbitro
della sorte della musica."
ritiene e ne va ripetendo cid che piu I’ha commosso nell’adunanze, ne’ conviti, per le
pubbliche vie, e tutto se ne riempie in guisa che ne sono finalmente anche occupati i
tempii.™® Questa ¢ verita da noi giornalmente sperimentata: e non I’hanno ignorata né
taciuta gli antichi. Ovidio nel terzo libro de’ Fasti, descrivendo le diverse allegre
occupazioni, con le quali si tratteneva il numeroso popolo romano ne’ prati di la del
Tevere, nelle feste di Anna Perenna, dice:

Nel teatro il popolo I’ascolta, e, imitator per natura, ne

Ilic et cantant quidquid didicere theatris,

131 | a primera es del 5 de abril de 1770, la segunda del 9 de julio del mismo afio.

152 | ettere, 800.

153 | ettere, 795.

154 Cf. 149. De nuevo se alude a la supremacia de la poesia sobre la mésica, y de cémo desde siempre la
musica ha debido todo a esta. Recuérdese la afirmacion de que el teatro era el trono de la musica.

155 Tal afirmacion conectaria con la seductora hipétesis, explicita en la primera carta a Mattei, de que la
musica melodramatica antigua podria haber influido en la primitiva misica religiosa.
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et iactant faciles ad sua uerba manus.*®

Sea como fuere, ya porque la musica antigua con su supuesta sencillez y eficacia
se ajustase al ideal de mdsica metastasiano de canto natural, ya porque esas
caracteristicas eran debidas a que la musica antigua se mostraba subordinada a la poesia,
y siempre al fiel servicio de esta, ya por esa actitud misomusical de Metastasio para con
los compositores de su tiempo, provocada quiza por ciertas frustraciones nunca
confesadas, el poeta afirmaba la superioridad de la musica antigua frente a la musica de
su tiempo, elevandola a la categoria de musica ideal para el melodrama, y referente
incontrastable y fundamental en la creacion de nuevas musicas. Asi pues, se entiende
que para el poeta la musica coeténea sea toda degeneracion, que desnaturalizada se haya
convertido en un fin en si misma, llena de afectados excesos, y, por ende, alejadisima de
su ideal de mdsica, la muUsica antigua:

Riguardo poi al principale argomento della moderna musica, son del suo™’ parere e
convengo che a confronto dell’antica la nostra ¢ sterile di quegli effetti prodigiosi che
quella produceva secondo la testimonianza di Platone.’®® Di fatti la nostra musica
stempera gli animi, essendosi cosi eccessivamente alterata che non si riconoscono piu in
lei le tracce della verisimilitudine e della naturale espressione. Eppure in oggi presso
quasi tutte le nazioni e idolo dominante per la forza dell’uso ch’¢ insuperabile, e perché
si giudica piu cogli orecchi che colla ragione. Le modulazioni di voce cotanto
sminuzzate e il concerto de’ vari strumenti solleticano il senso a tal segno che resta
ammollito e quasi ammaliato da quei lunghi e rapidissimi trilli, i quali non son differenti
da’ gorgheggi di Filomela,"® ma dilettano meno perché son meno naturali.*®

Como suele suceder en el melodrama, en este aspecto la teoria se presenta
bastante alejada de la practica. Metastasio se queja de la musica contemporanea de los
melodramas, critica en general la musica de su tiempo y elogia la mdsica antigua, en la
cual se hallarian las pautas para una correcta musica melodramatica. Sin embargo, habla
siempre en general y deja bastante sin concretar; necesitariamos las propias
composiciones metastasianas para hacernos una idea mas precisa de su propuesta. Si se
atiende a la evolucién musical del melodrama desde sus origenes a la época de
Metastasio, se hace manifiesto que el tipo de musica que el poeta reivindica para el
melodrama, se acercaria mas a la musica de los origenes del género, esto es, a las favole
in musica monteverdianas;'®* en estas el recitado del texto es un declamado continuo,
sencillo, llano, en el cual todo estéa al servicio de detenerse si prisas en la justa y clara
declamacion de cada palabra, casi sin adornos, y empleando ajustadamente solo estos y
la melodia en los pasajes solamente en que son realmente requeridos; la musica, pues,

156 | ettere, 799-800. Ov. Fast. 3. 535-536. El propio Metastasio traduce tales versos en el Estratto de la
siguiente manera: La tutto cio che ne’ teatri appresero / cantando vanno: e delle molli, ai detti, / docili
braccia accompagnado i moti. Metastasio 1953: 1, 979.

57 Antonio Eximeno y Pujades.

8P| R. 3. 12, 401b.

59 No podia faltar el referente erudito clasico: Filomela es aqui obviamente el ruisefior.

160 ettere, 823.

181 ."Orfeo, 1l ritorno d’Ulisse in patria y L incoronazione di Poppea.
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ya no serva fuggitiva ni ribelle, sino obediente y docil, conocedora de su totalmente
asumido segundo papel, se muestra abosultamente sumisa a lo que la accién dramatica,
la misma semaéntica y fonética de las palabras le dicten; solo la mdsica se atreve a alzar
un poco su vuelo en los coros y, por supuesto, en las partes exclusivamente
instrumentales. Esta realidad musical de los dramas monteverdianos, de los origenes del
género, momento en el que mas pura podria considerarse la conexion con el teatro de la
Antigliedad clésica, es la que se podria considerar mas cercana, por lo que es conocido,
a la de la tragedia antigua; y es, por lo tanto, la que en verdad parece responder al ideal
de musica melodramatica que Metastasio defiende.

Empero, el ideal musical de Metastasio, no era mas que un ideal, una utopia,
algo alejado de la practica musical de su tiempo. El poeta respecto a la musica, como
hiciera en relacion a sus ideales literarios y a la practica realizacién de sus obras, se vio
obligado a hacer algo en lo que él era un genio, a saber, buscar un justo equilibrio,
buscar aquellos compositores coetaneos que mas se ajustaran a sus ideales musicales. Y
efectivamente, en ese desierto de validos musicos que era para €l Italia, algunos
encontrd, probablemente suavizando su nivel de exigencia a la vez que dando con
preclaros talentos, que satisfactoriamente pusieron musica a sus dramas. De entre todos,
Metastasio manifiesta predileccion por tres:

Ho trovato in 1ui*® tutta I’armonia del Sassone

tutta la fecondita di Vinci.'®*

103 tutta la grazia tutta I’espressione e

Compara a Jomelli, por cuya musica fue gratamente sorprendido al trabajar este con sus
textos en Viena, con sus dos grandes referentes, Hasse y Vinci. Igual que elogia el poeta
a los compositores cuando saben proveer de manera acertada a un melodrama de su
correspondiente masica, del mismo modo no evita reprenderlos cuando considera que se
alejan del buen gusto y de ofrecer una musica adecuada, llevados quiza por los nuevos
estilos. Asi al mismo Jomelli:

Ah non abbandonate, mio caro Jomella, una facolta nella quale non avete e non avrete
rivale! (...) E vero che, anche scrivendo in questo nuovo stile, voi non potete difedervi
di tratto in tratto dall’espressione della passione che il vostro felice temperamento vi
suggerisce; ma obbligandovi I’immaginato concerto ad interrompere troppo
frequentemente la voce, si perdono le tracce de’ moti che avevate gia destinati
nell’anima dell’ascoltante, e per quella di gran maestro trascurate la lode di amabile e
potentissimo mago.'®

En otras ocasiones no disimula la total desaprobacidn de algin maestro, como es el caso
de Gluck, cuya masica sutil e irbnicamente critica:

182 Jommelli.

163 Hasse.

164 | ettere. Metastasio 1953: 111, 44.
165 | ettere, 748.
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Il libro é il mio Re pastore, la musica e del Gluck maestro di cappella boemo, a cui la
vivacita, lo strepito e la stravaganza ha servito di merito in piu d’un teatro d’Europa
appresso quelli ch’io compatisco, e che non fanno il minor numero de’ viventi.'®

Pero si hubo un compositor que pudiera identificarse con el drama metastasiano,
este fue Adolf Hasse. Hasse fue el tercer gran masico, tras cronolégicamente Scarlatti y
Haendel, y antes de Gluck y Mozart, del melodrama italiano.'®” Hasse fue discipulo del
mismo Scarlatti y Porpora; toda su vida estuvo vinculado al mundo de la dpera, hasta el
punto de contraer matrimonio con una de las cantantes mas afamadas del momento. El
mismo fue cantante, llegando incluso a interpretar su primera épera, Antioco. Esta
considerado por antonomasia el musico que representa el melodrama metastasiano.
Como se conoce por las cartas de Metastasio, entre ambos siempre hubo una cordial
amistad; el poeta profesa por él una sincera amistad, y admiracién y respeto por su labor
compositiva. Entre Metastasio y Hasse se produjo el ideal en la creacién de un
melodrama, es decir, la bien avenida colaboracion entre poeta y musico.'®® Hasse
escribié la musica de treinta y dos obras de Metasasio.*® La mUsica de Hasse era de una
gran perfeccién formal, solemne y decorosa, de técnica impecable; destaca la expresion
vocal y el virtuosismo, frente a la instrumentacion, siempre buscando cierta naturalidad
y evitando la afectacion; se echa en falta, en cambio, una completa comunién con la
situacion dramética y sentimental, como la que perfectamente alcanza la musica
haendeliana.™

Conciliado, pues, Metastasio, al menos a través de Hasse, con la mdsica de su
tiempo, con la otra arte con la que tenia que lidiar la poesia, era la escenografia. En este
caso, no parece que Metastasio hubiese tenido problemas al respecto. Como ya se ha
dicho, el poeta no estaba dispuesto en modo alguno a cumplir la rigida y absurda unidad
de lugar, y esto por dos razones, a saber, porque no dice nada de ella Aristoteles, y
porque el teatro antiguo, griego y romano, no seguia unidad de lugar alguna, cambiando
en funcién de las necesidades de la accion dramaética, y con la frecuencia que fuera
precisa, un lugar por otro, y eso en virtud sobre todo del mismo texto dramatico y de la
complice imaginacion del espectador.’™ En esta ocasion la teorfa le viene a Metastasio

166 | ettere, 721-722. Desde nuestro punto de vista sorprende la desaprobacion de la musica del Gluck,
maxime cuando Gluck junto a Calzabigi dirigid la segunda reforma del melodrama del siglo XVIII, en
cuya esencia su principal propésito no era otro que dar pureza y dignidad al género, asi como reforzar los
elementos que lo vinculaban con sus atribuidos origenes clasicos. No obstante, es cierto que cuando
Metastasio expreso tal opinion de Gluck (1756), su mdsica ain no era claro ejemplo de sus ideas
reformistas, que empezaria a aplicar afios mas tarde. Con todo, el conservador espiritu de Metastasio se
mostrard reacio a todo tipo de innovacién, evolucién y nuevos gustos, por lo que puede ser que
desaprobara el sinfonismo que se pudiera apreciar ya en la musica de Gluck..

167 Notese cé6mo los grandes masicos del melodrama italiano, salvo Scarlatti, todos son extranjeros. Esto
explicaria la universalidad del género, que, aun manteniendo la lengua con que se inici6, asi como una
forma de hacer musica al estilo italiano, convertido en una convencion, no present6 problema alguno para
ser exportado y triunfar alli donde fuere.

168 vid. Attilio Regolo.

189 E| nimero es grande en proporcién a la produccion metastasiana: veintiséis dramas y treinta y cinco
fiestas teatrales.

170 vid. Basso 1986: 91-95; y Sala di Felice 1965: 32-33.

71 Cf. supra. Estratto, 71y ss. y passim.
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como anillo al dedo: el publico estaba acostumbrado en el melodrama a continuos
cambios de decorado y a la maravillosa intervencion de la entonces ya bastante
desarrollada maquinaria escenogréfica. El poeta, no obstante, defendera un comedido y
decoroso equilibrio en el cambio de escenas, el cual se producird no de manera gratuita,
sino solo cuando venga exigido por el natural desarrollo de la accion dramaética;
asimismo, evitara por la propia eleccion de argumentos historicos el empleo de la
tramoya, que, comdn en los dramas mitologicos y fantasticos, tanta verosimilitud
restaba. En la variedad de escenarios mostrados, el melodrama también se presenta
como algo convencional, ajustado a la tradicion, a la critica y al gusto del publico. De
esta manera, en los dramas metastasianos se contemplan porticos, escalinatas, salones
palaciegos, etc. Esto parecia algo totalmente ya fijado por el género, tan intocable como
las historias amorosas, el final feliz, o la eleccibn misma de un argumento de la
Antigliedad. Como sucedia con la musica, asi también con la escenografia: Metastasio
no tiene ninguna duda de que esta debe estar al servicio de la poesia. Prueba de ello son
sus mismos textos dramaticos, en cuyas disdascalias se da pormenorizada cuenta de
como han de ser los decorados, qué se ha de representar, qué es lo que debe verse, qué
en primer plano, qué en segundo, etc. Incluso en una carta, preguntado sobre cémo seria
la edicion ideal de sus textos, entre irénico y serio, afirma que incluso la posicion de los
actores deberia ir ya indicada en el mismo texto:

Ed esigerebbe'™ finalmente che in ogni mio dramma si trovassero assegnati i luoghi che
debbono occupar sul palco gli attori nel tempo della rappresentazione: e dove, e quando,
e come debbano essi cambiarli, se il verisimile ed il comodo dell’azione il richiede:
scienza tanto necessaria quanto ignorata da tutta la schiera canora, e che oscura e
deturpa negletta (como egregiamente ella osserva) qualunque piu ordinato e piu
splendido dramma.*”

Si hay una caracteristica que se puede afirmar de la evolucién de la obra poética
de Metastasio, es que carece precisamente de evolucion, esto es, el inmovilismo.
Metastasio hizo suyo un modo de componer, fiel a unos estaticos principios, y lo
mantuvo a lo largo de toda su vida. Toda aparente novedad que se pueda intuir en su
obra sera superficial, manteniéndose siempre la misma esencia formal y de contenido.
Fue, por lo tanto, totalmente reacio a los nuevos gustos y movimientos, los cuales
critico con cierto desprecio. El conflicto se aprecia a partir especialmente de la segunda
mitad de siglo: el poeta cesareo, ya con sintomas de cansancio y falto del estro poético
que otrora le asistio, desatiende y menosprecia todo lo que de nuevo sobreviene
alrededor: la reforma gluckiana, el sinfonismo, los nuevos gustos literarios, el incipiente
prerromanticismo, las nuevas ideas politicas y sociales, la llustracién, etc.

Ese rechazo de lo nuevo es en parte asi porque la obra metastasiana es el
resultado dltimo de un movimiento cultural clasicista, que responde a unos ideales
aristocraticos de equilibrio, serenidad y compostura formal, cuyas raices se hunden en el

172 E| destinatario es Michele Sarcone, quien pedirfa al poeta la edicién perfecta e ideal de sus obras.
173 | ettere, 814.
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Renacimiento. Todo esto se veia plasmado en la creacién de un mundo, de refinada y
elegante estética, poblado de héroes y reyes, que respondian a los mas elevados ideales
humanos de virtud, haciendo real lo sublime. Era comprensible que ese mundo que
representa la poesia de Metastasio, perviviera mientras estuvieran vigentes los ideales
del movimiento en que habia su obra nacido. De este modo, a partir de la segunda mitad
del siglo XVIII el interés por la obra metastasiana empieza a decrecer, y, al mismo
tiempo, Metastasio, que solo creia en ese mundo cuyo mas excelso, pero también
postrer poeta le toco ser, no entendia qué sucedia a su alrededor, de manera que acabd
por encerrarse cada vez mas en si mismo, y por rechazar todo aquello que era ajeno al
mundo donde tan bien se habia sentido, tanto habia recibido, y tanto habia dado.

Es, no obstante, cierto, como se ha dicho numerosas veces, que la vigencia de
los dramas metastasianos perdurd hasta inicios del siglo XIX, sin embargo, se ha de
considerar que, tras los universales cambios de mentalidad que se producen en la
Europa de la segunda mitad del siglo XVIII, las en otro tiempo nobles y ejemplares
gestas de héroes metastasianos como Tito o Adriano, habrian devenido acciones
caducas, y perdido su significacion, convertido todo ya en mero fasto formal. Asi las
cosas, se ha de reconocer que muchos, sobre todo los heroicos,'™ de sus dramas habrian
seguido reutilizandose probablemente méas por prestigiosa convencion que por sincera
conviccion. No habria, en cambio, pasado tanto asi con los dramas amorosos 0 mas
sentimentales, gracias a la tierna y melancélica expresion de sentimientos en ellos
presente, que, de modo convincente y sincero, se ha estimado el mas original y genial
logro metastasiano, y que era algo que se habia mostrado del todo indiferente a los
nuevos cambios de gustos, de estilos y de mentalidades.

Ciertamente, el tiempo de Metastasio fue la primera mitad del siglo XVIII: en
esta tiene lugar su nifiez, su juventud y su madurez; su formacién y su mas feliz
produccion literaria. Fue un 3 de enero de 1698 cuando Pietro Trapasi vino al mundo en
Roma, en el seno de una familia perteneciente a la pequefia burguesia, dedicada al
comercio de grano, aceites y harina. Desde nifio, Pietro destacdé por una singular
capacidad para la improvisacion de versos, para la dramatizacién y el discurso. A los
diez afios, se formaba como aprendiz de orfebre cuando fue descubierto por el arcade
Gian Vincenzo Gravina. Sorprendido este por las innatas dotes del muchacho, lo adoptd
cual hijo con el fin de instruirlo en leyes y letras, viendo materializado en este el
unanime arcadico deseo de hacer de €l un perfecto poeta dramatico tragico. Gravina
greciza, segun era costumbre, en aras de una mayor dignidad, el latino apellido de
‘Trapasi’ en ‘Metastasio’, por el cual ya siempre Pietro sera conocido, y lo cuenta entre
sus alumnos, dotandolo de una completisima formacion clasica. Asi pues, a los doce
afios tendria ya un perfecto dominio de la lengua latina y griega, de lo que daria
testimonio una traduccién de la lliada. En 1712 escribe sus primeras obras literarias,
una tragedia, Giustino,’” y un pequefio poema titulado 1l convito degli dei. Ese mismo

174 Cf. La clemenza di Tito.
17 Se trataba de una tragedia impuesta por Gravina e inspirada en el poema de Trissino L 'Italia liberata
dai Goti, y cuyo protagonista era Justino, nieto del emperador Justiniano. Es una obra de un escolar corte
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afio viaja con Gravina a Napoles, donde este confia al chico a la instruccion del filosofo
cartesiano, Gregorio Caloprese, en cuya casa en Scalea, en la Calabria, pasa el joven
Metasasio unos meses. Ya en Roma, en 1714 recibe las 6rdenes religiosas menores. Al
afio siguiente, vuelve a viajar de nuevo con Gravina a Napoles, donde es exhibido por
ultima vez como improvisador de versos, en este caso sobre el tema La magnificenza
dei principi e le sue lodi; su maestro le prohibié entonces tal practica, pues la
consideraba contraproducente para su correcta formacién como poeta. En 1717 ve la luz
en Napoles su primera publicacién, bajo el titulo de Poesie di Pietro Metastasio, entre
las cuales se encontraba la tragedia Giustino. Al afio siguiente muere Gravina, dejandolo
heredero de gran parte de su patrimonio. Metastasio ingresa entonces en la Academia de
la Arcadia con el nombre pastoral de Artino Corasio, donde, a pesar de que Gravina la
habia abandonado debido a ciertas desavenencias, sin embargo, desea honrar del
maestro la memoria con el poema La strada della gloria.

Tras un frustrado proyecto de matrimonio en Roma, el poeta decide trasladarse a
Néapoles. Ausente Gravina, el espiritu literario de Metastasio se siente mas libre, de
modo que vuela hacia poetas, de los que su difunto preceptor lo habia mantenido
alejado; asi pues, Guarini, Tasso, Marini y el mismo Ovidio seran poetas que resonaran
en estas sus primeras composiciones. De 1719 es la cancion La primavera, y del 1720 el
Epitalamio con motivo de las bodas del principe de Belmonte y Anna Pinelli di Sangro;
ese mismo afio también compone la serenata escénica Endimione. En 1721, o bien el
poeta no esta seguro de dedicarse a la composicion poética, o bien se encuentra mal
econdémicamente, porque entra a trabajar en el estudio del abogado Castagnola, con el
fin de hacer practicas legales. Ese mismo afio, publica su Endimione, y es ademas
representado. Lleva también a escena la accion teatral Gli orti esperidi, en la cual, con
musica de Porpora, debuta Farinelli, discipulo de este, e interpreta el papel de Venus, la
soprano Marianna Benti Bulgarelli, la Bulgarelli o también Ilamada la Romanina. Esta
desempefiara un papel decisivo en estos primeros afios del poeta: se ocup6 de él como si
fuera su mecenas, lo dio a conocer a los personajes méas influyentes del momento, y lo
persuadié para que abandonara su carrera de jurista, y se dedicara integramente a la
composicion poética. En 1722 compone una serenata escénica titulada Angelica, que es
representada en casa del principe de la Torella con musica de Porpora. Escribe también
el Secondo Epitalamio, para festejar las bodas de Filomarino-Caracciolo; y de ese afio
es también la accion teatral Galatea. En 1723 debe componer el Terzo Epitalamio, con
motivo de las bodas Gaetani-Sanseverino.

La Bulgarelli hizo que fuera instruido musicalmente Porpora, y lo puso en
contacto con toda la pléyade de musicos del momento, Sacarlatti, Pergolesi, Vinci,
Hasse, Leo, Durante, Marcello, etc. Era de este cenaculo de donde le venian los
encargos al poeta, y donde empez6 a trabar amistades que serian para toda su vida,

clasicista, de la que el propio autor reconocera cierto arrepentimiento; efectivamente, la rigida preceptiva
del maestro no le permitid libertad alguna en la composicion. Se ha de tener en cuenta que Gravina,
miembro fundador de la Academia de la Arcadia, representaba el sector mas conservador de la misma,
gue tomaba como principales modelos a Homero y a Dante.
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como Hasse o Farinelli. Fue también a instancias de la Bulgarelli que escribid, inspirado
por esta y guiado por los versos de Virgilio, su primer dramma per musica, la Didone
abbandonata, el cual fue representado con muy buena acogida en Néapoles, en 1724, en
el teatro de San Bartolomeo, con musica de Domenico Sarro y, por supuesto, con la
Bulgarelli en el papel de Dido. Vuelve entonces ese mismo afio el poeta a Roma,
siempre ya acompariado de la Bulgarelli, en cuya casa, junto con el marido de esta, se
hospeda. La Bulgarelli habia como adoptado a Metastasio, quiza movida a la vez por un
sentimiento de admiracién por su ingenio, y por algo entre lo afectivo y lo amoroso;
realmente, la magnanimidad de la cantante no solo amparaba al poeta, sino al padre, a la
madre, al hermano y a las hermanas de este. En el mismo afio de su primer drama, se
data la cancion L’estate. Como era de esperar, las inmediatas y subsiguientes
composiciones serdn por y para la Bulgarelli, las cuales, no siempre con la misma
acogida que la Didone abbandonata, fueron llevadas a los teatros de Roma, Népoles y
Venecia. Asi pues, en 1725, se traslada con la Bulgarellli a Venecia, donde, durante las
fiestas de carnaval, es representada la Didone abbandonata. Al afio siguiente, también
por carnaval representa en Venecia el melodrama Siroe, con musica de Vinci; ese
mismo carnaval se lleva a escena el melodrama Siface, un texto anonimo que habia sido
reelaborado por el poeta, musicado por Porpora.

En 1727 se encuentra instalado ya definitivamente en Roma, donde, a instancias
del cardenal Pietro Ottoboni compone la accion sacra Per la festivita del S. S. Natale. Al
ano siguiente, representa dos melodramas en Roma, en el teatro delle Dame, Catone in
Utica, con musica de Vinci, y Ezio, musicado por Pietro d’Auletta. En 1729, en el
mismo teatro y con mdusica de Vinci, son representados los melodramas Semiramide
riconosciuta y Alessandro nelle Indie. EI mismo afio compone por encargo del cardenal
Polignac la fiesta teatral La contesa de’ Numi. Al afio siguiente lleva a escena en el
teatro delle Dame de Roma su melodrama Artaserse, con musica de Vinci; y compone
la obra sacra La Passione di Cristo, puesta en musica por Caldara.

La fama entonces de Metastasio habia ya cruzado los Alpes. De hecho, desde
1729, venia tratando con la corte de Viena el desempefio del cargo de poeta cesareo,
como sucesor de Apostolo Zeno. Se conoce que Metastasio habia sido sugerido por el
propio Zeno, propuesta a su vez que habia sido apoyada por Marianna Pignatelli, viuda
del conde de Althann, personaje de gran influencia en la corte de los Habsburgo. A
Metastasio se le proponia el puesto mas prestigioso que a un poeta entonces se podia
ofrecer, en cuya economia y calidad de vida redundaria muy considerablemente. Se
percibe en Metastasio a la vez cierta incomodidad o agobio en Roma, quiza provocado
por alguna historia amorosa, o por la absorbente personalidad de la Bulgarelli. Sea
como fuere, movido por la seductora expectativa laboral y por las ansias personales de
cambio, en marzo de 1730, solo por su propia voluntad, sin la Bulgarelli, que, en
cambio, deseaba acompariarlo, Metastasio parte para Viena.

La acogida, la estancia y la labor del poeta en Viena fueron siempre en gran
medida satisfactorias. Alli contaba con el afecto del emperador, Carlos VI, de notable
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sensibilidad hacia las artes, y de la emperatriz Maria Teresa, y su larga descendencia;
también con el amoroso afecto de la condesa de Althann, la cual, distinguidamente
apreciada por Carlos VI, y dama de corte de la emperatriz, protegio al poeta desde su
llegada a Viena, y con la cual llegé a decirse que Metastasio habia estado casado
secretamente.'”® En Viena también disfrutd del calor y del sincero afecto de una familia
italiana de origenes espafioles, los Martinez, entre quienes siempre residio. Se afadia el
hecho de que nunca se sintio extranjero por la lengua, pues era tal el auge y difusién de
la cultura y lengua italiana en Viena, que nunca se vio en la necesidad de aprender
aleméan.'”” Tan bien se hall6 Metastasio en Viena que nunca més regresé a Italia, ni
tampoco, a pesar de ser invitado reiteradamente, viajo a otras cortes europeas como
Madrid o Dresde, donde si fueron, en cambio, representados dramas suyos.'"®

Ese ambiente idoneo del que disfrutd en Viena, propicié que, tras el primer
periodo italiano de creacidn, viniera el periodo de mayor fecundidad y felicidad poética,
el cual abarcd una década, desde 1730 hasta 1740, cuando se produce la muerte de
Carlos VI. El poeta afirmaba que tamafia feracidad creativa en este periodo hizo que su
inspiracion se agotara prematuramente. Asi pues, ya en 1731 se estrena en Viena con el
oratorio Sant’Elena al Calvario, puesto en musica por Caldara, y con la fiesta teatral
Enea negli Elisi, o vero il tempio de// Eternita, con musica de Giovanni Fux, la cual fue
representada en el jardin de la Favorita en Viena. Ese mismo afio, llevd a escena en el
teatro de la corte el melodrama Demetrio, musicado por Caldara. Al afio siguiente,
recibe la publica felicitacion por parte del emperador, por el melodrama Issipile. El
mismo afio compone la accién sacra La morte di Abele, que es representada en la capilla
imperial de Viena, con musica de G. Reutter; la accion teatral L asilo d’Amore, que es
puesto en escena en Linz ante el emperador, y musicado por Caldara; y finalmente es
estrenado el melodrama Adriano in Siria. En el afio 1733, se representan los
melodramas L ’Olimpiade y Demofoonte, ambos puestos en musica por Caldara.
Compone también ese mismo afio el drama sacro Giuseppe riconosciuto, musicado por
Domenico Porsile, y la cancion La Liberta.

Mientras tanto, desde Roma la Bulgarelli habia intentado que Metastasio le
consiguiera algin contrato en la corte vienesa. El poeta, sin embargo, parece que
preferia prescindir de la presencia de esta en Viena, por lo que continuamente procuraba
disuadirla. Finalmente, cuando la cantante resuelve motu proprio viajar hasta Viena, y
presentarse alli en la corte ante su antiguo protegido, muere en extrafias circunstancias.
La Bulgarelli dejaba en su herencia a Metastasio como heredero universal de su fortuna;
este, transido por el dolor y los remordientos, rechazé tal herencia, cediéndola en su

18 Ouesto supposto matrimonio rimase un’ombra nella vita del Metastasio. Certo é che i due furono uniti

da un legame d’amicizia fedele e da una ininterrotta comunanza di vita, il Metastasio seguendo la
contessa anche nelle villeggiature in Moravia, a Joslowitz e a Frain. Metastasio 1953: I, xx.

Y77 Metastasio consideraba el aleméan una lengua poco harmoniosa. Asi afirma al recibir un poema en
dicha lengua y su respectiva traduccién al italiano: Ho letta la gentile felicissima versione
dell’anacreontica alemana; me ne congratulo col traduttore ma non con l’originale, al quale mancano
tutte le veneri delle quali in un piti armonioso idioma ha saputo arricchirmi i pensieri la cura di chi I’ha
travestita. Lettere, 822.

'8 Cf. Beltran 2007.
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integridad al marido aun vivo de la cantante; de esta manera, fue econémicamente
perjudicada la familia toda de Metastasio, que hasta entonces habia vivido bajo la
proteccion de la Bulgarelli.

Entre tanto, en Viena el poeta debia seguir cumpliendo sus deberes en la corte
vienesa, donde se representa en 1734 el drama sacro Betulia liberata, con mdsica de
Reutter, y el melodrama La clemenza di Tito, musicado por Caldara. Es el afio 1735
especialmente abundante la produccion metastasiana: en los carnavales es representada
la accion teatral Le cinesi, con musica de Reutter; en abril en la capilla imperial tiene
lugar la representacion del drama sacro Gioas re di Giuda, musicado por el mismo
compositor; en agosto se lleva a escena la accion teatral Le grazie vendicate, musicado
por Caldara; y finalmente en octubre las acciones teatrales 1l Palladio conservato y Il
sogno di Scipione, con musicas de Reutter y Predieri respectivamente. Al afio siguiente,
la composicién metastasiana se centra en tres melodramas musicados por Caldara, a
saber, Achille in Sciro, Ciro riconosciuto y Temistocle. En el afio 1738 se representan
dos acciones teatrales, una en el jardin de la Favorita, Il Parnaso accusato e difeso, cuya
musica fue compuesta por Reutter, y otra en el teatro de la corte, La pace tra la virtu e
la belleza, con musica de Predieri. Un afio después, una nueva accion teatral es
representada en el jardin de la Favorita, con musica también de Predieri, Astrea placata
o vero la felicita della terra.

De manera simultanea se conoce que también el poeta se dedicaria a sus tareas
filoldgicas filologicas, puesto de que de 1739 data la traduccion de la Satira Il de
Juvenal. Y finalmente el afio de 1740, el ultimo de este fertilisimo periodo creativo, el
denominado periodo de Carlos VI, es igualmente productivo: compone La Canzonetta,
que fue musicada por Giuseppe Bonno; se representa en la capilla imperial el drama
sacro Isacco figura del Redentore, con musica de Predieri; en agosto se lleva a escena el
melodrama Zenobia, con musica del mismo compositor; y a primeros de octubre en el
jardin de la Favorita la accion teatral 11 Natale di Giove, musicado por Giuseppe Bonno.
Mas el dia 19 de ese mismo mes ocurria un luctuoso acontecimiento que marcaria un
antes y un después en la creacion literaria de Metastasio: el emperador Carlos VI, el méas
grande favorecedor del poeta y propiciador del contexto idéneo para su quehacer
literario, fallecia. Ya estaba casi terminado el méas heroico de los melodramas
metastasianos, Attilio Regolo, cuya composicion habia mantenido ocupado al poeta
desde 1738, y cuyo estreno habia sido previsto para el 4 de noviembre de 1740,
festividad de nombre del emperador, mas, este extinto, toda representacion fue
suspendida.

El tercer periodo, el denominado teresiano, tomado del nombre de la emperatriz,
se caracteriza respecto al anterior por una decadencia, no tanto cualitativa, cuanto por lo
que a inspiracién y vitalidad compositiva se refiere. Tanto factores externos como
internos parecen influir en que el poeta parezca ir apagandose creativamente poco a
poco. Efectivamente, por una parte, nuevos aires soplan en Europa que no traen mas que
cambios en todos los ambitos de la vida, politicos, sociales, culturales, etc.; y si habia
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algo que no iba con el caréacter de Metastasio eran los cambios.!™ El poeta, no obstante,
impermeable a toda novedad y ajeno todo cambio, que critica y desprecia, seguird
siempre fiel a sus principios, compondra como siempre lo habia hecho, para aquellos
que representan lo mismo que €l, una concepcion del mundo que parece estar llegando a
su fin; pero ya no encontrara, en cambio, el poeta, tras la muerte de Carlos VI, ese
contexto idéneo que proveia de la atmdsfera mas adecuada a la composicion
metastasiana. Y, por otra parte, la desgana, el desanimo, el cansancio, los achaques de la
edad, la falta de inspiracion, son lugares comunes que empiezan a repetirse cada vez con
mas frecuencia en las cartas de este periodo.

Con todo, después de tan luctuoso suceso, si bien disminuyeron los encargos,
siempre acababa sobreviniendo una fecha que alegrar con un espectaculo dramatico
musical. De este modo, en 1741 se representa L’Amor prigioniero, con musica de
Reutter. Este mismo afio Metastasio se ve obligado con motivo de la Guerra de
Sucesion austriaca, a trasladarse a Croacia, a una propiedad de la familia Althann. En
1743 se representara la accion teatral 1l vero omaggio, musicado por Giuseppe Bonno; y
se dedicara a la composicion del melodrama Ipermestra. Este sera representado en
Viena al afio siguiente con masica de Hasse, el cual pondra en musica también el
melodrama Antigono, representado en Dresde. Mientras, en Viena tiene lugar la
representacion de la cantata La Danza, con masica de Bonno. Este mismo afio sufre el
poeta una larga enfermedad, a cuya recuperacion contribuiran sus estancias en Moravia,
en propiedades de la familia Althann, en Jolovitz y Frain.

En 1746 retoma sus ocupaciones filoldgicas y poéticas, concluyendo la
traduccion del Arte poética de Horacio, y componiendo la cancion Palinodia. Finalizada
la Guerra de Sucesidon austriaca, tras la cual la emperatriz Maria Teresa habia
conservado salvo Silesia todos sus territorios, en 1749 escribe una de las composiciones
mas inspiradas de este periodo, la cancion La partenza, dedicada a su amato gemello, a
Farinelli. De este mismo afio son la accion teatral Augurio di felicita y la cantata Il nido
degli amori.

En este dltimo periodo parece sentirse el poeta especialmente atraido por los
estudios filol6gicos, de manera que también en este mismo afio se ocupa de la
traduccion de la Satira VI del libro Il de Horacio. Al afio siguiente es por fin llevado a
escena su melodrama Attilio Regolo, con masica de Hasse. Este mismo afio se entrega a
la composicion de la accion teatral La rispettosa tenerezza, que es puesta en musica por
Reutter. En 1751 se representa el melodrama Il re pastore, con musica de Bonno, y es
compuesto el Inno a S. Giulio. Al afo siguiente tiene lugar la representacion del
melodrama L ’eroe cinese, cuya musica compuso también Bonno. En Madrid es
representada en 1753 la accion teatral L’isola disabitata, musicada por el mismo
compositor, mientras en Viena se asiste a una reposicion de la accién teatral Le cinesi.

9 vid. Lettere, 741-742, 765-767, 774-775.
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Al afo siguiente se ocupa de la composicion de la accion teatral 1l trionfo di rispetto e
di amore, musicada por Reutter, y de la cantata a dos voces Il Ciclope.

El aflo de 1755 es un afo especialmente triste para Metastasio, debido a la
muerte en marzo de una de las dos personas a quienes mas intimamente parece haber
estado unido el poeta, la condesa de Althann. La pérdida de esta fue llorada en toda la
corte. Solo le quedaba ya Farinelli, pero estaba muy lejos. Asi pues, el circulo social de
Metastasio cada vez mas disminuia, hasta practicamente restringirse a la sincera,
agradecida y cada vez mas necesaria asistencia de la familia Martinez; de estos
Giuseppe era su secretario, y Marianna, a quien quiso como a una hija, hizo que fuera
instruida en masica por el mismo Haydn, que a la sazon se alojaba en la buhardilla de la
misma casa de los Martinez. Mientras la vida social del poeta era cada vez mas
reducida, aumentaba el desinterés por la composicion literaria, la senilidad, la
hipocondria, y el general desanimo vital que caracterizara la Gltima etapa de su vida.

Mas, se debia a su trabajo, que concebia como precisamente €so, y no
romanticamente como un sobrenatural arrebato de inspiracion, de manera que el mismo
afio del fallecimiento de la condesa de Althann se representa la accién teatral La gara,
musicada por Reutter, con motivo del nacimiento de Maria Antonieta. Al afio siguiente
se representa por vez primera en el teatro de la corte de Madrid Nitteti, puesta en musica
por Nicolo Conforti; ese mismo afio el poeta compone la accion teatral Il sogno, que
sera musicada por Reutter. Ya en 1759, los encargos desde Madrid contintan: la accién
teatral La ritrosia disarmata, y las cantatas L’aurora Yy L’estate, musicadas por
Wagenseil. Un afio después tiene lugar en Viena la puesta en escena de la accion teatral
Alcide al bivio, con masica de Hasse. Ese mismo afio Metastasio compondra dos
cantatas, L inverno y Quadro animato, musicadas por Wagenseil, una accion teatral
titulada L’ape, y dos Complimenti drammatici, que, musicados por Hasse, seran
cantados por las archiduquesas Maria Antonieta y Maria Carolina. En 1762 compone la
accion teatral Atenaide, a la cual habia puesto musica Bonno, pero que fue suspendida
por el fallecimiento de Isabel, mujer del archiduque José. Dos afios mas tarde, es
representada la accion teatral Egeria, musicada por Hasse. Al afio siguiente, en 1765, se
representan la accion teatral 1l Parnaso confuso, con masica de Gluck, y el melodrama
Romolo ed Ersila, con musica de Hasse. Ese mismo afio el poeta también compone las
tres acciones teatrales La corona, puesta en musica por Gluck, La pace fra le dee, e Il
trionfo d’Amore, la cual, musicada por Grassmann y encargada por la corte espafiola,
constituia una nueva version de L ‘asilo d’Amore.

Entre 1765 y 1766, escribe la composicion | voti pubblici, con motivo de la
muerte de Francisco |, y destinada a la viuda emperatriz Maria Teresa; es esta obra una
muestra de la implicacion y prudencia politica de Metastasio en el imperial gobierno de
los Habsburgo: a una triste emperatriz, que siempre habia mostrado un sincero afecto
por el poeta, postrada y apartada de todo, superada por el dolor ante la muerte de su
esposo, Metastasio dirige esta composicion para exhortarla, pese al inmenso dolor, a
retomar sus deberes. En 1766, el poeta se dedica también a la composicion del idilio
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epitalamico Teti e Peleo. Al afio siguiente se representa la accion teatral Partenope, con
musica de Gluck; y se data también la composicion La pubblica felicita, que celebra la
curacion de la emperatriz Maria Teresa de la varicela. En 1768 Metastasio pasa a formar
parte de la Academia de la Crusca. Al afio siguiente se debe la composicion
L’Armonica, que es puesta en musica por Hasse.

En 1769 retoma sus estudios filoldgicos con la traduccion de la Epistola V del
libro I de Horacio. Un afio después compone el que sera su ultimo melodrama, Il
Ruggiero o vero l’eroica gratitudine, que sera representado en Milan en 1771, con
musica de Hasse, con motivo del matrimonio del archiduque Fernando con Maria
Beatriz d’Este. Los ultimos afios Metastasio los pasa alejado de la composicion literaria,
por la inapetencia y por la mala salud; tan solo consta la oda La deliziosa imperial
residenza di Shoenbrunn, escrita en 1776. Finalmente, dos afios después del
fallecimiento de la emperatriz Maria Teresa, queda sin alma la dpera seria: el 12 de abril
de 1782 muere Pietro Metastasio, il divino, il Sofocle italiano.*®

Afortunadamente se cuenta con un vastisimo corpus epistolar con muy variados
destinatarios, que nos acercan al auténtico caracter del alma del poeta: descata su
exquisita elegancia, su gran humildad y excesiva modestia, su espiritu pacifico, no
exento de cierto temor, y su tierna sensibilidad, que es no pocas veces causa de
sufrimiento. Metastasio tuvo la suerte de poder plenamente satisfacer su exquisitez por
el modo de vida que llevd en la corte vienesa. Sus exquisitos gustos lo llevan a
agradecer a Farinelli el envio de unos puros habanos que lo convirtieron en la envidia de
toda Viena:

Oh che tabacco! Oh che nettare di Giove! Oh che delicata, oh che lussuriosa droga!l
Finalmente avanti ieri (e non prima) giunse la sospirata cassetta dopo mille inciampi,
ritegni ed errori piu strani di quelli d’Ulisse. (...) Appena ricevuta il mio naso
impaziente ne fece il saggio: trovai tre specie di tabacco tutte ottime: m aquello de’ due
vasi sopra i quali era scritto habana lascia indietro le altre due sorti quanto il mio
gemello ha lasciato indietro qualunque eroe dell’armonica famiglia. (...) Considerate il

. . -0y 181
mio naso come vostro schiavo per tutta I’eternita.

Seguramente, si Metastasio conociera de la existencia de los estudios que sobre
él se han hecho, incluyendo el presente, si no odiosos, si al menos prescindibles los
estimaria. Es curiosa la modestia que siempre manifiesta el poeta, debida en parte a su
timido caracter, y en parte quiza mejor comprendida si se comparan sus humildes
origenes con cuanto su carrera lo hizo ascender, hasta ocupar el puesto mas alto que un
poeta pudiera alcanzar. El mismo se denomina modestamente ‘cigarra del Parnaso’ o
‘rana de la fuente de Hipocrene’:

180 vid. Sala di Felice 1965: 57-62; y Fubini 1968: 3-24.
181 | ettere, 725-727.
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E se la voce d’una povera cicala di Parnaso, qual io mi sono, potra giungere sino
all’orecchie de’ posteri...'*

Che pensiero ipocondriaco € mai quello che vi va per il capo, di volermi dedicare un

vostro libro? Noi altri poveri ranocchi d’Ippocrene non siam figure da frontispicio.™

Su excesiva modestia lo llevaba a desear que su obra pasara lo méas desapercibida
posible. Solo queria que fuera publicado aquello de lo que realmente habia quedado
satisfecho, mostrandose a la vez muy exigente al respecto. Sentia vergiienza por algunas
de sus obras, sobre todo de juventud, como le sucedia especialmente con la tragedia
academica Giustino, que, aun cediendo de mala gana a editores que deseaban publicarla,
sin embargo, rogaba que no ocupara una posicion destacada en la edicion. Si celoso era
de su obra literaria, considerada publica, mucho mas lo era de sus cartas, entendidas
como algo privado, en las cuales se atrevia a expresar su opinion sobre los mas variados
aspectos, razén por la que el poeta deseaba que en modo alguno fueran divulgadas:

Con mio infinito rammarico osservo que la mia lettera (...) ha corsa senza mio
passaporto una gran parte d’Italia: I’eco n’¢ ritornato a me ¢ da Napoli ¢ da Siena e
d’altronde. Il pericolo che possa divenir cosi pubblico cio ch’io scrivo confidentemente
agli amici mi inceppa e mi dispera. Qual & quell’uomo che in tutti i momenti della sua
vita possa mostrarsi con decenza indifferentemente a ciascuno? Mi costa assai
d’angoscia di farlo quando mi costringono i doveri del mio stato. Sia debolezza o
ragione, non moltiplicate, vi prego, ancor voi, con dar copia delle mie lettere, le
occasioni di tormentarmi. A chi scrivero con franchezza, se ho da scrivere a voi con
timore?'®

Ese caracter reservado y discreto lo hace huir de honores y elogios. Si deseaba que su
obra, que su opinion pasara desapercibida, mucho mas su propia persona. No esta, pues,
dispuesto, de ninguna manera a recibir ciertos honores que en Roma, seguin su hermano,
pretenden tributarle:

Dalla mia risposta a quella vostra che mi annunziava misteriosamente “che costi v’era
chi pensaba a promovere distinte maniere d’onorarmi”, dovevate aver compreso ch’io
andava molto lungi dal segno di figurarmi tutto quello che voi mi tacevate, ed in quella
risposta generica avreste voi dovuto chiaramente intendere e quanto mi obbligava
I’amorosa parzialita suggeritrice di tali idee, e quanto poco io mi sentiva disposto a
secondarle. (...) Tutto cido non iscema d’un punto la mia vera gratitudine verso chi
vorrebbe pure sollevarmi. Ed & vostro debito cosi lo spiegar questa mia eterna
riconoscenza come le solide ragioni che obbligano a deporre affatto 1’affettuoso, ma
ineseguibile pensiero.'®

182 ettere, 639.

183 | ettere, 682. Metastasio escribe a Francesco Algarotti que tiene la idea de dedicarle un libro.
184 ettere, 780. Se dirige a su hermano Leopoldo Trapassi.

185 | ettere, 781.
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Por las mismas razones, escrita por Aurelio de Giorgi Bertola una encomidstica cancion
a Metastasio, este le agradece que haya suprimido dos estrofas en las que parecian
contener un excesivo elogio del poeta, a la vez que le pide que no la publique sola, sino
entre otras composiciones confundida:

Le sono gratissimo dell’esemplare sua compiacenza che ha dimostrata nel sagrificare
agli scrupoli miei le due note bellissime strofe, e se per ora il timore di non pasar per
uomo che vada mendicando incensi mi fa desiderar che non si pubblichi sola tutta la
nobilissima ode, di cui quelle eran parte, non mi lasci il rimorso d’averne co’ dubbi miei
defraudate le stampe, ma la confonda con altri suoi componimenti quando vorra darne
alla luce qualche nuova raccolta della quale, non essendo io solo I’oggetto, sara men
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verisimile 1’attribuire alla mia vanita la debolezza d’esserne stata la promotrice.

Y si en modo alguno deseaba destacarse entre los de su tiempo, mucho menos lo queria
para la posterioridad. Celoso de su obra literaria, y mucho mas de su vida privada,
desaprobaba cualquier proyecto de biografia que sobre su persona se quisiera hacer:

In virtt parimenti di questi,187 de’ quali io la credo rigido osservatore, si compiaccia, la
supplico, degnissimo mio signor priore, di togliere la restrizione del “per ora” alla
grazia che con tanta gentilezza mi ha fatto rinunciando all’obligante disegno di scrivere
la mia vita. Il mondo letterario abbonda di soggetti ben piu degni della sua penna.'®®

Su discrecion y modestia no se limitaba solo a sus escritos, a sus opiniones, y a lo que
sobre él se escribiere, sino a su propia imagen, cuyas reproducciones odiaba. Solo
accedera al suplicio de posar ante un pintor por su amato gemello:

Dunque volete “assolutamente” il mio ritratto? Oh che dolori! La pazienza di servir di
modello all’indiscretezza di un pittore ¢ per me la virtu piu difficile di conseguire: fin
ora non vi sono altri ritratti miei che le satire furtive che hanno applicate gli stampatori
in fronte de’ libri miei; ¢ mi muovono la bile ogni volta che me ne capita
involontariamente alcuno sotto gli occhi. Ma chi puo resistere alle istanze dell’amato
gemello? Al ritorno dalla campagna prenderd per penitenza dei miei peccati
I’esecuzione di cotesta vostra voglia di gravida, affinché non facciate qualche aborto.
Non vi meravigliate per altro se avro su la tela fisonomia ipocondriaca, perché
difficilmente faro faccia ridente al pittore; se pure non mi riesce di persuader qualche

driade o napea a voler assistere all’operazione ed andarmene raddolcendo 1’amaro.™®

Ese, por lo tanto, caracter excesivamente humilde, modesto, discreto, ese
continuo deseo de pasar desapercibido, parecen corresponder con cierta pusilanimidad
que hacia del poeta alguien apocado, timido y temeroso. Metastasio parece temer toda
confrontacién, enfrentamiento o diatriba, de modo que manifiestamente las rehlye; y de

186 | ettere, 822.

187 Se refiere a los deberes de la amistad.

188 | ettere, 744. La carta la dirige Angelo Fabroni, que se habria propuesto escribir una biografia de
Metastasio.

189 | ettere, 640-641.
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pronunciar alguna opinién que pudiese suscitar cierta polémica, el poeta da
explicitamente un paso atrds, expresando su voluntad de mantenerse alejado de la
misma. En cierta ocasion, al ser pretendido un enfrentamiento literario entre Apostolo
Zeno y Metastasio, este rapidamente se da cuenta y se desentiende:

...si studia d’appicare una zuffa poetica tra il signor Zeno e me, per farsi poi spettatore
della commedia. Il paragone (...) pare visibilmente che non tenda ad altro; ma in questa
parte non mi sento punto a compiacerlo. (...) Io non ho mai scritto satire in tutta la mia
vita, € non ne scriverd mai. Odio questo genere di scrivere, e non sono provveduto
d’atrabile e di mal costume abbastanza per potervi sacrificare i miei sudori; onde dite
pure che se ne mente chi volesse applicarmene alcuna.'*

Las cartas estan llenas de evasiones de posibles polémicas de la mas diversa indole. Son
de especial interés sus tesis literarias, que desarrolla abiertamente sobre todo en el
Estratto dell’Arte poetica d’Aristotile. En este el poeta expresa claramente su opinion,
mas, dicha la cual y conocedor de los controvertidos asuntos que aborda, afirma
irbnicamente que prefiere dejar tales disquisiciones y disputas para otros méas sabios y
eruditos. Su proceder suele ser simpre el mismo: hace saber su opinion, e
inteligentemente se retira:

Le opinioni che si oppongono alle regnanti, quantunque lucide ed incontrastabili, non
prosperano mai senza contese, ed il contendere, signor cavaliere gentilissimo, &€ mestiere
al quale io non mi trovo inclinato per temperamento, non agguerrito per uso, non atto
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per I’eta, e non suficiente per iscarsezza dell’ozio del quale abbisogna.

El total rechazo de Metastasio al enfrentamiento, a la defensa encendida de sus
principios,'*? podria denotar una cierta debilidad; una debilidad que parece manifestarse
también fisica y creativamente en la Gltima etapa de su vida, cuando la senilidad y la
hipocondria, y el agotamiento de su vena poética son lugares comunes en sus cartas. A
sus 53 afios, Metastasio se resiente de su falta de inspiracion; él habla siempre de su
relacion con las musas, la cual se va convirtiendo en simple familiaridad, en amistad. Se
desprende también qué concepto tenia el poeta de la creacion literaria, alejado, como se
ha dicho, de una sobrenatural inspiracion romantica, y cercano, en cambio, a un
auténtico trabajo, que obviamente requeria su esfuerzo:

...il mio costante comercio di tanti anni con le Muse e ormai piu tosto amicizia che
tenerezza. 1o conosco tutti i loro capricci, esse non ingnorano alcuna delle molte mie
imperfezioni. lo le lascio in pace quanto é possibile: esse non mi stuzzicano che per
inavvertenza: e se talvolta ci accarezziamo, & piu costume che affetto. Esse,
incontentabili come la maggior parte delle belle, credono (ancorché nol dicano
apertamente) ch’io non abbia fatto loro 1’onore che meritavano: ed io credo all’incontro

190 ettere, 635. La carta va dirigida a Giuseppe Bettinelli.

191 ettere, 761. Carta dirigida en 1766 a Francesco Giovanni di Chastellux.

192 En relacién al melodrama se podria discutir sobre si sus firmes convicciones, a pesar del poderoso y
privilegiado puesto que ocupd, no trascendieron en parte el marco de lo tedrico, al poder quizas echarse
en falta de facto un defensa vehemente en la practica real de las mismas.
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(benché dissimuli il mio rimorso) d’aver pagati troppo cari i loro favor coi dispendi de’
quali ora mi risento, e di tempo e di salute. (...) Non & affatto vero (come si crede) che
coteste fanciulle siano state meco facili e cortesi: sappia che per farle fare a mio modo
ho dovuto sempre sudar moltissimo ed affannarmi: e che ormai conosco che la loro
compiacenza non merita una pena si grande.**®

Metastasio siempre alude a la creacion poética con la metafora del matrimonio con las
musas: como si fuese en un matrimonio, en los primeros afios hubo amor e intimas
relaciones, que dieron sus frutos, los hijos, en este caso, las obras literarias, pero con el
tiempo parece haberse ese amor desvanecido, y haber devenido familiaridad, o mas bien
amistad; el poeta afirma finalmente que esa amistad en verdad es fingida, que, como
sucede entre dos personas que han pasado mucho tiempo juntas, se conocen él y las
musas sus propios defectos, y que lo que realmente hacen es evitarse:

Con le Muse poi, dopo tanti anni di matrimonio, io vivo ora in una certa familiarita, che
potrebbe parere amicizia, ma a dirla cosi fra noi non ¢ altro che dissimulazione. Esse
conoscono i miei ed io i loro difetti. Non crediamo prudente il pubblicarli; ma ci
evitiamo quanto & possibile."**

La principal razon que siempre aducia Metastasio, como causa principal de su pérdida
de inspiracion, era el exceso de trabajo en la primera parte de su vida; era como si su
talento hubiese dado de si todo cuanto tenia, y ahora se hubiese definitivamente
agotado:

Le mie Muse piu pettegole che mai appena vengono a vedermi, tirate per i capelli
guando ho bisogno di loro per le mie serenissime padroncine, che tutte si sono date alla
musica. Per altro, s’io avess’incontrato un soggetto che mi solleticasse le farei venir
malgrado loro per secondare “lo golio”** del mio gemello. Ma dopo aver tanto scritto,
non & facile il trovare soggetto che non mi esponga ad incontrarmi con me medesimo.**®

La composicion se habia, pues, convertido para Metastasio en una obligacion, una
imposicion, un deber del cargo que desempefiaba, y que sabia a la perfeccion cumplir
(per le mie serenissime padroncine). Asi supo hacer cuando en 1771, a los 73 afios de
edad, cuando habia ya Metastasio renunciado a la creacion poética, recibe el encargo de
escribir el que seria su ultimo melodrama:

A dispetto della giusta mia determinazione di lasciar finalmente in pace le Muse,
I’adorabile mia sovrana mi ha nuovamente mandato in Parnaso a mettere insieme un
nuovo dramma (...), e non & stata mai tanto meritoria la mia ubbidienza.'*’

193 | ettere, 680. La carta va dirigida a Anna Francesca Pignatelli di Belmonte.
194 ettere, 701. Carta dirigida a Mattia Damiani.

19 E| deseo.

19| ettere, 726-727. Escribe obviamente a Farinelli.

197 | ettere, 806. Se refiere a Il Ruggiero o vero I’eroica gratitudine.
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Ciertamente, sus Ultimos afos, tras I/ Ruggiero o vero [’eroica gratitudine, prefiere,
abandonada la lirica, decididamente dedicarse a sus tareas filoldgicas, acabando la
redaccion del Estratto dell’Arte Poetica d’Aristotile:

Mi ha fatto rider di cuore la vostra esclamazione ammirativa: “Ma, caro abbate, ¢
possibile che dopo il Ruggiero non abbiate dati alla luce altri parti del vostro ingegno?”
Ma quanto vorreste mai che durasse, caro amico, la mia fecondita? Non vi basta che
abbia emulata quella di Sara?'* Se fra’ miei parti voi conterete gli aborti,” troverete un
numero di gravidanze che giustifica la mia avversione d’ingravidar di bel nuovo. (...)
Aggiungete a questo ch’io sono infastidito dalle Muse a segno, che per far loro dispetto
ho scritto ultimamente un libro in prosa, ed un libro che le tormenta. Questo ¢ 1’ Estratto
dell Poetica d’Aristotile...*®

Paralelo al agotamiento de su inspiracion poética, es su decaimiento fisico. En la
segunda mitad de su vida se hacen cada vez més frecuentes sus afecciones y achaques,
agravados por una reconocida hipocondria y melancolia. No obstante, se aprecia cierta
predisposicion a arrostrarlos y sobrelleverlos, motivada quizé en parte por su epiclrea
naturaleza:

Se brama ella aver contezza di mia salute, sappia che da otto anni in circa ho contratta
una scandalosa consuetudine con una impertinente legione di affetti ipocondriaci, che si
sono alloggiati in questa mia tormentata macchinetta®® in compagnia de’ flati, degli
acidi, delle nause, degli stiramenti de’ nervi, ¢ di mille altri loro omonimi, diabolici
satelliti. Al primo assalto fra la novita del fastidio e I’autorevole ignoranza de’ medici,
ho creduto di perdervi il senno e la vita: ma oggi noi siamo divenuti familiari. No so se
per diminuzione di vigore in essi, 0 per aumento di tolleranza in me: io per altro avido
di gloria sono nella seconda sentenza. Ho ragione d’esser superbo del mio trionfo,
poiché quantungue al presente io soffro le indiscrete medesime, si mangia tuttavia, si
bee, si dorme, s’ingrassa e s’inganna il mondo con un aspetto ben pitu degno d’invidia
che di compatimento.?®

Este sobrellevado malestar, esa manifiesta desgana en su labor como poeta, nos
hacen percibir cierta insatisfaccion vital en la madurez de Metastasio: es como si en su
fuero interno renegara de lo que ha hecho a lo largo de su vida. Es curioso como en una
carta®® intenta disuadir a un joven poeta de dedicar su vida a las Musas. Desmiente
argumentando las cuatro recompensas comun y falazmente a los poetas atribuidas, a
saber, la fama, los honores, las comodidades y la tranquilidad. Asimismo advierte de
que él no ha de ser en modo alguno tenido como ejemplo, pues su caso es el mas
excepcional donde los haya. Esta insatisfaccion parece haber estado agravada por la
inseguridad que acompafid al poeta a lo largo de toda su vida:

198 Se refiere a la mujer de Abraham, la cual engendré a edad avanzada un hijo cuyo nombre fue Isaac.
%9 De nuevo y siempre su modestia.

200 ettere, 811. Le escribe a Tomasso Filipponi.

201 Asf se suele referir a su cuerpo.

202 | ettere, 700-701. Dirigida a Mattia Damiani.

203 | ettere, 788.
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lo lo so certamente a tal segno che poche volte, nel lungo corso della mia vita, ho
intrapresa opra alcuna con la fiducia d’esser atto a compirla, e senza I’invencibile
necessita in cui mi sono trovato di scrivere nella mia situazione, o nulla o pochissimo di
mio sarebbe comparso alla luce. Questo eccesso vizioso di dubbiezza ¢ stato fin’ora il
mio insoportabile tormento: ma con tutto cid non so se siano da invidiarsi coloro che
hanno la felicita di non dubitar mai di se stessi.”*

Es comun a un caracter inseguro, timido y sensible, como era el de Metastasio, el ser
proclive a la reflexion, a detenerse quizés a pensar demasiado, a figurarse qué de bueno,
pero sobre todo qué de malo podria suceder. Ese es el pensativo caracter de Metastasio,
que a veces lo lleva a una melancoélica precocupacion excesiva, de la cual él mismo
parece reprenderse a través de sus propios versos:

Sono assiomi che non han bisogno di pruova, “che in questa valle di lagrime i malanni
eccedono infinitamente il numero dei piaceri: e che i malanni imaginati sono piu
terribili che realmente sofferti.”” Un poeta a me tanto quanto cognito, in un suo
scartafaccio non ancora pubblicato, spiega cosi la verita di questo sentimento:

Sempre & maggior del vero
I’idea d’una sventura,
al credulo pensiero
dipinta dal timor.

Chi stolto il mal figura,
affretta il proprio affanno:
ed assicura un danno,
guando & dubbioso ancor.?®

Con todo, cierto es que esa melancolia que encontramos en Metastasio, nunca
llega a ser pesimismo. De nuevo aqui su conocido equilibrio: su epicdreo sentido de la
vida arroja luz sobre sus sombras, empujandolo al deleite, a la vida, al amor. Si hay una
persona con la que realmente parece iluminarse el alma del poeta, ese fue Farinelli: ante
este parece cobrar fuerza su animo y brillar con desconocidos destellos su ilusion. El
destino hizo que pasaran la vida alejados uno del otro, Metastasio en Viena, Farinelli en
Madrid, mas su afecto y amor se mantuvo siempre vivo en la correspondencia de estos:

Nulla di meno voi mi state nel core: penso a voi; e quando vi dird “ti prometto amor”?*
sara legge inviolabile.””’

Ante tales palabras es inevitable pensar en el intimo afecto que a ambos uni6, y que
conmovedoramente transmite la sentida y melancélica cancién La partenza,’®® escrita

204 | ettere, 826. Escrita en 1777.

205 | ettere, 656. Los versos son un aria del Attilio Regolo, | 11, 439-446.
206 Catone in Utica, | 2, 155.

207 ettere, 727.
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con motivo de la partida de Farinelli a Madrid. A pesar, pues, de la gran distancia que
los separaba, tanta era, sin embargo, la intima complicidad entre ambos, que Farinelli le
envié en una ocasion a Metastasio a Viena un licor y un dulce, de los cuales, para
compartirlos de la manera mas real posible, ya habia el cantante bebido y comido:

La (...) mia cura fu (...) quella di procurarmi il diletto d’essere in vostra compagnia
almeno con I’immaginazione, continuando a bere 1’ardente ma delizioso liquore della
fiaschetta da voi costi incominciata ed a consumar 1’intero resto della persicata ferrarese
mancante della picciola porzione della quale era scemata da voi: onde abbiam mangiato
e bevuto insieme in grazia della amorosa vostra invenzione, a dispetto dell’enorme
spazio di terra che ci divide.”®

En 1782 Metastasio, con 84 afios, sufre una enfermedad de tipo posiblemente nervioso y
degenerativo que le impide leer y escribir:

...mi trovo®™? inabile a leggere ed a scrivere per gli accresciuti dal freddo e dall’insidie
degli anni antichi miei stiramenti de’ nervi, specialmente della testa, che si vendica ogni
giorno piu crudelmente dell’abuso che la Provvidenza, decidendo del mio, mi ha
costretto a farne contro la mia inclinazione. L’impazienza mi ha fatto trovare un

benevolo anagnoste?*...*?

De justamente un mes antes de morir es su Ultima carta, dirigida precisamente a
Farinelli. En esta el poeta cuenta a su querido amigo como pasa sus dias en Viena, y
acaba lamentandose de no poder, aunque quiere contarle mas cosas, continuar
escribiendo:

Oh quanto mi resterebbe da dire! Ma come si fa quando non si puo?**

Asi se despide el poeta, que tanto dijo, de su adorabile Carlucciello,®* y de la

posteridad. ¢Cuanto el discreto, el comedido, el pacifico, el morigerado Metastasio no
quiso o no pudo decirnos?

Aparecia por aquel entonces en Paris una sutuosa edicion de toda su obra, que
Europa toda, cual poéstumo homenaje, con admiracion y reconocimiento de la
inestimable aportacién de Metastasio al mundo literario y musical, quiso tributarle.
Destacan los inclitos nombres de personalidades de la época, que, como contribucion al
homenaje editorial, respaldan la empresa, tales como Luis XVI y Maria Antonieta,
Jorge 11l de Inglaterra y Sofia Carlota, José Il y Caterina Il, y mas nombres de la méas

2% Metastasio 1965: 889-891.

209 ettere, 829.

219 a llegada de la carta a la que responde.

211 Era el esclavo entre los romanos, cominmente de origen griego, encargado de hacer de lector, escribir
lo que se le dictara, transcribir libros, etc.

212 | ettere, 832.

213 | ettere, 834.

2% Ibidem. Carlucciello por Carlo Broschi, Farinelli.
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alta nobleza francesa, inglesa, austriaca, alemana, ademas de ministros, embajadores,
literatos, etc.”*

No obstante, para un buen estudio a la obra metastasiana, atendiendo a la
transmision de la mismo, hemos de tener en cuenta tres niveles de rigor: en primer lugar
hay que considerar de haberlos, los textos autdgrafos; en segundo lugar, las ediciones
principes en vida del autor, especialmente las supervisadas y corregidas por él mismo; y
en tercer lugar, las versiones cuya redaccion final es debida terceros, y que suelen
recoger modificaciones debidas a la cambiante realidad del mundo teatral. En primer
lugar, se ha conservado un autégrafo de Metastasio (A-Wn 10279%*) con el titulo de
Correzione delle opere mie sull’edizione di Torino in dieci volumi dell’anno 1757, A-
Wn, codice 10279*, cc. 1-14. Este consta de cuatro folios con correcciones del poeta
sobre la susodicha edicion. Si bien es un documento de gran importancia, no aporta
informacidn de especial relieve en relacion a las ediciones principes. Estas son sin duda
los textos mas fidedignos para acercarnos a la obra del poeta. Cuatro son las ediciones
principes de las obras de Metastasio (B, H, Q y R): la primera titulada Opere
drammatiche del signor abate Pietro Metastasio romano, poeta cesareo, Venecia, en el
Secolo delle Lettere, (ed.) Giuseppe Bettinelli, tomos I-I11, 1733; tomo IV, 1737; y tomo
V, 1745, y referida abreviadamente con la letra B; la segunda, titulada Opere del signor
abate Pietro Metastasio, en Paris, impresa en la Viuda de Hérissant, en la calle nueva
de Nuestra Sefiora de la Cruz de Oro, tomos I-111, 1780; tomos IV-VI, 1780; tomo VII,
1780; tomos VIII-1X, 1781; tomos X-XII, 1782; y reconocida con la letra H; la tercera
es Poesie del signor abate Pietro Metastasio, Paris, impresa en la Viuda de Quillau,
1755, y conocida por la letra Q; y por ultimo la edicion Poesie del signor abate Pietro
Metastasio, giusta le correzioni fatte dall’autore nell’edizione di Parigi, coll ‘ggiunta
della Nitteti e del Sogno, ultimamente date alla luce dal medesimo, en Turin, en la
imprenta Real, tomos I-1X, 1757; tomo X, 1757 (1768); e identificada con la letra R.
Ya se ha comentado cuan celoso era Metastasio de su propia obra; en consecuencia, se
mostraba muy escrupuloso con la edicion de la misma: velaba obviamente por que se
publicara lo realmente por él escrito. Asi escribe a Ranieri Calzabigi, que dirigia la
publicacién de Q en Paris:

Il trovarsi poi la direzione e la cura di questa impresa fra cosi esperte e amiche mani
come le vostre, mi assicura ch’io dovro arrossirmi in avvenire unicamente de’ propri
errori, € non piu di quelli che mercé la vergognosa trascuratezza degl’impressori
innondano le numerose edizioni con le quali mi ha finora la nostra Italia non so se
perseguitato o distinto. (...) S’egli ¢ vero che un salubre consiglio sia considerabile
aiuto, io comincio utilmente ad assistervi avvertendovi di non abbandonarvi alla fede
delle venete impressioni...**°
peggiorando, sino all’eccesso di presentare al pubblico sotto il mio nome, ma senza

(...) Sono andate queste d’anno in anno miseramente

I’assenso mio, cantate e canzonette ch’io o non ho mai sognato di scrivere o che ho
durata gran pena di riconoscere, tanto mi sono esse tornate innanzi storpie, malconce e

?% Vid. Fubini 1968: 10.
216 ge refiere a la edicién B, de donde derivaron las primeras ediciones italianas de Roma, Népoles,
Milén, Piacenza, etc.
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sfigurate. Le edizioni di Roma, di Napoli, di Milano, di Piacenza e tutte quelle in
somma che fin qui sono uscite da’ torchi d’Italia derivano dalle prime di Venezia e
aggiungono al proprio tutto il limo della fangosa sorgente.*’

Hoy dia, la més reputada, por rigurosa y completa, edicion de todas las obras
metastasianas es desde mitad del siglo pasado la llamada de Brunelli, a saber, Tutte le
opere, vol. I-V, (ed.) Bruno Brunelli, Milan, Mondadori, 1943-1954. Recién comenzado
el corriente siglo, publicé Anna Laura Bellina una actualizada, completisima y también
rigurosa edicion de los dramas de Metastasio, Drammi per musica, vol. I-11l, Venezia,
Marsilio, 2002-2004. Esta edicion ofrece a su vez una excelente edicion web
(www.progettometastasio.it), en la cual pueden consultarse simultdneamente de cada
uno de los dramas, verso por verso, lo transmitido por cada una de las ediciones

principes (B, H, Q y R).%®

Sorprende ver cédmo el conocido equilibrio metastasiano estuvo presente incluso
a la hora de elegir el argumento de sus dramas. De un total de veintiséis dramas, ocho
son de asunto romano, nueve de asunto griego, y otros nueve de asunto diverso:

Asunto romano Asunto griego Asunto diverso
Periodo italiano Didone Alessandro Siroe (1726)
(1724-1730) abbandonata nell’Indie (1729) | Semiramide (1729)
(1724) Artaserse (1730)
Catone in Utica
(1727)
Ezio (1728)
Reinado de Carlos Adriano in Siria Issipile (1732) Demetrio (1731)
VI (1730-1740) (1731) Olimpiade (1733) Ciro riconosciuto
La clemenza di Tito | Demofoonte (1733) (1736)
(1734) Achille in Sciro Zenobia (1740)
(1736)
Temistocle (1736)
Periodo teresiano Attilio Regolo Ipermestra (1744) L’eroe cinese
(1740-1771) (1750) Antigono (1744) (1752)
Il trionfo di Clelia | Il re pastore (1751) Nitteti (1756)
(1762) I Ruggiero o vero
Romolo ed Ersilia [’eroica gratitudine
(1765) (1771)

Los nueve dramas que no presentan ni asunto romano ni griego, se inspiran,

excepcion hecha de 71 Ruggiero o vero [’eroica gratitudine, en el Oriente Proximo,
Medio o Lejano: Siroe esta inspirado en historias bizantinas referidas a Cosroe Il, rey

217 | ettere, 705.

218 Este ha sido, a partir del excelente trabajo de Bellina, el procedimiento seguido en la lectura de los
textos objeto del presente estudio. Para una mas amplia noticia sobre las ediciones de la obra metastasiana
vid. Sala di Felice 1965: 62-63.

71


http://www.progettometastasio.it/

de Persia, y la progenie de este; Semiramide trata sobre la agnicién de Semiramide,
reina de Babilonia, la cual, fallecido su esposo Nino, reina bajo viril disfraz; Artaserse
se ocupa de las conspiraciones por la sucesion en la Persia del rey Jerjes; asimismo
Demetrio trata de intrigas politicas y palaciegas en torno al trono Siria; Ciro
riconosciuto se inspira en el abandono de Ciro nifio por su padre temeroso de cierta
profecia, y de la agnicion de este a edad adulta; Zenobia refiere la historia de la princesa
homonima de Armenia, cuya ejemplar integridad, a pesar de ser desdichada en amores,
es finalmente recompensada; L ‘eroe cinese se ocupa del heroico acto de Leango, quien
sacrifico la vida de su hijo para preservar la continuidad de la dinastia imperial china;
Nitteti es también el nombre de la hija del depuesto rey de Egipto, el cual, al morir,
pidio a su sucesor que, perdida esta, la encontrara y en matrimonio la uniera con su hijo;
finalmente, 1l Ruggiero o vero [’eroica gratitudine, extraido su argumento de los tres
ultimos cantos del Orlando furioso de Ariosto, trata sobre el agradecimiento de Rugiero
hacia su generoso enemigo, el principe Leon, que lo salva de la muerte.

Compone un namero igual de dramas inspirados en la historia, en las leyendas y
en la mitologogia de la antigua Grecia, especialmente durante el reinado de Carlos VI:
hay pues cierta descompensacion entre el primer periodo y el segundo en relacion a los
dramas griegos, cosa que no sucede con el resto de dramas romanos o de tema diverso,
cuyo numero se mantiene similar: el drama Alessandro nell’Indie parte del generoso
trato dispensado por Alejandro Magno al vencido rey Poro; Issipile trata del descuido al
que los hombres de Lemnos, dedicados a guerrear en Tracia, condenan a Sus mujeres;
Olimpiade aborda genialmente intrincadas historias amorosas en el marco de la
celebracion de las Olimpiadas; Demofoonte expone las intrigas amorosas y palaciegas
en la corte del homénimo rey de Tracia; el drama Achille in Sciro se inspira en el
famoso episodio mitico en que Tetis oculta a Aquiles, disfrazado de mujer, en la corte
de Diomedes, temerosa de que participe en la expedicién a Troya; Temistocle se centra
en el heroico acto del homoénimo general ateniense, que prefirié morir a ser un traidor a
su patria; Ipermestra toma el nombre de su protagonista, la hija del rey Danao de Argos,
quien la conminé a matar a su esposo, condendndola asi a batirse entre afectos opuestos;
Antigono toma el nombre del homénimo rey de Macedonia, que habiendo contraido
matrimonio con la princesa egipcia Berenice, se ve envuelto en politicas y en amorosas
peripecias que cambiaran su destino; y por utlimo, Il re pastore trata de como el rey de
Sidén, hasta entonces desconocedor de su verdadera identidad, recupera su trono gracias
a Alejandro el Macedonio.

Y finalmente son ocho y no nueve, como sucede con los grupos de dramas
anteriores, los dramas de asunto romano; inapreciable variacion que en modo alguno
altera el equilibrio metastasiano imperante: el primero de ellos la Didone abbandonata,
basada en el libro IV de la Eneida; a continuacion el Catone in Utica, inspirado en la
heroica gesta de Catdn, que prefirid perder la vida por sus ideales, a perder estos y la
libertad; Ezio se ocupa de las conspiraciones urdidas en la corte del emperador
Valentiniano Il1; Adriano in Siria expone la amorosa debilidad del emperador romano
en Siria por una esclava, a la cual sabrd olvidar para atender a su justo deber; La
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clemenza di Tito se alza como un canto a la heroica virtud del gobernante clemente;
Attilio Regolo trata del heroico sacrificio por la patria de tan insigne romano; Il tionfo di
Clelia se ocupa de esta virtuosa romana que consiguié hacer que Porsenna cambiara de
actitud hacia Roma; y en ultimo lugar el drama Romolo ed Ersilia, que trata sobre los
esponsales del mitico rey Rémulo con la sabina Hersilia.

Lo heroico y lo romano principalmente sera el objeto del presente estudio. Tal
eleccion se debe entre otras razones a la conviccion de que ese parece haber sido
realmente el ideal dramético de Metastasio: crear un melodrama noble y ejemplar, esto
es, heroico, a la vez que verosimil, cercano y real, esto es, romano.?*® Dicho lo cual, de
los dramas romanos el Catone in Utica, La clemenza di Tito y el Attilio Regolo se
distinguen por su caracter heroico. Lo heroico vendra dado por el fiel seguimiento del
episodio historico, transmitido a lo largo de la tradicion literaria como un paradigma
moral de la Antigliedad. Nuestro cometido serd, por lo tanto, un estudio filolégico de
estos dramas, en la medida en que consideramos que responden mas fielmente al ideal
dramético del poeta.??° El trabajo consistira fundamentalmente en un estudio de fuentes,
prestando especial y mayor atencion obviamente a las fuentes clésicas, de las cuales en
verdad proviene el reputado y prestigioso aval argumental de las obras de Metastasio.
Se estudiaran tanto las fuentes que parcamente reconoce haber utilizado, cuanto las
muchas que silencia, para mostrar en qué medida estdn presentes en la obras
metastasianas, confiriéndoles asi el pretendido tono heroico.

219 E| argumento romano parece que se presenta ante los ojos de los arcades y de Metastasio como mas
verosimil que el asunto griego: aquel se estimaria mas cercano, historico y realista, este mas lejano,
legendario y fabuloso.

220 por las mismas cartas de Metastasio conocemos su satisfaccion respecto especialmente al Attilio
Regolo, tenido por el mas heroico de sus dramas.
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CATONE IN UTICA



76



El Catone in Utica de Pietro Metastasio fue representado por primera vez en
Roma con musica de Leonardo Vinci en el teatro llamado de las Damas, en el carnaval
del afio 1727. El personaje de Caton el Joven, con todo lo que este representaba de vida
estoica y lealtad a unos firmes ideales, gozé de un gran predicamento a lo largo del siglo
XVIII; especialmente en Inglaterra, de donde procede el principal referente literario
para la presente creacion metastasiana, a saber, el Cato de Joseph Addison, de 1713. A
ese mismo afio se debe la obra de Anthony Collins Discourse of free thinking,
occasioned by the rise and growth of a sect called freethinkers, en la cual Caton es
elogiado por haber rechazado consultar un oraculo, de manera que es considerado entre
los principales representantes del ‘libre pensamiento’.””* Se verd que Caton es
identificado con la libertad misma,?** de modo que es congruente recordar que sera este
personaje histérico y el drama el Catone in Utica, el modelo melodraméatico por
antonomasia del mito de la libertad, el cual daba lugar junto al mito del principe
clemente, a los dos modelos basicos argumentales vigentes a lo largo del siglo XVIII.

La accion del drama, como su mismo titulo anuncia, se desarrolla en Utica,
donde Caton se halla con sus hombres tras la derrota de Pompeyo en Farsalia, y tras el
asesinato del mismo en Egipto. Alli se presenta también César, quien con sus fuerzas
mucho mayores busca la adhesion de Caton, pues es grande la admiracion que César
profesa por este como modelo de virtud e ideales patrios romanos. En Utica con Cat6n
se encuentra su hija Marcia y Emilia, la viuda de Pompeyo, a quien Metastasio da el
nombre de Emilia en vez del suyo auténtico de Cornelia segun él per comodo della
musica. Con ellos esta Arbace, este es, segin Metastasio, el joven Juba, hijo del también
Juba, rey de Numidia, a quien igualmente Metastasio cambia el nombre aduciendo la
misma razén.??® Por la parte de César solo esta Fulvio, confidente del mismo y legado
romano.

Al comienzo del primer acto, Marcia y Arbace ven que Caton se halla triste y
taciturno; estos temen que se hayan debilitado sus principios. Catén les hace ver que su
parecer no ha cambiado, pero que es fuerza mostrarse reflexivo y prudente ante la

221 vid. Lago 2010: 23. La anécdota esta en Lucan. 9. 546-604.

?22 Cf, Solano 2014.

223 |_ago pone de relieve hasta qué punto el melodrama, la musica, fue, inopinadamente en relacion a la
graviniana preceptiva y a las propias consideraciones del poeta respecto de la musica, determinante en la
etopeya de los personajes hasta el punto de cambiarles el nombre. Lago 2010: 29 y passim.
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desesperada situacion en que se encuentran en Utica. Arbace por su parte le pide a
Catdén la mano de Marcia, este acepta seguro de su fidelidad y lealtad, pero lo insta a
esperar un momento oportuno para tales esponsales. Marcia, en cambio, intenta disuadir
a su padre de tal unién arguyendo que una genuina romana no es digna de unirse a un
rey barbaro. Marcia, que en secreto ama a César y por él es correspondida, le pide a
Arbace que en prueba de su amor silencie al menos por ese dia todo lo relativo a su
unién. Arbace entristecido acepta por el amor que hacia ella siente, y barrunta que los
sentimientos de Marcia hacia César siguen vivos aun, pues colige que, ante la inminente
presencia de César ese dia entre ellos, no desea Marcia que tales asuntos se mencionen
ante el objeto de su amor. Es entonces recibido por Caton Fulvio como legado de César:
César admira en gran manera al noble Catdn, pero no esta dispuesto a cejar en su
empresa; Caton, por su parte, ve que tras el amor a la patria de César y sus falaces
palabras, se oculta el deseo de imponer en Roma un régimen tiranico. Luego del
encuentro de Caton y César, Emilia monta en cdélera, molesta por el cortés respeto que
ambos generales se muestran, pues Emilia ve en César al asesino de su esposo Pompeyo
y en Caton a su vengador; Caton la exhorta a templar sus animos apelando a su noble
estirpe y a su difunto esposo. Fulvio, por su parte, elogia la belleza de Emilia por la que
se siente fuertemente atraido. Emilia va a aprovechar el afecto que siempre le ha
profesado Fulvio: le hace ver que no lo puede amar si es amigo fiel de su mayor
enemigo; que como prueba de amor acabe con la vida de César, que solo asi accederd a
sus deseos. Sin embargo, Fulvio, al hallarse solo con César, le hace saber los planes de
Emilia, y que se mostrd ante ella como desleal al mismo César, para ganarse la
confianza de Emilia. César se congratula de la lealtad de Fulvio y lo envia ante Caton
para comunicarle que se presentara de nuevo ante él antes de mediodia. Marcia ante tan
dificil situacion se retine con César para confirmarle su amor; tiene la esperanza de que,
reconciliados su padre y César, Caton acceda a su matrimonio. Sin embargo, al
encontrarse Marcia con su padre, este la apremia a que se relna con Arbace para
preparar las bodas. Arbace, al conocer la noticia de que ese mismo dia desea Catdn que
se celebre su unién con Marcia, y para complacer a esta, a quien le habia prometido que
en tal dia no se trataria de su boda, persuade a Caton de que posponga al dia siguiente la
celebracion. La demora de los esponsales hace sospechar a Emilia que Marcia esté
enamorada de César; tras interrogarla Emilia, ve confirmadas sus conjeturas.

En el segundo acto, Caton hace saber a Arbace que, a pesar de presentar sus
tropas prestas al combate como muestra de lealtad al romano, sin embargo, su confianza
ya no es tanta, debido a la demora de la boda con su hija. Caton a la vez que accede a
que los esponsales se celebren al dia siguiente, al mismo tiempo, desea posponer
también su entrevista con César tras la boda. Marcia, frustrados todos sus planes, pide a
su padre explicaciones por tales cambios; Caton le aclara que de esta manera se asegura
el proceder de ambos hombres: la lealtad del africano tras sus vinculos familiares le sera
mas firme, y César se encontrara con un Caton mas fuerte, tras su alianza con Arbace.
Marcia desespera, Arbace respira. Fulvio se presenta ante Caton para anunciarle la
Ilegada de César. Caton desea que Fulvio le transmita a César que no pretende por ahora
reunirse con é€l, que ya se lo hard saber llegado el momento. Fulvio se ve entonces
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obligado a ensefiarle un decreto del Senado que amenaza a Caton con declararlo
enemigo de Roma si no depone su actitud. Catdn desprecia ese decreto de un Senado de
la que ya no es Roma, sino un conjunto de siervos sometidos a un tirano. Caton declara
que lo tnico que queda de Roma son los hombres leales que hasta Utica lo han seguido.
Ante tales amenazas manda orden a César de que se vaya y no vuelva. Fulvio a su vez
ofendido le augura que sobre él caera la venganza. Marcia, llevada por tan desesperada
situacion, le pide a Arbace que desaparezca de su vida y la olvide. Este no comprende
como puede sentir amor por un alma tan despiadada. Emilia, por su parte, desea conocer
de parte de Marcia detalles sobre lo que ha sucedido. Se presenta entonces Ceésar
ofendido y enfurecido por el desaire de Caton; lo reta a medir sus fuerzas en el campo
de batalla. Emilia apoya a Caton, Marcia intenta aplacar el furor de César arguyendo
que su padre ha llegado a dudar de sus decisiones. Con el fin de evitar el enfrentamiento
armado, Catén es obligado por sus seguidores a dialogar con César. Fulvio, tras
informar de esto a César, lo insta a que de una vez oprima al rebelde Caton; César, en
cambio, llevado por su admiraciéon a tan noble modelo de virtudes patrias y por las
suplicas de su amante Marcia, accede a reencontrarse con Caton. El atisbo de una
inesperada reconciliacion hace renacer las esperanzas en Marcia. Por su parte, Emilia
finge amor hacia Fulvio con el fin de que este vengue la muerte de Pompeyo, acabando
con la vida de César; a su vez, Fulvio se finge complice de Emilia. Este se lamenta de
anteponer la debida lealtad a César al amor que le profesa a Emilia. Llegado el
encuentro entre César y Catdn, aquel le pide a este que imponga él mismo las
condiciones de reconciliacion: Catén le pide que renuncie a su poder y se entregue reo
de sus crimenes. César, a su vez, tras defender la reinstauracion de la monarquia en
Roma, le propone a Caton compartir con él su poder y como vinculo le pide la mano de
su hija Marcia. Sin embargo, Caton gravemente ofendido enfurece, y César de nuevo
agraviado lo reta a medir sus fuerzas en el campo de batalla. Desvanecidas otra vez las
esperanzas de Marcia, esta intenta interceder entre ambos; César se muestra dispuesto a
deponer sus iras, olvidar las ofensas y dialogar, en cambio, Caton no ve otra solucién
que la guerra. Ante tan desesperada situacion, Caton y sus seguidores son conscientes
de que ante las fuerzas de César no hay esperanza de salvacion, de modo que este,
temeroso del futuro de Marcia y Emilia, les hace saber que, llegado el caso, existe un
salida secreta de la ciudad que conduce hasta el puerto donde se hallan las naves que
estan bajo el mando del hermano de Marcia. Arbace, por su parte, recuerda a Caton su
lealtad y su deseo de unirse a Marcia. Esta en modo alguno desea tal matrimonio, de
manera que, al no poder contenerse por mas tiempo, confiesa a su padre el amor que
siente por César. Caton recibe furioso tal confesion, y repudia a Marcia como hija. Esta
se siente sola e incomprendida entre la avenencia de Arbace con Caton y la satisfaccion
de Emilia por ver en este el Unico vengador de su esposo.

Ya en el tercer acto, ante la inexorabilidad de Catdn, César no ve otra opcion que
el enfrentamiento armado. Al encaminarse hacia Utica, es advertido por Fulvio de que
Emilia ha decidido tomarse la venganza por su cuenta, y le espera en una emboscada
ante las puertas de la ciudad con hombres armados para darle muerte. Lo insta, pues, a
que siga otro camino y se reuna con un tal Floro, hombre del ejército de Catdn a quien
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Emilia encomendd la emboscada, para que este, traicionando a su vez a Emilia, lo
conduzca a una zona segura. En su camino César se encuentra con Marcia que huye
repudiada del padre; ambos lamentan su sino, que les impide disfrutar de su amor. A
continuacion se encuentra César con Arbace, a quien exhorta a asistir a Marcia en tan
desesperado trance. César es consciente de sus sentimientos encontrados: €él, que ama a
Marcia, la entrega a su rival Arbace, obligado por su ineludible deber. Emilia, por su
parte, ladinamente hizo creer a Fulvio que la emboscada aconteceria ante las puertas de
Utica para que desviara hacia otra parte a César, esto es, hacia la fuente de Isis, que es
donde realmente lo aguarda Emilia con hombres armados para acabar con su vida. Se
presenta alli entonces Caton antes de la llegada de Ceésar, quien impide a Emilia
perpetrar tamafio crimen, y le reprocha su conducta no digna de una romana. Una vez
llegado César, este le agradece a Caton que haya intercedido por él. Caton, en cambio,
lo desafia a resolver el conflicto entre ambos con las armas. César, quien en principio
quiere evitar tal enfrentamiento, es provocado por Caton, y se ve obligado a desenvainar
su espada. En este momento irrumpe Emilia anunciando que las fuerzas enemigas
atacan Utica, que es insuficiente la presencia de Arbace para dirigir la defensa, que se
requiere inmediatamente la de Caton. Este entonces acude a ocuparse de la defensa de la
ciudad, César del asedio. Tras el triunfo de los cesarianos sobre los uticenses, Caton
deplora el tirano poder de César y su injusta victoria. Al considerarse Unico ya defensor
y ultimo representante de la romana libertad, tenida ya por extinta la Republica Romana
a causa de un tirano, su siempre inc6lume dignidad no le ofrece otra salida que el
suicidio. Marcia atormentada por tan cruel desenlace impetra de su padre el perdén; a
cambio, este le exige que jure fidelidad a Arbace y odio a César. Marcia accede
desolada. César tras su triunfo expresa su deseo de perdonar y reconciliarse con Caton, a
quien tiene por esempio degli eroi. Sin embargo, Marcia se presenta para anunciar el
suicidio de Catdén; Marcia culpa a César de tan tragico suceso, y le hace saber que su
padre le hizo jurar odio hacia su persona; Emilia habla de manera profética apelando al
quiz& no lejano fin de César. El drama finaliza con reproches de César a los dioses, que
consintieron que la pérdida de Catdn fuera el injusto pago de su triunfo.

El drama responde perfectamente a las pautas del teatro metastasiano: a partir de
un episodio, en este caso, historico y real, que sirve de argumento noble y prestigioso a
la accion dramética, se desarrolla en un solo dia®** una trama amorosa ficticia y bastante
inverosimil desde el punto de vista histdrico. Esta trama, como suele suceder, es doble:
una principal, de mayor desarrollo, la de César y Marcia, y otra secundaria, tratada de
manera somera, la de Fulvio y Emilia. Si bien partimos de un acontecimiento real, pues
verdad es que Caton, que defiende la plaza de Utica, ante la derrota de las fuerzas
pompeyanas en Tapso en el 46 a. C., decide darse muerte, sin embargo, todas las
intrigas amorosas son resultado del estro creativo de Metastasio; por una parte, el
episodio historico que confiere un marcado heroismo al drama, por otra, el elemento

224 Como se ha visto, Metastasio estima del todo oportuno observar en relacién a la unidad de tiempo la
preceptiva aristotélica, de manera que la accion se desarrolla en un dia, de la mafiana a la noche del dia de
la batalla de Tapso: oggi (104 y passim), questo giorno (133 y 997), pria che giunga a mezzo corso il
giorno (423), pria che cada il giorno (512), questo di (526 y 715), in un sol giorno (724), cangia in un
giorno (1350), inundi (1702). Asi sucedera en todos sus dramas.
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amoroso, el cual atiende comdnmente a la ficcion, esto es, el cuadro y el marco en
terminologia del mismo autor. De hecho, ni su hija, que en realidad se llamaba Porcia,
ni Emilia, la esposa de Pompeyo, que se llamaba Cornelia, se hallarian con él en Utica.
Con César, por otra parte, no existirian las entrevistas a las que asistimos en el drama, a
la vez que no se le reconoce al dictador ninguna historia amorosa con la hija de Caton,
sino con la hermana de Caton, Servilia, que a la sazon se encontraria en Roma. Si no es
real tal aventura, menos es la de Cornelia, que habria vuelto a Roma tras el asesinato de
su esposo, con Fulvio, que ademas seria un personaje ficticio. El autor, pues, adopta el
insigne y heroico acontecimiento historico, al cual en considerable medida respeta, y a
sus nobles protagonistas, que entrega sin cortapisas a su imaginativa creatividad, habida
cuenta siempre de los preceptos del género y de los gustos del publico.

Como se ha ya apuntado, la referencia para la creacion de este drama seria la
obra Cato de Joseph Addison, de 1713. Se conoce que afios antes este poeta inglés
asistié a la representacion en Venecia de un melodrama de Matteo Noris, titulado
Catone Uticense; que qued6 admirado por la obra, pero que también fueron numerosos
los defectos que en ella hallo; asi pues, este habria sido el estimulo que lo habria Ilevado
a crear su propia version de la obra. Sin embargo, como se ha visto, fuera de la vasta
competencia linguistica metasasiana quedaba la lengua inglesa, de modo que Metastasio
tuvo que conocer la obra a través de traducciones. La primera traduccion seria debida a
Anton Maria Salvini, erudito y académico de la Crusca, sobresaliente fil6logo clasico,
de cuya labor destaca una traduccion de la Odisea, y que ofrecié del Cato de Addison
una fiel version filolégica.?”> Hubo una segunda traduccién debida a Luigi Riccoboni,
este ya no un erudito, sino un actor y hombre de teatro, el cual, introduciendo notables
modificaciones, quiso acercar el texto a la representabilidad teatral y al pablico. Y
asimismo, una tercera version, cuyo autor fue Pier lacopo Martello.??® Este pretenderia
no una mera traduccién de la obra de Addison, sino una adaptacién de la misma al
caracter italiano, sin perder de vista la anterior traduccion de Anton Maria Salvini,
considerada por Martello una simple traduccion de la obra inglesa. Se considera, por lo
tanto, no solo por las coincidencias argumentales en relacion al suicidio de Catén, o al
tratamiento del personaje de César, sino también por aspectos linguisticos y estilisticos,
que la obra de Martello fue la utilizada por Metastasio.?’

Il Catone de Martello nos presenta el episodio histérico mas cercano a las
fuentes, al cual, si bien esta tambiéen sazonado con aventuras amorosas, se le confiere
mas atencion e importancia. ElI Caton de Martello delibera con los senadores y sus hijos
Marco y Porcio sobre la extrema situacion en que se hallan sitiados en Utica, -uno al
menos de sus hijos acompafié a Caton en la Guerra Civil y con él se hallaba en Utica-;
ha de enfrentarse a la rebelién de un grupo de aliados numidas y al descontento de parte
de sus hombres para acabar tal y como las fuentes cuentan, -Catén tuvo que enfrentarse
a la desafeccidn y descontento entre los uticenses que en parte se mostraban favorables
a César, a la vez que tuvo que sofocar la rebelion entre los suyos-. Las historias

225 galvini 1715.
226 Martello 1723: 51-142.
227 | ago 2010: 27-28, 48-55.
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amorosas no eclipsan en modo alguno el episodio historico, son menos intrincadas y
mas verosimiles: también se halla con él en Utica su ficticia hija Marcia, que no ama a
César, como inverosimilmente desde el punto de vista histérico nos presenta Metastasio,
sino a Juba, rey de Numidia y fiel aliado de Caton; la otra historia amorosa que nos
ofrece Martello, es la de Porcio, hijo de Caton, y Lucia, hija de Lucio, uno de los
senadores mas fieles a Catdn; ambas relaciones son correspondidas y, a pesar de las
acostumbradas dificultades, constituyen el final feliz del drama. No contariamos en
Martello con la osada presencia de Cornelia, la viuda de Pompeyo, ni con la de César,
de quien sabemos por su emisario Decio. El César ademas de Martello estd a su vez mas
cercano a la imagen de megalémano y cruel dictador que las fuentes suelen ofrecer, en
cambio, en Metastasio, esa vision de César se ve mitigada, es un César mas romantico
cuyo comportamiento viene casi justificado por sus novedosas ideas politicas, que no
son Obice para entregarse a un imposible y sincero amor, y para hacer gala de bondad,
perdén y condescendencia.??® Es, pues, el César metastasiano un Julio César humano
que no hallamos en Martello y que, en cambio, podemos poner en relacién con el César
de Haym en su Giulio Cesare in Egitto,?*° célebremente musicada por G. P. Haendel y
estrenada tres afios antes del Catone in Utica metastasiano.?*

Asi pues, Metastasio, quizas en aras de la pretendida sencillez y claridad
arcadias, sintetiza el episodio historico sin permitir que deje de ocupar un lugar
predominante, a la vez que lo nutre de unas aventuras amorosas de una notable mayor
efectividad melodramatica; toma la relacion de Arbace (Juba) y Marcia, y la complica
con el desamor de Marcia hacia el nimida y su inverosimil amor hacia César; no se
sinti6 atraido posiblemente por la candida y facil historia de amor entre Porcio y Lucia,
y la sustituy6 por los falaces amores entre Emilia (Cornelia) y Fulvio, heraldo de César.

Frente al drama de Addison y sus versiones, Metastasio anticipa la llegada de
César y su ingreso en Utica para poder construir su esquema argumental, el cual es en
parte heredado de la tradicion dramética. Ya Jacques Augers en su tragedia La mort de
Caton ou ['lllustre desesperé (1648) fue el primer autor que adelanto la llegada de César
a Utica para dar lugar a las ficticias entrevistas con Caton. Francois-Michel Deschamps
(1715) ya nos ofrece la inverosimil historia de amor entre la hija de Catén y César; del
mismo modo también Johand Gottsached (1732). Esta historia amorosa entre César y
Marcia se vuelve ya inherente a la tradicion dramatica del episodio de Catén. Esta
aventura alcanza su version mas folletinesca en el drama de Matteo Noris y Carlo
Francesco Pollarolo Catone Uticense (1701), en el cual César, coronado de amapolas y
con atuendo de pastor, se llega a casar con Marcia y recibe incluso la bendicién de

228 En la tradicién literaria del presente episodio historico, una corriente ha centrado su interés en Caton,
otra en César. En el drama Metastasiano, de nuevo se asiste al justo e ideal equilibrio entre dichos
personajes. Metastasio, como hara con Catén, humaniza exitosamente al héroe, explota su dimension
social; Lago habla del addolcimento de la figura de César. Lago 2010: 43-45, 66-67, 79-80.

229 Nicola Francesco Haym es autor del libreto de la célebre 6pera haendeliana Giulio Cesare in Egitto,
estrenada en 1724 para la temporada de la Royal Academy of Music en Londres. El libreto esta basado en
un libreto anterior de Giovanni Francesco Busanni, escrito para una épera de Antonio Sartorio, estrenada
en 1677, pero con afiadidos de diferente procedencia.

230 Cf. el capitulo de Ketterer The problem of Caesar, donde se nos ofrece un excelente estudio sobre la
vision de César en el drama de Haym y en el de Metastasio, en Ketterer 2009; 106-131.
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Caton, quien muere entre las atenciones de ambos. Tales pues seran las bases para el
drama metastasiano (1727), musicado méas de veinte veces a lo largo de todo el siglo
XVIII, y que junto al drama de Haym Giulio Cesare in Egitto asienta la imagen de un
César enamorado que constituird un lugar comun en la tradicién dramaética de finales del
siglo XV111.2%

Si nos atenemos a los datos historicos, se conoce que tras la derrota de Farsalia y
asesinato de Pompeyo, el ejército senatorial toma posesiones en Africa, donde contaba
con respetables fuerzas, compuestas por catorce legiones, a cuyo frente se encontraban
los principales representantes del partido optimate en alianza con el rey de Numidia
Juba. Este, hijo y sucesor de Hiempsal, rein6 en Numidia del 60 al 46 a. C. Se destaca
de él su arrogancia y crueldad. Se cuenta que al haber visitado Roma en su juventud en
una embajada, y al haber sido tratado con desprecio por César, su resentimiento hacia €l
fue aumentando con los afios, de manera que esto lo llevd a apoyar a Pompeyo en la
Guerra Civil. No obstante, de la negativa de Caton a admitirlo en Utica tras la batalla de
Farsalia se desprende que su relacion con €l no era buena. Finalmente consiguié unirse
al republicano Metelo Escipion, Quintus Caecilius Metellus Pius Scipio, hermano de
Cornelia, la esposa de Pompeyo. Junto a este se opuso a César en la batalla de Tapso el
46 a. C. Tras la derrota, vencido y al carecer de apoyo, al igual que hizo Metelo
Escipion, se suicidd. Mientras que en Metastasio no se alude a tales datos, en Martello
encontramos una referencia directa:

CATONE

| farsalici campi pur troppo a lui dier Roma.
Soggiogato ha I’Egitto e suo da Meroe appare
sino alle sette bocche, onde esce il Nilo al mare.
Che di Giuba e di Scipio qui rammentar le pene?
Fumano ancor di sangue le numidiche arene.??

Existe otro Juba, hijo y sucesor del anterior, y que es a quien Metastasio se
refiere explicitamente en el prélogo del drama y decide llamar Arbace. Sin embargo,
segun las fuentes, en el afio del suicidio de Caton, el 46 a. C., este seria solo un nifio, a
quien Ceésar capturo tras la batalla de Tapso, e hizo desfilar en su triunfo. En el 30 a. C.
Augusto, que lo habia mantenido en su corte, lo nombré rey cliente de Numidia y lo
casd mas tarde con Cleopatra Selene, hija de Marco Antonio y Cleopatra.

Caton habia acompafiado a Pompeyo en su huida a Grecia, a quien culpaba por
haberlos empujado a una guerra innecesaria. Luego fue a Asia, y en el momento de la
batalla de Farsalia estaba al mando de Dirraquio. Tras la derrota se unié a la desbandada
de republicanos a Africa, donde se reunié con Metelo Escipion. De las no menos de las
catorce legiones apostadas en Africa, al no considerarse digno de tal deber por su
carrera politica, decidio nombrar comandante en jefe a Metelo Escipion, mientras que él
se ocup6 de defender la plaza de Utica, que fue la capital de la provincia de Africa
Proconsular entre los afos 146 a. C. y el 25 d. C. Caton habia sido nombrado

21 cf. Griffin 2009: 379.
22 0p. cit.: 11 2.
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gobernador de Utica, por lo que se le otorgo el sobrenombre de Vticensis, ciudad en la
que su gobierno moderado fue apreciado finalmente por sus ciudadanos.

Por su parte, César, con la ayuda del rey Bocco de Mauretania y la llegada de
refuerzos, logré superar los desfavorables comienzos de la campafia y se dirigio a
Tapso, donde el grueso de las fuerzas senatoriales fue masacrado el 6 de abril del 46 a.
C. Solo quedaba el bastion de Utica, que se prestd a capitular; su defensor, Caton,
considerado el ultimo republicano, a pesar de haber seguramente logrado el perdon de
César por la admiracion que este sentia hacia él, o bien por hacer gala de su ya famosa
clemencia, prefirid quitarse la vida antes de que César llegase. Otros lideres optimates
tuvieron también un tragico fin; solo un reducido grupo, en el que se encontraban los
dos hijos de Pompeyo, Gneo y Sexto, consiguid alcanzar las costas de Hispania, para
organizar en la Ulterior los ultimos conatos de resistencia. De nuevo prescindio
Metastasio de tales datos historicos, a pesar de estar aludidos en Martello:

PORZIO

Mentre i cenni paterni mi fean gir ratto al porto,
legno approdo, che espose com’eccitar poteo
quanta ¢ la Spagna all’armi il figliuol di Pompeo;
e che a quei bellicosi popoli ha persuaso
vendicar di suo padre 1’indegno orribil caso.

O! Se duce Catone fosse a tai schiere armate,
Roma di |a potrebbe sperar sua libertate!*

Caton era un auténtico enamorado del antiguo caracter romano, y se modelé a si
mismo conscientemente segin el modelo de su bisabuelo Catén el Censor. Odiaba a
César, puesto que lo veia como la representacion de todo lo que detestaba: oportunismo,
autoexaltacién, traicion a su clase y desprecio a la republica. El caracter arrogante e
inflexible de Caton, como bien nos hace ver Metastasio en su drama, daria posiblemente
lugar a que la convivencia con él fuera dificil. Su primera esposa, Antistia, le fue infiel
y se divorcié de ella; de su segunda esposa, Marcia, se divorcid y se la entregd a su
amigo Hortensio, Quintus Hortensius Hortalus, insigne abogado y descendiente del
héroe plebeyo del siglo Il a. C., por supuesto afin a los ideales politicos de Catdn. Se
conoce que la descendencia de Catdn fue un hijo y una hija; en el drama de Martello no
uno sino dos hijos varones acompafian a Caton en Utica, Marco y Porcio: en esta obra,
tras morir Marco en motin organizado por romanos y uticenses contra Catén, este,
sabedor de la desesperada situacion, y ya resuelto en su fuero interno a suicidarse, envia
a su hijo Porcio al puerto a que apreste naves para que aquellos de sus fieles que asi lo
deseen, puedan huir a tierras méas seguras. Se conoce por las fuentes que Catén proveyo
de naves a quienes temerosos de luchar prefirieron huir. En Metastasio, como un lejano
eco del drama de Martello y, por ende, de la historia real, Caton hace conocedoras a su
hija Marcia y a Emilia (Cornelia) de que, ante la desesperada situacion del asedio de
Utica, el hermano de Marcia las esperaria en el puerto con naves prontas a zarpar:

CATONE
...e fra ’ardor dell’armi

28 |bidem: V 7.
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mal sicure voi siete, onde alle navi
portate il pie. Sai che il german di Marzia
di quelle & duce; e in ogni evento avrete
pronto lo scampo almen.?**

La hija de Caton fue Porcia. Esta fue una mujer, como su padre, firmemente
republicana; de hecho participé en la conferencia de los asesinos de César en Antium en
junio del 44 a. C. Estuvo casada con Bibulo; Marcus Calpurnius Bibulus fue colega de
César como edil, pretor y consul. Al surgir desacuerdos entre ambos durante el
consulado, y al verse Bibulo amenazado si presentaba veto a las leyes de César, optd
por retirarse dejando solo a César en el consulado. Murio en la Guerra Civil el 48 a. C.
en el bando pompeyano. Entre ese afio, afio también de la batalla de Farsalia, y el 45 a.
C., en el que Porcia vuelve a contraer nuevas nupcias, perdemos la pista de la hija de
Caton. Segun las fuentes solo su hijo Porcio lo acompariaria en Utica. Si sabemos, en
cambio, que el 45 a. C. Porcia casa con Marco Bruto, Marcus lunius Brutus, hijo
adoptivo de César, conspirador y asesino del mismo. Bruto, a pesar de haberse
enfrentado a César en la Guerra Civil, fue, sin embargo, perdonado por este después de
la batalla de Farsalia. Bruto es entonces favorecido por el dictador, pues lo nombra
gobernador de la Galia Cisalpina en el 46 a. C. y pretor en el 44 a. C. Mientras, Bruto
preparaba el tiranicidio. Perpetrado el crimen, a pesar de la amnestia decretada como
solucion de compromiso entre Antonio y el Senado, como la situacion en Roma para
Bruto fuera demasiado peligrosa, aceptd una comision para importar grano a Asia y
después el gobierno de Creta. Finalmente, rotas la relaciones entre Bruto y Antonio,
decide el 44 a. C. marchar a Grecia. En cambio, su esposa Porcia, cuando €l se dirige a
Grecia, regresa a Roma. Se conoce que, debilitada su salud, se da muerte el 43 a. C.

En el drama metastasiano la hija de Caton se llama Marcia, como la segunda
esposa de Caton. No nos da razén alguna de la eleccién de ese nombre. ;Seria quiza
sustituido por no parecerle eufénico musicalmente? Las dudas comienzan a disiparse
cuando vemos que también en la tradicién dramética del episodio la hija de Caton se
Ilama Marcia. Probablemente Metastasio asumid el nombre de Marcia para la hija de
Caton sin plantearse mas a partir de la traduccion de Martello. Sin embargo, en la obra
de este consta que Caton tiene dos hijas, una es Marcia, personaje ficticio del drama, y
la otra es la historica Porcia, la cual es solo una vez aludida como esposa de Bruto, al
citar Decio, el emisario de César, los ilustres romanos, Ciceron, Casio y Bruto, que,
abandonado el bando de Pompeyo, se pasaron al de César:

DECIO

Quinci Tullio, il gran Tullio, che d’un million di spade
piu valea nella lingua di Roma a libertade,

abbandono le insegne dal cielo abbandonate,

con tante altre di padri severe alme onorate,

fra quai Cassio e quel Bruto di libera famiglia,

23411 12, 1153-1157.
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che anch’ei di Giulio ¢ al fianco, ¢ al fianco ha una tua figlia.”*®

La referencia al matrimonio entre Bruto y Porcia no deja de ser, no obstante, un
anacronismo historico, pues no habrian contraido matrimonio hasta el 45 a. C. y el
episodio se desarrollaria el 46 a. C. Metastasio adopta exclusivamente el personaje de
Marcia de la tradicion dramaética, y Porcia no aparece ni mencionada. Marcia es la
protagonista de la historia amorosa principal del drama: Marcia se debate entre un
entregado Arbace (Juba), al que ella no ama, y un imposible amor por César, que, a su
vez, es correspondido.

En cuanto a la otra historia de amor del drama entre Emilia (Cornelia) y Fulvio,
se desarrolla como una aventura de sentimientos desleales: Emilia finge corresponder a
Fulvio en su amor para asi manipularlo, ponerlo contra César y poder asi obtener la
venganza por la muerte de su marido; Fulvio, por su parte, no obstante reconocer
sentirse atraido por la belleza de Emilia, antepone su lealtad a César a sus sentimientos
amorosos. No consta que Cornelia acompafiase a Caton a Utica tras el asesinato de su
marido en Egipto. Se conoce que acompafié a Pompeyo en su huida a Grecia y que
luego, tras su derrota en Farsalia, fue con él también a Egipto, donde fue testigo de su
asesinato. Sin embargo, se cuenta que tras quedar viuda, regresé a Italia, adonde César
le envio las cenizas de su esposo. Sus hijos, en cambio, Gneo y Sexto, por manifiesto
deseo de Pompeyo a Cornelia, si quedaron bajo la tutela de Catdn; Gneo ademas
acompariaria a Caton en Utica.

El final del Catone in Utica sobreviene con el suicidio de Caton. Atendiendo a
los consejos aristotélicos, y sobre todo considerado el parecer de critica y publico,
Metastasio decidié finalmente no ofrecer la muerte de Caton en escena, la cual viene
solo referida por su hija Marcia:

MARZIA
Volontario mori. Catone oppresso
rimase, & ver, ma da Catone istesso.”*®

Y no se abunda mucho més en el suicidio. Bien distinto es el desenlace, en cambio, en
Martello, en cuya obra la tragica muerte de Caton lo inunda todo, también fuera de
escena, referida por Porcio y Marcia, hijos de Caton, y Lucia y Juba, respectivos
amantes y amados, y cuyas uniones constituirian el lieto fine como contrapeso a la
muerte de Catén. El fin de Caton en Martello es narrado con gran fidelidad a las
fuentes:

GIUBA

(...)

che squarciate le fasce, si ch’uom se ne accorse,
dall’aperta gran piaga, coll’alma il sangue corse.”*’

2% Op. cit.: 11 4.

26111, 14, 1686-1687
27 0p. cit.:V 10.
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Se produce, por lo tanto, un progresivo alejamiento de la muerte de Caton de la escena:
Addison presentaba solemnemente el suicidio del héroe ante los ojos del publico,
Salvini y Martello muestran a Catén moribundo para expirar al final entre bastidores,
Metastasio, por su parte, elimina toda presencia de muerte de la escena. Empero, como
ya se ha apuntado, no fue en principio asi: la primera version del Catone in Utica
ofrecia en su escena final al héroe moribundo, que a punto de fallecer abandonaba la
escena asistido por Marcia y Arbace. Ya se ha hablado del caréacter experimental®*® que
se puede apreciar en los primeros dramas metastasianos como la Didone abbandonata o
el Catone in Utica, en los cuales la juventud osada de Metastasio no duda en concluir
estos primeros dramas con las muertes escénicas de sus protagonistas.*® Son intentos de
llevar a la préctica el cometido para el cual el poeta habia sido formado: crear la
tragedia nacional italiana. La inexperta juventud lo empujé a plasmar en sus dramas un
esquema lo mas cercano posible al de la tragedia clésica; sin embargo, la critica, las
convenciones del género, y, sobre todo, el publico, lo obligaron a rectificar: que Dido,
personaje entre el mito y la leyenda, muriera en escena habia sido tolerado, pero que un
personaje histérico como Caton muriera cantando era algo que ejercia una gran
violencia a la naturaleza del género melodraméatico. De esta manera, se vio en la
obligacion de reescribir el final del Catone in Utica, reelaborandolo desde la escena
quinta del tercer acto hasta la ultima. Efectivamente, ya en la escenografia propuesta
para la escena quinta del tercer acto de la primera version, lo trgico parecia estar
demasiado evidente, de manera que donde se decia

Acquedotti antichi ridotti ad uso di strada sotterranea che conducono dalla citta alla
marina con porta chiusa da un lato del prospetto.?°

se pasé a decir

Luogo ombroso circondato d’alberi, con fonte d’Iside da un lato e dall’altro ingresso
praticabili d’acquedotti antichi.”!

Asi pues, la entrada a un pasadizo subterraneo, que a la sazon es un hapax escenografico
en Metastasio, se transforma en un locus amoenus,”? y la muerte de Catén es
brevemente referida por Marcia, para evitar asi cualquier morbosa e importuna agitacion
del espiritu de criticos y publico. No obstante, Metastasio no renegé en modo alguno de
su primera version, que deseaba que fuera publicada junto a la segunda;**® y en esta, a
su vez, pese a haber claudicado a las exigencias del género y a los gustos del publico,
dismulado el tragico final de Caton, Metastasio nos ofrecerd su particular version
tragica del melodrama, en cuyo final imperard, bajo una tenue y débil apariencia de
felicidad, la frustracién, la tristeza y la resignacion.

La liberta latina, o Catén y Roma
La liberta latina es la manera en que se refiere Metastasio por primera vez en el

drama a lo que representa Caton en la Guerra Civil. Esta idea, comin en las fuentes
clasicas, esta presente a lo largo de todo el poema dramético como trasunto de la figura

23 vid. Beniscelli 2000.

¥ \/id. Questa 1991.

0 Didascalia 111 5 (1733-1745).

4 Didascalia 111 5.

242 vid. Viale 2001.

23 Sobre las variaciones del final del Catone in Utica vid. Metastasio (1953): | 1400.
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del inclito estoico.*** Aparte del drama, Metastasio dedica también a Catén una elegia

titulada La morte di Catone, en la que, con mayor fidelidad a las fuentes, refiere los
ultimos momentos de Caton y desarrolla la misma identificacion de la liberta latina con
el mismo:

Ma non poteo® I’alma divina
mai soggiogar di quel romano invitto,
con cui mori la liberta latina.?*

Caton se opuso desde el principio a la Guerra Civil: era un enfrentamiento por
intereses individuales en el que sin duda la mayor perjudicada iba a ser Roma: Roma y
sus ciudadanos. Séneca le reprocha que, como hombre sabio, llegara a tomar parte en la
misma, al considerar que de entrada la libertad ya se habia perdido:

Quid tibi uis, Marce Cato? lam non agitur de libertate: olim pessum data est. Quaeritur
utrum Caesar an Pompeius possideat rem publicam: quid tibi cum ista contentione?
Nullae partes tuae sunt. Dominus eligitur: quid tua uter uincat?**’

Convertido el conflicto en algo ya inevitable, Catdn, ni partidario de César ni de
Pompeyo, elige, sin embargo, seguir un mal menor, las fuerzas pompeyanas. Entre
Caton y Pompeyo, a pesar de la admiracion y respeto que este ultimo le habia
profesado, y de haber dejado bajo su tutela a sus hijos, sin embargo, nunca hubo unas
relaciones fluidas. No obstante, ante tan desesperada situacion, Catén ve en Pompeyo el
hombre que pudiera estar mas cerca de sus principios e intereses. Sin duda, esto era asi,
pues si hemos dicho que la relacién con Pompeyo no siempre habia sido facil, la falta de
entendimiento con César era total, aunque este nos cuente la tradicion que hacia gala de
sentir gran respeto y admiracién por el insigne estoico.

Tras el desastre de Farsalia, asesinado Pompeyo en Egipto y huidas las fuerzas
senatoriales a la amiga Africa, es nombrado Escipion general en jefe. Al haber querido
Escipion, aliado con Juba, rey de Numidia, asolar la ciudad de Utica y dar muerte a sus
habitantes, puesto que, si bien Africa habia sido partidaria de Pompeyo, esta ciudad
habia mostrado afeccién a César, Catdn se opone en rotundo, arguyendo que era mas
acertado ganar tal plaza a la causa pompeyana. Impedido lo cual, Caton asume el
gobierno de dicha ciudad, se gana el afecto de sus habitantes y prepara desde alli la
resistencia a César.

En esta fase de la Guerra Civil, conocida como la Guerra de Africa, no
cabe duda de que Caton fue uno de sus principales héroes. Caton, muerto Pompeyo, ya
no dirige a sus hombres por defender los intereses de este o del partido senatorial, sino
por la libertad misma. Es el enfrentamiento a la tirania, representada por César, frente a
la libertad, fruto de la agonizante Republica Romana, representada en la figura misma
de Caton:

Nil causa fecit in armis
ille sua: totae post Magni funera partes
libertatis erant.*®

244 Vid. Solano 2014.

25 Cesare.

246 Metastasio 1755: 239 y ss.
247 Sen. Epist. 2.14.13 (1965).

88



Esta es la imagen humana y politica, siempre digna de encomio, toda integridad
y virtud, que transmitieron a la posteridad escritores como Cicerén, Séneca y Lucano;**°
quiza algo amplificada, pero, en definitiva, la imagen que de Caton ha llegado hasta
nuestros dias:

Quorum princeps M. Cato idemque omnium gentium uirtute princeps.”*

Vnum excipio Catonem, in quo perfectissumo Stoico summam eloguentiam non
desiderem...”*

...Catonem autem certius exemplar sapientis uiri nobis deos inmortalis dedisse quam
Vlixem et Herculem prioribus saeculis.”

Mientras que en Séneca Caton es el modelo de conducta y moral estoica, en
Lucano es ademas uno de los protagonistas del poema. Para este Caton es frente a
Pompeyo y César el auténtico héroe de la epopeya. El es el ejemplo de integridad y
recta e improba moral. El representa lo que ya no es Roma, no solo en la época de
Catdn, sino también en la de Lucano, y César y Pompeyo representan lo que realmente
es Roma. Toda la terribilita que ensefiorea el poema es debida y denuncia la agonia de
lo que Catdn representa, el fin de la Republica Romana y su pristina virtud, el fin de la
libertad.

A lo largo de todo el drama se hallan referencias directas a la libertad.
Metastasio, tal y como nos han hecho ver las fuentes antiguas, muestra a un Caton
simbolo de la libertad y de la antigua Roma libre, se podria decir que él es la libertad
misma frente a César, que supone la esclavitud en una nueva Roma oprimida, la tirania.
El fin de Caton no supone otra cosa que la pérdida de la libertad de la que disfrutd la
antigua Roma, por ser del todo incompatible con la esclavista tirania de César, que
constituira la nueva Roma sometida.

Al comienzo del drama Arbace (Juba) encuentra a Catén triste y taciturno,® se
preocupa por su estado de animo, teme que el espiritu de Caton se halle apagado y
abatido y que no le queden fuerzas para seguir luchando. Teme que, rendido Caton,
desaparezca el postrer atisbo de libertad que les queda ante la tirania de César:

Ah, se del tuo gran core
I’ardir primiero ¢ in qualche parte estinto,
non v’¢& pit liberta, Cesare ha vinto.?*

Quid ergo? Libertas sine Catone? Non magis quam Cato sine libertate. ..”*

8 |_ucan. 9. 28-30 (1892).

9 También en la perdida tragedia pretexta Cato de Curiacio Materno.

20 Cic. Phil. 13.14.30 (1907-1909).

21 Cic. Brut.118 (1902-1903).

22 gen. Dial. 2.2.1-2 (1970).

253 Seglin Lago, el personaje de Caton retine en el drama todas las caracteristicas que del mismo nos han
transmitido las fuentes antiguas: es intrépido y fiero, tal cual ensefian historiadores como Salustio,
Plutarco, Dién Casio, Apiano, etc; es un sabio estoico, como se ve en Séneca; pero también se muestra a
veces silencioso, triste y meditabundo, imagen comdnmente lucaniana. Lago 2010: 15-17.

411, 10-12.

25 Val. Max. 6.2.5 (1888).
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Neque enim Cato post libertatem uixit nec libertas post Catonem.*®

Como vya se dijo mas arriba, huidas las fuerzas del extinto Pompeyo a Africa,
Catdn se hace con la plaza de Utica, a la que a su vez convierte en Gltimo bastion de la
libertad romana:

CATONE

...e solo in queste

d’Utica anguste mura

mal sicuro riparo

trova alla sua ruina

la fuggitiva liberta latina.?’

Tal baluarte representara para él y los suyos lo Unico que queda de la auténtica
Roma, esto es, de la libertad, por lo que estara dispuesto a defenderlo hasta sus ultimas
consecuencias:
...non ante reuellar®™®
exanimem quam te conplectar, Roma; tuumque
nomen, Libertas, et inanem persequar umbram.?*®

Caton, tras la derrota en Tapso de los pompeyanos, se alza en Utica como Unico
defensor de la libertad latina (e solo in queste / d’Utica anguste mura): anima a sus
hombres y a los uticenses a hacer frente al tirano. Es patente en las fuentes clasicas
como la tirania es representada desde el punto de vista de Catén por tres figuras
codiciosas y liberticidas, a saber, César, Pompeyo y Craso, desaparecidos estos dos
ultimos, solo queda un enemigo a la libertad:

Excussa iam antiqua credulitate et saeculo ad summam perducto sollertiam cum ambitu
congressus,?®® multiformi malo, et cum potentiae inmensa cupiditate, quam totus orbis
in tres diuisus satiare non poterat, aduersus uitia ciuitatis degenerantis et pessum sua
mole sidentis stetit solus et cadentem rem publicam, quantum modo una retrahi manu
poterat, tenuit, donec abstractus comitem se diu sustentatae ruinae dedit simulque

extincta sunt quae nefas erat diuidi.?*"

Vnum fortuna reliquit
iam tribus e dominis. Pudeat: plus regia Nili
contulit in leges et Parthi militis arcus.?®

Caton ha visto siempre a César como un despiadado tirano cuyo deseo es
esclavizar a Roma:

CATONE
Ma un dispietato figlio
che serva la desia...”

2% gen, Dial. 2.2.3 (1970).
2711, 26-30.

%8 Cato.

29 |_ucan. 2.301-303 (1892).
260 Cato.

%61 gen, Dial. 2.2.2 (1970).
262 |_ucan. 9.266-268 (1892).
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De hecho César ha acabado con la libertad del Senado: este ya no es, segln
Caton, sino un grupo de siervos sometidos a la voluntad del tirano:

CATONE

Il Senato
non é piu quel di pria; di schiavi é fatto
un vilissimo gregge.?*

Omnia Caesar erat: priuatae curia uocis
testis adest. Sedere patres censere parati,

si regnum, si templa sibi iugulumgue senatus
exiliumque petat.?®

Los uticenses y quienes fieles a Caton con él se hallan, presumen que la libertad
latina y Catdn, el Gltimo representante de la misma, no podran vencer al tirano:

MARZIA
Allor che paventa

la nostra liberta I’ultimo fato...?%

Catdn tiene la conviccion de que la pérdida de la libertad supondra el final de su
vida. En el argumento del drama Arbace, el principe Juba, presenta una intima relacién
familiar con Caton. Tal lealtad y confianza se ve rubricada por el proposito de Catdn de
entregarle como esposa a su hija Marcia. Una vez que el principe se una a Marcia, sera
considerado un romano y como tal, podra disfrutar de la libertad; asimismo, en el caso
de que sea privado de libertad, Caton le dara a Arbace (Juba) ejemplo de qué ha de
hacer un verdadero romano:

CATONE

Libero vivi; e, quando
tel nieghi il fato ancora,
almen come si mora
apprenderai di me.?’

Catdn, como buen estoico, propugna el acierto para los hombres del saber morir;
asi el poeta Lucano pone en sus labios:

Scire mori sors prima uiris, sed proxima cogi.?®®

Caton considera que en el caso de Pompeyo, ante el desastre de Farsalia, y de no
haber sido traicionado por Ptolomeo en Egipto, lo honroso hubiese sido que se hubiera
quitado la vida:

O felix, cui summa dies fuit obuia uicto

et cui quaerendos Pharium scelus obtulit enses!**

26311, 44-45.

2401 2, 772-778.

265 |_ucan. 3.108-111 (1892).
266 1, 72-73.

2711, 111-114.

%68 |_ucan. 9.211 (1892).

29 |_ucan. 9.208-209 (1892).
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Caton tiene totalmente decidido quitarse la vida si se ve privado de libertad. A
esta no antepondra la paz ni el perdon que César le hubiese ofrecido:

CATONE

Ove son io,
pria della pace e dell’istessa vita,
si cerca liberta.?”

En lugar de su ficticia hija Marcia, presente en la tradicion dramatica y de gran
protagonismo en el drama metastasiano, el unico familiar que realmente acompafio a
Caton en Utica, fue su hijo Porcio. Caton, ante la desesperada situacion en que se halla
la ciudad, ordena a su hijo que se entregue a César, convencido de que este lo acogerd y
perdonara. Porcio le pregunta entonces a su padre por qué no hace él lo mismo: Caton
se considera hombre ya de otro tiempo, de un tiempo de libertad en el que un hombre no
se permitia a si mismo el perderla:

YuykoAécog OE TOVg TOPOVTOG TAOV TOAMTAV, kKol depowtioag Omotl EKacTog avTdV
dpunral, €keivoug uev pet' épodiomv é&émepye, 1@ O¢ viel mpog tov Kaicapa €OV
gxélevoe. Tvbopévov te T0d veaviokov “Atd Tl obv odyi koi o todto MOEig;”
amexpivoro avtd “Otl &yd pev &v e hevbepia kai &v mappnoig Tpaeic ov dHvapot
Vv dovieiov €k petafoiig €ml yIpwe petapadeiv: coi ' &v ToldTn KOTUGTAGEL Kol
yevwn0évTL Kail TpopévTL TOV daipova oV Aaydvta oe epamedetv Tpootkel.

La auténtica Roma de la antigua Republica, de la libertad ya no existe para
Caton. El y aquellos que fieles hasta Utica lo han seguido, son el postrer testimonio de
esa Roma agonizante; es manifiesta de nuevo la triple identificacion entre Caton, Roma
y la libertad:

CATONE

E Roma
non sta fra quelle mura. Ella & per tutto
dove ancor non e spento
di gloria e liberta 1’amor natio;
son Roma i fidi miei, Roma son i0.?"

Si la ya perdida antigua Roma, la libertad y Catdn se identifican en una sola
cosa, se oponen, por ende, a la esclavitud que ansia imponer la tirania; de esta manera,
ser romano, esto es, libre, es incompatible para Caton con la patria felonia para con
Roma del gobierno de César, que obliga a vivir en servidumbre. Asi pues, reprocha
Caton a Fulvio, ficticio emisario de César, que ose llamarse romano cuando vive como
siervo de un tirano:

CATONE

Va’, ritorna al tuo tiranno,
servi pure al tuo sovrano;
ma non dir che sei romano,
finché vivi in servitu.?"

2101 2, 735-737.
21D, C. 43.10.4-5 (1845-1867).
21211 2, 775-778.
2131 2, 779-782.
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Sin embargo, el pasaje mas destacado relativo a la liberta latina, se debe a
cuando Catdn se da cuenta de que su causa esta totalmente perdida. Caton, tras conocer
la derrota de Escipion en Tapso, y al ser consciente de la imposibilidad de que la plaza
de Utica resistiera el asedio de César, desesperada la situacion, provee a algunos de
naves para que huyan, dispone los animos de otros a la rendicion, él se dirige
resueltamente al suicidio. No antes entonces de que se haya dado muerte Catén, entra
César en una rendida Utica que no opone resistencia alguna, y a la que César regala su
acostumbrado perdon. Empero, el drama de Metastasio ofrece algunas variantes
heredadas de la tradicion dramética que propician un suceder de escenas mas trepidante
y una situacion mas desesperada si cabe: sin haber alusion alguna al desastre de Tapso,
asediada la ciudad por el ejército cesariano, Caton resiste, llegandose a entrevistar con
Fulvio, heraldo de César, e incluso con el mismo César; no habiéndose llegado a
acuerdo alguno, las fuerzas cesarianas atacan y toman la ciudad. Vencido Catdn, aun
siendo consciente del futuro perdon de César y obligado a elegir entre la esclavitud o la
libertad, no duda en correr a la Unica para él libertad posible, la muerte. He aqui la
tragica resis monologica que llegado este momento, pronuncia Catén:

CATONE

Vinceste, inique stelle! Ecco distrugge
un punto sol di tante etadi e tante

il sudor, la fatica. Ecco soggiace

di Cesare all’arbitrio il mondo intero.
Dunque, chi’l crederia! Per lui sudaro
i Metelli, i Scipioni? Ogni romano
tanto sangue verso sol per costui?

E I’istesso Pompeo pugno per lui?
Misera liberta! Patria infelice!
Ingratissimo figlio! Altro il valore
non ti lascio degli avi

nella terra gia doma

da soggiogar che il Campidoglio e Roma.
Ah! Non potrai, tiranno,

trionfar di Catone. E se non lice

viver libero ancor, si vegga almeno
nella fatal ruina

spirar con me la liberta latina.*™

Es en pasajes como el precedente cuando el discurso metastasiano resuena en
sus mas elevados registros heroicos, en las que el tono se vuelve incluso tragico. No
faltan en los dramas heroicos de Metastasio tales resis o parlamentos, los cuales,
presente en los mismos un notable caracter oratorio, constituyen un inequivoco
componente discursivo definitorio de los dramas heroicos.?”

Comienza Caton apelando a las estrellas (Vinceste, inique stelle!), que
constituyen un trasunto del hado, y que son injustas, pues han apoyado la causa peor.
Caton lamenta que el destino haya favorecido injustamente a César. Ya Plutarco nos
cuenta que cuando conoci6 Caton que la situacion era adversa a Pompeyo, lament6 que
en el momento en que precisamente este se disponia por fin a luchar por la libertad de
Roma, la deidad no lo favoreciera:

2 111 11, 1587-1604.
25 Asi también en La clemenza di Tito y en el Attilio Regolo. Cf. Petrocchi 1984: 44-45; Fumaroli 2002;
Lattarico 2008.
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Habian pasado tres largos afios desde que la desobediencia de César
desencadenara la Guerra Civil (Ecco distrugge / un punto sol di tante etadi e tante / il
sudor, la fatica). Lo que queda de los ejércitos pompeyanos se atrinchera en Africa con
la esperanza de que en un nuevo intento venzan en favor de la libertad. Sin embargo,
tras la adversa fortuna de la batalla de Tapso, quedd solamente el bastion de Utica, que
se presto rapidamente y sin oposicion a capitular. Caton, al frente de esta plaza, presagia
que todo estd ya perdido: aunque los hijos de Pompeyo trasladen a Hispania la
oposicion a César, este finalmente vencerd. Lamenta que tanto esfuerzo y tantas vidas
hayan sido en vano, como en un momento la caprichosa fortuna favorece al peor.

Las tres partes del mundo conocido se hayan ya sometidas a la tirania de César:
primero Europa, luego Asia, y ahora Africa (Ecco soggiace / di Cesare all arbitrio il
mondo intero). A ese absolutismo aluden en la Farsalia los hombres de César cuando
lamentan los peligros a los que se ha visto este expuesto en una tempestad:

“Mundi iam summa tenentem
permisisse mari tantum! Quid numina lassas?
Sufficit ad fatum belli fauor iste laborque
fortunae, quod te nostris inpegit harenis?
Hine usus placuere deum, non rector ut orbis

nec dominus rerum, sed felix naufragus esses??"’

Catdén deplora que esta guerra y, en definitiva, la libertad y la patria hayan
supuesto tanto esfuerzo vano, asi como la vida de tan encomiables e ilustres personajes,
que sin duda aventajan, segun él, en mucho la virtud de César (Per lui sudaro /i
Metelli, i Scipioni? Ogni romano / tanto sangue verso sol per costui? / E [’istesso
Pompeo pugno per lui? / Misera liberta! Patria infelice!). Con la referencia a los
Metelos y a los Escipiones se hace mencidn de dos nobles estirpes, fecundas en eximios
romanos defensores de la libertad y de la republica. Se tiene constancia de once
Metelos: Lucius Caecilius Metellus, muerto el 221 a. C., Lucius Caecilius Metellus
Delmaticus, que vivio a finales del siglo Il a. C., Quintus Caecilius Metellus, que vivid
entre el siglo 111 y Il a. C., Quintus Caecilius Metellus Macedonicus, muerto el 115 a.
C., Quintus Caecilius Metellus Numidicus, muerto el 91 a. C., Quintus Caecilius
Metellus Balearicus, consul el 123 a. C., Quintus Caecilius Metellus Pius, muerto hacia
el 63 a. C., Quintus Caecilius Metellus Celer, muerto el 59 a. C., Quintus Caecilius
Metellus Nepos, muerto hacia el 55 a. C., Quintus Caecilius Metellus Creticus, muerto
hacia el 52 a. C., y Quintus Caecilius Metellus Pius Scipio, general en jefe de los
ejércitos senatoriales en la batalla de Tapso; de la familia Cornelia doce son sus
hombres insignes: Gnaeus Cornelius Scipio Caluus, muerto el 211 a. C., Lucius
Cornelius Scipio Barbatus, principios del siglo 11l a. C., Lucius Cornelius Scipio, hijo
del anterior y que vivio a mediados del siglo Il a. C., Lucius Cornelius Scipio
Asiagenes, que viviod entre el siglo Il y Il a. C., Lucius Cornelius Scipio, que vivié a

276 p|y, Cat. Mi. 53.2 (1919b).
2" ucan. 5.695-699 (1892).
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principios del siglo Il a. C., Publius Cornelius Scipio, muerto el 211 a. C., Publius
Cornelius Scipio Africanus, que Vivié entre el 236 y 183 a. C., vencedor de Anibal en
Zama el 202 a. C., Publius Cornelius Scipio Nasica, que vivio entre el siglo 111 y I a.
C., Publius Cornelius Scipio, hijo del Africano, siglo Il a. C., Publius Cornelius Scipio
Nasica Corculum, siglo Il a. C., Publius Cornelius Scipio Aemilianus Africanus, en
torno al 185 a. C. y 129 a. C., destructor de Cartago el 146 a. C. y Publius Cornelius
Scipio Nasica Serapio, muerto el 132 a. C. Lo mas curioso es que Metastasio, citando
los nombres de estas dos inclitas familias de eximia reputacion en la en tiempos de
Catdn agonizante Republica Romana, refiere sin nombrar de modo explicito al general
en jefe de los ejércitos pompeyanos en Africa, a Quintus Caecilius Metellus Pius Scipio:
pues este era Escipion y Metelo a la vez, Escipion por estirpe y Metelo por adopcion,
esto es, hijo de Publius Cornelius Scipio Nasica, pero adoptado quiza por testamento
por Quintus Caecilius Metellus Pius. Este fue elegido colega de consulado por Pompeyo
el 52 a. C., quien estaba casado con Cornelia, hermana del mismo. En el 48 a. C. apoyd
con dos legiones a Pompeyo en la campafia de Farsalia. Tras la derrota, se dirigio a
Africa, donde Cat6n, aun siendo, como ya se ha dicho, por todos aclamado como nuevo
caudillo, le cedié el cargo de general en jefe de los ejércitos senatoriales al considerarlo
mas digno del mismo por carrera militar y politica de este. Escipion organiz6 entonces
la resistencia contra César, por quien fue derrotado en la batalla de Tapso. Reunida una
flota, se dirige a Hispania para continuar alli la oposicion a Cesar. Sin embargo,
interceptada su flota, Escipion pierde la vida:

Scipio interim cum Damasippo et Torquato et Plaetorio Rustiano nauibus longis diu
multumque iactati cum Hispaniam peterent, ad Hipponem Regium deferuntur, ubi
classis P. Sitti ad id tempus erat. A qua pauciora ab amplioribus circumuenta nauigia
deprimuntur, ibique Scipio cum quos paulo ante nominaui interiit.?”®

Otros autores nos han transmitido un final mas detallado y heroico:

lam Scipio naue fugiebat; sed adsecutis hostibus gladium per uiscera exegit et, ubi esset

. . . . 27
quodam requirente respondit hoc ipsum: “Bene se habet imperator”.?”

Tras rememorar Caton las esforzadas estirpes de Metelos y Escipiones, también
tiene memoria para Pompeyo (E [’istesso Pompeo pugno per [ui?). Catdn en un
principio desconfiaba de Pompeyo tanto cuanto de César y de Craso, pues consideraba
que tal triunvirato suponia el fin de la Republica Romana: no eran otra cosa, segun
Caton, que tres tiranos cuyo interés era el ansia de poder personal, no Roma. Sin
embargo, desencadenada la Guerra Civil, sin duda considera mas procedente apoyar a
Pompeyo:

[Moumniov 6¢ eimdvtoc upavtikdtepo pev eipficbour Katovi, @iukdtepa d& ovTtd
nempdybat, ocvvefovrevey 0 Kdartwv évi [Noumnio ta wpdyuatoe v GOYKANTOV
gyyelpicat: TBV yop adTBV Elvol Kol TolElv o pueydho Kok koi movey. O pgv odv
[Mopmiog ovte dSOvVauy Exmv Etoiuny obte obg katéleye TOTE TPOoBHHOVS OpAYV EEEMTE
v Pouny, 6 6¢ Katov &necbat kol cupeedyey £yvok®mg TOV UEV VEDTEPOV VIOV Eig

’ . ’ \ ‘ \ \ , 3 N ~ 280
Bpettiovug Ume&ébeto mpog Movvdtiov, TOv 08 TpesPiTEPOV ELXE GLV £AVTH.

278 Bell. Afr. 96 (1901).
29 Flor, Epit. 2.13, 12 (1929).
280 p|y, Cat. Mi. 52 2, 3 (1919b).
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En efecto, siguié Caton a Pompeyo en la idea de seguir el mal menor, en la idea
de que este parecia preocuparse por la libertad, libertad (Misera liberta! Patria infelice!)
que considera ya Caton totalmente perdida.

Este fragmento que ahora nos ocupa, como algunos otros del drama, presenta
notables coincidencias con el texto de Il Catone de Martello.?®! El texto de Martello,
distante de la meridiana claridad metastasiana, abunda todo él en erudicion historica,
heredero como es de una tradicion dramatica formal y estilistica distinta de la
metastasiana:

CATONE

Quanto ha roman valore domato e il giorno e 1’anno
e il gran corso del sole, gia tutto e del tiranno.

Per lui sacrificarsi gia i Deci e sol per lui

caddero i Fabii e vinser gli Scipioni ambidui.

Che piu? Contro nemici tanti pugnar poteo

a pro, -chi il crederebbe?-, di Cesare Pompeo.?*

Para Caton César es como un hijo que se ha rebelado contra su madre Roma, sin
duda incluso un matricida (Ingratissimo figlio!). Sus ansias de poder son consideradas
como una violencia contra la herencia de los antepasados (il valor (...) delgi avi). Esta
es tal que es tenida incluso como una profanacion de lo més sagrado (da soggiogar che
il Campidoglio e Roma).

Sin embargo, si bien César sera capaz de llevar a tal extremo su tiranica ansia de
poder, no tolerard Caton que al menos sobre su persona César se alce revestido de su
solita falaz clemencia (Non potrai, tiranno, / trionfar di Catone.): pues si nada queda ya
de la antigua Roma, identificada con la libertad, y esta, a su vez, con Caton (E se non
lice / viver libero ancor), nada quedara ya entonces junto con estas de Caton (si vegga
almeno / nella fatal ruina / spirar con me la liberta latina.)

Aunque se ha visto en el fin de Caton el término definitivo de un periodo de la
historia de Roma, de la republica y la libertad, sin embargo, fue precisamente la gloria
de su suicidio la que perpetud el nombre de Catdn y sus ideales en un mundo en el que
ya estos parecian no tener cabida; asi pues, si por el contrario Caton se hubiera junto
con Utica rendido y entregado a César, si que con este habria muerto finalmente esa
libertad que él representaba, y que de su suicidio sale victoriosa para la posteridad. Esta
idea, presente en las fuentes clasicas, la refiere Metastasio en su elegia La morte di
Catone:

Forse vi duol ch’io sciolga all’alma il freno,
perché, scorrendo poi sicuramente,
possa goder la libertade appieno??®

...cogitur (...) Cato ille, uirtutum uiua imago, incumbens gladio, simul de se ac de re
publica palam facere...?**

281 E| mismo tono heroico-tragico de carécter oratorio frecuente en las resis de los héroes metastasianos es
comun en Addison, y por supuesto también en Racine y en Corneille.

282 Op.cit.: 1V 10.

253 Metastasio 1755: 245.

284 Sen. Dial. 9.16.1 (1970).
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Omnes isti®®

immortalitatem moriendo uenerunt.

leui temporis impensa inuenerunt quomodo aeterni fierent, et ad
286

Asi pues, muerto Caton, continuara su espiritu siendo claro ejemplo de la idea de
libertad, el cual, como corona al triunfo de la misma para su alma, se halla como
guardian del Purgatorio:

Or ti piaccia gradir la sua venuta:
liberta va cercando, ch'é si cara,
come sa chi per lei vita rifiuta.

Tu 'l sai, ché non ti fu per lei amara
in Utica la morte, ove lasciasti
la vesta ch'al gran di sara si chiara.®’

E solo in queste d’Utica anguste mura, 0 Caton Uticense

Marco Porcio Caton nacio el 95 a. C. Fue cuestor en el 64, tribuno en el 63 e
intervino activamente en la ejecucion de los partidarios de Catilina. En el 59 se opuso
con obstinacién a César, lo que le valio la cércel. Al salir de ella, march6 a Chipre de
cuyo gobierno se ocupd. Posteriormente sus méritos le hicieron ser nombrado pretor en
el 54. En la Guerra Civil luché en el bando de Pompeyo, elegido como mal menor, pues
Caton no dejaba de ver tanto en Pompeyo cuanto en César a dos liberticidas. Tras el
asesinato de Pompeyo, junto con otros pompeyanos se retira a Africa donde administra
con éxito la ciudad de Utica, alli prepara la defensa de la ciudad ante la inminente
ofensiva de César. El Catone in Utica se abre con el personaje de Catdén contandonos
los antecedentes histdricos que justifican su situacion en Utica:

CATONE

... Tutto ha sconvolto
di Cesare il furor. Per lui Farsaglia
e di sangue civil tepida ancora;
per lui pit non si adora
Roma, il Senato, al di cui cenno un giorno
tremava il Parto, impallidia lo Scita;
da barbara ferita
per lui sugli occhi al traditor d’Egitto
cadde Pompeo trafitto; e solo in queste
d’Utica anguste mura
mal sicuro riparo
trova alla sua ruina
la fuggitiva liberta latina.
Cesare abbiamo a fronte
che d’assedio ne stringe; i nostri armati
pochi sono e mal fidi. In me ripone

285 Séneca se refiere a Socrates, Rutilio, Pompeyo, Cicerén, Caton, Hércules y Régulo, este Gltimo
precisamente el protagonista del drama Attilio Regolo. He aqui la gloria inmortal de Catén y Régulo en su
suicidio y ejecucion respectivamente, he aqui el beatifico trasunto melodramatico de su tragico destino.
286 Sen. Dial. 9.16.4 (1970).

%7 Dante (1966-1967) Divina commedia, Purg., | 70-75 Tales palabras dirige Virgilio al espiritu de Catén
para que permita la entrada de Dante en el Purgatorio.
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la speme che le avanza

Roma che geme al suo tiranno in braccio...”®®

Estas son las primeras palabras de Caton en el drama. Como es comun, las
primeras escenas de los melodramas poseen un caracter expositivo, cuyo fin es poner al
publico en antecedentes de aquello que va a ocurrir sobre las tablas. Metastasio opta en
este parlamento inicial por un registro heroico-oratorio, que conferird la dignidad
necesaria al héroe, y aportara el pretendido tono elevado, tragico en ciertos momentos.
Es curiosa ademas la aparicion del protagonista ya en la primera escena del primer acto.
Es costumbre que Metastasio posponga la aparicion del héroe protagonista algunas
escenas, con el fin de contextualizar previamente el argumento, y de generar el oportuno
suspense en torno a la figura principal; asi sucedera en La clemenza di Tito y en el
Attilio Regolo.?®® Ha sido esto considerado un procedimiento narratolégico comdn a
diversos géneros literarios, cuyo prop6sito no es otro que atraer la atencion del lector o
el espectador sobre la narracion.?®® No obstante, también se podrian aducir otras razones
pragmaticas que habrian justificado el retraso de la aparicion de los protagonistas en los
dramas metastasianos, y el consiguiente desarrollo del nlcleo argumental de la trama;
esto podria haberse debido perfectamente al hecho de que de este modo se aguardaria a
que todo el publico hubiese ya llegado a la representacion, o a la solita morosa
comparecencia de autoridades, pricipes, reyes o emperadores.?*

Volviendo a la resis primera de Catdn en el drama, el nombre de Farsalia (Per
lui Farsaglia / e di sangue tepida ancora) procede del adjetivo Pharsalius —a —um, que
significa ‘procedente o relacionado con Farsalos (Pharsalos o Pharsalus)’, una ciudad
de Tesalia; el sustantivo femenino Pharsalia designa la zona o territorio de Farsalos. La
ciudad y su entorno, importantes en la historia de la Grecia antigua, lo fueron de un
modo especial en la de Roma, porque alli tuvo lugar la batalla mas importante de la
Guerra Civil entre César y Pompeyo. Las primeras operaciones contra las fuerzas
senatoriales tuvieron lugar en la costa de Epiro, en torno a Dirraquio y terminaron con la
victoria de Pompeyo. César se retird entonces hacia Tesalia y tomoé posiciones en
Farsalia. EI 9 de agosto del 48 a. C. tuvo lugar el encuentro decisivo, favorable a César,
que, no obstante, no pudo impedir la huida de Pompeyo junto con la mayoria de los
senadores a Egipto.

28811, 18-35.

289 | ago explica la presencia de Caton en la primera escena del primer acto como debida a la dimension
social que Metastasio quiso dar a este personaje. Recuérdese el original logro metastasiano de variar el
registro de sus héroes, esto es, de humanizarlos, cosa que bien le valié realmente una fuerte conexién con
el publico, y el consiguiente notable éxito de sus dramas, asi como la vigencia de los mismos. Lago 2010:
23-85.

2% Vid. Sklovskij 1976: 61-62. Denomina este procedimiento narratolégico ‘frenado’, y lo ejemplifica con
el Edipo Rey de Sofocles, en el cual, lo que podria haber sido descubierto de una vez por el protagonista,
y es ademas de todos conocido, es demorado lentamente hasta el final.

31 Téngase en cuenta lo dicho en relacion a la representacion del melodrama y al ptblico asistente en el
capitulo “El melodrama. Pietro Metastasio.”

98



El nombre de Farsalia da titulo al poema épico de Lucano. Para este, Caton, uno
de los protagonistas de la Farsalia, es frente a Pompeyo y César el auténtico héroe del
poema. El es siempre ejemplo de auténtica integridad y recta moral:

Ecce parens uerus patriae, dignissimus aris,
Roma, tuis, per quem numquam iurare pudebit,
et quem, si steteris umquam ceruice soluta,
nunc, olim, factura deum es.*

Tras el desastre de Farsalia, Caton, muerto Pompeyo, se ve en la obligacion
moral, aun no habiéndose nunca considerado un pompeyano, de dirigir las huestes
pompeyanas; Catdn, en cambio, no lucharé por la gloria ni el poder, sino por la libertad:

At post Thessalicas clades iam pectore toto
Pompeianus erat. Patriam tutore carentem
excepit, populi trepidantia membra refouit,
ignauis manibus proiectos reddidit enses
nec regnum cupiens gessit ciuilia bella

nec seruire timens.?*

Caton y Escipion se dirigieron entonces a Africa, donde los esperaba el apoyo
del rey Juba, que desde siempre habia sido hostil a César:

Yxwiov 0¢ kol Kdatov €g Apimv €mheov, Odapo te micvvol kol @ petd Ovdapov
~ R , - ~ 204
otpatd koi ToPo Nouddwv facihel coppayodvrt.?

Para Caton Roma y el Senado habian perdido con esta guerra civil ya toda su
dignidad, autoridad y respeto (per lui piu non si adora / Roma, il Senato); todo lo que
queda de la auténtica Roma se halla con él en Africa: las ansias individuales de poder
movieron las guerras civiles quedando olvidada como hemos visto la antigua libertad
romana que €l representa. La tirania de Cesar ha convertido al Senado en un vergonzoso
grupo de aduladores sumisos y temerosos, dispuestos a aprobar todo aquello que el
dictador propusiera.

La perdida autoridad y prestigio de Roma era tal, que pueblos tan hostiles y
lejanos como partos y escitas, no dudaban en obedecer los decretos del Senado romano
(il Senato, al di cui cenno un giorno / tremava il Parto, impallidia lo Scita). Los partos
fueron un pueblo semindmada del Asia occidental, en guerra con Roma desde el 57 a.
C. Los escitas fueron otro pueblo también semindmada que habitaba la region situada
mas alla del Caspio, desde las estepas del Caucaso a las riberas del rio Boristenes, hoy
Dnepr. Estos se asocian a menudo en las fuentes antiguas a los partos por su incierta
ubicacion en los confines del mundo romano. Ambos pueblos son en definitiva referidos
como ejemplos de lejanos y barbaros pueblos de contumaz hostilidad hacia Roma:

292 | ucan. 9.602-605 (1892).
23 |_ucan. 9.23-28 (1892).
294 App. BC. 2.12.87 (1881).
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Quis Parthum paueat, quis gelidum Scythen,
guis Germania quos horrida parturit
fetus incolumi Caesare??®

Africa desde el inicio de la guerra habia sido afin a la faccion senatorial;
especialmente tras la victoria sobre el cesariano Curion, cuando el pompeyano Publio
Atio Varo, aliado con el rey Juba, se encarga de su gobierno:

Omnis Romanis quae cesserat Africa signis,

. . ., 296
tunc Vari sub iure fuit...

H 8¢ 1 Agpikn fv pu&v ovde &v 16 mpdodev ypdve oikn ¢ Kaicopt, petd 88 81 tov
o0 Kovpiwvog Bdvatov kol mive €xOpa éyéveto. ‘O 1e yap Ovapog kal 6 ToPag ta
TpaypoTo £lyov, Kai Tpocétt kol O Katov kol 6 Tkimiov of e 8AAot o1 pet’ adTdv dvieg

éxeioe, Gomep eimov, ovykotépuyov. ..

Asesinado Pompeyo en Egipto (sugli occhi al traditor d’Egitto / cadde Pompeo
trafitto), y trasladadas las fuerzas sentoriales a Africa, Varo cede su cargo a Escipion y
se retira a Hispania, donde continuard haciendo oposicion a César hasta que cae en la
batalla de Munda el 17 de marzo del 45 a. C. Habiendo, pues, asumido Escipion el
mando de Africa y aliado con el rey Juba para hacer méas fuerte su posicion, quiso asolar
la ciudad de Utica y dar muerte a sus habitantes siguiendo los consejos de Juba, y
porque estos se habian mostrado partidarios a César. Catén, en cambio, se opone
rotundamente, de manera que, ocupandose él solo del gobierno de dicha ciudad (e solo
in queste / d’Utica anguste mura), guarnecio la plaza y fortaleci6 a los uticenses y a
quienes a ellos se quisieron unir, contra las fuerzas cesarianas:

‘Emel pévror v apynv 6 Zxnmiov moaporofov €00vg épovieto ToPa yoaprlopevog
‘Ttokaiovg MPNdoOV dmokteival kol kataokayol Ty moAwv o¢ to Kaioapog ppovodoav,
ovy vmépewvey 0 Kdtov, GAAG popTUpOUEVOG KOl KEKpAy®dg €v Td ovvedpi kol
OgoxluT®dV polic &€eideto Thg GUOTNTOG OOTAOV TOLG AvOpOTOVE: Kol TG UEV ODTAV
denbévtav, ta 8¢ 100 Zknmievog a&lotvtoc, avedéEato PPOVPNGEY TNV TOAY, MG UNTE
dicovoa pnte kodoa Kaicapt mposyévorto. Kai yap My gig mavta 1o yopiov deélpov
Kol SLapkéc Toic &yovoty Tt 8¢ udidhov vmd b Kdtwvog Epphodn.?®

Caton convierte Utica en el baluarte (mal sicuro riparo / trova alla sua ruina / la
fuggitiva liberta latina) que acoge a todos aquellos que, oriundos o fugitivos, ain creen
en la liberta latina y por ella quieren luchar:

Towdto 10D Kétwvog sindvrog, foav pév ol koi toig Adyolg dydpevol mpdg 1o Ooppeiv,
ol 8¢ mielotol mPOG TO GdeEg Kol yevvaiov ovTod Kol QUAGVOpmTov OAiyou Ogiv
gxhabopevol TV TapdvTOv, OC Hovov dvio TodToV ANnTTNTOV TYeUdvVo Kol mTiong

2% Hor. Carm. 4.5. 25-27 (1917).
2% | ycan. 4.668-669 (1892).
27D, C. 42.56.2 (1845-1867).
2% p|u, Cat. Mi. 58.1-2 (1919b).
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Kkpeittova toyng, £déovto ypijcbat kol chpacty adtdv Kol ypuact kol 6mholg, 6mmg

avtog Eyvoke. ..

Desde que Caton se vio obligado a ponerse al frente de los hombres de
Pompeyo, fue tal ejemplo siempre de virtud, valor y resistencia, que la admiracion que
por él sentian, hacia aumentar cada dia el animo y la lealtad entre sus soldados:

Omnibus unus adest fatis; quocumque uocatus,
aduolat atque ingens meritum maiusque salute
contulit, in letum uires, puduitque gementem
illo teste mori.*®

En Utica ante la inminente amenaza de un ataque de César (Cesare abbiamo a
fronte / che d’assedio ne stringe), Caton recluta cuantos hombres puede entre libertos,
africanos y esclavos manumitidos (i nostri armati / pochi sono e mal fidi); es menester
con que puedan empufar un arma, a pesar de que quiza no sean del todo dignos de
confianza:

Dum haec ad Ruspinam geruntur, M. Cato qui Uticae praeerat, dilectus cotidie
libertinorum Afrorum, servorum denique et cuiusquemodi generis hominum qui modo
per aetatem arma ferre poterant, habere atque sub manum Scipioni in castra submittere
non intermittit.**

Para Catén Roma ya no es Roma, la auténtica Roma, lo que al menos queda de
ella misma, se encuentra con €l en Utica. Esta auténtica Roma libre ha depositado en él
su esperanza de vida (In me ripone / la speme che le avanza / Roma che geme al suo
tiranno in braccio), por la que Catdn luchara ante el liberticida hasta el final; la muerte
de Catén conllevara, pues, el fin de esta libertad y de esta moribunda Roma.*%?

En el drama se nos presenta un Catdn aliado con Arbace (Juba), principe de los
namidas, alianza que desea sellar uniéndolo en matrimonio con su hija Marcia, de quien
Arbace esta totalmente enamorado. Metastasio explica que este Arbace es el principe
Juba, hijo de Juba I. Sin embargo, sabemos que el principe Juba en el 46 a. C. solo seria
un nifio, que se encontraba en Tapso y que tras la derrota de su padre, el rey Juba I,
aliado de Escipion contra César, fue hecho prisionero por este y llevado a Roma. Asi las
cosas, ni el principe Juba se hallaria con Caton en Utica ni tampoco su padre Juba I,
Cuya presencia, a pesar de mostrar su colaboracién con Roma, Caton prefirié mantener
alejada de si.*®® Volviendo al drama, el principe nimida Arbace desea ganarse la plena
confianza de Caton recordandole la antigua lealtad de su pueblo a Roma:

29 p|y, Cat. Mi. 60.1 (1919b).
%00 ycan. 9.885-888 (1892).

301 Be|l. Afr. 36 (1901).

%02 vid. Lucan. 2.301-302 (1812).
303 vid. Plu. Cat. Mi. 57 (1919b).
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ARBACE

(...)
E, se dal tuo consiglio

regolati saranno, ultima speme
non sono i miei Numidi. Hanno altre volte
sotto duce minor saputo anch’essi
all’aquile latine in questo suolo
mostrar la fronte e trattenere il volo.**

Cuando Caius Scribonius Curio entr6 como legado de César en Africa el 49 a.
C. y decidié anexionar Numidia, Juba I, acérrimo enemigo de César, se opuso Yy barrid
las tropas de este en la batalla del Bagrada, en la que Curidén fue asesinado. Esto supuso
la hegemonia de las fuerzas pompeyanas en Africa.3®

César habria perdonado a Caton si se hubiese rendido, bien por afecto y
admiracion, bien por hacer propaganda de su politica clemencia. En el drama el mismo
César y su ficticio legado Fulvio intentan convencer a Caton de que se rinda y acepte la
amistad por Cesar ofrecida. Para ello Fulvio le relata los terribles desastres de la Guerra
Civil:

FULVIO

(..))

Scema d’abitatori

¢ gia I’Italia afflitta; alle campagne

gia mancano i cultori;

manca il ferro agli aratri; in uso d’armi
tutto il furor converte; e, mentre Roma
con le sue mani il proprio sen divide,

gode I’ Asia incostante, Africa ride.**

Asi también Virgilio alude a las atrocidades de las guerras cuando invoca a los dioses

Indigetes de Roma para que el joven principe restaure la paz y reine sobre los campos
desolados:

... tot bella per orbem,
tam multae scelerum facies, non ullus aratro
honos, squalent abductis arua colonis
et curuae rigidum falces conflantur in ensem.’

%4 1, 55-60.

%05 vid. Lucan. 4. 715-824 y D.C. 42.56.2.

0 4,211-217.

307 \erg. Georg. 1.505-508 (1969). Cf. también Marino, Adone, X 235.3 — 236.4 (1976): L acciar manca
a tant uopo, onde son presi / mille dagli ozii lor ferri innocenti, / rozi non solo e villarecci arnesi, / (...) /
forma cangiano ed uso e far ne vedi / elmi e scudi, aste ed azze e spade e spiedi. / Il vomere gia curvo or
fatto acuto / (...) / su la sonante incudine battuto / d’aratore in guerrier vedi rivolto.
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Fulvio advierte a Caton de que mientras los romanos se hallan enzarzados en una
guerra intestina (mentre Roma / con le sue mani il proprio sen divide), son objeto de
satisfaccion y burla para las dos terceras partes del mundo donde se desarrolla esta lucha
civil (gode 1’Asia incostante, Africa ride). Hallamos en Horacio referencias similares
usadas como critica a los enfrentamientos civiles a los que se desea que ponga fin el
advenimiento de un nuevo principe. Los textos horacionas, como Fulvio ante Caton,
exponen la necesidad de poner fin a la guerra:

Audiet ciuis acuisse ferrum,
quo graues Persae melius perirent,
audiet pugnas uitio parentum

rara iuuentus.>®

De modo parecido en el epodo VII en el que el poeta muestra su indignacion
ante un nuevo brote de la discordia entre ciudadanos:

Parumne campis atque Neptuno super
fusum est Latini sanguinis,

non ut superbas inuidae Karthaginis
Romanus arces ureret,

aut Britannus ut descenderet

sacra catenatus via,

sed ut secundum uota Parthorum sua
urbs haec periret dextera?*®

El personaje de César en Metastasio responde a una tradicion dramatica distinta
a la representada por Addison; encontramos en el drama su faceta mas humana: un
hombre enamorado que no se hace responsable de la situacion politica y personal a la

que se ha visto abocado:**°

CESARE
... All’armi, all’ire

mi spinse a mio dispetto,
piti che la scelta mia, I’invidia altrui.®*!

Tal vision que da el propio César de si mismo en el drama, contrasta con la de
liberticida tirano que de César da Caton; la primera es la que hallamos en el Cesare in
Egitto de Nicola Haym, la segunda en Addison. Esa imagen de un César avido de poder
a toda costa expresada por Catdn es compartida por Emilia (Cornelia):

EMILIA

%%8 Hor. Carm. 1.2.21-24 (1917). Se refiere aqui Horacio a la desgracia de la Guerra Civil, en la que las
armas en vez de prepararse para matar persas, van dirigidas a los propios romanos, entre los cuales la
juventud por culpa de tales guerras escasea.

%% Hor. Epod. 7.3-10 (1912).

310 Téngase en cuenta el addolcimento segtin Lago (2010) del personaje de César.

1110, 466-468.
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Tu nol conosci; € un empio; ogni delitto,
pur che giovi a regnar, virtu gli sembra.??

Puesto que Caton en modo alguno esta dispuesto a claudicar ante César, este
recurre a un decreto del Senado, sometido al arbitrio del dictador, para forzar la
rendicion de Caton:

CATONE

“Il Senato a Catone. E nostra mente
render la pace al mondo. Ognun di noi,
i consoli, i tribuni, il popol tutto,
Cesare istesso il dittator la vuole.

Servi al pubblico voto; e, se ti opponi
a cosi giusta brama,

suo nemico la patria oggi ti chiama.”*"?

No se tiene constancia de que Caton recibiera en Utica tal ultimatum por parte
del Senado, si bien habria sido algo verosimil, puesto que no seria la primera vez en que
César habria recurrido a la ley para reconducir a Caton: asi pues, consta que, siendo
César consul, decretd prision contra Catdon por oponerse a sus disposiciones
legislativas.®** Cat6n, por su parte, hace caso omiso del decreto de un Senado, que ya no
considera autoridad por verse servilmente sometido a las disposiciones de César:

CATONE
E un foglio infame
che concepi, che scrisse
non la ragion ma la viltade altrui.
FULVIO
E il Senato...
CATONE
Il Senato
non ¢ piu quel di pria; di schiavi ¢ fatto
un vilissimo gregge.*"

El drama presenta varios encuentros entre César y Caton en Utica. Caton, firme
siempre en sus posiciones y conocedor de las inexorables pretensiones de César, rehlsa
tener una entrevista con César, sin embargo, obligado por aquellos que en Utica lo
acomparfian, y que posiblemente no eran todos del mismo parecer que Catdn, accede a
reunirse con él:

CESARE
E cosi presto
cangio di pensiero?

312114, 613-614.

31311 2, 748-754.

34 vid. Plu. Cat.Mi. 33y Val. Max. 2.10.7.
31511 2, 769-773. Vid. Lucan. 3.109-112.

104



FULVIO

Anzi il suo pregio
¢ I’animo ostinato.
Ma il popolo adunato,
i compagni, gli amici, Utica intera,
desiosa di pace, a forza ha svelto
il consenso da lui. Da’ prieghi astretto,
non persuaso, ei con sdegnosi accenti
aspramente assenti, quasi da lui
tu dipendessi e la comun speranza.®®

Sabemos, como se ha dicho mas arriba, que no hubo tales encuentros entre César
y Caton en Utica; que César no entr6 en una Utica rendida hasta que Caton se hubo
suicidado. Sin embargo, sabemos de ese condescendiente animo de Catdn a las stplicas
y al sentir de aquellos que queria, y por los que realmente luchaba; se conoce el caso de
que, al haberse opuesto, como era su costumbre, a una ley decretada por César, a la
sazon consul, Catén fue persuadido para que la apoyara, por su familia y amigos, que
temian las consecuencias que hubiese podido conllevar su férrea oposicion:

AW kol tov Kétove moAAd pév ai yovoikeg oikol dakpvovcol kodikétevov elEon Kol
OpHOGaL, TOALD 0& ol @idol Kai GLUVNBELS, O 08 HOAMOTA GLUTEIGOG Kol Ayoydv £l TOV
dprov v Kiképmv 6 pritop, mapatvdv Kol S186ckmv d¢ téya uev 008 Sikoaudv dott Toig
EYVOGUEVOLG Ko Lovov ofecBar delv dmeBeiv, &v 8¢ aduvatw t@ petootiioal Tt T®V

, , . ~ 317
YEYOVOTMV AQEETV E0TOD.

Para el bando pompeyano César habia sido la Unica causa de todo el desorden,
de la cruenta Guerra Civil, de manera que para Marcia de César no solo depende poner
fin al conflicto, sino también su propia felicidad, que reside en la reconciliacién de este
con su padre:

MARZIA

(... Vanne a Catone e insieme
fatti amici serbate

tanto sangue latino. Al mondo intero

del turbato riposo

sei debitor.*'®

Metastasio simplifica el conflicto de la Guerra Civil en el drama a la
contraposicion de unicamente dos figuras, Caton y Cesar. La avenencia de ellos supone
el fin del enfrentamiento, la lucha y consiguiente victoria de uno de ellos la opcion o
bien de disfrutar de la libertad o bien de acatar la esclavitud:

MARZIA

316 1) 5, 861-869.
7Py, Cat. Mi. 32.4 (1919b).
318 1) 5, 873-877.
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Oh di quante speranze

guesto giorno ¢ la cagion! Da due si grandi
arbitri della terra

incerto il mondo e curioso pende;

e da voi pace o guerra

o servitude o libertade attende.®*°

No hallamos un desarrollo claro del ideario politico de César. Es el metastasiano
un César mas ingenuo Yy hasta aparentemente inocuo, quien, llevado como por azar de
triunfo en triunfo, parece atribuir el odio de sus enemigos a la envidia que su gloria
suscita:

CESARE
...Io so quanti nemici
con gli eventi felici
m’irrito la mia sorte, onde potrei
i giorni miei sagrificare invano.*”

El odio que desde siempre despertd César en Catdn, se debia a que este veia en aquel
todo lo que contravenia segun él el ideal del hombre romano. Catén ve cdmo prevalece
en César el interés personal, el amor a su propia vida sobre el publico interés por el bien
de Roma. Esta serd, de hecho, la caracteristica moral de todos los héroes metastasianos,
a saber, el anteponer el publico beneficio al privado, asi en Catén, en Tito y en Régulo.
Asi pues, César, a pesar de su dimension social y humanizada heroicidad metastasiana,
frente a Caton o Emilia (Cornelia) viene caracterizado moralmente de manera inversa a
los héroes metastasianos. De esta manera, y a modo de referencia erudita, pone
Metastasio en boca de Caton nombres de insignes romanos de los que no considera
digno sucesor a César por su cobardia y egoismo:

CATONE

Ami tanto la vita e sei romano?

In piu felice etade agli avi nostri

non fu cara cosi. Curzio rammenta,
Decio rimira a mille squadre a fronte,
vedi Scevola all’ara, Orazio al ponte,
e di Cremera all’acque,

di sangue e di sudor bagnati e tinti,
trecento Fabi in un sol giorno estinti.*

Los paradigma historica aducidos son el de Curcio (Curzio rammenta), quien, abierta
una gran grieta en el foro que era imposible de tapar, tras anunciar los oraculos que solo
desapareceria si arrojaban en ella lo mas valioso que tuvieran, al considerarse lo méas
valioso por los romanos, la juventud, la fuerza y la bélica virtud, decide Curcio con su

31911 9, 996-1001.
82011 10, 1033-1035.
82111 10, 1036-1043
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caballo arrojarse a tal grieta insondable para dar asi su vida por la de todos; en el lugar
de la grieta hubo después un lago que recibi6é su nombre. El siguiente modelo de virtud
patria es el de los Decios (Decio rimira a mille squadre a fronte): estos fueron tres
coénsules de nombre Publius Decius Mus, padre, hijo y nieto, que perdieron la vida
combatiendo contra los latinos, samnitas y Pirro respectivamente los afios 340, 295 y
279 a.C. El tercer ejemplo es el de Cayo Mucio Escévola (vedi Scevola all’ara), quien
en el intento de asesinar al rey etrusco Porsenna, acaba por error con la vida de su
secretario; hecho prisionero y dispuesto a ser sometido a tortura, para demostrar
indiferencia extiende su mano derecha sobre el fuego, de donde recibiera el
sobrenombre de scaevola (zurdo).®** A estos ejemplos eruditos gusta frecuentemente el
poeta recurrir como paradigmata historiae, tanto en su obra, como en sus cartas:

Ma tutto il [...] coraggio [di Muzio] non basta a giustificare 1’assassinio ch’io destesto,
con buona pace di tutta 1’antichita.**®

El cuarto ejemplo es el de Horacio Cocles (Orazio al ponte), que hizo frente él solo a
los etruscos capitaneados por Porsenna, mientras los otros romanos destruian el puente
Sublicio con el fin de que no pudieran los enemigos entrar en la ciudad. Destruido el
puente, se arrojé al Tiber. El quinto y ultimo ejemplo (e di Cremera all’acque, / di
sangue e di sudor bagnati e tinti, / trecento Fabi in un sol giorno estinti.) alude al rio
Crémera de Etruria, afluente del Tiber, en cuya ribera murieron el 407 a.C. trescientos
seis miembros de la gens Fabia, entre libres y esclavos, en lucha contra los veyentes.

Los pareceres de Caton y César son pues irreconciliables. A continuacién César
expone su idea de gobierno, una dictadura cercana a la monarquia, Caton defiende la
republica, donde todos tienen participacion en el gobierno. Cada uno se muestra firme
en sus posiciones, no hay acercamiento, no hay término medio, no hay voluntad alguna
de reconciliacion:

CESARE

E necessario a Roma
che un sol comandi.
CATONE

E necessario a lei
ch’egualmente ciascun comandi e serva.
CESARE
E la pubblica cura
tu credi pit sicura in mano a tanti,
discordi negli affetti e ne’ pareri?
Meglio il voler d’un solo
regola sempre altrui. Solo fra’ numi
Giove il tutto dal ciel governa e move.
CATONE

22 v/id. Liv. 2.12, 2.13.1-5.
323 | ettere, 119. Metastasio (1953).
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Dov’¢ costui che rassomigli a Giove?
lo non lo veggo; e, se vi fosse ancora,
diverrebbe tiranno in un momento.
CESARE

Chi non ne soffre un sol ne soffre cento.
CATONE

Cosi parla un nemico

della patria e del giusto. Intesi assai;
basta cosi.®**

Catdn no esta dispuesto a escuchar més, desde siempre habia mostrado férrea lealtad a
sus principios, enemigos de toda tirania y privacion de la libertad. EI ejemplo aducido
por César, de Jupiter como Unico dios supremo, rey de dioses y hombres, trae a la mente
las pretensiones de divinizacion de los gobernantes a partir de la dictadura de Julio
César. Este es poseedor de victorias y Unico sostén de Roma considerado por gracia
divina, a la vez gque se buscan vinculos divinos a la gens Julia, haciéndola descender de
Julo, nieto de Venus, de manera que se le atribuye a Julio César el titulo de diuus; titulo
que heredaran sus sucesores junto con el de Caesar y, tras Octavio, con el de Augustus,
en el que también esta la alusion a la divinidad. Méas adelante, Fulvio, confidente y
legado de César, cuando este al marchar hacia Utica, se ve obligado a esquivar una
emboscada organizada por Emilia, que pretende acabar con su vida, también alude a la
proteccion y gracia que a César desde la cuna dispensan los dioses:

FULVIO
Vivi sicuro;
avran di te, che sei
la piu grand’opra lor, cura gli dei.

La fronda, che circonda
a’ vincitori il crine,
soggetta alle ruine
del folgore non e.

Compagna dalla cuna
apprese la fortuna
a militar con te.**

En el recitativo que precede inmediatamente al aria de Fulvio manifiesta la proteccion
divina que sobre César se cierne, en la parte A del aria se refiere a sus siempre exitosas
victorias en alusion al laurel que circundaba las sienes de los generales victoriosos,

32411 10, 1046-1061. Esta disputa sobre la reptblica y la monarquia, asi como la omnipresente idea de la
libertad, hacen que sea considerado este drama del mito de la libertad, como una anticipacion de los
melodramas politicos de finales de siglo XVIII, los cuales manifiestamente antimonarquicos se elevaban
como cantos a la libertad. Por otra parte, no dejan de ser curiosas tales reflexiones en esta etapa
compositiva inicial de Metastasio, quien se confesaria un convencido monarquico.

5111 1, 1341-1348.
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considerado invulnerable por rayo,**® y en la parte B del aria a la fortuna, que desde su
nacimiento lo acompafio, la cual bien podria ser entendida como gracia divina.

Marcia, tras haber depositado todas sus esperanzas en la reconciliacion entre
Catdn y César, ve frustrada totalmente su relacién amorosa con este; desesperada y sin
posibilidad de confesar sus auténticos sentimientos a su padre, reprocha indignada a
ambos que por sus diferencias consientan que continde una guerra civil:

MARZIA

Ah no; placate
ormai I’ire ostinate. Assai di pianto
costano i vostri sdegni
alle spose latine. Assai di sangue
costano gli odi vostri all’infelice
popolo di Quirino. Ah non si veda
su I’amico trafitto
piu incrudelir I’amico, ah non trionfi
del germano il germano, ah piu non cada
al figlio che I'uccise il padre accanto!

Basti alfin tanto sangue e tanto pianto.*’

En la sucesion de lugares comunes relativos a las guerras civiles destaca la referencia
culta al pueblo de Roma como popolo di Quirino, antiguo dios lacial indoeuropeo que
formo triada junto a Japiter y Marte, y que fue identificado con Rémulo, el primer rey
de Roma; pero posiblemente el mas interesante sea el penultimo verso, el cual, resuelto
el hipérbaton, piu non cada il padre accanto al figlio che [’uccise, al margen de una
primera significacion, podria presagiar el mismo fin de César (evitemos que muera un
padre junto a su hijo que fue quien precisamente lo matd), en clara alusién al asesinato
de César por su hijo adoptivo Bruto.

Como se refiere mas arriba, el personaje de Emilia (Cornelia) esta presente en
Utica contradiciendo toda fuente histdrica. Esta es protagonista de la segunda historia
amorosa con Fulvio y, de no hallar un justiciero vengador de la muerte de su esposo,
estd dispuesta a obtener la venganza por su propia mano; emboscada, pues, junto a un
grupo de hombres, aguarda la llegada de César para darle muerte. Al acercarse este, se
encomienda a los dioses para que su plan acabe con éxito:

EMILIA
... Aita, o dei;

326 Asi ya en Petrarca (1964) Canzionere, 24. 1-2: Se I’onorata fronde che prescribe / Uira del ciel
quando’l gran Giove tona; y en Marino (1976) Adone 9.85.3-4: Quella sacra fronda / che da folgore mai
non ¢ ferita. Efectivamente la corona de laurel solia concederse a los generales victoriosos; sin embargo,
existia la conora civica, concedida a ciudadanos beneméritos, la cual se confeccionaba de encina; el hecho
de que los textos se refiriesen a este tipo de corona seria algo mas I6gico al comprenderse que Japiter no
quisiera dafiar aquello que pertenece a su arbol sagrado.

71111, 1119-1129.
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se vendicata or sono,
ogni oltraggio sofferto io vi perdono.*?

Llama la atencion la clara relacion venal de hombres para con dioses de la religion
romana, transmitida por los versos metastasianos (do ut des); la soberbia de Emilia
condesciende a perdonar a los dioses los reveses por estos a ella provocados si ellos
llevan a feliz término la venganza por ella misma urdida, mas nunca obtuvo el favor de
los dioses la humana soberbia... Emilia es uno de esos personajes metastasianos
caracterizados trdgicamente: es movida por una indomita e irrefrenable pasion, que la
precipita irracionalmente a un solo fin, exterminar a César. Si bien Metastasio tiende a
conferir cierta caracterizacion tragica ocasional en muchos de sus personajes
principales, sin embargo, a veces gusta de una etopeya integral tragica en algunos de
ellos.®*° Sin embargo, esa pasion tragica en el melodrama debe diluirse, y finalmente
Caton impedira a Emilia perpetrar tamafio crimen. Como hiciera Marcia, Emilia se
justifica con argumentos politicos ante Catén, afirmando que actia para liberar al
mundo y a Roma del tirano. Tanto Marcia como Emilia movidas, pues, por intereses
personales, una por el amor, la otra por la venganza, actian puablicamente y justifican
siempre su conducta aduciendo razones politicas de publico interés:

EMILIA

E virty quell’inganno

che dall’indegna soma

libera d’un tiranno il mondo e Roma.**

No hallada via alguna de conciliacion entre César y Caton, solo resta la fuerza
militar. Asi pues, los soldados de César asedian y atacan Utica:

EMILIA

L’armi nemiche
su le assalite mura
si veggono apparir.®

Asi efectivamente sucede en el drama de Metastasio: Utica es tomada manu militari por
César. Asi se gana en tension dramatica y se da lugar a una escena de batalla, lugar
comun en la tradicion escenografica del melodrama, a la vez que se propicia el
lucimiento de la musica:

| cesariani entrano per le mura. Cesare, Catone e Fulvio ed Arbace si disviano
combattendo. Siegue fatto d’armi fra due eserciti. Fuggono i soldati di Catone rispinti; i
cesariani gl’incalzano; e, rimasta la scena vuota, esce di nuovo Catone con ispada rotta
in mano.>*

328111 5, 1473-1475.
329 Recuérdese la personificacion de lo tragico propia del melodrama.
30111 7, 1524-1526.
%1119, 1561-1563.
%%2 Didascalia 11 11.
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Sin embargo, la realidad fue otra: ante la cercania de César a Utica, conocedor
Caton de la defeccion de muchos de los que con €l estaban, del deseo de huir de otros, y
de rendicion de otros tantos, dispuso todo de tal manera que satisficiera los deseos de
cada uno, y para él reservé como Unica salida el suicidio. Muerto Caton, llega entonces
César y perdona a los que junto a Caton habian estado, entre ellos a su hijo Porcio.
Acampa a las puertas de Utica y a la mafiana siguiente entra en la ciudad sin oposicion
alguna, donde hace gala de su conocida indulgencia:

Circiterque luminibus accensis Vticam peruenit atque extra oppidum ea nocte mansit.
Postero die mane in oppidum introit contioneque aduocata Vticenses incolas cohortatus
gratias pro eorum erga se studio agit...>*

Como bien nos informa Plutarco, Catdon tenia resuelto morir antes de caer en
manos de César; su Unico triunfo posible y el de sus principios, la Gnica forma de
salvarlos, era no sucumbir a la tirania de César, disfrazada de falaz clemencia:

Yageotdtn yap, ®¢ £okev, aicOnoig tote mopéotn Koi moOo¢ kai Badua Thg TOD
Kdatmvog dpetiic micwv opoidg toig &v i) Ttokn yevouévolg, g ovdgv dpa kifdniov
000& AmaTNAOV EPENIKTO TOIG TpartTopévols Vi’ avtod. TTdhar 3¢ dvBpomog £avtov
gyvoKmc veLelv devodg movoug Emdvel kai @povtidag koi (divag elxev Vmep SAAmV,
dmg elg Gopalic kataoThoag dravtag arariaEarro Tod (ijv.

De igual manera manifiesta su resuelta decisiéon de morir en el drama, sobre todo
cuando da la situacion por perdida, una vez que los cesarianos han tomado Utica:

CATONE
(..)

Se vuoi che I’ombra mia vada placata

al suo fatal soggiorno...**

(.)

Ah da costei®*® lontano
volo a morir.®’

Caton no se entrega al suicidio sin arrancar antes de su hija el juramento de
lealtad a Arbace (Juba) y de odio a César. Solo asi se dispone entonces a morir; estas
son sus ultimas palabras en la segunda version del drama:

CATONE
(-.r)

lo vissi da forte;
piu viver non lice.

333 Bell. Afr. 89-90 (1901).

4P|y, Cat. Mi. 64.2 (1919b).

3511112, 1618-1619.

%% De su hija Marcia; y como era conveniencia melodramatica, apartado de la vista del publico.
3711112, 1624-1625.
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Almen sia la sorte
ai figli felice,
se al padre non &.%%

Estas Gltimas palabras de Catdn de la segunda version del melodrama parecen pretender
dejar en su ausencia cierta felicidad, motivada por las bodas de su hija Marcia con
Arbace, y por la promesa de la continuidad de la ideologia catoniana en estos. Esto no
es mas que un subterfugio de aparente felicidad, a nuestro parecer, debida al género, a la
critica y al publico, en el fondo subyace en verdad la tragedia. Asimismo, en tales
versos hallamos un humano Caton que se reconforta con la felicidad de su hija y futuro
esposo ante su inminente fin; he aqui la dimension humana de los héroes metastasianos.
De un modo similar en la version de Addison, Catdn se dispone a morir en paz una vez
que ha dejado acordadas las bodas de sus hijos Marcia y Porcio, quienes confia en que
impetren de César seguro el perdén. Asi como Catdn vela por el futuro de sus hijos en
ambos dramas, conocemos que Caton, querido, como vemos en Plutarco, por los
uticenses, se preocupo por el destino de aquellos que con él estaban, ora procurandoles
naves para que huyeran, ora para que disfrutaran de la clemencia de César:

Complures interim ex fuga Vticam perueniunt. Quos omnes Cato conuocatos una cum
CCC, qui pecuniam Scipioni ad bellum faciendum contulerant, hortatus ut seruitia manu
mitterent oppidumque defenderent. Quorum cum partem adsentire, partem animum
mentemgue perterritam atque in fugam destinatam habere intellexisset, amplius de ea re
agere destitit nauesque his attribuit, ut in quas quisque partes uellet proficisceretur. Ipse
omnibus rebus diligentissime constitutis, liberis suis L. Caesari qui tum ei pro quaestore
fuerat commendatis, et sine suspicione, uultu atque sermone quo superiore tempore usus
fuerat dum dormitum isset, ferrum intro clam in cubiculum tulit atque ita se traiecit.>*

Esto mismo de una manera mas amplia encontramos en Plutarco:

Kai tag pév ddhog améheice BOpag, pid 6¢ tf] mpog 0adhaccav gpepovort| Td 1€ TAoTo TOIG
VO EonTOV Otévelne kol Talewg €nepeleito, mav@V TOG AdKiog Kol SAV®@V TOLG
BopvPoug, Kai Tovg amdpwc Exoviog Epodialwv. (...) 6 o0& Kdatwv gig v mOAY TOVG
‘Ttukaiovg cuvayaymv €0€ito mepi TV TplaKociov, un tapoéival Kaicapa kat avtdv,
AL Kol Kowi] TV cotpiav mpdrtely dAArol. Elto mély Tpomduevoc mpog v
Odhattav éneokomel tovg EuPaivoviag, Kol T®V @lAov Kol EEvev Ooovg Emelcev
nondlero kal mpovmeune. Tov 6& viov ovk &meice AoPeiv mhoilov, oVdE (Heto Ociv

3 . r ~ r 4
AMOTPEMELY TEPIEYOPEVOV TOD ToTpdC. .. >

Y de modo similar también en Apiano:
‘E€ayyeldévimv 8¢ tobtav £ Ttokny tpitn nolota Nuépa kol tod Kaicapog e00v¢g €mt

v Trokny i6vtog éyiyveto puyn maviov. Kai 00déva katelyev 0 Kdtwv, dAld kol vadg
£0100v 101¢ aitodol TV EmPovdV: anTtog &' edotafdg VmEueve Kol Toic Ttukaiolg

38111 1645-1649.
339 Bell. Afr. 88 (1901).
0P|y, Cat. Mi. 65.1. 3-4 (1919b).

112



VTUGYVOVUEVOLS TTPO EQVTAV VTEP €KEIVOL denoecbon Emuedidy dnekpivato od deNcewy
avT® mpog Kaicapa dtoAlaktdv Kai tovto gidévar kai Tov Kaicapa K(xk(bg.s‘u

Como Catdn aconsejo y esperaba, aquellos romanos que con él habian estado, y, por
supuesto, el tnico hijo que lo habia acompafiado en Utica, Porcio, también obtuvieron
de César el perdon:

Cui®? in itinere fit obuius L. Caesar subitoque se ad genua proiecit uitamque sibi neque
amplius quicquam deprecatur. Cui Caesar facile et pro natura sua et instituto concessit,
item Caecinae, C. Ateio, P. Atrio, L. Cellae patri et filio, M. Eppio, M. Aquinio, Catonis
filio...>*

Tras la derrota de las fuerzas pompeyanas en Tapso, batalla como hemos visto
no mencionada en el drama, y la claudicacion de Utica, estando ya ltalia, Grecia y Asia
en manos del dictador, César extiende también su dominio sobre Africa:

CORO

Gia ti cede il mondo intero,
o felice vincitor.

Non v’¢ regno, non v’¢ impero
che resista al tuo valor.®*

Ya uticenses y romanos cantan la gloria del vencedor, a quien cede el mondo intero:
sobre las tres partes de mundo conocido, Europa, Asia y Africa, imponia César ya su
autoridad.

Fra le mura nemiche io porto il piede, o Julio César, entre el Julio
melodramatico y el César historico

Los espiritus de Caton y César son del todo irreconciliables. Catdn veia en César
la encarnacion de todo aquello que era opuesto a sus ideales y principios. Tal
distanciamiento y disparidad entre ambos personajes es mantenida por Metastasio en el
drama, en consonancia con la confrontacion de ambos caracteres que hiciera Salustio:

Sed memoria mea ingenti virtute, diuersis moribus fuere uiri duo, M. Cato et C. Caesar.
Quos quoniam res obtulerat, silentio praeterire non fuit consilium, quin utriusque
naturam et mores, quantum ingenio possum, aperirem. lgitur iis genus aetas eloguentia
prope aequalia fuere, magnitudo animi par, item gloria, sed alia alii. Caesar beneficiis ac
munificentia magnus habebatur, integritate uitae Cato. llle mansuetudine et misericordia
clarus factus, huic seueritas dignitatem addiderat. Caesar dando subleuando ignoscendo,
Cato nihil largiendo gloriam adeptus est. In altero miseris perfugium erat, in altero malis
pernicies. Illius facilitas, huius constantia laudabatur. Postremo Caesar in animum

1 App. BC. 2.98 (1881).
%42 Caesari.

343 Bell. Afr. 89 (1901).
%4111 13, 1653-1656.
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induxerat laborare, uigilare; negotiis amicorum intentus sua neglegere, nihil denegare
guod dono dignum esset; sibi magnum imperium, exercitum, bellum nouum exoptabat,
ubi uirtus enitescere posset. At Catoni studium modestiae, decoris, sed maxime
seueritatis erat; non diuitiis cum diuite neque factione cum factioso, sed cum strenuo
uirtute, cum modesto pudore, cum innocente abstinentia certabat; esse quam uideri
bonus malebat: ita, quo minus petebat gloriam, eo magis illum assequebatur.**®

A César lo mueve, segun el Catdn metastasiano, su interés personal, como el que
también movié a Pompeyo, no el publico interés por Roma. A César no le duele acabar
con Roma si es en su propio beneficio. El personaje es visto a través de los ojos de
Caton con una naturaleza del todo contraria al comun héroe metastasiano, cuya voluntad
siempre serd anteponer el bien publico al privado. Respecto a César, no obstante la
diversidad de caracteres y su continua oposicion politica a Catén, la tradicién le atribuye
cierta admiracion y respeto por Caton, tan querido del pueblo; admiracién y respeto
impuesto quiza méas por este publico afecto que por su propia naturaleza. Tal supuesto
afecto de César hacia Caton es esgrimido por Arbace (Juba) al comienzo del drama para
apaciguar el animo de Catén:

ARBACE

Resta il tuo core.
Forse piu timoroso
verra dinanzi al tuo severo ciglio

che all’ Asia tutta ed all’Europa armata.**®

De este modo confia Arbace vanamente animar a Caton: una vez dominada Asia y
Europa por César, resta la pompeyana Africa cuyo dominio impedira el respeto que por
Caton supuestamente César profesaria. Tal admiracion de César por Catén es
desarrollada en el drama. Esta ayuda a configurar el personaje de César: aparentemente
abierto al didlogo y a entenderse con su admirado Catén, actitud en consonancia con el
proposito de ofrecer una imagen humana y sensible del dictador coherente con los
sentimientos amorosos que va a manifestar. Si se hablaba de la dimensién social de
Caton, quiza de una manera si cabe mas amplia se podria atribuir esta al personaje de
César; efectivamente, el impio rigor y la cruel severidad del César de Addison o
Martello cede a la amorosa maganimidad del César metastasiano, a su mencionado
addolcimento.>*” Asf pues, admitida ya la licencia histérica de la tradicion dramatica de
que César se reuniese en Utica con Caton para buscar un acuerdo, este se presenta en el
drama inerme en una Utica enemiga, aparentemente rendido a su admirado Caton:

CESARE

Con cento squadre e cento

a mia difesa armate in campo aperto
non mi presento a te. Senz’armi e solo,
sicuro di tua fede,

3% gall. Catil. 53.6.54 (1969).
%1 1,51-54.
%47 Vid. supra. Asf también, como se ha dicho, en el Giulio Cesare in Egitto de Haym.
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fra le mura nemiche io porto il piede;
tanto Cesare onora
la virtt di Catone emulo ancora.>*®

Catdn le responde apelando a su propia integridad: puesto que César conoce bien a
Caton, no le es preciso presentarse armado. Caton le responde a su vez con ironia
rememorando el histéricamente reciente episodio de la traicion de Pompeyo por parte de
Ptolomeo, a la vez que ensalza el sano sensatez de los uticenses frente a los egipcios:

CATONE
(..)

Di che temer potresti?
In Egitto non sei. Qui delle genti
si serba ancor ['universale ragione;

né vi son Tolomei dov’¢ Catone.**°

A continuacion César le responde con un breve parlamento que bien podria ser un
clarisimo ejemplo de cinismo histérico, pues le confiesa a Caton precisamente lo
contrario a lo que leemos en las fuentes clasicas: que siempre lo ha admirado como
padre de la patria y baluarte de las antiguas tradiciones romanas, que, aun habiéndole
sido propicia la fortuna, su mayor don seria la amistad de Catdn; no obstante, esta
actitud es desde el punto de vista del drama del todo congruente en la idea en que
contribuye a ofrecer la imagen humana y sensible que de César se quiere dar. Esta
visién de César, compartida por el libreto de Haym del Giulio Cesare in Egitto, es en
parte original metastasiana en tanto que es en todo opuesta, como se ha dicho, a la de
cruel y despiadado tirano que hallamos en Addison y Martello:

CESARE

E ver, noto mi sei. Gia il tuo gran nome

fin da’ primi anni a venerare appresi;

in cento bocche intesi

della patria chiamarti

padre e sostegno e delle antiche leggi
rigido difensor. Fu poi la sorte

prodiga all’armi mie del suo favore;

ma ’acquisto maggiore,

per cui contento ogni altro acquisto io cedo,

¢ I’amicizia tua; questa ti chiedo.*®

Nada mas lejano de la realidad segun las fuentes. César siempre esperaba la oposicion
de Catén a todo lo que él mismo dispusiera. Si bien admirase algo en Catdn, es patente
que este constituia un continuo obstaculo a sus propdsitos. Tal oposicion por parte de
Caton debia exasperar de tal manera a César que, siendo este consul, al oponerse Caton

81 4, 184-190.
391 4, 193-196.
%501 4, 197-206.
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vehementemente a sus leyes agrarias, Cesar llegé ordenar su detencidn e ingreso en
prision:

Marcum Catonem interpellantem extrahi curia per lictorem ducique in carcerem
H 4 351
iussit.

Sin embargo, el gran afecto y adhesion que el Senado y principales de Roma profesaban
a Caton, llevaron a César finalmente a excarcelar a Caton:

M. quoque Porcium Catonem admiratio fortis ac sincerae uitae adeo uenerabilem
senatui fecit, ut, cum inuito C. Caesare consule aduersus publicanos dicendo in curia
diem traheret {et} ob id iussu eius a lictore in carcerem duceretur, uniuersus senatus
illum sequi non dubitaret. Quae res diuini animi perseuerantiam flexit.*

‘Enopleic odv 6 Kdicap 8Mov eicépepe vopov, v Kopmaviov oxedov dinv
TPOCKATAVELOVTO. TOIG ATOPOLg Kol TEvnow. Aviédeye 8¢ obdeig ATV tod Kdtmvog,
Kai todtov md Ttod PAparog 6 Kaicap eidkev &g Seopmthiprov, ovdév Tt pudAlov
VQEPEVOV THiG TTappnoiog, GAN év T® Padilev Gua mepl 10D vOHOL SlOAEYOHEVOV KOl
Topavodvio. wavcachol TobTo TOMTEVOUEVOVG EmnKolovBel &€ 1) POvAN peTd
KaTNEEiag, Kol ToD 0NUoL 10 PEATIOTOV AyavakToDV ClOTh Kol dydouevov, dote TOV
Koaicapa pn AavBdvew Popémg @épovtag, GAAL PIAOVEIKDY Kol TEPUEVOV VTO TOD
Kétovog énikinow yevécOar kai dénowv mpofiyev. Emei 8¢ éxeivog Mv 8fjlog 00
peAAMo@V TUL Totelv, Nrtnbeig Vo aioyvvng kol adoiag 6 Kaicap avtdg tva tdv

dnuapyov vefike teicoc ééelécbar Tov Katova.

Tal favor del pueblo, del que disfrutaba Caton, (in cento bocche intesi / della patria
chiamarti / padre e sostegno e delle antiche leggi / rigido difensor) parece ser que fue lo
que mantuvo templadas y contenidas las iras de César contra el que fuera su mas
acérrimo opositor. Tal apelativo de ‘padre de la patria’ atribuido a Catén ya lo hallamos
en Lucano; para este Catdn es identificado con la afiorada patria romana, que acab0
junto con su vida, arrollada por las imparables ansias de poder de un tirano, trasunto a la
vez del momento histérico que le toco también vivir a Lucano. Segun este a Catdn si
Roma volviera a su antigua dignidad lo veneraria cual un dios:

Ecce parens uerus patriae, dignissimus aris,
Roma, tuis, per quem numquam iurare pudebit,
et quem, si steteris umquam ceruice soluta,
nunc, olim, factura deum es.®*

1 gyet. lul. 20.4 (1908).

%2 Val. Max. 2.10.7 (1888).

%3 p|u, Cat. Mi. 33.1-2 (1919b).

%4 Lucan. 9.601-604 (1892). El excelso titulo de parens patriae era concedido en la Republica a aquellos
hombres ilustres por cuya publica labor se les queria reconocer agradecimiento y afecto. Vid. La clemenza
di Tito. Metastasio hace su particular interpretacion social de tal titulo, fomentando la patria auctoritas, el
caracter paternal de sus héroes, asi Catén con Marcia, Tito con Sexto y sus subditos, Régulo con sus
hijos.
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En el drama, si César lo que buscaba era la amistad de Catdn, este se lo pone
facil: con ser realmente leal y fiel a Roma todo estara resuelto. En cambio, junto a ese
César que solo ansia amistad y reconciliacion, Metastasio nos ofrece, en cuanto Caton le
impone alguna cesion politica, un César orgulloso que se deleita con el glorioso y
grandilocuente catalogo de sus triunfos militares:

CATONE

Chi vuol Catone amico

facilmente I’avra; sia fido a Roma.
CESARE

Chi piu fido di me? Spargo per lei

il sudor da gran tempo e il sangue mio.
Son io quegli, son io che sugli alpestri
gioghi del Tauro, ov’¢ piu al ciel vicino,
di Marte e di Quirino

fe’ risonar la prima volta il nome.

Il gelido britanno

per me le ignote ancora

romane insegne a venerare apprese.

E dal clima remoto

se venni poi...

CATONE

Gia tutto il resto & noto.*®

Es, pues, el personaje de César, como suele suceder con los protagonistas
metastasianos, versatil también en sus registros: del César dulce y amoroso al César
fiero y tirano, de lo propiamente melodramatico a lo heroico o tragico. Es el César de
estos versos mas cercano al César que ofrecen las versiones de Addison y Martello, y
mas cercano a las fuentes clasicas. César se jacta liricamente de sus hazafias militares en
favor de Roma. Alude en primer lugar a sus éxitos en Asia citando la cordillera
montafiosa del Tauro que divide la antigua Anatolia de Cilicia.**® Hasta allf se jacta de
haber llevado por vez primera el nombre de Roma, que es referida de manera indirecta y
erudita mediante la citacion de dos deidades identificadas con la belicosidad de la
misma. El primer triunfo militar (son io che sugli alpestri / gioghi del Tauro), pues,
citado por César parece ser el ocurrido meses antes de la batalla de Tapso el 46 a. C., de
manera que aqui felizmente elige en primer lugar Metastasio la exitosa campafia militar
anterior a la victoria de Tapso frente las fuerzas pompeyanas. La primavera, pues, del
47 a. C., derrotado el ejercito de Ptolomeo y convertida Cleopatra en la auténtica reina
de Egipto, tras un recorrido de dos meses por el Nilo, durante su viaje de vuelta a Roma
a traves de Siria y Asia Menor tuvo que hacer frente a Farnaces Il, hijo de Mitridates
VI, que habia sido nombrado rey del Bosforo por Pompeyo, y que recientemente habia
invadido Capadocia y Armenia Menor, habia vencido al legado de César, Cn. Domicio
Calvino, en Nicépolis y habia ocupado el antiguo reino del Ponto de su padre. César lo

%514, 218-231.
%6 Cf. Tasso, Gerusalemme liberata: 16.94.4 (1988): Oltre i gioghi del nevoso Tauro.
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derroto en Zela tras una campafia de cinco dias: en el subsiguiente triunfo expresé su
jactanciosa declaracion “ueni, uidi, uici”. En segundo lugar (Il gelido Britanno) se
refiere a otra hazafia més alejada en el tiempo y en el espacio, dando asi a entender cuan
dilatado y vasto es su poder, que se extiende de un extremo de Europa al otro extremo
de Asia. EI 55 a. C. prepard su primer desembarco en Britania para explorar la isla
escasamente conocida. DesembarcO con éxito, a pesar de la oposicion, pero como su
flota varada fue seriamente dafiada por las tormentas, se tuvo que retirar bajo la presién
de los habitantes. Al afio siguiente César liderd una segunda expedicion a Britania, en la
que penetrd mas alla del Tamesis e intimidd a los pueblos nativos. Sin embargo, al final
del verano se retird para no volver ya mas.

En el drama Caton, harto de escuchar la jactanciosa soberbia de César,
interrumpe la narracion de este, haciendo gala el poeta de su aguda ironia a través del
sabio estoico:

CATONE
(..)

Di tue famose imprese
godiamo i frutti; e in ogni parte abbiamo

pegni dell’amor tuo...*’

En el contexto la expresion “pegni dell’ amor tuo” se podria entender simplemente como
referido a las victorias militares de César, las prendas como las conquistas de su amor
por la patria. Sin embargo, no esta exento de cierta interpretacion ironica o incluso
burlesca, pues toda la respuesta de Caton se ve llena de ella, y se podria hacer referir a
las abundantes y dispares relaciones amorosas de César. De hecho, este se caso tres
veces y tuvo numerosas amantes incluyendo la hermana de Catén, Servilia. Su otra
amante famosa, con quien a la sazén en el momento del drama estaria, lo cual hace mas
inverosimil adn sus amores con la ya de por s ficticia Marcia, fue Cleopatra.®*® Pero
quizé la ironia quiera ser burla e invectiva, y la narracion de las glorias de César en Asia
trajera a la mente de Caton el episodio de la estancia de César en la corte del rey
Nicomedes, rey de Bitinia, lo cual objeto de tanta mofa y befa habia sido:

Pudicitiae eius famam nihil quidem praeter Nicomedis contubernium laesit, graui tamen
et perenni obprobrio et ad omnium conuicia exposito. Omitto Calui Licini notissimos
uersus:

“Bithynia quicquid

et pedicator Caesaris umquam habuit.”**

71 4,232-234.

%58 Suetonio nos ofrece un amplio catalogo de las amantes de César en Iul.50-52. El melodrama de Haym
Giulio Cesare in Egitto se ocupa de la relacion amorosa entre el dictador y Cleopatra.

39 Suet. lul. 49 (1908). Quizé parezca que es ir demasiado lejos en tales interpretaciones, mas, conocida
la comdn de Metastasio fina agudeza manifiesta en sus cartas, cabria esperarla sutilmente hallarla también
en sus dramas.
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De las dos caras de César que podemos encontrar en el drama, el César sediento
de gloria, firme en sus ansias politicas, a veces cercano a lo heroico, otras extremo y
tragico, y el César enamorado y melodramético, que se ha visto arrastrado casi sin
saberlo a la situacién en la que se halla, aquel el mas cercano a las fuentes antiguas, este
el recreado por la tradicion literaria; es el César mas humano y enamorado el que mejor
encaja en el drama metastasiano, en tanto en cuanto satisfaria el deseo del publico. Este
se ha visto llevado por las circunstancias a tal lucha de poder, es algo que le ha
sobrevenido, que no lo ha buscado él, que ha sido provocado por los demas, por la
envidia de los otros:

CESARE
(..)
All’armi, all’ire
mi spinse a mio dispetto,
pitl che la scelta mia, I’invidia altrui.*®

Metastasio en su intencion de ofrecer una vision de César humana, todo bondad
y lleno de buenos propdsitos, hace que sus intervenciones, si bien del todo coherentes
en relacién al desarrollo del personaje y al argumento dramatico, sin embargo, incurran
en un descarado cinismo desde el punto de vista historico; con todo, recuérdese que la
poesia no pretende ofrecer una copia del personaje historico, sino un resultado del
mismo verosimil. Marcia, en cambio, desesperada e impotente ante la situacion politica
y bélica, viendo que se ven truncadas todas sus esperanzas, reprocha a César el odio que
siente por su padre:

MARZIA

Eh di’ che il solo
impaccio al tuo disegno € il padre mio;
di’ che lo brami estinto e che non soffri
nel mondo, che vincesti,
che sol Catone a soggiogar ti resti.*®!
Mientras las palabras de Marcia estdn en consonancia con lo que nos transmiten las
fuentes respecto de los verdaderos sentimientos de César, este, a su vez, suele
desarrollar un discurso que desmesuradamente exagera aquel afecto o admiracion que
pudiera sentir César por Caton, hasta el punto de confesar Cesar preferir Caton a
Marcia:

CESARE

Or m’ascolta e perdona

un sincero parlar.*** Quanto me stesso
io t’amo, & ver; ma la belta del volto

%0110, 466-468.

%61 10, 486-490. El discurso de Marcia se torna heroico, en tanto que digna hija de tamafio padre;
siempre el amplio registro de los personajes metastasianos.

%2 Se dirige a Marcia.
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non fu che mi lego; Catone adoro

nel sen di Marzia; il tuo bel core ammiro
come parte del suo; qua git mi trasse
I’amicizia per lui che il nostro amore.

E se, lascia ch’io possa

dirti ancor piu, se m’imponesse un nume
di perdere un di voi, morir d’affanno
nella scelta potrei;

ma Catone e non Marzia io salvarei.*®®

En la linea de Marcia, también Emilia (Cornelia) pretende hacer que esta vea la otra
cara de César:

EMILIA
Tu nol conosci; & un empio; ogni delitto,
pur che giovi a regnar, virtu gli sembra.®*

Tales advertencias no desdicen en modo alguno las fuentes, en las que se nos presenta la
codicia como uno de los rasgos del caracter de César:

Abstinentiam neque in imperiis neque in magistratibus praestitit. VVt enim quidam
monumentis suis testati sunt, in Hispania pro consule et a sociis pecunias accepit
emendicatas in auxilium aeris alieni et Lusitanorum quaedam oppida, quanquam nec
imperata detrectarent et aduenienti portas patefacerent, diripuit hostiliter. In Gallia fana
templaque deum donis referta expilauit, urbes diruit saepius ob praedam quam ob
delictum; unde factum, ut auro abundaret ternisque milibus nummum in libras
promercale per Italiam prouinciasque diuenderet. In primo consulatu tria milia pondo
auri furatus e Capitolio tantundem inaurati aeris reposuit. Societates ac regna pretio
dedit, ut qui uni Ptolemaeo prope sex milia talentorum suo Pompeique nomine
abstulerit. Postea uero euidentissimis rapinis ac sacrilegis et onera bellorum ciuilium et
triumphorum ac munerum sustinuit impendia.*®

Para Caton un auténtico romano es todo lo contrario a lo que representa César,
principal enemigo de la republica y la libertad, un tirano liberticida. Asi reprende a
Fulvio respecto de César:

CATONE
Fulvio, ammiro il tuo zelo; invero é grande;
ma un buon romano si accenderebbe meno

. 366
a favor d’un tiranno.

%631 10, 491-502. Tanto la hija de Catén cuanto los hijos de Régulo se presentaran como herederos de las
heroicas virtudes de sus padres.

%4 14, 613-614.

35 Suet. lul. 54 (1908).

%0112, 729-731.
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Si ya desde un primer momento Caton se opuso a todas las maniobras politicas de
César, la cuales consideraba del todo contrarias a su ideal de buen gobierno, menos le
complugo aun el ominoso acercamiento entre César y Pompeyo, en el que veia gestarse
el fin de la Republica:

Mdéhota o0& Kdatwv, 1dn pév vpopopevog v Kaicapog kol IMoumniov eidiov kol
choTOoW £’ 00deVE Sucaim yeyevnuéviy... %’

Caton veia solo dos tiranos llevados por el ansia de poder, y junto a estos también en un
primer momento a Craso:

Vnum Fortuna reliquit
iam tribus e dominis.*®

Los siempre irreconciliables animos de César y Caton los hallamos en el drama
cuando tras buscar un condescendiente César dialogo y reconciliacién, ambos se
refuerzan en sus posiciones y no hay mas que disension y enemistad. Las armas y la
suerte seran, pues, las Unicas que habran de decidir el destino:

CESARE

Ah questo é troppo. Ei vuole

che sian I’armi ¢ la sorte

giudici fra di noi? Saranno. Ei brama
che al mio campo mi renda?

lo vo. Di***che m’aspetti ¢ si difenda.

Las palabras de César son un trasunto de su papel en la Guerra Civil: él siempre se halla
dispuesto a recurrir a las armas contra quienes se oponen a sus planes. Asi también con
Caton, que no dispuesto a claudicar en Utica a las imposiciones de César, solo le resta
mantener su oposicién hasta el final.

Con el fin de mantener la tension dramatica, ese suspense propio del desarrollo
de la trama en Metastasio, los episodios de intento de reconciliacion por parte de César
se repiten. En las palabras amistosas y reconciliatorias de este, Catén solo ve engafio.
Mientras que Ceésar es presentado por Metastasio como un personaje manipulado a su
antojo en funcion de los requisitos argumentales del drama, ora humano y
condescendiente, ora enamorado e ingenuo, ora soberbio tirano, el personaje de Caton,
en cambio, nos lo ofrece Metastasio, salvo las oportunas concesiones a la solita
humanizacién heroica metastasiana, fiel a la representacion del mismo transmitida por
la tradicidon que conecta a través de Martello y Addison con la imagen de Catdn ofrecida
principalmente por Séneca y Lucano:

CESARE
(...) Il primo (siede)

7P|y, Cat. Mi. 31.5 (1919b).

%68 |_ucan. 9.266-267 (1892). Palabras puestas en boca de Catén en una arenga a sus hombres.
%9 Se dirige a Marcia.

1911 4, 846-850.

121



de’ miei desiri € il renderti sicuro

che il tuo cor generoso,

che la costanza tua...

CATONE

Cangia favella,

se pur vuoi che t’ascolti. Io so che questa
artifiziosa lode ¢ in te fallace;

e vera ancor, da’ labbri tuoi mi spiace.

Catdn conoce a la perfeccion las argucias de su enemigo: César se ofrece ante Caton
dispuesto a todo, a asumir las condiciones exigidas con tal de alcanzar la reconciliacion.
Las condiciones de Caton son claramente expuestas a César: abandonar su cargo de
general y militar, y entregarse como culpable de los crimenes cometidos contra la patria,
solo asi arrepentido obtendra la paz, y de Caton incluso la defensa:

CATONE
(...) Lascia dell’armi
I’usurpato comando; il grado eccelso
di dittator deponi; e, come reo,
rendi in carcere angusto
alla patria ragion de’ tuoi misfatti.
guesti, se pace vuoi, saranno i patti.
CESARE
Ed io dovrei...
CATONE

Di rimanere oppresso
non dubitar, che allora
saro tuo difensore.*"

Como sabemos, tal episodio del encuentro y las repetidas entrevistas entre César y
Caton en Utica es fruto de la tradicion dramatica asumida por Metastasio, pues como
hemos visto, nunca se produjeron. EIl personaje, pues, de César es construido a partir de
la tradicién iniciada por Jacques Augers, que presenta por vez primera a César con
Caton en Utica, y a partir de la representada por Addison, que centra su atencion en
Catén, estando César ausente. Tanto en Addison como en Martello la continua
presencia ausente de César amenaza las puertas de Utica. No obstante, las mismas
condiciones impone el Caton de Martello a César para que este pusiera asi fin al
conflicto:

CATONE

Shandi le schiere e Roma rimetta in libertade.
Contro alle patrie leggi per fasto o per vendetta
quant’opro alla censura pubblica sottometta;

e il romano Senato renda all’oprar ragione;

7111 10, 1009-1015.
872 1] 10, 1023-1031.
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guesto Cesare faccia e amico avra Catone.
(...) E m’udira qual sono
la romana clemenza piegare al suo perdono.*®

Un ahora soberbio en Metastasio César no admite en modo alguno las condiciones de
Caton; sin embargo, si se muestra dispuesto como en un momento hiciera con Pompeyo,
a compartir su poder:

CESARE

(Quanto sopporto!) Il combattuto acquisto
dell’impero del mondo, il tardo frutto

de’ miei sudori e de’ perigli miei,

se meco in pace sei,

dividerd con te.*

La firmeza de Catdn, su tajante negativa a cualquier tipo de entendimiento con el
liberticida, hace que el César metastasiano, asi como el César histdrico, sea consciente
del odio que siempre le profesé Caton:

CESARE
(..)

Troppo cieco ti rende
I’odio per me...>"

Julio César siempre supo de la acérrima oposicién y enemistad de Caton. Asi declara el
mismo César cuando, conquistada la Galia, se le impone desde Roma que licencie su
ejército con la amenaza de ser declarado enemigo de la Republica de no hacerlo:

Catonem ueteres inimicitiae Caesaris incitant et dolor repulsae.’®

En el drama, el César enamorado llega a solicitar de Caton la mano de Marcia
para asi propiciar la dificil reconciliacion. Catén invoca entonces furioso el desdén
divino si alguna vez él, obligado por tales lazos, se uniera a la tirania que César sobre
Roma impone:

CATONE

Ah! Prima degli dei

piombi sopra di me tutto lo sdegno
ch’io I’infame disegno

d’opprimer Roma ad approvar m’induca
con 1’odioso nodo. Ombre onorate

de’ Bruti e de’ Virgini, oh come adesso

373 Op. cit.: 11 4, 155-166.

7411 10, 1064-1068. Tras el aparte de César (Quanto sopporto!) nos permite ver ahora Metastasio al
personaje historico.

11 10, 1074-1075.

¥76Caes. Civ. 1.4 (1914b).
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fremerete d’orror! Che audacia, oh numi!®”’

Caton invoca los manes de las estirpes de los Brutos y los Virginios, eximios modelos
republicanos de integridad moral. La figura de Junio Bruto®”® constituye el fin de la
tirania de la monarquia y su depravacion, y la consiguiente instauracion de la republica.
Ademas, Caton emparentd con la estirpe de los Junios a través del matrimonio de su
hermana Servilia con M. Junio Bruto, con quien tuvo a M. Junio Bruto, amigo, hijo
supuestamente adoptivo y asesino de César; sobre M. Junio Bruto ejercié una gran
influencia su tio Caton, con cuya hija Porcia Bruto contrajo matrimonio. Por otra parte,
la estirpe de los Virginios es aqui citada como modelo de integridad politica y moral.
Tal es considerada esta estirpe por el suceso de la plebeya Virginia, hija del centurién
Lucio Virginio; tal suceso ejemplifica la tirania del gobierno de los decenviros a
mediados del siglo V a. C. en Roma, cuyo principipal representante fue Apio Claudio.
Este, atraido por la belleza de la joven Virginia, ya prometida en matrimonio, la
reivindicd en ausencia de su padre como de su propiedad, con la artimafia de hacer creer
a su padre y a la plebe que antafio fue esclava suya, arrebatada y a Virginio dada como
hija. Regresado este a Roma de sus quehaceres militares, y viendo que perdia a su hija,
impotente como plebeyo ante el despdtico poder del decenvir, se aproximo a esta con el
fin de abrazarla por Gltima vez, momento que aproveché para clavarle un pufial, y asi
darle la muerte y la libertad a un mismo tiempo. Este suceso generd una agitacion tal
que supuso el fin del gobierno de los decenviros.*”® La referencia a esta leyenda es
usada por Metastasio como un trasunto de la situacién de Caton: este podria también
haber preferido dar muerte a su hija, y asi regalarle la libertad, a entregarla al tirano; por
otra parte, también es trasunto de su propia situacion real, en la que se dara a si mismo
muerte antes de rendirse y humillarse ante César.*®® No obstante, dejando a un lado
estas mas sutiles interpretaciones, la mencién de los paradigmata historicos de proba y
ejemplar integridad moral republicana viene a reforzar la antitesis que al respecto Julio
César reprentaria.

No obstante el acérrimo odio de Caton hacia César, su noble espiritu no ansia
privar de vida a un noble romano. Asi pues, conocida por este la conspiracion por
Emilia urdida, de dar muerte al tirano, muestra indignacion ante tan ruin propdsito:

CATONE

(...)

Che si vuol? Che si tenta?
CESARE

¥"11 10, 1080-1086.

378 Cf. mencién también de Bruto en relacién al presagio del fin de César. Junio Bruto junto con L.
Tarquinio Colatino sublevo al ejército contra el desp6tico soberano Tarquinio el Soberbio para expulsarlo
de Roma, y a la vez vengar la violacion de Lucrecia, esposa de Colatino, por parte de Sexto Tarquinio,
hijo del rey, y el posterior suicidio de esta.

P Vid. Liv. 3.44-48.

%0 Sin duda Metastasio conoci la tragedia Appio Claudio de su padre intelectual Gravina, inspirada en la
leyenda por Tito Livio trasmitida. Por otra parte, son comunes con cierta moderacion en los dramas estos
paradigmata historicos de la Antigiiedad, asi como frecuentes en sus cartas.
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La morte mia ma con vilta.
CATONE

Chiereo
di si basso pensiero?**"

César, agradecido por la defensa de Caton ante el asalto de Emilia, llama de
nuevo a Catdén padre di Roma, como ya hiciera Lucano:

CESARE

(...
...ma non si vegga

per qualunque periglio
contro il padre di Roma armarsi il figlio.**?

Catdn ejerce su patria auctoritas intercediendo a favor de César. Este se considera
como un hijo ante el padre de Roma: el caso esta realmente dulcificado en el meldrama,
-siguiendo la terminologia empleada por Lago-. Por otra parte, se podria ver cierto tono
0minoso en estos versos: ese deseo de César puede aplicarse a si mismo y a su fin,
considerandose este como padre di Roma y a su hijo adoptivo Bruto como el hijo que se
arma contra el propio padre.

El propdsito de César, tanto en la historia como en el drama, es perdonar a Catén
una vez que entrara en Utica, si lo hubiese encontrado con vida. La version bondadosa
del César metastasiano entra en Utica todo condescendencia, clemencia y perdén hacia
sus opositores, especialmente hacia Caton a quien espera encontrar vivo. Se erige
jactanciosamente César como cinico, desde el punto de vista historico, modelo de
modesta virtud romana:

CESARE

Il vincere, 0 compagni,

non € tutto valor; la sorte ancora

ha parte ne’ trionfi. Il proprio vanto
del vincitore € il moderar sé stesso
né incrudelir su I’inimico oppresso.
Con mille e mille abbiamo

il trionfar comune,

il perdonar non gia. Questa é di Roma
domestica virtu; se ne rammenti
oggi ciascun di voi. D’ogni nemico
risparmiate la vita; e con piu cura
conservate in Catone

I’esempio degli eroi

a me, alla patria, all’universo, a voi.*®

%111 7, 1513-1515.

%211 8, 1550-1552.

383111 13, 1557-1670. Vid. infra: un razonamiento similar en relacion a la virtud de perdonar en La
clemenza di Tito.
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El César metastasiano, dentro del drama por antonomasia del mito de la libertad,
se erige a veces en su discurso propio del modelo del mito del principe clemente. Este
modelo se presentara a Metastasio como iddneo para los dramas que compondria bajo el
auspicio de los Habsburgo. El Metastasio, pues, de la etapa romana es mas libre en su
creacion, mas inclinado a experimentar, incluso a la hora de elegir un drama que
desarrolla el mito de la libertad, argumento adelantado en parte a su tiempo.

Es, pues, el César metastasiano a veces el heroico principe clemente, en cuyo
perdon a los vencidos hallaba su mayor victoria. En el drama el personaje de César es
del todo coherente con su deseo de perdonar a Caton: la admiracion que por este
profesa, no lo puede llevar mas que al perdén. Quiza no tendriamos que buscar en el
drama segundas lecturas; Metastasio nos ofrece un César fiel a las fuentes al menos en
su apariencia a los demas, pues era conocida de César la clemencia, lo cual se veia a
ojos de muchos como una cinica estrategia de magnificar y ennoblecer su persona ante
oprimidos u opositores. En el drama, César, conocida la noticia del suicidio de Caton
lamenta de manera aparentemente sincera y sentida la pérdida de tan ilustre y admirado
vardn, ejemplo de virtuoso romano: acaba el drama con César afirmando indignado ante
los dioses que hubiese preferido la vida de Caton a su victoria. Pero ¢hasta qué punto
era sincera tal clemencia? Los autores clasicos dudaban de ella viendo en la misma una
virtud mas politica que moral. Asi también en el drama la alternancia del César
orgulloso y firme en sus principios politicos ante Catén, y del César bondadoso,
enamorado y clemente, también nos podria inducir a pensar, en una lectura mas
profunda, en la sinceridad de la expresion de sus sentimientos. No obstante, aun siendo
seguramente conocida la opinion de los autores antiguos al respecto por parte de
Metastasio, no creo que plasmar tal distanciamento entre las palabras y el pensamiento
de César fuera el propoésito primordial de Metastasio en este drama. El personaje de
César se mueve sencillamente entre lo melodramatico y lo histérico. Metastasio busca
como siempre el equilibrio ideal: un dulce Julio que no deje de recordar al fiero César.

Sin duda, el perddn de Caton por parte de César, habria redundado en mayor
gloria de este. Esta es la reflexion que en Plutarco hallamos: Cesar, al conocer la noticia
del suicidio de Caton, lamenta que de esta manera haya Caton alcanzado mayor gloria,
privandolo de la suya, en caso de que le hubiese sido posible concederle el perdon:

Koioap 8¢ muvBavopevog mapd t@v dpikvovpévev vropévely v Itokn tov Kdrtova
unode eevyey, GAAL TOVG BAAOVC TPOTEUTELY, OOTOV O Kol TOVG £TOIPOVE Kol TOV VIOV
G0e®dG avaoTpéPechal, SVOTEKUOPTOV MNYETTO TNV YVOUNV Tod AavOopog, dte 08 TOV
mAgloTov Adyov Exmv €kelvov TTpocTiye HETO THG duvauemg Emstyduevoc. Q¢ 8¢ fikovoe
OV Odvatov avtod, Aéyetar tocodtov singiv “Q Kdtmv, gdové cot Tod Oavértov: kol
yap €uoi obv Thg cavtod cotnpiog £pBovncoc.” Td yap Svit cwbijvar Kdrtov
avaoyouevog Vo Kaicapog ovk av obtw dokel Katouoydvar Ty avtod 06&av, Mg
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Kooufjoal v €keivov, T0 08 mpoybEv av doniov: eikaletar 8¢ ta ypnoToOTEPA AP
Kaicopog.®

El mismo autor aporta la misma cita de César en su biografia de Julio César. En este
caso, reflexiona Plutarco sobre la verdadera sinceridad del deseo de César de perdonar a
Catén al tener en cuenta el discurso titulado Anticatén que contra este mas tarde
escribiera. Justifica Plutarco el odio que destila el discurso aduciendo razones politicas,
a la vez que comprende el afan de César de perdonar a Catdn, al reconocer el trato que
hacia otros afines a Caton César dispenso, tales como Cicerdn y Bruto:

Katova 6¢ Aofelv {dvra @uiotipodpevog &omevde mpog Ttokny  €kelvnv  yap
TOPOUPUAATTOV TV TOAMV 00 UETECKE TOD Ay®dVOC, mubouevog 08 ™G EanToOv O AvNp
Siepydoarto, dfilog pév nv dnydeic, ¢’ @ 68 ddntov. Eine & odv “@ Kdétov, phové cot
70 BavdTov: kol yap ov pot tiig cotpiog £ép0évncac.” ‘O uév obv PeTd TadTo YPUPEIG
V7T owtod Tpog Katwva tebvedta Adyog 00 dokel mTpdmg Exovtog 00OE EVOUAAIKTOC
onueiov etvar. IIdc yap av épeicato {@vtog eic dvaicOntov dkyiag OpyNV TocadTV; TH
0¢ mpoc Kiképova xai Bpodtov avtod kol popiovg GALOLE TAV TETOAEUNKOTOV
gmeweig tekpoipovtor Koi tOv Adyov Ekeivov ovk €5 dmeyBeloc, GAAG @uioTipiq
TOMTIKT] cuvteTdyOot o1 ToavTnV aitiov. "Eypaye Kiképav éykopov Katmvog, dvopa
¢ Moyo 0épevoc Kdtova: kol morloig 6 Adyog nv S1d omovdic, ag eikdg, VO T
dewotdTov TOV PNTOpOV €lg TNV KoAAictnv memomupévog vmobecv. Tobto nvia
Kaiocapa, xatnyopiav oavtod vopilovia Tov ToD TEBVNKOTOG OU OQOTOV ETOIVOV.
"Eypayev obv moAAGg Tvag katd tod Kdtwmvog aitiog cuvayoydv to 8¢ Bipiiov
Avtikatov émyéypantol. Kai orovdactag &gl tdv Aoymv kdatepog oo Kaioapa kai

Kétovo morhote.*®

Dion Casio, por su parte, nos transmite la misma informacion que Plutarco de una
manera mas concisa; la amplia, sin embargo, haciendo alusion al destino de otros que
contra él lucharon en Africa, pues, si bien los mas allegados a Caton disfrutaron del
perdon de César, el destino para otros no fue precisamente la clemencia. La misma
también referencia hallamos al discurso Anticatdn escrito por César, en respuesta al
elogio a Catdn por Ciceron escrito, titulado Caton:

‘O 8¢ Kaioap éxeivep pev opyilecBor Een Ot ol tiig &nl Tf) cotpig avtod evKAgiog
€pBovnoe, Tov 88 VIOV Kol TV dAA®V ToLG TAEloVG dpfikey, Momep €iBioTo" ol PV yap
evbvg ol 6¢ kal Votepov, Ommg AUPALTEP® aOT® VIO TOD YPOVOL YEVOUEV®D

npocérdmoty, £0ehovai Tpooceydpnoav.

Kai o1 kot tov Katova Ecmoey dv: obto yop avtov Etebavpdkel dote 100 Kiképwvog

EYKOUOV PETO TADTO AOTOD YPAYAVTOG AyovaKTHool HEV UNdév, Kaimep Kol €keivov ol
’ ’ . ’ o ) 5 e 7

npoomokepicavtog, Prpiiov 84 Tt ypayar & Aviikdrova Enekdheoe.®

384 p|u, Cat. Mi. 72 (1919b).
%85 Plu. Caes. 54 (1919a).
6D, C. 43.12.1 (1845-1867).
%7 |bidem: 43.13.4.
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L’anima grande a cui, fuor che la sorte d’esser figlia di Roma, altro non
manca, o Arbace, el principe Juba

Metastasio mantiene el personaje ficticio de Arbace (el principe nimida Juba) en
el drama, ya presente en Addison y Martello, a pesar de la ya referida incongruencia
historica. Metastasio ademéas cambia el nombre de Juba, que se mantiene en los autores
citados, por el de Arbace aduciendo también razones de eufonia en relacion a la
musica.*®Arbace parece ser un nombre del gusto de Metastasio, de raices clésicas y de
gran predicamento en la tradicion dramatica. Arbace es el falso nombre que adopta
Yarbas cuando se introduce en Cartago en la Didone abbandonata, y el del hijo de
Artabano en Arteserse; es ademas el nombre de un general medo,®® de un soldado
persa,*®® y de un pueblo africano.*** En las notas previas al Catone in Utica Metastasio
deja claro quién es este Arbace:

Per comodo della musica cambieremo il nome (...) del giovane Iuba, figlio dell’altro
luba re di Numidia, in Arbace

Asi lo toma Metastasio de Addison y Martello, donde asistimos a la feliz historia de
amor correspondido entre Juba y la ficticia Marcia; Metastasio, en cambio, modifica la
historia amorosa complicandola, y creando el apreciado por él triangulo amoroso que
podemos ver en otros dramas:***> Marcia, desprecia a Arbace, con quien esta prometida,
y ama a César.

Desde el punto de vista histdrico, ya Arbace, ya Juba, no pudo ser el Juba que
precisa Metastasio. El principe Juba, hijo de Juba rey de Numidia, el 46 a. C. era, como
se ha dicho, tan solo un nifio y tampoco se hallaba en Utica, sino en Tapso, donde tras la
batalla alli librada, fue capturado por César y después llevado a Roma para que desfilara
en su triunfo. Su cautiverio tuvo un feliz desenlace, pues Augusto le concedid la
ciudadania romana y lo nombr6 rey cliente de Numidia; era notoria también su
erudicion:

Tote kai ToPag vidg v Ekeivov Koudf] viTog v @ OptapPo mapiydn, wokopliotdy
aAoVg ooy, €k BapPdpov kai Nouddog EAMvev toig moivpabeotdtolg Evapidpog
yevésOat ovyypagedor.>®

%88 He optado por mantener la acentuacién italiana de ‘Arbace’ como palabra llana, frente a la etimolégica
‘Arbace’.

%%9 Dio. 2.24.1. Cf. Contarini, Arbace; Zeno, Semiramide in Ascalona.

*0Plu. Art. 14.3.

*1Sil. 3.362.

%92 Asi en la Didone abbandonata Dido ama a Eneas y desprecia a Yarbas; en La clemenza di Tito Sexto
ama a Vitelia, que desea a Tito; o en el Attilio Regolo el cartaginés Amilcar ama a la también cartaginesa
Barce, que a su vez es en secreto amada por Publio, hijo de Régulo.

33 P|u, Caes. 55.2 (1919a).
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El Juba de los dramas tiene mas afinidad con el padre de este, es decir, con Juba, rey de
Numidia, quien desde joven albergd odio a César desde que en cierta ocasion visitara
Roma y fuera despreciado por este:

Nec solum studiis ciuilibus arma parabat,
priuatae sed bella dabat luba concitus irae.**

Debido, por lo tanto, al resentimiento que Juba aliment6 contra César, en la Guerra
Civil decidi6 apoyar a Pompeyo:

Omnis Romanis quae cesserat Africa signis,
tunc Vari sub iure fuit, qui robore quamquam
confisus Latio regis tamen undique uires
exciuit, Libyae gentis, extremaque mundi
signa suum comitata lubam.**

Tras la batalla de Farsalia, se dirigio también a Africa donde continué luchando junto al
general en jefe de las fuerzas pompeyanas Metelo Escipion, pero no junto a Catén en
Utica. La tradicion dramatica, en cambio, nos sita a Juba cohabitando con Catdn en
Utica. El trato entre ambos es del todo cordial; Caton confia plenamente en Arbace
(Juba), como aliado y amigo, que considera sin tacha alguna, y cuya Unica aparente
objecién seria el no haber nacido romano:

CATONE

M’¢ noto; e il pit nascondi

tacendo il tuo valor, I’anima grande

a cui, fuor che la sorte

d’esser figlia di Roma, altro non manca.*®

Caton decide sellar su amistad y alianza con Arbace, otorgandole la mano de su hija
Marcia, de esta manera es hecho ya romano:

CATONE

(...)

Principe non temer; fra poco avrai

Marzia tua sposa. In queste braccia intanto (Catone abbraccia Arbace)
del mio paterno amore

prendi il pegno primiero e ti rammenta

ch’oggi Roma ¢ tua patria. Il tuo dovere,

or che romano sei,

& di salvarla o di cader con lei.*”

3% | ucan. 4.688-689 (1892).
%% |bidem: 4.667-671.

3% 11, 61-64.

%711, 100-106.
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Resulta curioso el trasunto que podemos hacer con la suerte del auténtico principe Juba,
a quien, como Caton a Arbace, Augusto concedié la ciudadania romana, y a quien,
también como Caton a Arbace, Augusto le concedio la mano no de su hija, pero si de
una familiaris, Selene, hija de Marco Antonio y Cleopatra. Asi pues, toda la
desconfianza que a Catdn inspira cualquier paso de César, se transforma en plena
confianza en Arbace, de quien no espera traicion alguna; asi hace ver a su hija Marcia,
quien precisamente intriga para suscitar en su padre los sentimientos contrarios,
desconfianza de Arbace, en César confianza:

CATONE

Ma nel cimento estremo

ricusarti non puo. Di tanto eccesso
& incapace, il vedrai.®*®

Pero la amistad y confianza que hallamos entre Catdn y Juba en la tradicion
dramatica, es ficticia, pues se conoce que disentia no poco del caracter y proceder no
solo de Juba, sino también del mismo Metelo Escipion, que con él se habia aliado.
Plutarco nos cuenta una anécdota que hace ver la arrogancia y soberbia de un opulento
Juba. Asi pues, conocido el asesinato de Pompeyo, se retne en Cirene con Escipion y
Apio Varo, propretor de Africa designado por Pompeyo, que a su vez habian sido
acogidos por Juba:

Ta 88 mpdypote Kakdg elye Toig Tepl Tknmiova kol Oddpov, £k Spopds Kai 6TacEng
vrodvopévolg koi Oepamevovot Tov Tofav, odk dvektov dvta, BaphTnTt EPOVAUATOS Koid
Oyk® du Thodtov kai duvapy g ye Kdtovi mpdtov Eviuyydvew péddov pécov £0mie
1OV £0mtod Opdvov Tod Tinmimvog kol Tod Kdtwmvog, 6 péviol Kétov dg eidev, dpog tov
gavtod petébnkev éml Bdtepa, pécov Aopufavov Tov Zknmiova, Koinep £x0pov dvto kai
T kai Pipriov Ekdedwrdta Pracenuiag Exov Tod Kétwvog, (...). Tote 8 odv kai tov
T6Pav Eravoe HOVOVOLYL GOTPUTOG TETONUEVOV £0DTOD TOLG TEPL TOV ZKNTiova,
Kkakeivovg dtiihagey. >

El distanciamiento con Juba no solo fue en la esfera de lo personal, sino también en la
politica. Pues Escipion, instigado por Juba, se proponia asolar la ciudad de Utica y dar
muerte a sus habitantes, pues llevaba muy a mal Juba que estos solos en Africa hubieran
sido de César partidarios. Catdn se opuso rotundamente a tal propdsito, en la idea de
que valia mas reforzar y hacer pompeyana Utica, creando asi un frente sélido y
homogéneo en Africa ante las fuerzas cesarianas, que perderla y dar asi imagen de
desunion y debilidad:

‘Emel pévror v dpynv 0 Zknmiov waporofov evdvg Efovieto ToPa yaplouevoc
‘Ttukaiovg PNdov dmokteival kai katookayol Ty moAv o¢ to Kaiocapog gppovodoav,
ovy vmépewvey 0 Katov, GAAd poptupopevog kol Kekpoaywg €v 1@ ouvedpim Kol
Ogoklut®dV POl £€eiheto TG OUOTNTOC AVT®Y TOLC AvOpmTOLE Kol TO UEV ADTAV

398 1] 13, 1171-1173. Habla Catén de Arbace a Marcia.
39 p|u, Cat. Mi. 57.1-2 (1919b).
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denbévrav, ta 8¢ 100 Tknmieovog a&otvtoc, avedéEato PPOVPNHGEY TNV TOAY, MG UNTE
dcovoa pnte ékodoa Kaicapt tposyévorto. Kai yap My gig dmavta 1o yopiov deélpov

; 3 ~_ P S L ~ ) 5 , 400
Kol dlopkEg 1ol Exovoty €Tt 8¢ paAiov Vo tod Kdtwmvog Eppiabn.

Asi pues, nunca hubo avenencia entre Caton y Juba, y nunca junto a este se halld
en Utica para el gobierno y defensa de la ciudad. Por su parte, el rey Juba combate en la
batalla de Tapso, donde su hijo fue capturado por César, mientras que él consiguio huir
tras la derrota, suicidandose al poco tiempo. La presencia de este personaje en el
episodio de Caton en Utica es el ejemplo perfecto de la reelaboracion que se permite
hacer el melodrama del material histérico: un personaje que existié y que fue partidario

de la faccion pompeyana, habria resultado verosimil que se hubiese con Catén
entendido y aliado.

Il padre irato vuol la mia morte, o la heroica Marcia

Marcia, como hija de Catdn, es junto con Fulvio un personaje ficticio en el
drama. Sabemos que Caton tuvo una hija, pero ni se llamé Marcia ni estuvo con él en
Utica. El severo e inflexible caracter de Caton lo llevo a divorciarse de su primera
esposa, Antistia, quien le fue infiel. De su segunda esposa, que esta si se Ilamaba
Marcia, nos da noticia Plutarco de que tuvo dos hijos varones e hijas sin precisar
cuéntas. Al estallar el conflicto y decidir seguir a Pompeyo, readmite*® a su esposa
Marcia para dejar su casa e hijas a buen recaudo; segun Lucano, una abnegada Marcia
recibe a Caton de nuevo como esposo, a quien desea acompafiar a la guerra como hara

Cornelia con Pompeyo:

“Da mihi castra sequi: cur tuta in pace relinquar
et sit ciuili propior Cornelia bello?”**

En cuanto a los hijos, deja el menor en ltalia a Munacio,*® y es acompafiado en la
guerra por el mayor, Porcio:

0 8¢ Katov €necbor kol cupeedysy yvokds TOv HEV vedtepov viov gig Bpettiovg
oneléleto TpOC Movvdtiov, Tov 88 mpesPitepov eixe ovv éavtd. THc oikiog kol TdV
Buyatépav kndepdvog deopévav avelafe maiy Tv Mapkiov ynpgvovcayv &rl yprHoct
noAoic: 6 yap Optiiclog Bviiokov éketvy dnéhme KAnpovopov. ™

% hidem: 58.1-2.

01 Catén se divorcia de su segunda mujer Marcia y la entrega a su amigo Quinto Hortensio Hoértalo;
estallada la Guerra Civil, ante su marcha con Pompeyo, instado, segin Plutarco, por sus hijas, se vuelve a
casar con ella.

92 | ucan. 2.348-349 (1892).

%% También el hijo menor de Catdn esta presente en Utica en los dramas de Addison y Martello con el
nombre de Marco. Segun Plutarco, es dejado en la region del Brucia junto a Lucio Munacio Planco.

%4 ply, Cat. Mi. 52.3 (1919b).

131



Valerio Maximo también nos da noticia de que con él lleva a su hijo, junto a la
curiosidad del numero de esclavos que consigo también llevd. Llama la atencion el
verbo empleado en relacion al hijo (trahens):

Is tamen, cum bellis ciuilibus interesset, filium secum trahens XII seruos habuit, numero
plures quam superior*®, temporum diuersis moribus pauciores.*®

Metastasio no olvida que Porcio se hallaba con Caton en Utica y, aunque no es un
personaje del drama, es, sin embargo, citado, puesto que le es encomendada la mision
de capitanear las naves para aquellos que quieran estar a salvo de César, especialmente
Emilia (Cornelia) y Marcia. Esta empresa, no obstante ser cierta, no fue, sin embargo,
encomendada a Porcio, que siempre se mantuvo hasta el final junto a su padre:

CATONE

(...) Emilia, (vedendo venire Emilia)
non v’¢ piu pace; e fra ’ardor dell’armi
mal sicure voi siete, onde alle navi

portate il pie. Sai che il german di Marzia
di quelle é duce; e in ogni evento avrete
pronto lo scampo almen.*”’

La misma Marcia, repudiada de su padre al conocer este su amor por César, no ve otra
salida que huir junto a su hermano al puerto; asi le responde a César:

MARZIA
Al germano, alle navi. Il padre irato

. 4
vuol la mia morte...*%®

Porcia, verdadera hija de Caton alcanz6 gran renombre, pues heredd de su padre
caracter y principios, y digna fue de su segundo esposo, que le valio la fama, su primo
Bruto. Nos narra Plutarco que Porcia, al sospechar los planes de su marido contra César,
en su afan de hacerle ver su valor, determinacion, arrojo y apoyo, decidid infligirse
grave herida en el muslo a la vez que le manifestaba su sostén y colaboracion en aquello
que osare emprender:

‘H 8¢ Topxia Ouydtnp pév, donep sipnrar, Kérovoc fv, eixe § adtiv 6 Bpodtog
aveylog v ovk €k mapbeviag, GALL TOD TPOTEPOV TEAEVTHOAVTOG AVOpPOS ElaPe KOPNV
ovoav &1t kai mondiov Eyovcav &€ gketvov piepdv, @ Buprog v dvopo: kai Tt PtAidiov
WIKPOV dmouvnuovevudtov Bpovtov yeypappévov v’ ovtod dtacdletar. PhocTtopyog
8’1 Mopkio kai @ilavdpog odoo Kai HEST GpovAATOG VoDV Eovtog, ob TpdTEPOV
éneyeipnoev dvepéobor oV dvopa mepl TV dmoppitev §| AdPelv €0vtilg TOLNTNY
Stdmepay. AaPodoa poyaipov @ Tovg dvuyac ol kovpgic dearpodol, kol macac

405 cato Maior.

%% v/al. Max. 4.3.12 (1888).
471 12, 1152-1157.

498111 2, 1356-1357.
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g€eldoaoa ToD Bohduov tag omadovs, Touny Evéfare @ unpd Pabeiav, dote pvowv
a{pLoTog mOAATV yevésBou kol PeTd PIKPOV 00VVAG TE VEAVIKAG Kol QPIKOIELS TUPETOVG
EmaPeiv €k tod TpadpaTog, dyovidviog 6 tod Bpovtov koi ducpopolviog v A
g dAyndovoc ovoa Siedéydn mpog ovtov obtwg “dym, Bpodte, Kdétwvog odoa
BuydTnp €ic TOV GOV £360nV oikov ovy Bomep ol TOAAAKEVOUEVAL, KOlTNG HeOEEOVG Kai
TpamEing Hovov, GAAY KOmVOg PEV dyad@dv etval, kovmvog 8¢ dviapdy. T pv odv oo
TAvTa el TOV Yapov dpepmta T®V 08 mop’ Euod tig amdde&ig i yapic, €l pfite oot
1600¢ AmOHPPNTOV GLVSLOIGH PNTE PPOVTISH TioTEMS deopévny; 01d” &TL yvvoikeio OGIC
dc0eviig Sokel Adyov éveykelv dmdppntov GAL’, Zott Tic, & Bpodte, kai tpogfic dyadfc
kai dudMac ypnotic eic N0og ioydc: €upoi 8¢ kol 10 Kdtmvog givar Buyatépa kai 1o
Bpo0tov yovaiko mpoGESTIY 01¢ TPOTEPOV eV TiTToV &memoifety, viv 8 Epontiy &yvoka
Kai pdg mévov drrTnTov ivar.” Todt eimodoa Seikvosty antd to Tpodua kol Supyeiton
v weipav. O & éxmiayeig kai dvateivag tag yelpog nevéato dobval Tovg BEovg T
katopBodvtt v mpd&v avopi Iopkiog a&io eavijvor. Kai tote pév avelaufove v
yvvaTKa.4°9

Asi pues, Porcia participd en la conferencia de los asesinos de César en Ancio. Esta
demostro la misma integridad y valor que su padre hasta el final, pues era fama que,
recibidas de Bruto las cenizas, se dio muerte demostrando ain més entereza que Catén:

Tuos quoque castissimos ignes, Porcia M. Catonis filia, cuncta saecula debita
admiratione prosequentur. Quae, cum apud Philippos uictum et interemptum uirum
tuum Brutum cognosses, quia ferrum non dabatur, ardentes ore carbones haurire non
dubitasti, muliebri spiritu uirilem patris exitum imitata. Sed nescio an hoc fortius, quod
ille usitato, [tu] nouo genere mortis absumpta e[s].**°

Plutarco, ademas de esta misma version, aporta otra mas verosimil y menos heroica:

[Mopkiav 0¢ v Bpovtov yvvaike Nikdéraog 6 @Adcopog iotopel kol Ovoléplog
Maé&yrog Bovlopévny anobavelv, g 000elg EnETpene TV PIA®VY, GAAL TPOGEKEWVTO Kol
TOPEPUAATTOV, &K TOD mLPOg dAvapmacocay dAvOpoKoe KaTOmEV Kol TO oTOUN
ovyKAgicacov kol poocacov obto daebdapivar. Kaitol gépetai 11 émotodn Bpodtov
pOg ToVg Pilovg E€ykarodvtog avTolg kol ologupouévov mepi tijg Tlopking, @G
duerndeiong v’ avTdV Kol Tpoehopévng St vocov katalmelv tov Biov. “Eotkev odv O
NwodAiaog yvonkévat Tov ypdvov, €mel 16 ye mdbog Kol Tov EpmTa THG YOVaIKOg Kol TOV
TPOTOV TG TEAELTHG VovoTicol 0idwotl kol 10 €motOAoV, ginep Gpo TAV yvnoiov
gotiv.*!

Pero la unica hija de Caton presente en el drama es Marcia. La Marcia
metastasiana es un personaje ya presente en los dramas de Addison y Martello, en la
cual se percibe, segun Lago, ese addolcimento que también atribuia al personaje de
César.*? En las versiones anteriores a la de Metastasio, sometidas a una tradicién de
pretensiones mas eruditas, si dejan claro que Catén posee una hija que se llama Porcia,

0% ply, Brut. 13.2-6 (1918).
10 v/al. Max. 3.6.5 (1888).
“1ply, Brut. 53.4-5 (1918).
12| ago 2010: 14.
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que es esposa de Bruto y se halla en Roma, referencia que no encontramos en
Metastasio, siendo Marcia una hija ficticia acompafiante de Caton en Utica, cuya
historia de amor con Juba en cierta medida mitiga la acerba tragedia de Caton:

DECIO

(..)
Fra quai Cassio, e quel Bruto di libera famiglia,

che anch’ei di Giulio ¢ al fianco, e al fianco ha una tua ﬁglia.413

En la version italiana de Martello Marcia vive enamorada de Juba y es por este
correspondida; su historia de amor cede protagonismo a la historia de Caton, a la
situacion historica y politica del momento. Metastasio asume sin reparos el personaje de
Marcia y su historia amorosa con Juba (Arabace), la cual hace mas turbulenta
introduciendo el personaje de César; asi sensiblemente la altera convirtiéndola en el
acostumbrado tridngulo amoroso, en este caso, imposible e inverosimil: Marcia
enamorada de César y correspondida por este, desprecia a Arbace (Juba), quien sumiso
la ama.

El caracter y principios que Metastasio quiere imprimir en Marcia, son los
mismos republicanos de su padre y los atribuidos por las fuentes clasicas a su verdadera
hija Porcia. Lago ve en el personaje de Marcia el alter ego de su padre: esta adopta a
veces un tono heroico al defender los patrios principios:**

MARZIA

Perché tua figlia io sono e son romana,
custodisco gelosa

le ragioni, il decoro

della patria e del sangue. E tu vorrai
che la tua prole istessa, una che nacque
cittadina di Roma e fu nudrita

all’aura trionfal del Campidoglio,

41!
scenda al nodo d’un re?**®

Empero, el tono heroico de Marcia podria desvanecerse, si se tiene en cuenta que
Marcia recurre en el drama a tales heroicos argumentos no para otro fin que para evitar
su unién con Arbace. La argumentacion de Marcia es del todo coherente con la historia:
seria inverosimil que una noble de la noble Republica de Roma casara con un extranjero
y especialmente si este es un principe heredero de una monarquia. A la vez que Marcia
pretende disuadir al padre de que la una en matrimonio a Arbace, procura
insistentemente que este se reconcilie con César, al mismo tiempo que le oculta sus
verdaderos sentimientos. Al resultar frustrados una y otra vez sus deseos de
reconciliacion entre Caton y César, desespera:

2 Op. cit.: Il 4: Decio, legado de César, recuerda a Caton quiénes de los antiguos pompeyanos se han
pasado al bando de César.

4| ago 2010: 41-43.

%1 1, 88-95.
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MARZIA
Nelle nuove difese
che la tua cura aggiunge, io veggo, o padre,
segni di guerra; e pur sperai vicina
la sospirata pace.
CATONE
In mezzo all’armi
non v’¢ cura che basti. Il solo aspetto
di Cesare seduce i miei fidi.*®

Caton le responde a Marcia con un argumento no falto de ironia: este, que aun no
conoce de los secretos amores de su hija, alude al poder seductor de la simple
contemplacion de César, que incluso llega a arrebatarle a aquellos en los que mas
confianza deposita. Tal alusion puede tomarse como una referencia a los amores entre
Marcia y el dictador, o simplemente como una alusion a aquellos que tras el desastre de
Farsalia, optaron por pasarse al bando vencedor, especialmente quiza a Bruto y Ciceron.

Esa dualidad de la que hablabamos en relacién al caracter de César, a saber, el
César soberbio y codicioso, y el César bondadoso y enamorado, ese dual registro de los
personajes metastasianos que se mueven magistralmente entre lo heroico-tragico y lo
idilico, parece ser percibido por Marcia. Esta se siente defraudada por el César que
asedia sediento de gloria Utica, que porfia con todas sus fuerzas por expugnar la plaza
que defiende su propio padre. No es ese el César del que ella crey6 haberse enamorado,
el César que parece haberse rebelado contra la propia Roma:

MARZIA

E tu sei quello?
No, tu quello non sei; ne usurpi il nome.
Un Cesare adorai, nol niego; ed era
della patria sostegno,
1’onor del Campidoglio,
il terror de’ nemici,
la delizia di Roma,
del mondo intier dolce speranza e mia;
guesto Cesare amai, questo mi piacque,
pria che I’avesse il ciel da me diviso;
questo Cesare torni e lo ravviso.*!’

Una rigurosa Marcia consigue reencontrar al César que amd. De este César bondadoso y
enamorado obtiene el propdsito de buscar con Catdn la reconciliacion:

MARZIA
(...) Ama Catone,

41611 1, 661-666.
4171 10, 453-463.

135



io non ne son gelosa. Un tal rivale
se divide il tuo core,
pitt degno sei ch’io ti conservi amore.*'®

Este César al que quiere Marcia, es un hombre subyugado por un amor irresistible, un
amor al que le es imposible renunciar y se impone sobre todo y todos, hombres, héroes
y dioses; he aqui a César en sus mas idilicos acentos:

CESARE

Quando da si bel fonte
derivano gli affetti,
vi son gli eroi soggetti,
amano i numi ancor.**®

Este César sumisamente entregado a frivolos amores en plena Guerra Civil, si bien es la
imagen requerida por la coherencia argumental del drama metastasiano, el componente
exigido por lo que de idilio reside en el melodrama, parece resultar, sin embargo, del
todo inverosimil, como ya hemos apuntado, desde el punto de vista historico; asi se
critico ya en tiempos del autor:

Non si sa (...) capire (...) come Cesare, che tutt’altra cosa dovea rivolgere allor nel
pensiero fuorché il badare ad una galanteria inutile, pur s’intertenga (...) a far il
cascante (...). Se tali fossero stati i sentimenti di Cesare in cosi critiche ciscostanze, il
sangue di Catone non si sarebbe versato sulla tomba della romana liberta.**

A diferencia de los dramas de Addison y Martello, la Marcia metastasiana no
ama a Arbace (Juba); crea asi Metastasiano como novedad el frecuente triangulo
amoroso entre Marcia, César y Arbace. Arbace es un personaje incomodo para Marcia,
que obstaculiza la consecucion del objeto de sus deseos; Marcia desprecia a Arbace, por
lo que habla al sufriente y sumiso amante con crueldad:

MARZIA
Ma fino a quando
la noia ho da soffrir di questi tuoi
rimproveri importuni? lo ti disciolgo
d’ogni promessa; in liberta ti pongo
di far quanto a te piace.
Di’ cid che vuoi, pur che mi lasci in pace.**!

Finalmente el amor al padre vence sobre los deseos de Marcia, el desenlace de la
historia de amor es, pues, el decoroso, y la resolucion es coherente desde el punto de
vista histérico. Asi pues, Marcia, arrastrada por tan desesperada situacion, y por la

418110, 505-508.
419110, 519-522.
20 Arteaga 1785: 144-145.
4211) 3, 801-805.
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ultima voluntad del padre amado que irremediablemente se encamina al suicidio, por su
padre Catdn jura lealtad a Arbace, odio a César. Es este el triunfo de la virtud, del
publico interés sobre el privado. Es en verdad este sacrificio final el que hace también
de Marcia una heroina: da un paso atrés, rechaza su voluntad, abraza la virtud del padre,
y cumple virtuosa el digno deber:

MARZIA
(... Vuoi che ad Arbace io serbi
eterna fé? La serberd. Nemica

di Cesare mi vuoi? Dell’odio mio

contro lui t’assicuro.*?

Asi pues, el decoroso compromiso nupcial cerrard el drama, como un intento de hacer
méas leve la tragedia de Catdn, y de proveer asi supuestamente el melodrama del
conveniente final feliz, mas ;donde esta la verdadera felicidad para Marcia al unirse a
quien no ama? En verdad, solo queda la resignacion y el duelo, mientras que todo
parece quedar resuelto por el triunfo de la virtud.

L’ombra errante del gran Pompeo, o0 el ausente Pompeyo

El personaje de Pompeyo es determinante para la situacion que hallamos en el
drama. Tras la derrota de Farsalia las fuerzas pompeyanas se refugian en Africa, que
siempre les habia sido favorable. Asesinado Pompeyo en Egipto, todos parecen ver en
Caton el nuevo caudillo. No hemos de ver en Caton a un pompeyano integral.
Efectivamente, Caton no continda luchando por este ni por los supuestos ideales
pompeyanos, sino, como se ha visto, por la libertad. Ademas Metastasio introduce como
novedad frente a los dramas de referencia, el personaje de Emilia (Cornelia), la viuda de
Pompeyo, licencia histérica que complica el drama y propicia una mayor tension
dramética por su evidente caracter tragico.

Emilia acusa a César de la muerte de su esposo, de la que ofrece una rigurosa y
fiel descripcion en un pasaje de notables tintes tragicos. La descripcion del suceso es
del todo fiel a las fuentes clasicas; recuerda, por una parte, a la prolija y patética
narracion que Lucano*® hace del mismo:

EMILIA
(...)

Forse presente
non ero allor che dalla nave ei scese
sul picciolo del Nilo infido legno?
Io con quest’occhi, io vidi

2211 12, 1626-1628.

*2% Lucan. 8.560 y ss. Cf. Corneille, La mort de Pompée, 111 4, 995-998 (1980): CORNELIE J ai vu mourir
Pompée et ne l’ai pas suivi/ (...) / qu une pitié cruelle a mes douleurs profondes / m’aye 6té le secours et
du fer et des ondes.
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splender 1’infame acciaro

che il sen gli aperse e impetuoso il sangue
macchiar fuggendo al traditore*** il volto.
Fra’ barbari omicidi

non mi gettai, che questo ancor mi tolse
I’onda frapposta e la pietade altrui;

né v’era, il credo appena,

di tanto gia seguace mondo un sol

che potesse a Pompeo chiuder le ciglia;
tanto invidian gli dei chi lor somiglia!“®

Por otra parte, Metastasio posiblemente manejara también la detallada narracién de
Plutarco. Este nos cuenta que Cornelia, en todo momento presente (Forse presente / non
ero..?) desde la nave ya se recelaba un desenlace funesto:

5 r 42 ¥ \ ’ ~ LY \ 427
Aonacipevoc’? odv v Kopvnhiav mpoamodpnvodsay adtov o TéAoG. ..

Qg 8¢ 1) v Tpocenéralov, 1 uév Kopvniio petd t@dv gilwv €k Thg Tp1povg Tepimadng
0000, T pEAAOV dreokoneito. .. 2

Debido a que se hallaban en una zona cenagosa, y la gran nave de Pompeyo no podia
acercarse al puerto, se envio a recogerlo un pequefio barco de pescadores (della nave ei
scese / sul picciolo del Nilo infido legno); tal recibimiento, nada regio y fastoso,
auguraba lo peor:

Q¢ ovv £idov 00 Pacthkiv ovdE Aaumpay ovdE toig Ocopdvovg EAmicy Opoiay
VoSOV, OAL'EmL dg GAGdo¢ mpoomAéoviag OAlyovg avBpmmovg, vmeidovto TNV
oAyopiov kol @ [Mopmnio moprvovv eig méhayog dvaxpovesbor v vadv, Enc €

. . o429
Bélovg eioiv.

Cornelia pudo, por lo tanto, perfectamente presenciar (io con quest’occhi) cOmMo

desenvainada la espada (io vidi / splender l'infame acciaro) del traidor Semptimio,
atraviesa primero por la espalda hasta el pecho (il sen gli aperse) el cuerpo de Pompeyo:

‘Ev 100t 0¢ tov IMounfiov ti|g t00 Plinmov AapPovousvov yepdc, Omwc pdov
gEavaotain, Tentipog dmobev Td Elpel Siehadvel TpdTog, eitar TAAPloc pet dkeivov,
3 s ~ 5 Ie \ , 430

elta AYIAAGG £6TAGAVTO TOG Loy AipOG.

24 Se refiere a Septimio, quien habia sido centurion a las 6rdenes de Pompeyo durante la Guerra contra
los piratas. Vid. Caes. Civ. 3.104.3.

2% | 5, 284-297. Las intervenciones de Emilia (Cornelia) abundan en estilemas tragicos. He aqui la
melodramatica personalizacion de lo tragico.

*2 Topmiioc.

27 ply, Pomp. 78.4 (1917).

“%8 |bidem: 79.3.

29 |bidem: 78.2.

“* Ibidem: 79.3.
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Pompeyo habia sido acompafiado en la pequefia barca, mientras su esposa, su hijo
menor Sexto y sus mas allegados contemplaban desde la nave, por dos centuriones, por
su liberto Filipo y un esclavo llamado Escita. Asesinado Pompeyo, no queda, pues
ninguno leal de tantos seguidores que Pompeyo habia tenido, digno (né v’era, il credo
appena, / di tanto gia seguace mondo un solo) de ocuparse del cadaver. Pues tanta fue
la gloria de Pompeyo que despertd la envidia de los dioses (tanto invidian gli dei chi lor
somiglia). De su cuerpo decapitado se ocupd su liberto Filipo tributdndole modestas
honras funebres. Con todo, Metastasio parece preferir no excederse en detalles sobre el
asesinato de Pompeyo. Por su parte, Emilia desea, llevada por tragica pasion,
precisamente eso mismo que sufrié su marido, para César como justa venganza:

EMILIA

(...) Finché non vegga

la tua testa recisa...*®

Si sobrentendemos la decapitacion, de la que no se encuentra alusion explicita en la
descripcion de Emilia (Cornelia), cuando esta lamenta que no habra nadie ya mondo que
cierre por ultima vez los ojos de Pompeyo (che potesse a Pompeo chiuder le ciglia),
hemos de suponer que se refiera a la indignidad de aquellos que, cortada la cabeza, se
quedan con ella, a saber, el traidor Septimio y el barbaro séquito de egipcios
macedonios por Ptolomeo enviado.

Lucano narra coémo desde la nave que se aleja de la costa, una desolada Cornelia
alertada por una llama en la lejana costa que supone ser la pira de su marido, lamenta
amargamente haberse visto privada de rendirle las oportunas honras flnebres a su
esposo:

Nam postquam frustra precibus Cornelia nautas
priuignique fugam tenuit, ne forte repulsus
litoribus Phariis remearet in aequora truncus,
ostenditque rogum non iusti flamma sepulcri,
“Ergo indigna fui”, dixit “Fortuna, marito
accendisse rogum gelidosque effusa per artus
incubuisse uiro. ..”**

En el drama, César justifica su, segun él, ejemplar y decorosa conducta, y
manifiesta su dolor por la lamentable pérdida de Pompeyo. EI comportamiento de César
ante el asesinato de Pompeyo es del todo fiel a las fuentes clasicas en cuanto a las
alusiones historicas y a la actitud del dictador. El Gnico fin de Emilia en el drama es
cobrarse venganza por la muerte de su esposo, de cuyo asesinato hace causante a César;
este, por su parte, niega haber tenido alguna parte en el magnicidio:

CESARE

1|5 273-274.
2 | ucan. 9.51-57 (1892).
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lo non ho parte alcuna
di Tolomeo nell’impietade.**

César justifica su decente conducta: el fue quien ordeno celebrar los pertinentes ritos
funerarios y enviar las cenizas a Cornelia:

CESARE
(...) Chi I’ombra errante
con la funebre pompa
placo del gran Pompeo?***

Vos condite busto
tanti colla ducis, sed non ut crimina solum
uestra tegat tellus: iusto date tura sepulcro
et placate caput cineresque in litore fusos
colligite atque unam sparsis date manibus urnam.
Sentiat aduentum soceri uocesque guerentis
audiat umbra pias.**

Mientras que César solo pudo tributar honras fanebres a la cabeza de Pompeyo, el resto
del cuerpo, -cuenta Plutarco-, arrojado desnudo al mar y decapitado, fue recogido por un
liberto de Pompeyo que lo habia acompafiado; este lo honrd e incinerd. Este mismo
autor también da noticia de que sus cenizas fueron entregadas a Cornelia y llevadas por
ellaa Roma:

Tob 6¢ I[Toumniov v UEV KEQUANY ATOTEUVOLGL, TO 08 GALO MO YOUVOV EKPOAOVTEG
amo TG aAMddog toig deopévolg tolovtov Bedpatog dnéhmov. Tlapépewve 8¢ avTd
dilnmog, g &yévovto pectol tiig dyewg elto mepthovoag tff Oaldoon tO oo Ko
YrTovie Tvi TOV Eovtod mepioteilag, GAAO O0& 0VdEV Eyv, GALL TEPIOKOTIOV TOV
aiylolov e0pe pipdig GAadog Aetyova, moAotd pév, dprodvra 88 vekpd youve koi ovde
OA® mopkaiov avoykaiov mwapoacyeiv. (...) Ta 6¢ Aetyave tod IMoumniov Kopvniio
SeEapévn kopoBévta, tept Tov AAPavov E0niev. %

En el drama, César continua justificando su conducta ante Emilia. No solo se
ocupo de rendir los debidos honores a los restos de Pompeyo y de entregarle a ella las
cenizas, sino también hizo pagar tal exceso a sus asesinos:

CESARE
(...) Assai

. .y . 437
la vendetta ch’io presi & manifesta.*®

| 5,298-299.
4|5, 267-269.
5 | ucan. 9.1090-1096 (1892).
% ply, Pomp. 80.1-2, 6 (1917).
#8715, 299-300.
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César, conocido el asesinato de Pompeyo, da muerte a los sicarios y, llevado
posiblemente no solo por intereses politicos declara la guerra al joven Ptolomeo y a sus
taimados consejeros, cuyos ejércitos vence el 47 a. C. De Ptolomeo el destino es
incierto, se coincide en que se dio por desaparecido. A la hermana de Ptolomeo,
Cleopatra, la nombra César Unica reina entonces de Egipto:

Todto IMopumniov t€Aog, 00 mOAA® 8¢ Votepov Koaicap élbmv €ig Afyvmtov dyoug
TOGOUTOV KOTOMETANGUEVIV TOV HEV TPOCOEPOVTIO, TNV KEPOANV @OC TOAAUVOIOV
dmeotpen, TV 88 cepayida tod IMoummiov Se&duevog £ddkpucey Nv 8¢ yAven Adov
&onpng. Ayidldy 8¢ kai [ToBewvov amécpaev antog 6€ 6 Paciieds nayn Aewpbeig mepi
OV ToTapdV feavictn.*

Téhog 8¢, 100 Baciiémg mPOC TOLE TOAEUIOVG ATOY®PNOOVTOC, EXEADDV Kol CUVAWOG
paynv &viknoe, mOAA®V meGOVTIOV ovTOd 1€ 10D Pacihéwmc deavodc yevopévov,
katoMmav 8¢ v Kieomdtpav Paciiedbovoav Aiydmtov kai pkpov Hotepov €€ antod
Tekoboay viov, Ov AleEavdpeic Katsapiova mpoonydpevov, Gpunoey £mi Tupiag. ™

Tales hechos si refiere, en cambio, Metastasio explicitamente en su elegia a La morte di
Catone:

...resto vinto e sconfitto
I’infame Tolomeo che contendea

alla bella Cleopatra il pingue Egitto.**

Como las mismas fuentes antiguas transmiten, ofrecida a César la cabeza de
Pompeyo por Ptolomeo con la presunta esperanza de ganarse el apoyo, favor y
agradecimiento, César muestra indignacion y dolor ante el magnicidio; su conmocién
fue tal que no pudo contener el llanto:

CESARE
(..)

E sa il ciel, tu lo sai

. : : 441
s’io piansi allor su I’onorata testa.

Sin embargo, se podria dudar de que esas lagrimas fueran sinceras y de que ese aparente
duelo, que Cesar sabia que iba a ser tan bien valorado por el pueblo romano, no ocultara
la alegria de que tal asesinato le allanara el camino hacia la victoria final:

Non primo Caesar damnauit munera uisu
auertitque oculos; uultus, dum crederet, haesit,
utque fidem uidit sceleris tutumque putauit

8 ply, Pomp. 80.5 (1917).

9 p|yt. Caes. 49.5 (1919a).

9 Metastasio 1755: 241-242.

“1 | 5, 301-302. De nuevo el melodrama de Nicola Haym Giulio Cesare in Egitto recrea bastante
fielmente este episodio.
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iam bonus esse socer, lacrimas non sponte cadentis
effudit gemitusque expressit pectore laeto,
non aliter manifesta potens abscondere mentis

gaudia quam lacrimis. ..**

Quisquis te flere coegit
impetus, a uera longe pietate recessit.*?

Nec talia fatus
inuenit fletus comitem, nec turba querenti
credidit; abscondunt gemitus et pectora laeta
fronte tegunt...***

Y en perfecta consonancia con las reflexiones de Lucano le responde el sabio Caton en
el drama:

CATONE

Ma chi sa se piangesti

per gioia o per dolor? La gioia ancora
ha le lagrime sue.**

Tras las dudas de Catdn resuenan los versos de Petrarca:

Pianse morto il marito di sua figlia,
raffigurato a le fatezze conte.**°

Cesare, poi che’l traditor d’Egitto
li fece il don de I’onorata testa,
celando I’allegrezza manifesta

pianse per gli occhi fuor si come & scritto.*"’

Volviendo al drama, Emilia no puede entender que Marcia esté enamorada de
quien mas ella odia y el propio Caton. Continuamente pretende hacerle ver el gran error
de sus sentimientos al haber entregado su corazon a la ruin alma de César. Marcia se
defiende entonces de los reproches de Emilia esgrimiendo un argumento atribuido por
las fuentes a Caton:

MARZIA
(...)
Dimmi; non prese I’armi

lo sposo tuo per gelosia d’impero?**®

2 |_ucan. 9.1036-1042 (1892).
3 |bidem: 1056-1057.

44 bidem: 1105-1108.

45 5, 303-305.

446 petrarca 1964: 44.3-4.

“7 Ibidem: 102.1-4.

4481 14, 623-624.
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Para Caton, como hemos dicho més arriba, tanto César como Pompeyo son dos caras de
la misma moneda, movidos por la misma ansia de poder e interes personal; el hecho de
que Catdn se halle en Utica en el derrotado bando pompeyano es el resultado de haberse
visto obligado a elegir el mal menor, esto es, seguir a Pompeyo. Si, por una parte, la
enemistad y ausencia de total entendimiento entre César y Catdn era algo notorio y
patente, no habia tampoco avenencia alguna en un principio entre Pompeyo y Caton,
para quien poco distaba del proceder de César.** Incluso el mismo César fue consciente
de que, habiendo tomado Caton la decision de seguir a Pompeyo, desde el principio de
la guerra este parece haberse encontrado a disgusto con Pompeyo, con quien nunca
habia coincidido totalmente en su proceder: Catdn, una vez que ha decidido tomar parte
por Pompeyo, se siente abandonado por este y le reprocha haber emprendido una guerra
innecesaria:

Quibus rebus paene perfectis aduentu Curionis cognito queritur*® in contione sese
proiectum ac proditum a Cn. Pompeio, qui omnibus rebus imparatissimis non
necessarium bellum suscepisset et ab se reliquisque in senatu interrogatus omnia sibi
esse ad bellum apta ac parata confirmauisset.**

Finché non vegga la tua testa recisa, e terre e mari scorrero disperata, o
Emilia, una Cornelia tragica

Cornelia fue la quinta y Gltima esposa de Pompeyo, hija de Quinto Cecilio
Metelo Pio Escipion,**? aliado de Pompeyo y a quien, tras el asesinato de este, cedi6
Caton el cargo de general en jefe de las fuerzas pompeyanas en Africa. Cornelia caso
con Pompeyo el 52 a. C., lo acompafi6 a Grecia en la Guerra Civil, durante la que
residié en Lesbos en compafiia de su hijastro menor Sexto Pompeyo. Tras la derrota de
Farsalia, acompafia a su esposo a Egipto, desde donde tras ser asesinado, regresa a
Roma. Sin embargo, sabemos que antes de dirigirse a Roma, la nave que llevaba a
Cornelia y a Sexto hizo escala en Libia, donde, visitado el campamento de Caton,
informaron a este y Gneo Pompeyo, el hijo mayor de Pompeyo, que con Catén se
hallaba, de lo ocurrido:

Prima ratem Cypros spumantibus accipit undis;
inde tenens pelagus, sed iam moderatior, Eurus
in Libycas egit sedes et castra Catonis.**

(...)

Sed magis, ut uisa est lacrimis exhausta, solutas
in uultus effusa comas, Cornelia puppe

egrediens, rursus geminato uerbere plangunt.**

*9v/id. Plut. Cat. Min. 45 y passim.
40 Cato.

1 Caes. B. C. 30.5.

2 \/id. supra.

% | ucan. 9.117-119 (1892).

4 |bidem:171-173.
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No obstante, Cornelia continuaria después viaje a Roma, de modo que, la presencia de
Cornelia en Utica junto a Caton la debemos solamente a la version dramatica del
episodio.*® El vinculo entre la familia de Pompeyo y Catén es algo manifiesto en las
fuentes. A pesar de las disensiones politicas que siempre habian existido entre ambos,
Pompeyo, aun resultandole la presencia de Caton molesta y disintiendo en muchas cosas
de él, lo veneraba y estimaba; tal era, pues, su consideracién hacia él que le encomendd
a este el cuidado y proteccion de su familia si él faltara:

Tod 6¢ Kdtwvog 00dev €5en0n totobtov, GAL’ domep ovk dvumehbuvog dpywv ékeivov
TopoOvTog EEEMEUYEY AGIEVOG, LOVD GYESOV EKEIVE TV gig Pouny miedviov ta tékva
Kol THY Yovoiko Tapokatadéuevos, GAA®G adTd Tpootkovta Kol Sid cuyyévelay.

Lucano nos cuenta que Pompeyo le hizo prometer a Cornelia que, de morir él, confiaria
la salvaguarda y tutela de sus hijos a Caton:

“Vni parere decebit,
si faciet partes pro libertate, Catoni."
Exsolui tibi, Magne, fidem, mandata peregi.**’

Esto hace considerar en modo alguno inopinada la noticia que transmite Apiano, de la
que podria perfectamente haberse servido Metastasio para aportar al drama fidelidad
histérica. A Pompeyo acompafiaron en la Guerra Civil sus tres hijos, tenidos con su
segunda esposa Mucia Tercia, Gneo, Sexto y una hija. Apiano cuenta que al entrar
César en Utica, se encontrd alli junto con Catén esta hija de Pompeyo con sus propios
hijos, a quien envid junto a su hermano el joven Pompeyo:

Kai mv Bvuyatépa tod [opmniov petd dvo maidwv avthic év Ttokn katolafov éééneune
458

cmovg T® véw Topmniw.
Metastasio podria haber aprovechado la presencia real de una hija de Pompeyo en Utica
para que hubiese ocupado el papel de Emilia en el drama, implicada en la misma
historia amorosa con Fulvio, sedienta de vengar la muerte del padre e intransigente con
los indebidos amores de Marcia. Asi habria ganado cierta verosimilitud y fidelidad el
drama, sin embargo, habria quedado falto del fuerte peso dramatico de la ilustre
Cornelia, sin duda méas famosa, la cual incluso habia sido testigo del asesinato de su
esposo Pompeyo.

Es sin duda la Emilia metastasiana un personaje tragico. Si lo idilico, el tierno
sentimiento caracteriza al tipico personaje melodramatico, es la indomita pasion la que

#% Quizé podria haberse tenido en cuenta por Metastasio la presencia de Cornelia y del hijo de Pompeyo,

Sexto, en el conocido drama Giulio Cesare in Egitto, por el componente patético y tragico que ambos
personajes aportaban.

8 ply, Cat. Mi. 14.3 (1919b).

7 |_ucan. 9.96-98 (1892).

8 App. BC. 2.100 (1881).
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conforma un personaje tragico. Emilia es poseida por una irrefrenable ansia de
venganza que la presenta casi como una Furia. No solo el proceder de Emilia, sino su
lenguaje, y su mismo atuendo, son los propios de la tragedia. Lago afirma que el
personaje de Emilia recuerda mucho a la Medea de Euripides, o a la Clitemnestra del
Agamenon esquileo, pero ain més a las homénimas tragedias de Séneca. EI mismo
autor afirma que son realmente las heroinas senequianas las que se encuentran tras ella;
téngase en cuenta que Séneca es el principal modelo de la tenebrosa tragedia de Tasso Il
re Torrismondo, uno de los autores predilectos de Metastasio.”® Posiblemente el
publico de entonces experimentaria cierta sorpresa al encontrarse en los melodramas
con tales personajes de tan marcado carécter tragico sobre el usual y esperado
melodramatico. Metastasio asi eleva el tono, tragiciza el melodrama, contribuyendo
magistral, acertada y en parte veladamente a la consecucion de su ideal
melodramatico.*®

Llama la atencion en primer lugar el cambio de nombre de la esposa de
Pompeyo, que es sustituido por el también noble nombre romano de Emilia; aduce el
autor las mismas razones que para la sustitucion del nombre de Juba por el de Arbace:

Per comodo della musica cambieremo il nome di Cornelia, vedova di Pompeo, in
Emilia...**"

Emilia es un personaje Util para el desarrollo de peripecias en el argumento
dramético: esta quiere tomarse la venganza por su mano, manipula a Fulvio, legado de
César, de ella enamorado, para conspirar contra César y darle muerte; Emilia desespera
en sus ansias de venganza ante la templanza de Catén y los traidores amores de Marcia,
los cuales ella desde el principio sospecha. Crea con Emilia Metastasio una historia
amorosa secundaria, que a su vez cristaliza también en un triangulo formado por Fulvio,
Emilia y el difunto Pompeyo: Emilia quiere hacer creer a Fulvio que lo ama para
perpetrar asi su venganza, Fulvio se siente fuertemente atraido por Emilia, pero
antepone su lealtad a César, y la amada sombra de Pompeyo es venerada y respetada por
Emilia, a quien debe venganza. Emilia disiente del proceder de Caton, firme, pero
comedido y calmo, ella, en cambio, arrastrada tragicamente por la pasion, no esta
dispuesta en modo alguno a tolerar que quede tremendo crimen inulto, desea un castigo
igual al suplicio que sufrio su marido en su asesinato:

EMILIA

(...) Finché non vegga
la tua testa recisa, e terre e mari
scorrerd disperata. .. **

*%v/id. Lago 2010: 68-77.

*0 Como se ha dicho, es posible hallar rasgos tragicos en todos los personajes metastasianos;
ocasionalmente en un personaje determinado la caracterizacion tragica es mas amplia, cual es el caso de
Emilia.

*®1 Sjc en notas a los personajes.

“2 | 5, 273-275.
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El estoico espiritu de Caton intenta, pues, calmar esta Emilia furibunda; debe observar
la flema romana, pues no es propio del auténtico caracter romano dejarse arrastrar por
las pasiones, por lo que se ve obligado Catdn a recordarle a Emilia su noble prosapia e
ilustre difunto esposo. Caton, por lo tanto, representando la mesura, el equilibrio, el
razonable decoro de los melodramas metastasianos, intenta poner freno a la desbocada
pasion de Emilia:

CATONE

(.. E tu frattanto
pensa, Emilia, che tutto

lasciar I’affanno in liberta non dei,
giacché ti fe’ la sorte

figlia a Scipione*®® ed a Pompeo consorte.**

Por su parte, Emilia, siempre trdgicamente sedienta de venganza, ilusionada con las
bodas entre Marcia y Arbace, alberga la esperanza de ver en este el vengador de César
para Roma:

EMILIA

In mezzo al mio dolore a parte anch’io
son de’ vostri contenti, illustri sposi.
Ecco acquista in Arbace

il suo vindice Roma; e cresceranno
generosi nemici al mio tiranno.“®

La trégica intencionalidad de Metastasio es tal que desea ofrecer una casi insana Emilia
que esta dispuesta a todo con tal de vengar la muerte de Pompeyo; esta, asistida por
hombres armados, tiende una emboscada a César con el fin de acabar con su vida; y asi
hubiese sido de no haberlo impedido Catén:

EMILIA

E vero;
io fra noi lo ritenni. In questo loco
venne per opra mia. Qui voglio all’ombra
dell’estinto Pompeo svenar 1’indegno.
Non turbar nel piti bello il gran disegno.*®®

La Emilia de Metastasio recuerda a la Cornelia del Giulio Cesare in Egitto de
Haym. Cornelia en este drama, siempre mas comedida y modelo de noble dignidad y
decoro romano, la cual encajaria mas en los patrones melodramaticos, pretende también

83 Vid. supra.

44 5,315-319.
45113, 571-575.
46111 7, 1516-1520.
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vengar la muerte de su esposo, sin embargo, dirige su ira no contra César, cuya victoria
acepta y a quien con respeto trata, sino contra Ptolomeo:

CORNELIA
(..)

Voglio contro il tiranno
uccisor del mio sposo,

tentar la mia vendetta.*®’

En Haym, Sexto, el hijo menor de Pompeyo, acompafia a Cornelia; él sera, que en este
caso es el que adopta el registro propiamente tragico, quien furibundo vengue la muerte
del padre, dando muerte a su vez a Ptolomeo:

SESTO
(..)

E tempo, o Sesto, ormai
di vendicar il padre;
si svegli alla vendetta
I’anima neghittosa,
che offesa da un tiranno invan riposa.
Svegliatevi nel core,
Furie d’un alma offesa,
a far d’un traditor aspra vendetta!*®®

El corazon de la Emilia metastasiana, aun muerto Pompeyo, sigue siendo
realmente solo para él. Pide perddn al alma de Pompeyo por permitirse frivolas licencias
amorosas y por seguir aun viva. Justifica estas como sus Gnicos medios para alcanzar la
debida venganza, pues Emilia hace creer al legado de César Fulvio que le corresponde
en amores cuando su verdadera intencién es de esta guisa llegar mas facilmente hasta
César:

EMILIA

Se gli altrui folli amori ascolto e soffro
e s’io respiro ancor dopo il tuo fato,
perdona, 0 sposo amato,

perdona; a vendicarmi

non mi restano altr’armi.*®®

La trdgica Emilia metastasiana dista bastante del personaje historico de Cornelia: no
obstante, la historia proveia de los condicionantes idoneos para un sugerente desarrollo
dramatico-tragico del personaje. Cornelia en Lucano, aunque esta lejos de su intencién

7 Haym (1995): 1 8.

“%8 |bidem | 4. Como las intervenciones de la Emilia metastasiana, las de Sexto en Haym se caracterizan
por los estilemas tragicos.

918, 393-397.
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de tomarse la venganza por su mano, sin embargo, justifica su seguir viviendo, muerto
Pompeyo, como castigo impuesto por ella misma ante el dolor de tan gran pérdida:

“...poenas animae uiuacis ab ipsa
ante feram. Potui cernens tua funera, Magne,
non fugere in mortem: planctu contusa peribit,
effluet in lacrimas, numquam ueniemus ad enses
aut laqueos aut praecipites per inania iactus;
turpe mori post te solo non posse dolore.”"

La Cornelia de Haym también lamenta el seguir viviendo tras perder a su esposo, sin
embargo, esta resuelve darse muerte:

CORNELIA

Oh stelle!

Ed ancor vivo?

Ah! Tolga quest’omicida acciaro
il cor, I’alma al sen.*™

El suicidio es, en cambio, impedido, por lo que también hallamos el sufrimiento de
arrastrar la vida sin el amado esposo como un suplicio:

CORNELIA

Priva son d’ogni conforto,
e pur speme di morire

per me misera non v’¢.

Il mio cor, da pene assorto,
e gia stanco di soffrire,

e morir si niega a me.*’

En los sentimientos de Emilia por su difunto esposo esta presente la idea del amor mas
alla de la muerte no libre de cierto excepticismo:

EMILIA

(...) A te gli affetti
tutti donai, per te li serbo; e, quando
termini il viver mio, saranno ancora

al primo modo avvinti,

se & ver ch’oltre la tomba aman gli estinti.*"

El modelo estd obviamente en Séneca vy, referido a la misma Cornelia, de nuevo en
Lucano:

0| ycan. 9.103-108 (1982).
1 Op. cit.: | 4.
42 1bidem: 1 4.
4731 8, 397-401.
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Si manes habent
curas priores nec perit flammis amor.*”*

lam nunc te per inane chaos, per Tartara, coniux,
si sunt ulla, sequar.*

Estinto mira infelice Catone, 0 el suicidio de Caton

Como se ha dicho, en la version definitiva del Catone in Utica el suicidio de
Caton sucede fuera de escena; sabemos de €l por Marcia, quien encuentra a su padre
agonizante. La comunicacion de la tragica muerte de Catdn, pese al invetible dolor que
se apodera de la escena, pretende ser dulcificada con la promesa de las bodas de Arbace
y Marcia. Esta, en tal trance, acusa a César de la muerte de su padre, y pide
tragicamente por €l ser inmolada junto a este. La osada historia de amor entre Marcia y
César finalmente se desvanece ante el peso del episodio histérico y su heroica
trascendencia; quiza inopinadamente, al final del Catone in Utica triunfa lo heroico y lo
tradgico. Esto hace principalmente del Catone in Utica un drama verdaderamente
heroico, pese a las osadas historias amorosas de sus protagonistas femeninas, y las
comunes licencias argumentales, propias y del todo licitas del melodrama, respecto de
los detalles verazmente historicos:

MARZIA
Lasciatemi, o crudeli. (Verso la scena)
Voglio del padre mio
I’estremo fato accompagnare anch’io.
FULVIO
Che fu?
CESARE

Che ascolto?
MARZIA

Ah guale oggetto! Ingrato! (A Cesare)

Va’, se di sangue hai sete, estinto mira
I’infelice Catone. Eccelsi frutti
del tuo valor son questi. Il men dell’opra
ti resta ancor. Via, quell’acciaro impugna;
e in faccia a queste squadre
la disperata figlia unisci al padre. (Piange)*’®

Esta fue la segunda version de Metastasio, es decir, la llamada version
veneciana, la que, siguiendo la preceptiva aristotélica, pero mas bien debido al deseo de
contentar al publico y a la critica, apartaba de la vista la cruenta muerte de Catén. Sin

embargo, como se ha visto, hubo una primera version romana en 1727, en la que el

% Sen. Tro. 802-803 (1855).

% |_ucan. 9.101-102 (1892).

*76 |11 1674-1683. Notense los estilemas tragicos con que Metastasio gusta caracterizar a sus personajes:
Va’, se di sangue hai di sete, estinto mira, o quell’acciaro impugna; (...) la disperata figlia unisci al
padre. No obstante, lo tragico parece rapidamente disolverse en el melodramatico llanto de Marcia.
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suicidio de Catén acaecia en escena.*”” En la version veneciana Catén desaparece de la
escena para que Marcia narre, cual heraldo, qué ha sucedido en las dependencias de
Catdn (vid. supra). En la primera version romana, en cambio, Caton continla en escena
hasta practicamente hasta el el final; si en la version veneciana la tragedia se sentia, en
la primera también era visible. He aqui la primera version, que se diferenciaria de la
segunda desde la escena quinta del tercer acto hasta el final: tras el frustrado intento de
asesinato de César por parte de Emilia y tras conocer Caton que la plaza de Utica esta
en manos de los cesarianos, se desarrolla lentamente el suicidio y agonia de Catén a lo
largo de tres escenas; es Emilia quien comunica sin ahorrar detalles de Caton el suicidio
a Arbace y a Fulvio:

EMILIA

La figlia ed io
tardi giungemmo. Il brieve acciar di pugno
lascio rapirsi, allor perd che inmerso
1’ebbe due volte in seno.*”

Una vez, pues, que Catdon se ha herido de muerte, aparece en escena, como
sucede también en el Cato de Addison. Metastasio aprovecha en esta version este
momento, en que presenciamos un Catdn que agonizante se desangra, para desarrollar
con mayor patetismo la escena de reconciliacion entre padre e hija, a quien habia
repudiado Caton tras conocer que era amante de César:

MARZIA
Perdono, o padre, (S’inginocchia)

caro padre, pieta. Questa, che bagna
di lagrime il tuo piede, € pur tua figlia.
Ah volgi a me le ciglia,
vedi almen la mia pena;
guardami una sol volta e poi mi svena.
ARBACE
Placati al fine. (A Catone)
CATONE

Or senti. (A Marzia)
Se vuoi che I’ombra mia vada placata
al suo fatal soggiorno, eterna fede
giura ad Arbace, e giura
all’oppressore indegno
della patria e del mondo eterno sdegno.
MARZIA
(Morir mi sento.)
CATONE

E pensi ancor? Conosco
I’animo avverso. Ah da costei lontano

*v/id. las distintas versiones comparadas principes en www.progettometastasio.com.
8111 11, 1626-1629. Metastasio (1733-1745).
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lasciatemi morir.
MARZIA
No, padre, ascolta: (S alza)
tutto fard. Vuoi che ad Arbace io serbi
eterna fede? La serberd. Nemica
di Cesare mi vuoi? Dell’odio mio
contro lui ti assicuro.
CATONE
Giuralo.
MARZIA
Oh dio! Su questa man lo giuro. (Prende la mano di Catone e la bacia.)
(...)
CATONE
Or vieni (Catone abbraccia Marzia)
fra queste braccia e prendi
gli ultimi amplessi miei, figlia infelice.
son padre al fine; en el momento estremo
cede a’ moti del sangue
la mia fortezza. Ah non credea lasciarti

in Africa cosi.*”®

En esta primera version el propio César asiste a la muerte de Caton. César quiere
que de alguna manera se salve la vida de Caton, incluso, aprovechando la debilidad de
este, que herido de muerte se desvanece, lo sostiene entre sus brazos, de los que, al
percatarse, Caton indignado se libera:

CESARE
(Si appressa a Catone e lo sostiene.) Amico, vivi e serba
alla patria un eroe.
CATONE
(Prende per la mano Cesare credendolo Marzia.)
Figlia, ritorna
a questo sen. Stelle ove son! Chi sei?
CESARE
Stai di Cesare in braccio.
CATONE
Ah indegno! E quando
andrai lungi da me?*®

He aqui, segun Lago, el culmen de la dimensidn social de los personajes metastasianos;
he aqui la desestructuracion (sic) del héroe clasico: un héroe que, moribundo, se
desmaya, y cae en los brazos de su propio enemigo, a quien da la mano confundiéndolo
con su hija. La situacion es tal que, con un minimo error en su ejecucion, no distaria de
lo ridiculo. Esta novedosa caracterizacion de los héroes en Metastasio, que podriamos

#9111 12, 1640-1666. Ibidem. Nétese como el pasaje pasa magistralmente de lo sentimental (perdén de
Marcia), a lo heroico (juramento de esta), y de nuevo a lo sentimental (conmovedora dimension social del
héroe).

8011113, 1679-1683. Ibidem.
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Ilamar de amplio o versatil registro, y que, como se ha repetido varias veces, fue una de
las principales claves de su éxito, no solo es desconocida en autores italianos como
Gravina, Antonio Conti, Saverio Pansuti o Apostolo Zeno, sino en los grandes tragicos
franceses, Racine y Corneille, cuyos héroes poseen continuamente una profunda
integridad corpérea, encerrados en una dimension de sublimita (sic).**

César busca la reconciliacion con Caton antes de que este muera, Caton resuelto
se la niega e incluso, en virtud de la clarividencia a los moribundos atribuida, le
presagia un fin funesto: se hace alusion explicita a Junio Bruto, expulsor del ultimo rey
de Roma, Tarquinio el Soberbio, e instaurador el 509 a. C. de la republica y, por ende,
de la libertad, y de manera implicita a Marco Junio Bruto, descendiente de aquel,
sobrino de Caton, hijo adoptivo de César y principal conspirador y asesino del dictador;
son los mismos versos que también en la Ultima escena de la segunda version son
puestos en boca de la tragica Emilia. Finalmente Caton ruega ser llevado a otro lugar
para morir lejos de la vista del liberticida:

CATONE
Anima rea,
io moro si, ma della morte mia
poco godrai:** la libertade oppressa
il suo vindice avra. Palpita ancora
la grand’alma di Bruto in qualche petto.
Chi sa...
(...)
Chi sa: lontano
forse il colpo non é. Per pace altrui
I’affretti il cielo; e quella man, che meno
credi infedel, quella ti squarci il seno.
FULVIO
(L’insulta anche morendo.)
CATONE
Ecco... al mio ciglio...
gia langue. .. il di.
CESARE
Roma, chi perdi!
CATONE
Altrove...
portatemi... a morir.
(-..)
No... non vedrai... tiranno...
Nella... morte... vicina...
Spirar... con me... la liberta... latina. (Catone, sostenuto da Marzia e da Arbace, entra
morendo)
CESARE

“81 | ago 2010: 59-62. Se trata aqui también del detalle de que Cat6n coja por la mano a César, como lugar
comun en las escenas de confusion.
*82 Se dirige a César.

152



Ah! Se costar mi deve
i giorni di Catone il serto, il trono,

ripigliatevi, o numi, il vostro dono. (Getta il lauro) **

Son numerosos los versos de la primera version que Metastasio utiliza para
reelaborar el final de la segunda. El ultimo verso de Catdn parece ser un verso de
especial importancia para Metastasio pues alude a la idea de la identificacion de Catén
con la libertad, presente en toda la obra, como hemos visto mas arriba; este verso, pues,
lo mantiene en la segunda version al final de un parlamento ya referido de Catén, tras
haber dado la situacion por perdida, y decido que ha llegado la hora de morir; Caton se
dispone a suicidarse cuando es sorprendido por Marcia y Arbace:

CATONE
(..)

Ah! Non potrai, tiranno,

trionfar di Catone. E se non lice
viver libero ancor, si vegga almeno
nella fatal ruina

spirar con me la liberta latina. (In atto di uccidersi)***

En la escena final de la segunda version, muerto ya Caton fuera de escena,
Marcia reniega de César, y lo acusa de haber causado indirectamente la muerte de su
padre, Emilia profiere el funesto vaticinio en relaciéon a Bruto, que en la primera version
expresaba Catdn, y César lamenta y reprocha a los dioses la pérdida de Catén; César
manifiesta en sus ultimos versos, mantenidos sin variacion y también como cierre del
drama en la segunda versién, el duelo por la muerte de Catén por encima del gozo de su
triunfo y gloria; tal sentir de César esta en consonancia con la heroica humanizacion y
addolcimento con los cuales es tratada la figura del dictador:

CESARE
Ah! Se costar mi deve
i giorni di Catone il serto, il trono,

ripigliatevi, o numi, il vostro dono. (Getta il lauro)*®

En el final de Il Catone de Martello encontramos bastantes paralelismos con la
primera versién del Catone in Utica. La obra de Martello se ocupa principalmente de la
figura de Caton, esta ausente el personaje de César, que, a su vez, se cierne a lo largo de
todo el drama cual amenazante sombra funesta, portadora del fin y la destruccion, y, por
consiguiente, no hallamos la osada historia de amor entre César y Marcia, la cual solo
tiene ojos en Martello para Juba. En esta obra, de méas erudita y culterana pretension,
contamos también con la presencia de Porcio, hijo de Caton, enamorado de Lucia, hija
del senador Lucio, que leal a Caton se halla en Utica. Sitiada por César la ciudad, se
advierten fuera de escena los gemidos de un Caton ya herido de muerte; tras acudir

“8 111 13, 1686-1703. Ibidem. Con todo, adviértase que Caton no llega a morir propiamente en escena.
84111 11, 1600-1604.
85111 14, 1704-1706.
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Porcio a las dependencias de su padre, comunica que este, abierto el vientre con la
espada, agoniza y pide ser conducido en presencia de todos para asi poder despedirse:

PORZIO

Deh fiero Cato! Ahi vista!
Marzia, siam senza padre: I’alma severa e trista
sta per fuggirsi. Ei gode vedendo uscir la vita
per I’imo ventre aperto da cupa ampia ferita.
Il brando ahi gli s’¢ tolto, ma tardi, e fra le ambasce
permesso ha il trattenergli per poco entro alle fasce
il sangue e diferirgli la morte sol quel tanto,
ch’ei vi riveda e possa I’alma spirarvi a canto.
Su la sella funesta qua chiede esser recato.
Eccol venire incontro da intrepido al suo fato.*®
Caton aqui entonces quiere morir en paz y dejar resuelto el futuro de sus allegados: al
senador Lucio concede que pida de César clemencia y a este mismo confia a su hijo
Porcio para que lo entregue como esposo a Lucia, la hija de este*®’; por otra parte, a su
hija Marcia la entrega en matrimonio a Juba. Como sucediera en la primera version de
Metastasio en la que Caton ordena ser llevado fuera para no morir a la vista de César,
asi también en Martello, una vez que se ha despedido y resuelto el futuro de cada uno,
pide ser llevado a su lecho para expirar. En cambio, el drama acaba con los lamentos
proferidos entre bastidores de Porcio, Marcia, Lucia y Juba, qua acomparfian a Caton en
sus ultimos momentos; acto seguido, sale Juba, quien cuenta a Lucio lo ocurrido; solo
resta esperar la piedad de César y la clemencia:

GIUBA

Con tutti al letto intorno,
quasi il nostro sdegnasse cospetto e quel del giorno,
comando I’arretrarsi, perché tratti in un canto,
ei, le man giunte al cielo, sommesso oro sin tanto,
che squarciate le fasce, si ch’uom non se ne accorse,
dall’aperta gran piaga, coll’alma il sangue corse:
cosi cadde un Catone, lasciando ongun preplesso,
s’egli cadeo, o pitl a Giulio nemico, od a se stesso.*®®

En el Cato de Addison, como era de esperar por la traduccion-adaptacion de
Martello, es también Porcio quien descubre el suicidio de Catdn y lo comunica a los
demas:

PORTIUS
I’ve rais’d him up,

“%5 Martello 1723: V 7.

“87 En Martello encontrariamos una mayor fidelidad a las fuentes: con Catén se halla su hijo Porcio y con
él se halla el senador Lucio, a quien encomienda a su hijo, y que nos recuerda, si bien no es el mismo en
el drama, al personaje historico de Lucio César.

“%® Ibidem: V, 10.
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and placed him in his chair, where pale and faint,
he gasps for breath, and, as his life flows from him,
demands to see his friends. His servants weeping,
obsequious to his orders, bear him hither.

(The back scene opens and dicovers Cato.)489
Caton también ahora, como veiamos en Martello, se despide y concierta los
matrimonios de sus hijos, sin embargo, a diferencia de tanto la obra de Martello como
de la primera version metastasiana, mas cercana a tales versiones que la segunda, en
Addison, Caton si que muere en escena tras un breve parlamento del que se prefirio
junto con la muerte en escena prescindir en las versiones italianas:

CATO

(..)

...And yet methinks a beam of light breaks in

on my departing soul. Alas. | fear

I’ve been too hasty. O ye powers, that search

the heart of man, and weigh his inmost thoughts,

if I have done amiss, impute it not...!

the best may erre, but you are good, and... oh! (Dies.)*"

La figura de Catdn, dechado de virtudes y simbolo de libertad, parece haber
ejercido un especial atractivo sobre Metastasio. Asi pues, ademas del drama con sus dos
finales, nuestro autor compuso entre sus obras liricas una elegia titulada La morte di
Catone, en la que narra las circunstancias que llevaron a Caton a Utica, la desesperada
situacion que alli se produce, y finalmente el suicidio y todo lo que a este precedio. La
principal diferencia respecto del drama a la hora de abordar el mismo personaje
historico, radica en que la elegia presenta una gran fidelidad con los acontecimientos
historicos transmitidos por los autores clasicos, no solo en relacion a los personajes que
a Caton acompariaban en Utica y evolucion de los sucesos, sino también en abundantes
detalles, especialmente en cuanto al suicidio se refiere. Ha de tenerse en cuenta la
libertad mayor de la que Metastasio gozaria en sus composiciones liricas, libres de la
convenciones del género melodramatico y de las exigencias del pablico y de la critica.
De esta manera, referidos en la elegia los antecedentes historicos que llevan a Catén al
suicidio, desarrolla Metastasio la conversacion que este tiene con su hijo Porcio, Unico
familiar que lo acompafiaba, en la que lo exhorta a entregarse a César de quien habra de
esperar clemencia:

Indi chiamato il suo diletto figlio,

questi spinse su’l labbro arditi accenti:
“A te lice schivare il tuo periglio,

onde, per ottener pace e salvezza,

che a Cesare ne vada io ti consiglio.

89 Addison 1730: Cato, V 4.
490 Ihidem.
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Ma la mia mente a rigettarlo avvezza,
0ggi non dee lasciar suo genio antico,
che I’ingiusta potenza abborre e sprezza.

E ben degg’io, di libertate amico,
meno la morte odiar di quella vita,
che ricever dovrei dal mio nemico.

Tu vanne, o figlio, ove il destin t’invita,
ché cio che all’opre tue sara virtute,
sarebbe infamia per quest’alma ardita:

la qual non dee, con dimandar salute,

di Cesare approvar l’ingiusta voglia,
ch’altrui morte minaccia, o servitute.

Né tanto apprezzo questa frale spoglia,
ch’abbia a legar, per dimorare in lei,
quel libero desio, che in me germoglia.

Né del nome roman degno sarei,
se, giunto il fin di dieci lustri ormai,
non finissi costante i giorni miei.

To, ch’ho del viver mio gia scorso assai,
so ch’incontrar quaggiu I’uomo non puote,
ch’interrotte dolcezze e lunghi guai.”

Mentre sciogliea la lingua in queste note,
piangeva il figlio, e con afflitto volto
tenea nel genitor le luci immote.*"

En este parlamento de Caton con su hijo, del cual tenemos constancia por Dion Casio,
como se ha referido mas arriba, exhorta primero a su hijo a entregarse a César y le
justifica la razon por la que no hace él lo mismo. Si consultamos la fuente, el
parlamento se presenta como una ampliacién del breve razonamiento por Catén dado y
presente en Didn Casio, a la pregunta de Porcio de por qué no se entrega él mismo
también a César:

[MuBopévov 1e 10D veavickov “Ar T obv ovyi kai ob 1odt0  TOLElC;”
amexpivato avt® “Otl éyw pev v te élevbepiq kal év mappnoig Tpageig ov dHvapot
TNV dovAeiav €k petafoliic éml ypwg petapabeiv: ool §’€v TolowTn KATOGTUCEL Kod

I 3 . \ ’ \ ’ , , 492
yevwn0évt koi Tpagévt oV Saipova Tov Aaxdvia oe Bepamedety mpooriker”.

Hay dos datos presentes en la elegia fieles también a las fuentes clasicas: uno es,
al pedir Catdn su pufal, la intencidn de su hijo y de quienes lo rodean de evitar darselo
para demorar asi el sospechado suicidio; este episodio aparece bastante simplificado en
la elegia en comparacion con algunos textos antiguos:

Ed egli intanto a un servo suo rivolto,
“Recami il ferro,” disse; il figlio allora

1 Metastasio 1755: 242-243.
2D, C. 43.10.4-5 (1845-1867).
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scosse il pensiero, in cui stava sepolto,
E forte grida: “Ah non recate ancora
il ferro, o servi: e tu, padre pietoso,
interponi al morir qualche dimora.”
Catone il torvo ciglio e generoso
ver lui rivolse, e dal turbato cuore
trasse questo parlar grave e sdegnoso:
“S’oggi non v’¢ per me scampo migliore,
che debbo attender piu? Che giunga forse,
e mi trovi sua preda il vincitore?”
A tutti allor dagli occhi il pianto scorse:
al figlio, a’ servi ed agli amici insieme,
di cui gia folta schiera ivi concorse:
i quai coll’esca di novella speme
tentavano ritrar 1’animo atroce
dal duro incontro delle doglie estreme.**®

De entre quienes lo acomparian, es citado en la elegia un tal Labieno, del que
solo Metastasio dice su nombre; se refiere a Titus Labienus (100 - 45 a. C.), quien fuera
el ayudante de César mas eficiente y de mayor edad en la conquista de las Galias, sin
embargo, su propia volubilidad lo llevé a desertar de este en favor de Pompeyo al
estallar la Guerra Civil; luch6 en Farsalia y estuvo al frente de las fuerzas republicanas
en Africa. En la elegia, tras entregarle, pues, un esclavo finalmente el pufial a Caton,
Labieno, en su afan de evitar o al menos demorar el suicidio, propone en vano consultar
el parecer de Japiter, dato este curiosamente novedoso atribuible solamente al poeta: ***

Allora un servo con la man tremante,
portogli il fiero acciaio; ed egli il prese
intrepido negli atti e nel sembiante.

Ma Labien, che di pieta si accese,

“Andiam prima di Giove al tempio,” disse,
“acciocché il suo voler ti sia palese.”
Caton pria nel pugnal le luci fisse,
e la punta tento se fosse dura,
poi di sua bocca tal favella udisse:*®

El otro dato también citado en numerosas fuentes, pero referido de manera
implicita en la elegia, es el hecho de que Catdn leyera la noche del suicidio el Fedon de
Platon, que sobre la inmortalidad del alma versa. La elegia no menciona explicitamente
tal lectura, sin embargo, tanto cuando ve a todos afligidos y de dolor transidos ante su
inminente suicidio, como cuando responde a Labieno aduciendo la improcedencia de

%8 Op. cit.: 243-244,

494 Cf. supra sobre la consideracion de Caton como representante del ‘libre pensamiento’. En la elegia la
propuesta de Labieno sera rechazada por Catdn al estimarla indtil. Podria Metastasio haberse inspirado en
una renuncia de Catdn a consultar un oréaculo, transmitida por Lucano. Vid. Lucan. 9.546-604.

%5 Op. cit.: 246.
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consultar el parecer de Jupiter, les argumenta prolijamente consolandolos sobre la
inmortalidad alma, tal cual si acabase de haber leido la obra de Platén.

Asi pues, Séneca cita estos dos elementos, el pufial y el libro, y justifica la
presencia de cada uno:

Quidni ego narrem ultima illa nocte Platonis librum legentem posito ad caput gladio?
Duo haec in rebus extremis instrumenta prospexerat, alterum ut uellet mori, alterum ut
posset.

Plutarco nos cuenta que Caton tras haberse despedido de sus allegados y su hijo
afectuosamente, se retir6 a sus aposentos, donde leyé el tratado de Platon que trata sobre
el alma, pero que al comprobar si su espada se hallaba en su sitio, se dio cuenta de que
no estaba, pues temeroso de lo que pudiere pasar, su hijo se la habia sustraido; Caton se
enfada sobremanera con este e incluso violentamente con sus siervos; le reprocha
ironicamente a su hijo, como en la elegia (Che giunga forse, / e mi trovi sua preda il
vincitore?), que lo quiera entregar inerme al enemigo (xai fodv 1jon uéya mapadidoctou
@ TOAEUIQ YOUVOS VIO TOD TOLOOS OUTOD KAl TV OIKETDV):

EioeABav 8¢ wal kataxibeig ElaPev eig yeipoag t@v [TAdtovog SoAdymv TOV TeEPi
yoyfic: kai S1eMdmv tod Bipriov 10 mheioTov Kai dvaPréyog DREP KPS, (G OVK E1dE
Kpepdpevov 10 Elpog, DENPNTO YOp O TAAg ETL demTvoDVTOG aOTOD, KOAEGAS OIKETNV
NpoToey doTig AdBot TO &yxelpidiov. Tiondvtog 8¢ ékeivov mA fv Tpog @ PipMe:
Kol UIKpOV dloMmadv, Gomep 00 omevdV 0VOE E€melyduevog, GAAmg 6& 10 &lpog
Emintdv, éxélevoe wopicat. Awtpiffic 6& yryvouévng kol unoevog kopilovtoc,
gEavayvodg 10 PipAiov avdig éxdhel kad’ Eva TV oiketdv kol pudAlov &vételve TR
eovny 10 &lpog dmart®dv: £vog 08 kal Tvé 10 otoua Tataéoc fiuase v avtod Yeipa,
yoAemaivov kol fodv 1oN uéya Topadidocbut T® ToAEUi® YOUVOC VTTO TOD TOIOOg AVTOD
Kol TV oiketdv, dypt ob KAolwv 6 Vidg eicédpope peTd TV PIAOV KOl TEPUTEGDY
OdVpeto kai kadikétevey. O 8¢ Katov éEavaotac EvaBLeyé te devov kol “note,” elney,
“Eym kol Tod AéAnBa mapavoiog HAOKOS, 8Tt 0164cKeL PEV 0VOEIC 0VOE peTameifel mepl
OV dok®d koxdg PePovredodou, kwivopor 88 yxpfcOar Toig duonTod AOyIGHOIC Koi
naponAilopor; Ti & ovyl koi cVVSELC, ® Yevvaie, TOV TTéPa Kol TG YEIPAC AMOCTPEPEL,
péypt av EAov Koioap ebpn pe punoe apdvvacHor duvapevov;” OO yap én’ EQavtov ye
déopon Eipovg, 6mov Kal 1O TvedUA Ppaydv ¥povov EXIoKOVTO Kol TNV KEQOUANY Gmaé
notdEavta Tpog TOV Toiyov dmodaveiv Eveort.”

Finalmente un joven sirviente le traera la espada a Caton y este la examinara (Allora un
servo con la man tremante, / portogli il fiero acciaio (...) e la punta tento se fosse
dura):

Eilonéumetat 0& 010 mondiov pikpod to £yyepidlov Kol AaPav £6TAcaTo Kol KOTEVONGEY.
e Y ¢ ~ \ P P4 LU 5 3\ r 498
g 0¢ €1dev Eot®Ta TOV ABEPa KOl TV AxunV Stopévovoay. ..

“% Sen. Epist. 3.24.6 (1965).
“7ply, Cat. Mi. 68.2-5 (1919b).
% |bidem: 70.1.
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Floro, por su parte, refiere brevemente las Gltimas horas de Caton aportando los
mismos datos y sin entrar en pormenores:

Sed accepta partium clade nihil cunctatus, ut sapiente dignum erat, mortem sibi etiam
laetus acciuit. Nam postquam filium comitesque ab amplexu dimisit, in noctem lecto ad

lucernam Platonis libro, qui inmortalitatem animae docet, paulum quieti dedit...**

Apiano nos aporta una narracion del suceso bastante afin a la de Plutarco: Caton
se retira a sus dependencias, tras despedirse de su hijo y sus allegados, e intentando no
suscitar sospechas, pero al no encontrar su pufial, monta en colera hasta que este le es
restituido; a continuacion es cuando pide, segin Apiano, el libro de Platon:

00 v obd’ég Hmvov dmmv Evialagé T T®V cuviBev, AV Ot VIOV NoTAGOTO
euoppovéstepov. To 8¢ &pidov ] KAivny O ovvnbeg ody €OpPOV TOPOKEILEVOV
€€ePomoev, 6tL TPodidoito VIO TV oikeiwv TOIC moAepiog: tivt yap €pn ypnoecbot
TPOCLOVTOV, v VoKTog émimot, TV 08 avTtOvV TapUKOAOOVIOV UNOEV €' £0VTOV
BovAedety, GAL dvomadesOar yopic Ewpidiov, dElomotdtepov &t eimev: “Ov yap EoTi
pot 0éhovtt kai o' €007Tog Epantov dmonviton Kol ¢ T TelyN TV KEQOUANV dmapaot
Kol €G TpaynAov KuPiotiicot Kol 10 mvedpo kataoyovra ektpiyar” TToAld te dpowa
ginov mapnyayev adtovg mopabeival 0 Epidtov. Qg 8¢ €tébn, ITAdtwvog aitmoog v
Tept Yoxdig ovyypaghy dveyivooke.>®

Dion Casio, por su parte, ofrece una descripcion bastante somera; no obstante,
también refiere el pufial y el libro de Platon: del primero dice simplemente que lo
esconde bajo su almohada, del segundo que lo pidié esa noche como lectura, ademas
afiade las posibles causas segun él de tal peticion:

Kot ped nuépav pev odk €neyeipnoe tovto motfjcor 6 te yap viog kai ol dAlot oi mepl
aOTOV EvTeC LAKTV 0dTod elyov: émel 88 Eomépa &yéveto, E1pidiov Té T kpOPaA VIO TO
npookepalotov VIEdNKe, kol 10 tod [MAdtwvog PiPriov 0 mepl Tig youydg adTd
yeypappévov Noe, £it’odv moppm g Vmoyiac Tod TL To10dTo PovAevoacOar TOvg
TAPOVTOG ATOyayElV omovdacoc, Onwe mg fikioto Topatnpnof, €ite kol Topapvdoy T
TpdG TOV BavaTov £k THG avayvhoeng owtod Aapeiv émbupfcoc.”™

La elegia de Metastasio dedicada a la muerte de Caton, concluye con una
detallada descripcién del suicidio de este, que de nuevo sorprende por su fidelidad a las
fuentes clasicas. El poeta, no obstante, no es en gran manera prolijo en la descripcién de
esta, sin embargo, se percibe, a diferencia de lo que sucede en sus dramas, cierto gusto
por detenerse en detalles cruentos: Caton se retira a sus aposentos dejando tristes a
todos los que con él se hallan, -no deja de llamar la atencién que no mencione
explicitamente la lectura del Fedon-; tras la noche entregada al descanso, al amanecer,

9 Flor, Epit. 2.12 (1929).
500 App. BC. 2.98 (1881).
01D, C. 43.11.2-3 (1845-1867).
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se abre el vientre con su pufial; asistido entonces por un esclavo, el ansia de morir de
Catdn es tan grande que impide que este le evite la muerte, infligiéndose dafio mayor:

E i mesti amici con le menti inquiete
piangendo usciro, e’l buon Caton lasciorno,
ch’entro s’immerse alla profonda quiete.

Ma quando gli augelletti a i rami intorno,
mentre 1’aurora il chiaro manto stende,
salutavan cantando il nuovo giorno;

Ei desto, in man I’ingiusto ferro prende,
che spinto dalla destra a mezzo il petto
velocemente sino al ventre scende.

Le viscere escon fuor del proprio letto,

e fra le dita spumeggiando il sangue,
si copre di pallor il fiero aspetto.

Mentre fra vita e morte incerto langue,
un servo accorre, che con arte spera
far che non resti per lo colpo esangue.

Ma fisso ei nella voglia sua primiera,
si volse in se, poiché di cio si avvide,
come in umile agnello irata fera.

Ed il trafitto petto apre e divide,
con forza tal, che, quello dilatando
I’aspra ferita, negli estremi stride.

Indi forza maggiore a se chiamando,
tosto disciolse con la mano ardita,
le palpitanti viscere stracciando,
gli ultimi nodi alla gloriosa vita.*?

Asi se cuenta en la Guerra de Africa, donde, sin dar noticia tampoco del libro de Platon, se

aportan algunas nimias precisiones no presentes en la elegia:

Et sine suspicione, uultu atque sermone quo superiore tempore usus fuerat dum
dormitum isset, ferrum intro clam in cubiculum tulit atque ita se traiecit. Qui cum anima
nondum exspirata concidisset, [et] impetu facto in cubiculum ex suspicione medicus
familiaresque continere atque uolnus obligare coepissent, ipse suis manibus uulnus
crudelissime diuellit atque animo praesenti se interemit.>*

La narracidn de la elegia se ajusta bastante también a la version dada por Séneca; sin
embargo, este refiere que fue atendido por médicos, a la vez que evita ciertos detalles
presentes en la elegia y si referidos en la Guerra de Africa:

Impressit deinde mortiferum corpori uulnus; quo obligato a medicis cum minus
sanguinis haberet, minus uirium, animi idem, iam non tantum Caesari sed sibi iratus

%02 Op. cit.: 247-248.
503 Bell. Afr. 88 (1901).
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nudas in uulnus manus egit et generosum illum contemptoremque omnis potentiae
spiritum non emisit sed eiecit.”*

En Plutarco hallamos una descripcion mucho mas extensa. Este narra detenidamente
todo lo sucedido la dltima noche de Caton: que retirado a descansar leyo el libro de
Platon una segunda vez, que se entregd al suefio, pero que se despertaba a preguntar
cémo les habia ido a aquellos que habian por mar huido; que una vez que supo que todo
habia ido bien, y cuando ya se habia a los gallos o a las aves ("Hoy ¢ dpvifec rjdov)
escuchado cantar, fue entonces cuando se suicidd. La narracion del suicidio sigue tal y
como es contada en la elegia, con la presencia incluso de algunos detalles como el canto
de las aves, salvo algunas curiosas precisiones que no habrian venido al caso en una
obra lirica:

To pév Elpog &0mke, 10 88 PiPAiov addig dveyivmoke, kai Aéyeton dic HAov SielelDeiv.
Eito kowun0eic Bmvov Badvv, dote todg 8ktog 0ic0ichat, mepi pécag VOKTOG EKAAEL TMY
dmerev0épav KhedvOny tov iotpov kai Bodtav, @ HdAoTo mpog ToC TOMTIKAG TPAEELC
gypfro. Kai todtov pév émi Bddattov Enepyey, Omog okeyauevog el mévteg aviypévor
TUYXAVOVGL, PPAGOL TTPOG AVTOV, TM 08 1aTp®d TNV ¥Elpa PAeypaivovcay VO TG TANYTC
fiv Emnée tov oikétny, émdflcanl mopéoye, Kol ToUT Emoincev Mdiovg dmaviag, ©¢
CLotikdg &yoviog avtod. Met oAlyov 8¢ mapijv 6 Bovtag dmoyyé Aoy tovg HEV GAAOVGS
aviyOar, Kpdooov 6¢ Agimecbor OvmO doyoAiag tvog, doov 6¢ obmm kol TobTOV
gupaivev, ToAdv 0¢ yeydva kol puéya Tvedpo katéyxew v 0drattav. Todto drovcag o
Kdatov éotévaev oiktg 1@V mAedvimv, Kol tai Exepye tov Bodtay €mi Odhattav, &l
TIG Gpa ToAvopouncag dE01Td TIvog TMV avaykainy, drayyelodvta Tpog adtdv. "Hom 6
dpviBeg ooV, Kai pikpov avdig katnvéxdn mpog drvov. Emavedddvioc 8¢ tod Bobvto kai
PPAcOVTOC MOAATV TMovyiov mepl Tovg Aévac eival, TPocétaéey odtd THV OVpav
Kieloor, kol koabijkev Eowtov €ig 10 KAwvidlov ®g TO Aowmmov ETt THG VUKTOG
avorovoopevos. 'E&eMOovtoc 6¢ tod Bovta omacdpevog 10 Eipog Emoe pev vmd T
otiifoc, 1} 0 YEPl KOVPOTEPOV 1A TNV QAEYUOVIV ¥PNOAUEVOG 00K €00V dmAlatev
£a0ToV, AAA Sucbavatdv €Eérece Tiig KAIvNg Kol wopov Emoinoe, katafaidy AfaKiov
TL TOV YEQUETPIKDV Topakeipevov, dote Toug Oepdmovtog aicbouévoug dvaporical kai
TOV VIOV avTika kol Tovg @idovg Emelceldelv. 100vteg & mepupuévov aipatt Kol Tdv
EVIEPOV TA TOAAL TPOTENTOKOTA, (DVTA & anTOV £T1 KOl PAETOVTA, dEVDG PEV BmavTES
£oyov, 0 0¢ 1oTpOg TPOGEMDMVY ETEPATO TOV EVIEPOV ATPMOTOV SIOUEWVAVTOV TADTA TE
kadioTévor koi T tpadpo Stappamtey. ‘Qc ovv dviveykey 6 Kdtmv koi cuveppdvnoe,
TOV uev iatpov dmedoato, Toic yepol 0 t0 &viepa omapdlag kol TO TPADUO
émavappi&og amébovey.”®

Los mismos detalles de manera breve y concisa son transmitidos por Floro:

Tunc circa primam uigiliam stricto gladio reuelatur manu pectus semel iterumque
percussit. Ausi post hoc uirum medici uiolare fomentis. Ille passus, dum abscederent,
rescidit plagas secutaque ui sanguinis manus in ipso uolnere reliquit.*®

504 Sen. Epist. 3.24.8 (1965).
505 Py, Cat. Mi. 70 (1919b).
%06 Flor, Epit. 2.12 (1929).
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Como Plutarco, Apiano también transmite una narracion mas amplia del suicidio de
Catdn: no aporta nuevos detalles, pero gusta de detenerse en el momento en que Catén
es atendido por sus médicos, y en la actitud y los pensamientos que el mismo habria
tenido:

Kai énel téhog eiye 1@ IMAdtovi 6 Adyog, dvomodesOon tovg mepi Ovpag VmolaPv
£TpoeV aOTOV VIO TO GTEPVA” TPOTEGOVI®V &' aDT® TAV GTAAYYV®V Kol GTOVOL TIVOG
€EakovoBévtog €6€dpapov ol mepl Bvupag kai ol iatpol td omhdyyva €Tt o®do Svta
gvébnkay Evov kol Toc mANydc Emppdyavteg émédnoav. ‘O 8& dveveykav avdic
VIEKPIVETO KO KOTEUEUPETO UEV €0VT® TANYTC dobevolc, xapwv &' dpoAdyel Toig
TEPIGMGOOL kol katadapOelv Een deicBot. Ol pév o1 10 Elpog Exovteg dyovto Kol Tdg
00pag mg Npepodvtl Enékhelcay: 6 &' VIvov 60EAV OVTOIG TOPACY®Y TO OEGUA TOIG
YEPGL LETH GLYTIC BIePP1YVL Kai TOC Popig TOD TPADUOTOC AVETTVGGEY, ola Onpiov T6 &
TPODUN Kol TNV yootépa €0pOivev Ovuél Kol G0KTUAOLS EPELVAV Kol TO GTANYYVA

’ . 5 , x 2 N , . 7
Sappintov, péxpt Eterednosy, £ uév Guel TEVIKOVTA YEYovag. ..

Y asi también en Dién Casio. Un punto en el que no hay acuerdo es el momento de la
noche en que se produjo el suicidio: la elegia de Metastasio lo sitGa claramente al

amanecer, Plutarco una vez que se oyeron a los gallos o las aves cantar, Apiano en la
primera vigilia, Dion Casio, por su parte, hacia media noche:

Qc 8¢ €xelvo te avelé€ato kal 1 V& Epécov, 10 Te EyxEpidlov VPEIAKLGE, Kol 0VTOV
€Ml TNV YOoTéPA TTOUGOC EVOVG v Etedednoey EEALLOG YEVOUEVOG, €l L] KOTOTEG®V EK
TOoD oKIUmodiov yopov 1€ €moince kol tovg wpokottovvtag Enyepes. Kal obtog 6 e
Vi Kai GALOL TIVEC domecOVTEG Té TE Eviepa aToD &C TNV YaoTéPO addig KaTéTaloy Kol
Oepanciav avtd mpooryayov. Kai ol puév 16 te Ewpidiov npav kai tag O0pog Ekreicay,
Om¢ Hrvov Adym, oV yop o1 Kol AA®C TG amobovelv anTOv TPocedOKNGaV: EKETVOG 88

&c e TO Tpadpa TAC xEIpag EVEPALE Kol TaG Popag anTod Stapprifag dméyuiey.

Es curioso, por lo tanto, el distinto tratamiento que da Metastasio al final de
Caton en el drama y en la elegia. A la hora de componer por primera vez el drama
parece claramente haber tenido presente la tradicion dramatica de Addison. En la
segunda version, lo enmienda, ahorrando a los espectadores la contemplacion de un
Caton moribundo. Es un Metastasio el dramatico que atiende a una fuente inmediata,
que altera segun su conveniencia, sometido a las rigidas convenciones del genero y al
gusto imperante del pdblico. En cambio, el Metastasio lirico se muestra perfecto
conocedor del relato antiguo, aunque no deje de adaptarlo a sus intereses. Hablamos asi
de dos Metastasios, el dramatico y el lirico, pues si leyéramos ambas obras, aun
reconociendo ser ambas del mismo periodo, parecerian quizé ser de dos y no de un solo
autor. Tal distanciamiento parece ser atribuible a cuestiones pragmaticas, esto es, sobre
el quehacer compositivo dramatico o lirico habria sido determinante la recepcion de las
obras. Esto nos hace ver cuan flexible, ductil y maleable se ha de tornar el referente
clasico en el drama metastasiano para alcanzar la acogida de un publico lo mas amplio

97 App. BC. 2.99 (1881).
08 D, C. 43.11.3-5 (1845-1867).
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posible. Sin embargo, el mas restringido publico al que destinadas irian las
composiciones liricas, sin duda mas erudito, selecto y exigente en relacion a la fidelidad
historica en los referentes clasicos, habria permitido a nuestro autor llevar a cabo unas
con mucho maés fidedignas recreaciones histéricas de la Antiguedad.

Con todo, el suicidio de Caton tal y como fue, esta presente al final del drama, y
todo lo empafa la tristeza por tamafa pérdida. Tal final corrobora la tesis del final
pseudo-feliz de los dramas heroicos metastasianos. ¢Qué plena felicidad puede hallarse
en cada uno de los personajes de la obra? Caton se suicida, y con él acaba la Roma
republicana y la libertad latina; Marcia reniega de su verdadero amor, y promete casarse
con Arbace, a quien realmente no ama; Emilia debe resignarse a una inulta desolacion;
y para el ‘dulcificado’ personaje de César ya nada, ni la gloria, ni las victorias, son
causa de contento, muerto Caton.
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LA CLEMENZA DI TITO
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Junto a Catén el Joven el otro personaje de la historia de Roma que més interés
literario suscito en el siglo XVIII, fue el emperador Tito. Las cualidades de ambos
personajes, de uno la integridad en sus principios, del otro sus virtudes como modelo de
monarca, los convirtieron en figuras de gran atractivo literario, tanto por la admirable
imagen de ellos mismos transmitida, cuanto por su ejemplaridad. De hecho, como se ha
visto, cada una de estas obras es tomada como modelo de los dos tipos de argumentos
que se desarrollaron a lo largo del siglo XVIII: el Catone in Utica representa el mito de
la libertad, y La clemenza di Tito el mito del principe clemente.

Metastasio nos ofrece, por lo tanto, en La clemenza di Tito un texto dramatico
muy distinto desde el punto de vista ideoldgico al del Catone in Utica; se han de tener
en cuenta las circunstancias en que fue compuesto cada uno. La clemenza di Tito data
del afio 1734, cuando Metastasio ya ocupaba el cargo de poeta cesareo en la corte de
Viena, al servicio de Carlos VI de Habsburgo; el drama fue compuesto por encargo de
la emperatriz Isabel con motivo de festejar el nombre de su esposo, el emperador, y
representado por primera vez el dia 4 de noviembre de susodicho afio en el teatro de la
corte ante los soberanos, con musica de Antonio Caldara. Asi pues, mientras que el
Catone in Utica se nos presenta como una obra en parte adelantada a su tiempo, en la
medida en que canta la libertad ante un poder opresor, -contenidos mas comunes de los
dramas de finales del siglo XVIII, en consonancia con los determinantes movimientos
sociales entonces acaecidos-, La clemenza di Tito, en cambio, es, como era de esperar,
todo un canto a la monarquia absoluta.

Desde que en 1720 entrara Metastasio al servicio de la corte de Viena como
poeta cesareo, se convirtio en un cortesano de la corte para la corte. Siempre fiel subdito
del emperador, manifiesta un gran amor y veneracion por su monarca, y demas
miembros de la corte; mantuvo a su vez siempre unas excelentes relaciones con la corte,
que no abandonaria ya nunca en su vida. Metastasio se dirige en sus cartas a Carlos VI
en un tono siempre de sumisa veneracion, entrega y agradecimiento; las aulicas palabras
con que se dirige a su soberano, traen a la mente los versos mismos de La clemenza di
Tito:
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So che, per quanto sia grande la mia debolezza, sara sempre inferiore all’infinita

clemenza della Maesta Vostra...>

Su pensamiento politico es como una idealizacion poética del despotismo ilustrado. Sus
obras expresan un dialogo entre los deseos del pueblo y el monarca, que paternalmente
ha de ser garante de la publica felicidad; segin Santangelo®® es un proceso dialéctico
consistente en un dialogo de distintos, a saber, el soberano y sus subditos.

En La clemenza di Tito se cantan las virtudes del soberano ideal, que, compuesto
el drama por y para Carlos VI de Habsburgo, no seria otro que él mismo. En la licenza,
que a modo de epilogo cierra el drama, Metastasio argumenta con su solita sutil ironia,
en un breve recitativo y en un aria, que no fue su pretension identificar a su monarca
con el emperador romano Tito; que si se ve parecido entre ambos, es solo debido a que
Carlos VI posee realmente las excelsas virtudes cantadas de este emperador, una mera
coincidencia:

Non crederlo, signor; te non pretesi
ritrarre in Tito.

(...)

Veggo ben che ciascuno

ti riconobbe in lui. So che tu stesso
quegli affetti clementi,

che in sen Tito sentiva, in sen ti senti.”!

Carlos VI de Habsburgo (1711-1740), dejando a un lado la idealizacion
metastasiana, fue un monarca con mas sombras que luces: su reinado estd marcado por
los enfrentamientos dinasticos en la Guerra de Sucesion en Espafia, y en la disputa con
Francia por el trono de Polonia, amén del enfrentamiento por el control de territorios
turcos; a esto se afiade la inestabilidad provocada por carecer de un heredero varén, y
ademas por una mala gestidn financiera. Por otra parte, a él se debe el embellecimiento
de la ciudad de Viena, que debia ser trasunto de la politica de un emperador romano, un
rey germano y un soberano europeo, que defendia y predicaba su soberania en el
mundo. La clemenza di Tito, pues, responde a este ideal.

Metastasio tras los dramas anteriores prevalentemente sentimentales, excepcion
hecha del Catone in Utica, se propone ahora un drama heroico mas complejo y
magnifico. Segun Ketterer,* en el drama los valores virgilianos del imperio y el deber
son sélidamente afirmados sobre el amor ovidiano, de modo que son puestos de relieve
aquellos elementos heroicos y tragicos que elevan el drama sobre las acostumbradas y
convencionales intrincadas aventuras amorosas. Se considera que si el drama Scipione
nelle Spagne de Apostolo Zeno vino a ejemplificar las virtudes del joven Carlos de
Habsburgo, el texto metastasiano constituye el paradigma de las virtudes maduras del

509 | ettere, 591.

519 santangelo 1985: 192.

11 | icenza, 1518-1519, 1521-1525.
512 Ketterer 2009: 153.
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emperador, convirtiéndose asi en la ejemplar expresion de la llustracion, de las
tribulaciones e ideales propios del poder monéarquico.

En La clemenza di Tito se ponen de manifiesto las virtudes del emperador
Flavio a raiz de una conjura urdida contra su persona. Fue, por lo tanto, una obra puesta
al servicio de la propaganda politica del emperador en un momento oportuno, puesto
que, pocos afios antes, en 1719, habia sido descubierta una conspiracién contra el
mismo emperador Carlos VI, organizada por la “camarilla” espafiola, que, a diferencia
de los conjurados contra Tito, fue duramente castigada. Ademas, tampoco dio muestras
de clemencia el emperador Carlos VI cuando abandond en 1714 a las represalias de Luis
XIV vy Felipe V a los catalanes que lo habian apoyado en la Guerra de Sucesion en
Espafia. No obstante, por otra parte, se ha de tener en cuenta que Carlos VI fue el
emperador del Sagrado Imperio Romano, heredero, pues, del Imperio Romano, y un
Habsburgo, un continuador del imperio de Augusto, y, al igual que este, un
descendiente de Eneas. Asi, a tan elevados y legendarios ancestros retrotrae Gerardus de
Roo®*® la genealogia de los Habsburgo, que partiria de Troya; Habsburgo vendria
significar “Aventino”, y se remontaria, por lo tanto, al mismisimo Eneas.

Segn Castillo,®* la intencién de Metastasio no era Unicamente cantar las
virtudes de Carlos VI a través del emperador Tito, sino ofrecer la imagen de un nuevo
modelo de monarca en un momento en que las monarquias absolutistas europeas
comienzan a sentirse como algo politicamente inestable, hasta que finalmente reciben su
primer gran y definitivo golpe con la Revolucion Francesa. Asi pues, Metastasio,
tomando la figura de Tito, en virtud de la imagen por Suetonio principalmente
transmitida, y repetida cual cliché por la practica totalidad de autores antiguos, como
modelo de monarca ilustrado, y atendiendo a la descripcion del principe ideal ofrecida
por Séneca en su De clementia, parece proponer en este drama un nuevo modo de
reinar. Por consiguiente, este nuevo monarca debe estar en consonancia con los nuevos
tiempos que Metastasio parecia vislumbrar, y, por ende, asumir las nuevas ideas
politicas, esto es, los principios de la lustracion; en definitiva, seguir siendo un
monarca absolutista, pero ahora ilustrado:

La imagen que un monarca ilustrado queria proyectar coincide perfectamente con el
Tito de Suetonio y con el Tito de Metastasio, dos defensores de la monarquia, y el
segundo un efectivo apdstol del Despotismo llustrado. En ambos casos el monarca
virtuoso, generoso, cultivado, clemente, paternalista (pater patriae), justo, sabio,
elocuente, interesado por la adquisicion de nuevos conocimientos, amante de la musica,
bien preparado para gobernar, venerado por sus subditos, el primer servidor del Estado,
mediador de la salus y felicitas publica, mecenas y protector de las artes y las letras, etc.
Por lo tanto, la concepcion de Tito en el siglo XVIII como un “principe ilustrado”
explica sobradamente que fuese elegido como protagonista del drama lirico de
Metastasio, defensor a ultranza de la nueva cobertura ideoldgica del Absolutismo, y que
algunos monarcas ilustrados eligiesen La clemenza di Tito para conmemorar Su
onomastica, coronacion o enlace matrimonial, ocasiones muy apropiadas para propagar

513 de Roo 1709.
514 Castillo 1999.
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las maravillas de su reinado, aun cuando se tratase de monarcas absentistas, mas
interesados en las diversiones cortesanas que en el bienestar de sus subditos; en ambos
casos, esta Opera es un instrumento de propaganda, una alegoria del Absolutismo
llustrado. Pero no solo el emperador protagonista se ajusta al prototipo de monarca
ilustrado, también lo hace la virtud que lo caracteriza. La clemencia es el rasgo que
define a un “rey justo”, a un rey que gobierna guiado por la razoén, es decir, a un “rey
ilustrado”.>*®
Efectivamente, gran parte del éxito del drama se debi6o a la eleccion del
personaje de Tito, en quien se combind un sabio y eficiente gobierno con la clemencia y
la generosidad. Tito, en verdad, era mejor modelo para el emperador de los Habsburgo
que lo habia sido Escipion en el citado drama de Zeno, pues Tito encarnaba el mito
imperial del principe clemente, ademéas de no representar las complicaciones historicas,
quiza comprometedoras, de los gobiernos de César o incluso de Augusto. Ya para los
romanos era el héroe que, ocupado por mandato de su padre Vespasiano de la Guerra de
los judios, conquisto Jerusalén y pacificd Judea en el afio 70, lo cual fue tras su muerte
conmemorado por la ereccion por parte de su hermano Domiciano del famoso arco a él
dedicado. Sucedié a su padre como emperador en el 79, momento en que se Vio
obligado, para contentar el sentimiento popular, a despedir a su amante judia Berenice,
hija del rey Herodes Agripa, con quien habia estado abiertamente cohabitando en Roma
antes de su ascenso al trono. Se ocupd ese mismo afio de modo generoso de aliviar a los
damnificados por la erupcion del Vesubio. Perdond, -y este es el episodio histérico por
Metastasio elegido para construir el drama-, a unos miembros de la clase senatorial que
habian conspirado contra él, a pesar de que ya habian sido condenados por el Senado.
Su gobierno durd solo dos afios, puesto que murio el afio 81; tras su muerte fue
considerado modelo de principe leal y clemente, e ideal estoico de gobernante, que
antepone, como exige la moral de los dramas metastasianos, el publico deber al deseo
privado.

La imagen, pues, que se halla de Tito en La clemenza di Tito, es la que ofrecen
las distintas fuentes clasicas. Como principal autor de referencia se ha de tener a
Suetonio. Este destaca de Tito su humanitas, y lo considera en el mismo grupo de
buenos emperadores que a Augusto y a Oton. Las tres virtudes atribuidas a Tito son la
moderatio, la abstinentia y la pietas: las dos primeras estan relacionadas con el abuso de
poder y se manifiestan en la clementia y la ciuilitas, y la dltima es el respeto para con
los demas, el Estado, la patria y los dioses.>*® Plinio el Viejo, quien dedicara su Historia
Naturalis a Tito, destaca asimismo su integridad, inteligencia, elocuencia, aptitudes
literarias, humanidad, sabiduria, piedad, interés por la cultura, sentido del deber, etc. El
poeta Marcial se ocupa de Tito en su Liber spectaculorum, compuesto por motivo de la
inauguracion del Anfiteatro Flavio el afio 80. Marcial, no exento de cierta adulacion,
presenta a Tito como un praeses protector que comparte los placeres con su pueblo, a la
vez que alude a su bondad, generosidad, justicia, eficiencia y afecto que por él siente el
pueblo, sin pasar por alto la divinidad que envuelve a su persona. Otro autor coetaneo

> Ibidem: 415-416.
516 Cf. Cizek 1997: 153 y ss.; y Gascou 1984: 722 y ss.
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en el que podemos apreciar ese afan adulatorio, es Flavio Josefo. Este escribe su Guerra
de los judios como un panegirico al emperador, cuya generosidad habia conocido en su
propia persona. Tito es aqui siempre prudente y enemigo de una guerra que en modo
alguno desea, y a la que se ha visto arrastrado por culpa de los judios fundamentalistas.
El comportamiento de Tito en esta obra se mueve entre una siempre omnipresente
clementia y su siempre justificada por necesaria seueritas; el claro propoésito de Flavio
Josefo es poner continuamente de relieve a lo largo de toda la obra la compasién
humana de Tito, como rasgo destacado de su ejemplar humanitas. Tacito, por su parte,
ve en Tito un digno emperador con un ingenium tal que lo capacita totalmente para
reinar, que sacrifica sus intereses personales por el bien comun; le atribuye las
tradicionales virtudes romanas de la temperantia, la communis utilitas, y la pietas. Dion
Casio, a su vez, pretende dar una explicacién psicoldgica de la evolucion del caracter de
Tito antes y después de alcanzar el imperio; esto parece venir sefialado por la ruptura
con Berenice, aspecto e influjo orientalizante que tan de desagrado era para el pueblo y
Senado romano. Argumenta que el elogio de sus virtudes es en parte debido al breve
espacio de tiempo en que reind, pues si hubiese vivido mas afios, quiza no se tendria tan
buena opinidn de €l, de manera que su gloria se habria debido més a la fortuna que a sus
méritos. Ausonio parece seguir a Suetonio cuando califica a Tito de expers ciuilis
sanguinis u orbis amor; y parece seguir a Dion Casio cuando afirma que la felicidad de
su reinado se debid a la brevedad del mismo. Otros autores como Aurelio Victor,
Eutropio o Paulo Orosio se limitan en gran medida a repetir los datos por Suetonio
aportados. En la Historia Augusta estd considerado en el grupo de los emperadores
amados, de los optimi imperatores junto con Augusto, Vespasiano, Trajano, Adriano,
Antonino Pio y Marco Aurelio. Todos los autores, en definitiva, coinciden en la imagen
transmitida por Suetonio de principe ideal, cuyo reinado se caracterizé por la ciuilitas y
la humanitas, y cuyo caracter puede ser resumido en la expresion de Suetonio amor ac
deliciae generis humani, sobre la que méas adelante se volvera.

Tito reunia, por lo tanto, todos los requisitos y cualidades idoneas para gobernar.
Fue educado, como cuenta Suetonio, en el seno de la familia Julio-Claudia junto a
Britanico, hijo de Nerdn y Mesalina; era atractivo, tenia dotes literarias y artisticas,
diplomatico y excelente militar; recibié una formacion especifica para el principado
durante doce afios, de modo que en el 71 ya fue particeps imperii, un cargo de gobierno
que ided su padre Vespasiano, para perpetuar asi la dinastia flavia. La virtud de Tito que
mas han destacado los autores antiguos, es la clemencia, que es precisamente la que es
cantada en el drama metastasiano y la que le da titulo.

La clemencia en Roma era venerada como una deidad, virtud ya atribuida a Julio
César, fundador del Imperio. La clemencia ha de ser la principal virtud de un principe,
segun hace saber Séneca en su De clementia; esta obra, dirigida a Nerdn, propone el
modelo del gobernante ideal, de sus virtudes y deberes, que exacta y curiosamente
corresponde no con la imagen transmitida de Nerdn, sino con la del emperador Tito:

E contrario is, cui curae sunt uniuersa, qui alia magis, alia minus tuetur, nullam non rei
publicae partem tamquam sui nutrit, inclinatus ad mitiora, etiam, si ex usu est

171



animaduertere, ostendens, quam inuitus aspero remedio manus admoueat, in cuius
animo nihil hostile, nihil efferum est, qui potentiam suam placide ac salutariter exercet
adprobare imperia sua ciuibus cupiens, felix abunde sibi uisus, si fortunam suam
publicarit, sermone adfabilis, aditu accessuque facilis, uoltu, qui maxime populos
demeretur, amabilis, aequis desideriis propensus, etiam iniquis non acerbus, a tota
ciuitate amatur, defenditur, colitur.®*’

El emperador ideal ha de destacar, pues, por su clemencia, virtud de la que Séneca da
las siguientes definiciones:

Clementia est temperantia animi in potestate ulciscendi uel lenitas superioris aduersus
inferiorem in constituendis poenis. Plura proponere tutius est, ne una finitio parum rem
comprehendat et, ut ita dicam, formula excidat; itaque dici potest et inclinatio animi ad
lenitatem in poena exigenda. Illa finitio contradictiones inueniet, quamuis maxime ad
uerum accedat, si dixerimus clementiam esse moderationem aliquid ex merita ac debita
poena remittentem: reclamabitur nullam uirtutem cuiquam minus debito facere. Atqui
hoc omnes intellegunt clementiam esse, quae se flectit citra id, quod merito constitui
posset.”*®

Séneca presenta la clemencia como la garantia de las demaés virtudes, como una de las
virtudes de la sapientia, indispensable en un emperador romano, y sin la que no sera
aceptado por la elite romana. Las virtudes de un emperador romano eran el garante de la
salus populi Romani. Las virtudes fundamentales de las que un emperador debia hacer
gala, eran uirtus, clementia, iustitia y pietas, que son las que figuraban en el escudo
&ureo otorgado a Augusto, que se exhibia en el Senado.>*°

Quiza Tito, debido a ciertas acciones pretéritas de general despético, y a la
empresa de afirmar la nueva dinastia flavia, que no era de origen patricio, se vio en la
necesidad de desear mostrarse, una vez alcanzado el imperio, como el rex ideal de
Séneca, garante de la libertas, de la securitas publica, la felicitas ciuium y la aeternitas
del Imperio. Por otra parte, sobre su famosa liberalidad, se ha de precisar que los fondos
destinados para reparar los dafios ocasionados por la erupcion del Vesubio, no
procedian del tesoro imperial, sino de los bona uacantia, es decir, de los patrimonios
cuyos duefios habian fallecido sin herederos en tal catastrofe natural. No obstante,
mostré su generosidad al suprimir las tasas impuestas por su padre a ciudades como
Rodas o Cesarea; y, por lo que a la historia de la Hispania antigua respecta, hizo gala de
su indulgencia y justicia al dirimir en un enfrentamiento entre los ciudadanos de la
ciudad bética de Munigua.>*® Mientras que Vespasiano ha pasado a la posteridad con la
fama de haber sido un emperador avaro, Tito, en cambio, ha sido reputado como liberal
y generoso. No obstante, se ha de tener en cuenta que mientras que aquel obtuvo los
laureles imperiales encontrando las arcas del tesoro vacias tras las guerras de sucesion,
este las encontro llenas gracias a la buena administracion del padre.

57 Sen. Clem. 1.13.4 (1967).

*® Ibidem: 2.3.1-2.

> Vid. Marcelo 2007.

529 De ello da testimonio una placa de bronce que contiene el texto de la epistola del emperador Tito a los
muniguenses, conservada en el Museo Arqueoldgico de Sevilla con la referencia REP09240.
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La imagen de Tito transmitida por el texto de Metastasio omite algunos aspectos
poco dignificantes del emperador, como su implicacién en episodios de soborno, o en
ocasionales comportamientos de cierta crueldad, acaecidos antes de su ascenso al poder,
segun citan las fuentes antiguas. De esta etapa méas oscura de su vida si nos da, en
cambio, testimonio la tradicion literaria y musical veneciana del siglo XVII: contamos
pues con la 6pera Il Vespasiano de 1678, de Giulio Cesare Corradi, en la cual el
emperador Vespasiano ha de intervenir para poner freno a la violencia de su hijo Tito.
Con todo, la imagen que prevalecié finalmente de Tito, fue la heroica y legendaria,
debida al breve tiempo de su feliz gobierno, comdnmente transmitida por las fuentes
antiguas, y ya divulgada entre los mismos romanos. Asi pues, anterior a la Opera de
Corradi, Nicolo Bergan escribio en 1666 Tito, cuyo argumento se situa al final de la
Guerra de Judea, y en la que aparece la reina judia Berenice y su amante Polemon; Tito,
por su parte, se une en matrimonio a la matrona romana Marcia Fulvia, y la obra acaba
con vivas al heroico emperador. Es notorio que el episodio amoroso de Tito y Berenice
siempre suscitd un gran interés. Asi sucedié a Racine, que escribié Bérénice en 1670, y
a Corneille con su Titus et Bérénice del mismo afio, obras sobre las que se debera volver
méas adelante; ambas finalizan con el triunfo del noble sacrificio de Tito, que,
abandonando a Berenice, antepone su deber politico a su interés personal.

Asi pues, Tito termino erigiéndose en el siglo XVIII como modelo de principe,
en el que los monarcas cristianos se podian reflejar; sin embargo, si bien estos hubiesen
deseado como Tito conquistar Jerusalén, no habria sido nada ejemplar desear a una
princesa judia, de modo que el publico rechazo de Tito hacia ella era visto también con
buenos ojos. No obstante, se ha de prestar atencion a como Metastasio, a pesar de ser
aludido el episodio de la despedida de Berenice, sin embargo, opta deliberadamente, a
diferencia de los dramas arriba citados, por no ahondar en el mismo, al que solamente se
refiere en contadas ocasiones, y del que se sirve ingeniosamente para desarrollar la
trama. Por otra parte, resulta curioso que, a pesar de aludir profusamente a la heroicidad
del emperador, no haga Metastasio referencia alguna en el texto dramético a la gran
gesta de Tito, esto es, a la Guerra de Judea y a la toma de Jerusalén. Sin duda, tal
episodio de la vida de Tito resultaria incomodo o controvertido desde el punto de vista
religioso, y, por lo tanto, seria considerado decididamente por el comedido y pacato
espiritu de Metastasio prescindible.®® Desprovisto, pues, de toda referencia
inconveniente, el Tito de Metastasio se presenta como un dios emperador de casi
ingenua e inquebrantable virtud, de hieratica y estatica psicologia, que muestra su faz
mas humana en el pasaje en que se enfrenta a solas con Sexto, uno de los dos autores
materiales de la conspiracion.>*

%21 probablemente por similares razones en su drama Didone abbandonata cambia el nombre de Anna,
hermana de Dido, por el de Selene; tal testimonio aporta el fragmento de una carta andnima: “Metastasio,
che ha ’anima tutta piena d’armonia, ha avuto sino la laudevole delicatezza di cambiare il nome d’Anna
in Selene, riflettendo sabiamente che un nome da noi comunemente dato alle nostre figliuole nel santo
battesimo non avrebbe fatto bell effetto accanto a quelli di Didone, d’Enea e di larba.” Baretti 1932: 17.
522 Es la escena sexta del tercer acto. El versétil registro de los personajes metastasianos: Tito, que
mantiene notablemente el tono heroico a lo largo del drama, desciende a una dimension social o0 humana
en momentos como el referido; he aqui la caracteristica humanizacion del héroe metastasiana.
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Por lo tanto, La clemenza di Tito, gracias fundamentalmente a la acertada
eleccion de su argumento y a su magistral desarrollo dramatico, cosechd un enorme
éxito a lo largo del siglo XVIII. Fue musicada por un total de cuarenta compositores
desde su estreno a la version de Giuseppe Arena para Turin ya en 1839. Desde 1734
hasta 1798 consta que fue representada en noventa y cuatro ocasiones en teatros
europeos. Asi como fuera en su estreno, muchas de estas ocasiones se debieron a la
intencion de ensalzar las virtudes de gobernantes, de celebrar coronaciones,
aniversarios, onomasticas, bodas, etc. de ilustres personajes.®®

Cabe destacar las dos ocasiones en que La clemenza di Tito fue elegida por el
rey de Espafia Carlos Il para celebrar su onomastica. Ciertamente, este, aunque no
fuera un gran aficionado a la masica, admiraba, sin embargo, los libretos de Metastasio,
y consideraba el personaje de Tito idoneo para que se vieran reflejadas sus virtudes: se
conoce que liberd a treinta y seis condenados a galeras en cierta ocasion, y que
generosamente intervino, como Tito, en la recuperacion de la Campania tras las
erupciones del Vesubio en el verano de 1742, asi como en la exhumacién de las ruinas
de las ciudades de Herculano y Pompeya.®**

Empero, la causa indudable de que la fama de esta Opera haya llegado hasta
nuestros dias, se debe a la version que compusiera Mozart en 1791. Se eligi6 esta Opera
para la coronacién de Leopoldo I, emperador liberal del Sacro Imperio Romano, como
rey de Bohemia en Praga. En un momento historico en que la monarquia absoluta se
muestra cada vez como algo mas caduco, se considera apropiado recuperar el noble
libreto de Metastasio. Efectivamente, las comparaciones entre el emperador Tito y
Leopoldo Il fueron ya conocidas en vida de este y continuaron tras su muerte: ambos
destacaban por su clemencia y, mientras que Tito tuvo que hacer frente a catastrofes
naturales como la erupcion del Vesubio en el afio 79 y un incendio en Roma en el 80,
Leopoldo Il hubo de ocuparse de rebeliones sociales contra la monarquia, que era
sentida como algo obsoleto por gran parte de una sociedad descontenta; ademas, si Tito
tuvo que enfrentarse a una conspiracion contra su persona entre el patriciado, como
cuenta el drama, Leopoldo Il debid lidiar con las insurrecciones en los Paises Bajos.

Hacia 1791 la Opera seria habia ya perdido su interés en los paises del centro de
Europa, y solo pervivia en Italia, Inglaterra y en algunos paises del norte del viejo
continente. No obstante, se consider6 La clemenza di Tito la 6pera ideal para transmitir
su mensaje politico. La musica fue encomendada a Mozart, produciéndose asi la
milagrosa union del aureo verso metastasiano con la original genialidad del musico
salzburgués, y, en consecuencia, alcanzando La clemenza di Tito una fama y una gloria
que ha llegado hasta nuestros dias. Sin embargo, los gustos musicales, literarios y
estéticos eran ya otros a finales del siglo XVIII, de manera que el texto metastasiano se
vio sometido a ciertos cambios y afiadidos realizados por Caterino Mazzola, por aquel
entonces poeta en la corte de Dresde; estos cambios si bien no alteraron la trama ni el

523 V/id. Castillo 1999: 398. Alli se da minuciosa y detallada noticia de las ciudades, fechas, destinatarios,
motivos y compositores de las veces en que La clemenza di Tito fue llevada a escena.
*2* Vid. Beltran 2007.
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mensaje politico de la version original, dieron, sin embargo, respuesta estética y literaria
a los nuevos gustos del momento.

En primer lugar, el argumento de La clemenza di Tito era tal que siguio
atrayendo la atencion de masicos y empresarios a lo largo de la segunda mitad del siglo
XVIII y principios del XIX, de modo que, en el caso de la restaurazione del libreto
llevada a cabo por Mazzola, no fueron menester grandes cambios fundamentales:
ciertamente, este texto, como otros muchos de Metastasio, ofrecia ya violentos
enfrentamientos y sinceras expresiones de sentimientos del alma, ademas de la
particular y consabida expresion de tierna sensibilidad, que seria la clave de su duradero
éxito, y que tan requerida era en la dramaturgia a partir de las reformas de la segunda
mitad del siglo XVIII; por otra parte, el lieto fine de La clemenza di Tito esta alejado,
como se ha comentado, de los brillantes y felices finales, solitos de los dramas del siglo
XVIII; en este caso, una aparente dicha total se ve atenuada por el dolor y amargura de
los protagonistas.®®> Un agridulce lieto fine que resultaria posiblemente atractivo a los
gustos literarios de las ultimas décadas del siglo XVIII.

Mazzola trasforma los tres actos metastasianos en dos, como era usual en su
momento. Cierra la primera parte con la oscura y confusa escena del incendio del
Capitolio, en la que se pretende dar muerte a Tito: crea una larga escena final para esta
primera parte, ausente en el texto metastasiano, concertante y coral, de gran tension
dramatica, magistralmente expresada por la musica de Mozart:

VITELLIA, SERVILIA, SESTO, ANNIO, PUBLIO
Ah, dunque 1’astro®*® & spento,
di pace apportator.

TUTTI, CORO

Oh, nero tradimento,

Oh, giorno di dolor!®*’

Los cambios que sufre el libreto son debidos de una manera conjunta a las nuevas
tendencias literarias y musicales, que en el caso de la dpera se han de entender
intimamente unidas. Se procura una mayor flexibilidad en la disposicion de las arias y
recitativos, que permite una transicion mas natural de una situacion a otra, frente a la
rigidez de las anteriores escenas que se resolvian en un aria-salida. Se desarrolla
considerablemente el recitativo accompagnato, en el que la musica se ofrece como
descriptivo y elocuente reflejo de la tension y dramatismo del pasaje. En atencion a las
sefialadas prioridades y a la busca de la natural expresion de los sentimientos, Mazzola
unas arias las elimina, otras las mantiene, otras las transforma o amplia:

SESTO
Parto, ma tu ben mio,>?®

525 perdonados por Tito al final del drama Sexto y Vitelia, autor y urdidora de la conspiracion, son
embargados aquel por el remordimiento de su impia accion, esta por la publica verglienza y la
insatisfaccion de no haber sabido alcanzar lo que siempre habia ansiado.

526 Tito, que piensan que ha sido asesinado.

527 \/ersion de Mazzola, 1, final. Warburton 1992: 1V, 115-170.
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meco ritorna in pace;
saro qual piu ti piace,
quel che vorrai faro.

Guardami, e tutto obblio,
e a vendicarti io volo;

a questo sguardo solo

da me si pensera.>*

Ah, qual poter, oh dei,
donaste alla belta!®*

En otras ocasiones afiade arias enteras para ahondar en los diversos sentimientos de los
personajes: como cuando Vitelia se lamenta de la frustracion de sus planes de unirse a
Tito, de alcanzar asi el imperio, y de la ignominiosa reputacion que le retribuira su vil
felonia:

VITELLIA

Non piu di fiori
vaghe catene
discenda Imene
ad intrecciar.

Stretta fra barbare
aspre ritorte
veggo la morte
ver me avanzar.

Infelice! Qual orrore!

Ah, di me che si dira?
Chi vedesse il mio dolore,
pur avria di me pieta.>*"

De esta manera, el texto se presenta en parte transformado en sus recitativos secos o
accompagnati y arias. También hay una clara intencién de alterar el texto con el fin de
conseguir escenas conjuntas (duos, tercetos, concertantes), y de dar mas participacion al
coro. En esta linea, Mazzola ofrece a Mozart un magnifico concertante final de todos los

528 Se dirige a Vitelia, a quien, enfadada porque Sexto no acaba de decidirse, Sexto promete llevar a cabo
el asesinato de Tito. Sexto es consciente del poder del amor que siente hacia Vitelia.

°29 Estos dos versos aparecen cambiados respecto a la versién original, en la que encontramos di quello
sguardo solo / io mi ricorderd. Notese cdmo se rompe la exacta rima metastasiana abbc / addc, para
enlazar asi con los dos ultimos versos afiadidos.

>3 Ibidem: 1 9. El aria se ve ampliada por estos dos Gltimos versos debidos a la pluma de Mazzola, y en
los que curiosamente, como sucede en otros fragmentos afiadidos, brilla genio del salzburgués.

531 |bidem, 11 12. Nétese como la comn aria da capo es aqui un rondé, asi como cierto alejamiento de la
mesura expresiva y de la pureza melodramatica de la primera mitad del siglo XVIII, al proliferar
estilemas tragicos que ya anuncian el auge de un nuevo gusto literario. No deja de Illamar la atencion
cémo el genial estro mozartiano parece alcanzar mayor brillo en aquellos pasajes del libreto restaurati por
Mazzola, y, por ende, acercados a los nuevos gustos.
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personajes junto con el coro, como entonces era costumbre en la Opera seria, en cuyos
finales se asistia a una apoteosis de majestuosa y solemne espectacularidad; en este caso
se celebra fastuosamente el triunfo de la clemencia de Tito, en contraposicion con los
sobrios finales a los que Metastasio nos tiene acostumbrados:

VITELLIA, SERVILIA, ANNIO
Oh generoso! Oh grande!

E chi mai giunse a tanto?
Mi trae dagli occhi il pianto
I’eccelsa tua bonta!

TUTTI E CORO SENZA TITO
Eterni dei, vegliate

sui sacri giorni suoi,

a Roma in lui serbate

la sua felicita.

TITO

Troncate, eterni dei,
troncate i giorni miei,
quel di che il ben di Roma
mia cura non sara.”*

Con todo, a pesar de los cambios de Mazzola y del genio mozartiano, el estreno
de esta version tuvo poco éxito. Sin embargo, parece que disfrutd una mejor acogida en
las subsiguientes representaciones en Praga. Las razones de esta tibia acogida parecen
obvias. ElI modelo del melodrama del principe clemente era algo que en 1791 estaba ya
en declive; ni los creadores ni los receptores de esta version estaban ya en sintonia con
el mensaje que la obra transmitia, y que en verdad era el mismo que el de la original
version metastasiana. Por otra parte, Mozart, a pesar de su formacion clésica y de su
interés por escribir una Opera seria, sin embargo, no parecia sentirse realmente atraido
por la Antigiiedad en relacion a los argumentos de sus Operas. Ademas, parece ser que
el argumento no fue el originariamente sugerido: se conoce que el contrato proponia el
personaje de Tito como adecuado solo en el caso de que no hubiese dado tiempo de
componer un nuevo libreto. A esto se afiadia el hecho de que los gustos de Leopoldo 11,
aficionado a la Opera, se inclinaban mas hacia lo mitolégico y lo exdético, como se
deduce de las anteriores elecciones a este debidas, a saber, Teseo a Stige de Nasolini y
La vendetta di Nino de Prati.’*

Empero, a pesar de las vicisitudes de las ultimas puestas en escena del drama,
tanta fue la importancia de La clemenza di Tito de Metastasio, por su perfeccion formal
y su argumento, que vino a ser considerado el paradigma del dramma per musica

532 |bidem: 11 final. Nétense ciertas y faciles referencias patéticas, y que obviamente el verso de Mazzola

carece de la naturalidad, fluidez y aurea perfeccion metastasiana, ademas de su convincente
sentimentalismo.
>3 Vid. Ketterer 2008: 172-173.
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metastasiano; género que llego a ser conocido con la denominacion de Opera seria, de la
que La clemenza di Tito se erige como su mas claro arquetipico modelo; 6pera que
celebra con el célebre mito del principe clemente el antiguo régimen en su final, en su
fase prerrevolucionaria, no exenta, sin embargo, de ciertos visos de modernidad en lo
gue a una nueva imagen politica de monarca se refiere.

Metastasio presenta en el argumento del drama a Tito como el mejor y mas
amado principe:

Non ha conosciuto I’antichita né migliore né piti amato principe di Tito Vespasiano.>*

Tanto fue asi que a continuacion afiade la expresién con la que a Tito se refiere
Suetonio:

Le sue virtii lo resero a tutti si caro che fu chiamato “la delizia del genere umano™.**®

Titus cognomine paterno, amor ac deliciae generis humani, tantum illi ad promerendam

omnium uoluntatem uel ingenii uel artis uel fortunae superfuit, et, quod difficillimum
536

est, in imperio...
El término deliciae parece provenir del lenguaje afectivo familiar o coloquial. Viene a
designar el ‘objeto hacia el que se dirige el amor o afecto’; suele aparecer en caso
nominativo y atribuido a una persona que es tenida por ‘un encanto’, ‘una delicia’ para
quien habla:

SOPHOCLIDISCA
Paegnium, deliciae pueri, salue. Quid agis? Vt uales?®*’

Passer, deliciae meae puellae,>*®

Formosum pastor Corydon ardebat Alexin,
delicias domini, nec quid speraret habebat.>*

En época clasica aparece generalizada la forma en plural, pero en época arcaica se
testimonia también en singular:

PHRONESIVM
At ego ad te ibam, mea delicia.>*

>3 Argumento del drama.

5% |bidem.

536 Syet. Tit. 1 (1908).

537 Plaut. Persa 2.2.204 (1895-1896).
538 Catull. 2.1 (1958).

539 Verg. Ecl. 2.2 (1969).

50 plaut. Truc. 5.1.921 (1895-1896).
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En Ciceron el término deliciae lo encontramos ya unido al término amor, tal como
aparece en la expresion con que Suetonio designa al emperador Tito; parece constituir
asi una expresion hecha con el mismo significado, en la que la palabra amor, que como
deliciae aparece en plural, se habria afiadido como un refuerzo enfatico:

Amores ac deliciae tuae, Roscius, num aut ipse aut pro eo Lanuuium totum
mentiebatur?®*

Quod quidem uitium uentris et gurgitis non modo non minuit aetas hominibus, sed
etiam auget. Amores autem et hae deliciae, quae uocantur, (...), numguam hunc
occupatum impeditumque tenuerunt.>*?

Y es asimismo Cicer6n quien nos da testimonio del desplazamiento del uso de esta
expresion desde el ambito familiar y privado originario al ambito politico y publico:
posiblemente tal expresion no habria sido desprovista de su carga personal y afectiva,
pero he aqui la noticia de que era también empleada atribuida a cargos publicos que
reciben el carifio y afecto del pueblo, por lo que la expresion con que Suetonio
designara al emperador Tito, quedaria totalmente justificada y explicada:

(...) septemuirales Lento, Nucula, tum deliciae atque amores populi Romani, L.
Antonius, tribuni primum duo designati...>*

El empleo de la expresion deliciae atque amores queda claro como calificacion de uso
publico y politico por la naturaleza del personaje al que la atribuye Cicerdn, y por el
genitivo subjetivo populi Romani, que la hace equivalente a la de amor ac deliciae
generis humani de Suetonio dirigida a Tito.

En el argumento del drama continla contando Metastasio que dos jovenes
patricios conspiraron contra Tito, entre los que se encontraba su favorito; descubierta la
conjura, el Senado los condena a morir; pero que finalmente el emperador les concede
el perdon a ellos y a sus complices:

E pure due giovani patrizi, uno de’ quali era suo favorito, cospirarono contro di lui.
Scoperta per0 la congiura furono dal senato condannati a morire. Ma il clementissimo
Cesare, contento d’averli paternamente ammoniti, concesse loro ed a’ loro complici un
generoso perdono.>**

El poeta escoge este episodio, que es referido sucintamente por distintas fuentes
clasicas, como contenido principal y casi Unico de la trama de su obra. EI mismo
Metastasio cita como fuentes a Suetonio, Aurelio Victor, Dién Casio y al historiador
bizantino Zonaras, y acaba afiadiendo un eccetera. Suetonio se dedica brevemente a

%1 Cic. Div. 1.79 (1915a).

2 1d. Cael. 44 (1904).

3 1d. Phil. 13.26 (1907-1909).
5 Argumento del drama.
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hablar del episodio: nos cuenta que una vez que Tito supo de la conspiracion, amonestd
a sus cabecillas, les hizo ver que el imperio es algo que viene dado por el destino, y que
estaba dispuesto a procurarles lo que desearen; ademas envid emisarios para que
tranquilizaran a la madre de uno de ellos, haciéndole saber que no iban a ser
condenados; los invit6 también a una cena privada, y que al dia siguiente se celebrd un
espectaculo de gladiadores, cuyas armas, -quiza para ponerlos a prueba-, se las ofrecio
para que las inspeccionaran; llego incluso a preocuparse por el futuro de ambos
consultando horéscopo de estos:

Duos patricii generis conuictos in adfectatione imperii nihil amplius quam ut desisterent
monuit, docens principatum fato dari, si quid praeterea desiderarent promittens se
tributurum. Et confestim quidem ad alterius matrem quae procul aberat, cursores suos
misit, qui anxiae saluum filium nuntiarent, ceterum ipsos non solum familiari cenae
adhibuit, sed et insequenti die gladiatorum spectaculo circa se ex industria conlocatis
oblata sibi ferramenta pugnantium inspicienda porrexit. Dicitur etiam cognita utriusque
genitura imminere ambobus periculum adfirmasse, uerum quandoque et ab alio, sicut
euenit.*®

Dion Casio solo cita el episodio al hacer hincapié en la bondad que mostr6é Tito tras
alcanzar el trono:

‘0 6¢ on Titog ovdev 0bTE POVIKOV 0UTE EpOTIKOV povapynoag Expatev, GALY YpNOTOG
’ 5 3 o 4
Koimep EmBovievBeic (...) dyévero.**

Aurelio Victor se detiene mas en el suceso de la conjura, al tomarlo como ejemplo del
caracter del principe: cuenta que estos dos nobles del méas alto rango ya habian sido
condenados por el Senado como traidores confesos; relata también la anécdota del
espectaculo gladiatorio, e incluso refiere las palabras que Tito les dijera para hacerles
comprender lo vano de su empresa:

Neque minus sancte facilis in tuendis, qui forte in se coniurauissent, adeo ut, cum
amplissimi ordinis duo abnuere cogitatum scelus nequirent patresque censuissent de
confessis supplicium sumendum, deductos in spectaculum se utrinque assidere iusserit
petitoque ex industria gladiatoris, quorum pugnae uisebantur, gladio quasi ad
explorandam aciem uni atque alteri committeret. Quis perculsis et constantiam
mirantibus: “Videtisne, -inquit-, potestates fato dari frustraque tentari facinus potiundi

spe uel amittendi metu?””>"’

También Eutropio alude a la conspiracion de manera escueta: afiade que el trato a los
conjurados perdonados fue el mismo que siempre se les habia dispensado:

5% Syet. Tit. 9.1-2 (1908).
6 D.C. 66.18 (1845-1867).
7 Aur. Vict. Caes. 10.1-4 (1975).
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Romae tantae ciuilitatis in imperio fuit, ut nullum omnino puniret, conuictos aduersum
se coniurationis dimiserit uel in eadem familiaritate, qua antea, habuerit.>*

Los dos jovenes patricios son dejados por las fuentes antiguas en el anonimato,
Metastasio, por su parte, habla de que uno de ellos era el favorito del emperador, al que
da el nombre de Sexto, y hace, por otra parte, autora intelectual de la conspiracién a
Vitelia, hija del emperador Vitelio, de manera que en la practica todo el peso de la
conjura cae sobre el personaje de Sexto. En el drama, Sexto es condenado a morir por el
Senado tal cual las fuentes apuntan, y es igualmente perdonado por Tito. Carece el
drama de ciertos detalles transmitidos por los textos antiguos relativos al episodio de la
conjura; sin embargo, aungue no esta presente, por ejemplo, la anécdota de la
inspeccion de las armas de unos gladiadores por parte de los cabecillas de la conjura, el
ajusticiamiento de estos, condenados a las fieras, se prevé que se lleve a cabo en el
marco de unos juegos en el anfiteatro.

De los seis personajes del drama solo dos son histéricos, a saber, el emperador
Tito César Vespasiano Augusto, y Vitelia, hija del emperador Aulo Vitelio. En el afio
68 tras la muerte de Nerdn y el consiguiente fin de la disnatia Julio-Claudia, se produjo
un hecho capital: tres emperadores pasaron por el poder y desaparecieron
sucesivamente, primero Galba, luego Oton, y por altimo Vitelio. EI gobierno de Vitelio,
un antiguo compariero de juventud de Nerdn, a cuyos favores debia su promocion, no
fue muy diferente al de su predecesor Galba. Vitelio descargé su rencor contra la
guardia pretoriana, cuyos efectivos fueron reemplazados por soldados de su ejército de
Germania. Su abierta politica neroniana, corrupta y populista, la violenta represion de
sus oponentes y los favores dispensados a las tropas del Rhin, a quienes debia el trono,
inclinaron contra Vitelio a los ejércitos de Oriente y del Danubio, que se habian hasta
ahora mantenido a la expectativa. El prefecto de Egipto, Tiberio Alejandro, de acuerdo
con el gobernador de Siria, Licinio Muciano, proclamé emperador a Tito Flavio
Vespasiano, el general que Neron habia enviado para reprimir la sublevacion judia. Muy
pronto las otras provincias orientales, los estados-clientes y el ejército del Danubio se
sumaron al pronunciamiento, gracias a la actividad diplomética de Tito, el hijo mayor
de Vespasiano. Mientras Muciano se ponia en marcha hacia Occidente, el ejército del
Danubio ya marchaba sobre Italia en nombre de Vespasiano. Cerca de Cremona, las
tropas desmoralizadas, enviadas por Vitelio, se dejaron vencer. Finalmente Roma era
tomada por las tropas del ejército del Danubio, y Vitelio era brutalmente asesinado en
diciembre del 69. Se conoce que Vitelio tuvo un hijo con su primera esposa Petronia,
Ilamado Petroniano, al que, segin Suetonio, matd Vitelio acusandolo de tentativa de
parricidio. Con su segunda esposa, Galeria Fundana, tuvo otro hijo, Germanico, casi
mudo debido a la gran tartamudez que padecia, y que perecié junto a su padre; pero con
su segunda esposa tambien tuvo una hija:

Duxit mox Galeriam Fundanam praetorio patre ac de hac quoque liberos utriusque sexus
tulit, sed marem titubantia oris prope mutum et elinguem.>*

58 Eutr. 21 (1887).
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Sobre esta hija de Vitelio, cuyo nombre Suetonio calla, sabemos por Tacito que fue
prometida como esposa en un primer momento a Décimo Valerio Asiatico, gobernador
de la Galia Belga:

Accessere partibus Valerius Asiaticus, Belgicae prouinciae legatus, quem mox Vitellius
generum adsciuit. ..>*

Una vez que Vespasiano alcanzé el imperio, nos informa Suetonio que este perdond a la
hija de Vitelio y la cas6 con una rica dote:

Offensarum inimicitiarumque minime memor executorue Vitellii hostis sui filiam
splendidissime maritauit, dotauit etiam et instruxit.>**

Tal testimonio hace pensar que la hija de Vitelio fue acogida en la corte por Vespasiano
y tratada honorablemente. Nétese ademas el empleo del verbo instruxit, que puede
aludir al hecho de que se le buscara marido, o de que fuera provista de todo lo necesario
para su matrimonio, o de que incluso recibiera una pertinente formacion por orden del
emperador Vespasiano. Ningun autor antiguo nos dice el nombre de la hija de Vitelio,
pero lo més plausible es llamarla Vitelia,* en tanto que parece ser la Gnica hija que
tuvo tal emperador. Es, por lo tanto, como demuestran las fuentes antiguas, Vitelia un
personaje historico, presente en la corte de los emperadores Flavios, y, como
verosimilmente Metastasio nos propone, presente en la corte de Tito.>>® El poeta nos
presenta una Vitelia libre de todo vinculo matrimonial, lo cual es necesario para la
trama, al mismo tiempo que podria ser algo verosimil en el momento en que el episodio
historico de la conjura tiene lugar.

Los demas personajes podriamos decir que son verosimiles. Como hemos dicho,
Metastasio afiade que uno de los dos pratricios que conspiraron contra el emperador, era
su favorito, a quien Ilama Sexto, el otro es llamado Léntulo y solamente citado en el
drama. Sexto es persuadido por su amada Vitelia de que perpetre el magnicidio. Esta
arguye que es la sed de vengar la muerte de su padre Vitelio a manos de los hombres de
Vespasiano, la que la mueve a tamafio crimen, sin embargo, descubrimos que, atraida
por Tito, parece que el despecho por no ser elegida la futura emperatriz, cobra méas peso.
Se percibe en las ansias de venganza de Vitelia, como sucediera en el caso de Emilia en
el Catone in Utica, un predominio en el personaje de lo pasional frente a lo sentimental,
lo cual confiere al personaje un considerable tono tragico. Sexto y Vitelia en la practica
son, pues, segun Metastasio, los autores de la conjura, él material, junto con su complice
Léntulo, ella intelectual. Se ve también momentanea y erréneamente implicado en la
conspiracion Annio, intimo amigo de Sexto y amante de Servilia, que a la sazon es
hermana de Sexto. Tenemos asi las dos soélitas historias amorosas: la principal
constituida por el también acostumbrado triangulo amoroso-afectivo compuesto por
Tito, Vitelia y Sexto, y la secundaria, la de Annio y Servilia. No obstante, aunque
contemos con las inevitables historias amorosas, estas aparecen claramente
subordinadas al episodio de la conjura contra el emperador, y al triunfo de la heroica

59 Syet. Vit. 6 (1908).

50 Tac. Hist. 1.59 (1910).

551 Suet. Vesp.14 (1908).

%52 Asi aparece también llamada por la traductora en Suetonio 2001: 244, nota 45.

53 A diferencia de lo que Ketterer afirma: “It revolves around a conspiracy promoted by Vitellia, a
fictional daughter of the deposed emperor Vitellius.” Ketterer 2008: 153.
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virtud del mismo, lo que nos hace decididamente catalogar la obra como un drama
heroico. En ultimo lugar, como confidente de Tito, esta Publio, prefecto del pretorio.

En el primer acto encontramos a Vitelia en sus dependencias imperiales ya
cansada de que Sexto le cuente que todo esta listo para el atentado, pero de que no pase
a la accién. Sexto la informa de que Léntulo y sus secuaces, por Sexto convencidos,
incendiado el Capitolio, aprovecharan la confusion para dar muerte a Tito; que todos los
conjurados se reconoceran entre si por una cinta roja que llevaran en el brazo. Vitelia,
por su parte, suspira por el dia en que se cumpla su venganza; al mismo tiempo, nos
hace saber que se siente muy ofendida por Tito al haber elegido este como esposa a una
reina barbara, a la princesa judia Berenice. Sexto, que ama profundamente a Vitelia, se
siente sometido a la voluntad de la misma, que lo apremia a acabar con la vida de Tito,
su también amado amigo. Asi pues, Sexto termina reconociéndole a Vitelia que
mientras que estd ante ella, se siente totalmente resuelto a obedecer su criminales
mandatos, pero que cuando esta ante Tito, se siente incapaz al considerarlo inocente.
Sexto se encuentra, pues, en una encrucijada: por una parte, Vitelia, a quien ama, le
ofrece su amor a cambio de que dé muerte a Tito; por otra, a Sexto la amistad que lo une
al emperador, y las virtudes de este lo detienen. Vitelia se siente sumamente molesta por
el hecho de que Sexto elogie en su presencia a su mayor enemigo: ella ve en Tito y en
Vespasiano los usurpadores del trono a su padre Vitelio debido; le reprocha ademas que
se ha sentido incluso engafiada por Tito, que por el afectuoso trato de este hacia ella se
ha llegado a sentir enamorada de Tito, de manera que también estd furiosa porque
Berenice haya vuelto de nuevo a Roma, a quien, aunque Sexto le dice que ha regresado
por voluntad propia, piensa Vitelia que Tito la ha llamado, y por la que, siendo esta una
reina barbara exiliada, se siente desplazada. Sexto la acusa entonces de estar celosa.
Vitelia, desesperada por la situacion y la vacilacion de Sexto, se dispone a marcharse
diciéndole a Sexto que prescinde de él para sus planes, y que buscara a un eficiente
ejecutor de sus proyectos. En cambio, Sexto se desdice y se somete servilmente a los
deseos de Vitelia, que desea que Tito muera antes que tramonte el sol.

Aparece en escena Annio, amigo de Sexto y amante de su hermana Servilia, para
informar a Vitelia y a Sexto de que Berenice se ha marchado: que todo ha sucedido
inopinada y civilizadamente, que no ha habido excesiva rabia o dolor, que a pesar de
unas apariencias impasibles tanto dolor habia realmente por parte de la reina, cuanto por
la de Tito. Vitelia, por su parte, sorprendida por la inesperada novedad, alberga
esperanzas de ser correspondida en su amor por Tito, y elegida por este como futura
emperatriz, de modo que da instrucciones a Sexto de que no siga adelante por ahora con
la conspiracion. Ante esto, Sexto intuye con tristeza los amorosos sentimientos hacia
Tito de Vitelia, pero acata sumiso en virtud del sincero amor que por ella siente, sus
ordenes. Una vez que quedan Sexto y Annio solos, este considera que es el momento
oportuno para que Sexto solicite de Tito el consentimiento de su unién con Servilia.
Sexto también desea que tal matrimonio se celebre entre su hermana y su querido amigo
Annio. Le hace ver que no tiene por qué preocuparse, que Tito es justo, que no se
opondra a tal unién; sin embargo, Annio no estéa libre de cierto temor al respecto.

Se traslada la escena a continuacion al Capitolio, donde se congregan los
senadores y los legados de las provincias que presentan al emperador los anuales
tributos, junto a los que también estd Publio, el prefecto del pretorio. Del Capitolio
desciende el emperador Tito precedido de lictores y seguido de pretorianos, y por Annio
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y Sexto acompafiado, y rodeado de numeroso pueblo.>®* Los alli reunidos suplican a los
dioses de Roma que salvaguarden a su emperador. La suplica esta llena de buenos
deseos, elogios y afecto al emperador, que es justo y valeroso, un don divino. Publio
hace publicamente saber a Tito que ha sido nombrado por el Senado ‘padre de la patria’;
Annio, por su parte, le comunica que también el Senado ha decidido erigirle un templo
para que Roma lo venere como a un dios en la tierra. A continuacion Publio le presenta
los anuales tributos de las provincias sometidas. Tito responde a las muestras de entrega
y afecto con inmensa modestia y humildad. Tras mostrar su agradecimiento, rechaza
amablemente el ser considerado digno de ser nombrado ‘padre de la patria’, y el ser
venerado como un dios en un templo. En cuanto a los tributos, desea que sean
destinados a indemnizar a todos los afectados por la reciente erupcion del Vesubio. Este
es el verdadero templo que quiere que le edifiquen. El pueblo romano da muestras de su
agradecimiento y amor a Tito.

Tras marcharse todos, queda el emperador con Annio y Sexto. Tito, ya en
privado, les confiesa a sus fieles amigos cuan dolorosa ha sido para €l la partida de
Berenice; sin embargo, se siente satisfecho de haber hecho lo debido, pues hace ver que
tales esponsales eran inviables.>®® No obstante, afirma temer que si Berenice volvié una
segunda vez a Roma, vuelva una tercera vez, por lo que para contentar completamente a
su pueblo y acallar sospechas, decide contraer matrimonio con una mujer romana.
Finalmente comunica a Sexto que la estrecha amistad que los une, ha hecho que se
decida por su hermana Servilia. Sexto y Annio no dan crédito a lo que acaban de
escuchar, pues precisamente pretendia Sexto aprovechar esta ocasién de intimidad con
el emperador, para pedirle el consentimiento de la union de su hermana Servilia con
Annio. Asi las cosas, Sexto no sabe qué decir, de manera que Annio, ante la zozobra de
Sexto, felicita resueltamente a Tito por la idoneidad de su eleccion; justifica el silencio
de Sexto argumentando que la humildad de este lo lleva a considerar tal honor un don
en demasia excelso. Tito manda, por lo tanto, a Annio que busque a Servilia y le
comunique su decision.

Annio, una vez que se encuentra con Servilia, poniendo de manifiesto la
obediencia y lealtad debida a su emperador, lleno de dolor, hace sabedora a su amada
Servilia de la resolucion de Tito. Servilia, modelo de constante fidelidad en su amor
hacia Annio, no se muestra en modo alguno dispuesta a acatar la augustea decisién; no
le merece la pena tamario sacrificio por alcanzar el imperio.

Mientras tanto, Tito, en su palacio del Palatino, departe con Publio acerca de
diversos asuntos de estado: decide abolir la ley que persigue a aquellos que de palabra
vejan a anteriores emperadores, aduciendo que poco ya afecta a aquellos, y sobre todo
porque estas delaciones constituyen un flagrante fraude que tiene como objeto inculpar
a inocentes; reflexiona y argumenta con Publio sobre las penas impuestas, en relacion a
las cuales Tito se muestra partidario de la indulgencia; por ultimo, Publio lo advierte de
que hay quienes, en disension con su gobierno, pretenden atentar contra su vida, a lo
que Tito se muestra todo condescendencia y perdén.

Se presenta a continuacion Servilia, quien le confiesa a Tito entre temor y dudas
que, aunque agradece que haya sido escogida como la esposa del emperador, sin

554 Nétese la demora en la aparicion del protagonista, bien como recurso literario, bien como
conveniencia pragmatica. Cf. supra.

5% Es el constante triunfo de la razén sobre la pasion en los dramas metastasianos; la realizacion de lo
decoroso y su ejemplaridad.
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embargo, ella ama a Annio, pero que, si Tito asi lo desea, ella no se opondra a ofrecerle
su mano. Tito, dichoso por la lealtad, obediencia y sinceridad de Servilia, afirma que su
ultima intencion seria interponerse entre ella y Annio, por lo que se muestra del todo
favorable a que la union entre ambos se celebre, desdiciéndose de su intencion de
tomarla ya como esposa.>®

Al enterarse Vitelia de que Tito ha elegido a Servilia como futura emperatriz,
pues no le es conocido aun que al final la ha rechazado en favor de la felicidad de esta y
de Annio, vuelve a mostrarse furiosa con el emperador al considerarse rechazada una
segunda vez. Por lo tanto, cuando se encuentra con Sexto, quien estaba en la idea de que
Vitelia queria suspender la conjura contra Tito, esta de nuevo lo apremia a que lleve a
cabo el crimen. Otra vez Sexto vacila debatiéndose entre la sumisién y obediencia a su
amada Vitelia, y su amor a Tito. Vitelia entonces, ladinamente cruel, amenaza a su
enamorado Yy servil Sexto con que si alguna vez lleg6 a amar a Tito, podria otra vez
volverlo amar si este siguiera vivo. Sexto, por lo tanto, parece en un principio dudar,
pero finalmente promete a Vitelia que hara por el amor que hacia ella siente, todo lo que
le mande.

Una vez que Sexto se ha marchado a cumplir los criminales planes de Vitelia,
esta se regodea en su pensamiento imaginandose a Tito arrepentido por no haberla
elegido a ella como esposa. Se presenta entonces subitamente Publio, que viene a
comunicarle que al final ha sido ella y no Servilia la escogida por Tito para que sea su
esposa. Vitelia se siente ahora enormemente turbada, puesto que ya ha mandado a Sexto
a que lleve a cabo el asesinato de Tito. Arrepentida de haberse dejado llevar por su
furor, ante tan inopinada novedad, pide a Publio que busque a Sexto y lo haga volver
inmediatamente a su presencia; Publio, a su vez, la insta a que acuda a sus aposentos,
adonde se dirige Tito para obtener el consentimiento de ella. EI primer acto acaba con
una Vitelia atormentada por su fatal precipitacion. Espera que Sexto sea detenido a
tiempo, que Tito no se arrepienta...

Se abre el segundo acto con Sexto, portando ya el distintivo de los conjurados en
su manto, en direccion al Capitolio con el fin de consumar el magnicidio. Empero, todo
en €l es indecision, dudas y arrepentimiento. Determina finalmente detener a su
cémplice Léntulo para que no incendie el Capitolio, pero ya es tarde, pues ve que la
colina sagrada es ya pasto de las llamas. Solo le resta ya invocar a los dioses para que
protejan a su querido Tito. En la tumultuosa confusion del incendio, Tito, conocedor ya
del incidente, encomienda a Publio cuidar de Vitelia y Servilia; mientras tanto, Annio
teme por su amigo Sexto y va en su busca. Vitelia, por su parte, decide ir también en
busca de Sexto para impedir que mate a Tito. Cuando esta al final lo encuentra, Sexto le
cuenta que Tito ha sido ya asesinado como ella queria, pero no por su propia mano,
puesto que, arrepentido en el tltimo momento, cuando acudié ante Tito con intencion de
salvarlo, este habia ya sido mortalmente herido con el arma de otro conjurado. Vitelia le
reprocha ahora cruelmente a Sexto que haya perpetrado tamafio crimen, y que no haya
sabido sustraerse de secundar de una mujer despechada la ira. Lo hace asimismo
sabedor de que ella se habria unido en matrimonio al emperador si no hubiese cometido
Sexto tan ya irreparable error; al mismo tiempo, Vitelia se reprocha a si misma los
excesos a los que la ha arrastrado su desenfrenado furor.

5% El proceder de Tito se ajusta a la perfeccion al modelo del mito del principe clemente, en el cual la
figura de autoridad, vista en un principio como un obstaculo, da un paso atras para propiciar la felicidad
de sus subordinados.
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Ante tan tragicos acontecimientos, Tito muerto y perdida Vitelia, Sexto no ve
otra salida que el suicidio.>® En este momento llega Annio, por quien se conoce que
Tito en verdad no ha muerto, y que este se pregunta por qué ha sido abandonado en
medio de tales peligros por su fiel Sexto. Este supone que, si es verdad que Tito vive, en
el tumulto tuvo que confundirlo con otro. Feliz por la inesperada noticia, Sexto cuenta a
Annio todo lo sucedido, a la vez que le hace saber su intencién de huir como Unica
salvacion. Annio considera que esa seria una solucion errénea, ya que, al desconocer
aun todo Tito, su huida supondria su acusacion, asi que lo convence para que no huya.
No obstante, Annio manifiesta su intencion de estar atento por si algo se descubriere,
para poder avisar asi a Sexto a tiempo. Sexto, por su parte, que se encuentra
grandemente turbado por los acontecimientos, se siente incapaz de regir su aturdida
voluntad, por lo que se deja aconsejar por Annio. Sexto le entrega también a este el
manto con el distintivo de los conjurados, con el fin de que Annio se deshaga de él.

Servilia se reine con Tito en las dependencias imperiales para contarle todo lo
que ha podido saber de la conspiracion a través de uno de los conjurados, que,
arrepentido, ha acudido a ella para que intercediera por su salvacién ante el emperador.
Segun la informacion de Servilia, fue Léntulo el Gnico autor de la trama; que este,
ataviado ya con las divisas imperiales, con el fin de, arrebatada a Tito la vida y el
imperio, presentarse al pueblo como el nuevo emperador, fue confundido con Tito por
otro de los conjurados, y asesinado por este en la idea de que daba muerte al auténtico
emperador; y que parece ser que el asesino aun cree haber matado a Tito.

Cuando Tito se encuentra con Sexto, le expone su asombro por el intento de
asesinato del que ha sido objeto; se pregunta cual puede haber sido la razon. Sexto, por
su parte, se muestra enormemente contrariado, arrepentido y avergonzado al ver la
confianza y sincera amistad que el emperador le profesa. Tanto es asi, que no puede
contener el llanto; lo cual interpreta Tito como resultado de la angustia de Sexto ante la
idea de que el atentado no hubiese sido frustrado. Se presenta entonces Vitelia, quien
manifiesta su preocupacion ante Tito por lo ocurrido, a la vez que convence a Sexto
para que no confiese nada. Llega a continuacion Annio portando aun el manto de Sexto
con el distintivo de los conjurados.®®® Esto lo acusa inmediatamente de estar
involucrado en la conspiracion. Annio niega rotundamente su participacion en la
conjura, pero le es imposible explicar la tenencia del manto para no inculpar a Sexto.
Este, al ver a su amigo en tamafio apuro, se dispone a confesar toda la verdad para
exonerar a Annio de la falsa acusacion que pende sobre él, pero Vitelia lo interrumpe
cuando se dispone a hablar, diciendo que lo que desea rogar tanto Sexto cuanto ella
misma es el perdon de Tito hacia Annio. EI emperador finalmente decide entregar a este
a los guardias y dejar en manos del Senado la investigacién de la conjura y el destino
del presunto traidor.

Una vez que Vitelia y Sexto quedan solos, esta le pide que huya, que solo asi
salvara al final su vida, y ella salvara su honor. Sexto, en cambio, no esta dispuesto a
irse y a dejar que su amigo Annio sea condenado por su culpa. Vitelia procura
tranquilizarlo diciéndole que ella se ocupara de salvar a Annio, y le vuelve a rogar por

557 Nétese en cuan gran medida se torna tragica la misma trama del melodrama en este momento.

5% Suponemos que Annio llevaria atn el manto por negligencia. La tenencia del manto en este momento
por Annio, la cual desencadena una feliz peripecia, y cuya verosimilitud Metastasio razonadamente nos
habria defendido, se presenta a nuestros 0jos como algo bastante inverosimil. Es de notar que tal detalle y
consiguiente peripecia es eliminada totalmente de la version de Mazzola. Es quiza el Gnico elemento débil
en la perfecta arquitectura argumental del presente drama.
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el amor que por ella siente, que huya. Sexto, resignado y siempre sumiso al poder que
sobre él Vitelia ejerce, consiente. Subitamente entra Publio acompafiado de guardias,
quien informa de que Léntulo, al contrario de lo que se pensaba, no ha muerto, que este
ha confesado, y que todo ya se sabe. Asi pues, detiene Publio a Sexto, a quien debe
conducir ante el Senado para que sea juzgado. De nuevo se cierra este segundo acto con
Vitelia sola, atormentada por la angustia y la turbacién: esta no se atreve a confesar la
verdad, pero tampoco a continuar en silencio.

Comienza el tercer y ultimo acto con Tito y Publio reunidos en las estancias
imperiales. Publio recuerda al emperador que toda Roma aguarda su presencia en los
juegos que simultdneamente se celebran; que todos ansian tras el fallido atentado ver su
emperador a salvo. Tito, sin embargo, sin dar crédito todavia a que Sexto lo haya
podido traicionar, no quiere ir a ningdn sitio hasta que no conozca el veredicto del
Senado. Mientras que Publio va en busca del dictamen del Senado, se presenta Annio
para interceder por la salvacién de Sexto. Regresa a continuacion Publio portando la
resolucion del Senado: Sexto ha sido juzgado culpable, y con los deméas complices a las
fieras condenado. Publio entrega el decreto de condena del Senado a Tito para que firme
la sentencia de muerte. Este no puede creer lo que esta sucediendo, de manera que pide
quedarse a solas para reflexionar. Tito duda si firmar o no la condena a muerte de Sexto.
Al final decide hacer venir a Sexto a su presencia, y, una vez escuchada la confesién de
sus propios labios, que vaya al suplicio. Tito contrariado se impacienta por la aparente
demora de Sexto, al que resuelve mostrarse ahora no como amigo, sino como principe.
Por fin llega Sexto a la entrevista a solas con el emperador; Sexto reconoce su culpa y
muestra su arrepentimiento entre abundantes lagrimas. Tito paternalmente lo reprende
por su avidez de poder, a lo que Sexto responde que no fue eso lo que lo llevé a atentar
contra su vida. Al exigirle entonces Tito que le aclare cuél fue la auténtica razon, Sexto
rehusa dar explicaciones con el fin de no involucrar a Vitelia. Esto entonces enfurece a
Tito, quien se considera merecedor de una justa y veraz explicacion, y da orden a los
guardias de que se lleven a Sexto, quien, aun traidor confeso, da muestras de amor a su
principe. Tito de nuevo a solas se debate entre condenar a Sexto o perdonarlo: primero
se dispone a condenarlo, luego a perdonarlo, luego a condenarlo otra vez, y finalmente
decide perdonarlo. Se dirige Tito a continuacion, por Publio apremiado, a comparecer
ante el pueblo que lo espera en el anfiteatro, donde se celebran los juegos, y adonde da
orden de que sea conducido también Sexto, cuya sentencia de muerte cree Publio ya
firmada por el emperador.

Vitelia se entera de todo lo sucedido por Publio: que Sexto y Tito han mantenido
una larga entrevista a solas, de la que no se sabe qué se hablo, pues fue privada; que el
emperador ha dado la orden de que Sexto sea conducido a la arena del anfiteatro, donde
ambos conjeturan que sera ajusticiado. Se presentan ante Vitelia, Annio y Servilia,
quienes ven en Vitelia la Gnica esperanza de salvacién de Sexto: desean que esta
interceda ante Tito como su futura esposa, para que este perdone a Sexto. Vitelia conoce
por Annio y Servilia que Tito ya ha dado orden de que sean preparados sus esponsales,
por lo que deduce que Sexto, por amor Yy lealtad hacia ella, no la ha delatado. Vitelia
entonces resuelve acudir inmediatamente ante Tito, pero subitamente se detiene, e insta
a Annio y Servilia a que la precedan, puesto que desea quedarse un momento a solas
para reflexionar. Sin embargo, Annio y Servilia vuelven a exhortar a Vitelia para que
interceda por el reo ante Tito, especialmente Servilia, hermana de Sexto, quien, transida
por la angustia de un fatal desenlace para este, recuerda a Vitelia cuanto Sexto siempre
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la ha amado. No puede ya entonces Vitelia contener el llanto,**® de manera que Servilia
le hace ver que solo con la piedad de ese llanto, no exento de cierta crueldad, no podra
solucionar nada. Cuando por fin se queda a solas Vitelia, examina turbada su
conciencia: no es tan cruel para dejar que su amante Sexto muera y ella llegue a ser
esposa de Tito, pues su vida seria continuamente atormentada por los remordimientos.
Vitelia esta dispuesta a renunciar a sus esperanzas de gloria y de matrimonio, con tal de
hacer menor la pena de Sexto.

El final del drama tiene lugar en una magnifica dependencia del Anfiteatro
Flavio, a través de cuyos arcos puede verse el interior del mismo. En la arena se pueden
contemplar los complices de la conjura condenados a las fieras. Aparece Tito, precedido
de lictores, rodeado de senadores y patricios, y seguido por los pretorianos; Annio y
Servilia también estan presentes. Toda Roma recibe al emperador jubilosa por el amor
que los dioses sienten por quien es a ellos igual. Tito desea que antes de que den
comienzo los juegos, Sexto sea conducido a su presencia; Anno y Servilia ruegan al
emperador piedad, a lo que este les responde que el destino de Sexto ya esta decidido.
Aparece a continuacion Vitelia, que se postra ante Tito totalmente arrepentida, para
hacerlo conocedor de toda la verdad. Tito, después de lamentar que tantos de sus
allegados hayan querido traicionarlo, que parezca que los astros se conjuren contra €l
para que sea cruel, a todos finalmente perdona y todo olvida. Empero, no mantiene su
propuesta de unirse a Vitelia, pues argumenta que su Unica esposa sera ahora Roma.
Entrega, pues, Vitelia a Sexto, cuyas bodas se celebrardn junto con las de Annio y
Servilia. Asi pues, tras conmovedoras muestras de agradecimiento y adoracion al
emperador por parte de todos, el drama finaliza con la alusion de nuevo al amor y
proteccion que los dioses dispensan a Tito.

La clemenza di Tito constituye un drama de una perfecta estructura argumental,
en el cual lo heroico, lo tragico y lo melodramatico se funden magistralmente, dando
como resultado el mas excelso paradigma de lo que se ha entendido por Opera seria. Si
bien Metastasio es original al tomar el episodio de la conjura contra Tito, documentado,
como se ha visto, en las fuentes antiguas, el cual feliz y verosimilmente recrea y
justifica, sin embargo, el desarrollo de la trama es claramente deudor del teatro clasico
francés. Efectivamente, nuestro autor fue un gran concocedor del teatro francés, y
especialmente un gran admirador y defensor de la obra de Corneille. Asi pues, tras La
clemenza di Tito de Metastasio estd la Bérénice (1670) de Racine, el Titus et Bérénice
(1670) de Corneille, y sobre todo el Cinna ou la clémence d’Auguste (1641) también de
Corneille.

La sencilla obra de Racine cuenta las Ultimas horas en que Tito y su amante
judia Berenice estan juntos antes de la obligada y necesaria separacion. La accion se ve
ampliada con la presencia de Antioco, rey de Comagene y amante de Berenice.
Igualmente, el drama de Corneille Titus et Bérénice, mas extenso y complejo, se ocupa
de los dltimos encuentros entre Tito y Berenice antes de su despedida final. En este
caso, la accion se ve en gran medida ampliada por la presencia de Domiciano, hermano
menor del emperador Tito, y de su amada Domicia. El personaje histérico de Domicia
Longina, futura esposa del emperador Domiciano, e hija del victorioso general Gneo
Domicio Corbul6n, aspira en el drama a convertirse en emperatriz de Roma. Esta
argumenta que el trono le es a ella debido, pues su padre, proclamado en vida

%9 He aqui la absoluta melodramatizacion de la en un principio tragica Vitelia.
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emperador, rechazé tan grandisimo honor.>® Consigue, por lo tanto, comprometerse en
matrimonio con Tito, a pesar de que ella ama en verdad a su hermano Domiciano, por
quien es correspondida, y a pesar de que Tito ama a Berenice. La intriga amorosa esta,
pues, con el inesperado regreso de Berenice, servida. Finalmente, Berenice hace ver a
un siempre inseguro Tito su deber, y tras esto, decide marcharse; el emperador entonces
entrega a Domicia en matrimonio a su hermano Domiciano. Parece, pues, que ni Racine
ni Corneille tuvieron los prejuicios de Metastasio para abordar abiertamente los amores
de Tito y Berenice; como se verd, en La clemenza di Tito, aunque esté ausente el
personaje de Berenice, la historia de amor entre ambos si esta presente, pero solo es
referida en contadas ocasiones. Ademas, en el drama de Metastasio, en el que
continuamente se ensalza la heroicidad del emperador, no hay referencia alguna a su
gran gesta de conquistar Jerusalén, de la que, tanto en la obra de Racine como en la de
Corneille, se ofrecen explicitas referencias.

Pero sin duda la obra de la que La clemenza di Tito toma el desarrollo de su
trama es Cinna ou la clémence d’Auguste de Corneille. La obra recrea fielmente un
episodio histdrico que cuenta Séneca en su De clementia, como ejemplo de la misma:
narra que en la madurez del principado de Augusto el noble Lucio Cinna urdié una
conspiracion para dar muerte al emperador; esta descubierta, Augusto dudaba de qué
debia hacer con los traidores; finalmente, su esposa Livia lo inst6 a que diera muestras
de clemencia como medida mas segura e inteligente; asi, por tanto, consider6 Augusto
también que debia hacer, de modo que, tras una larga conversacion a solas con Cinna,
no solo lo perdond, sino que lo honrd con un consulado:

Sed cum annum quadragensimum transisset et in Gallia moraretur, delatum est ad eum
indicium L. Cinnam, stolidi ingenii uirum, insidias ei struere; dictum est, et ubi et
guando et quemadmodum adgredi uellet; unus ex consciis deferebat. Constituit se ab eo
uindicare et consilium amicorum aduocari iussit. Nox illi inquieta erat, cum cogitaret
adulescentem nobilem, hoc detracto integrum, Cn. Pompei nepotem, damnandum; iam
unum hominem occidere non poterat, cui M. Antonius proscriptionis edictum inter
cenam dictarat. Gemens subinde uoces uarias emittebat et inter se contrarias: (...)
Interpellauit tandem illum Liuia uxor et: “Admittis” —inquit- “muliebre consilium? Fac,
guod medici solent, qui, ubi usitata remedia non procedunt, temptant contraria.
Seueritate nihil adhuc profecisti; (...) Nunc tempta, quomodo tibi cedat clementia;
ignosce L. Cinnae. Deprensus est; iam nocere tibi non potest, prodesse famae tuae
potest”. Gauisus, sibi quod aduocatum inuenerat, uxori quidem gratias egit, renuntiari
autem extemplo amicis, quos in consilium rogauerat, imperauit et Cinnam unum ad se
accersit dimissisque omnibus e cubiculo, cum alteram Cinnae poni cathedram iussisset:
(...) “Vitam” —inquit- “tibi, Cinna, iterum do, prius hosti, nunc insidiatori ac parricidae.
Ex hodierno die inter nos amicitia incipiat; contendamus, utrum ego meliore fide tibi
uitam dederim an tu debeas”. Post hoc detulit ultro consulatum questus quod non
auderet petere. Amicissimum fidelissimumque habuit, heres solus illi fuit. Nullis
amplius insidiis ab ullo petitus est.>*"

En el texto de Séneca se halla ya sustancialmente el esquema para el desarrollo
dramatico metastasiano de la conjura contra el emperador Tito. Corneille introduce el
personaje ficticio de Emilia, hija de Gayo Toranio, otrora tutor de Augusto y proscrito
por él mismo:

%80 No se tiene constancia de tal proclamacion; si, en cambio, de que fue un excelente general, que todo
para él fueron éxitos y victorias, y que eran tantos sus seguidores y poder que Nerén, temeroso de lo que
pudiera suceder, le ordené que se suicidara.

%61 Sen. Clem. 9.2-12 (1967).
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[Augustus] proscripsitque etiam C. Toranium tutorem suum, eundem collegam patris
sui Octaui in aedilitate.*®

Emilia, benévolamente acogida en palacio por el principe, convence a su amante Cinna
para que atente contra la vida de Augusto, y asi poder vengar la muerte de su padre.
Finalmente, descubierta la conjura, la clemencia de Augusto a todos perdona.

Los paralelismos con La clemenza di Tito estan claros. El personaje de Vitelia
esta creado sobre el de Domicia y el de Emilia. Vitelia y Emilia son en ambos dramas
las autoras intelectuales de la conjura contra el emperador. Su autoria es desconocida a
todos. Su participacion es inesperada a ambos principes, Augusto y Tito, a quienes
sorprende la ingrata conducta de quien, a pesar de ser hija de enemigos, por ellos
mismos eliminados, sin embargo, han tratado con benevolente magnanimidad. Emilia se
aprovecha del amor que siente Cinna por ella, para que este lleve a cabo la venganza por
la muerte de su padre Gayo Toranio; del mismo modo, Vitelia hace con Sexto, para que
supuestamente vengue a su padre el emperador Vitelio. La crueldad de ambas para con
sus amantes llega a ser tal, que amenazan a sus sumisos enamorados, Cinna y Sexto
respectivamente, con abandonarlos si no ejecutan sus planes:

AEMILIE

Je ne t’en parle plus, va, sers la tyrannie,
abbandonne ton ame a son lasche génie,

et pour rendre la calme a ton esprit flotant,
oublie et ta naissance et le prix que t’attand.
Sans emprunter ta main pour servir ta colére
je saurai bien venger mon pays et mon pére.*®

VITELLIA

Tu sei
sciolto d’ogni promessa. A me non manca
pitt degno esecutor dell’odio mio.”*

Cinna y Sexto al final sucumben al tirano amor de Emilia y Vitelia respectivamente, y
acceden a obrar contra su voluntad. Cinna, por su parte, aunque se muestre mas rebelde
y se atreva a argumentar sus razones ante Emilia, finalmente, como Sexto, obedece
servilmente a su amada:

CINNA

Et bien, vous le voulez, il faut vous satisfaire,

il faut affranchir Rome, il faut venger un pere,

il faut sur un tyran porter de justes coups;

mais apprenez qu’ Auguste est moins tyran que vous.”®

En cambio, todo enfrentamiento es reprimido en un Sexto mas débil por la fiereza de

Vitelia;

SESTO

Ah Vitellia, ah mio nume,

non partir. Dove vai?

Perdonami; ti credo; io m’ingannai.

%62 Suet. Aug. 27.1 (1908).
%3 Corneille 1980: 111 4.
564 1, 86-88.

%5 Corneille 1980: 111 4.
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Tutto, tutto faro. Prescrivi, imponi,
regola i moti miei;
tu la mia sorte, il mio destin tu sei.*®®

La fiera crueldad de Vitelia se torna insano furor cuando reprocha a Sexto haber matado
a Tito, puesto que, arrepentida de conspirar contra el emperador, pues este la ha
finalmente elegido como esposa, cree que el emperador ha muerto a manos de Sexto:

VITELLIA

Anima rea,*®’
piacermi! Orror mi fai. Dove si trova
mostro peggior di te? Quando s’intese
colpo piu scellerato? Hai tolto al mondo
guanto avea di pil caro, hai tolto a Roma
quanto avea di piu grande. E chi ti fece
arbritro de’ suoi giorni?
Di’, qual colpa, inumano,
punisti in lui? L’averti amato? E vero,
questo ¢ ’error di Tito;
ma punir nol dovea chi I’ha punito.
SESTO
Onnipotenti dei! Son io? Mi parla
cosi Vitellia? E tu non fosti. ..
VITELLIA

Ah taci,

barbaro, e del tuo fallo
non volermi accusar. Dove apprendesti
a secondar le Furie
d’un’amante sdegnata?
Qual anima insensata
un delirio d’amor nel mio trasporto
compreso non avrebbe?*®

Y aqui tras las despiadada reaccion y furiosa volubilidad de Vitelia, que, cual demente
de insano furor poseida, con crudas palabras acomete a Sexto, se hallan los mismos
incoherentes reproches y los mismos argumentos de Hermione a Orestes en la
Andromaque de Racine; en este caso, Hermione apremia a Orestes, quien la ama, a que
asesine a su prometido Neoptolemo, quien por su parte pretende a Andromaca;
perpetrado el crimen, la celosa Hermione, arrepentida, se suicida arrastrada por los
remordimientos:

HERMIONE

Tu me fais horreur.

barbare, qu’as-tu fait? Avec quelle Furie

as-tu tranché le cours d’une si belle vie?

(...)

Mais parle; de son sort qui t’a rendu I’arbritre?
Pourquoi I’assessiner?

%661 1, 90-95. La sensibilidad metastasiana hace de Sexto un encantador enamorado sumiso y pusilanime,
cuya etopeya, si bien recibid en tan heroico melodrama criticas, satisfaria en gran medida a un publico ya
deseoso de asistir a los irrefrenables arrebatos de la pasién amorosa en el alma humana.

%7 Se dirige a Sexto, que le acaba de decir que Tito ha sido asesinado tal y como la misma Vitelia le
exigia.

%11 6, 705-724.
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(...)

Qui te I’a dite?

ORESTE

O dieux! Quoi? Ne m’avez pas

vous-méme, ici, tantdt, ordonné son trepas?
HERMIONE

Ah! Fallait-il en croire une amante insensée?
Ne devais-tu pas lire au fond de ma pensé?°®

De la Domicia del Titus et Bérénice de Corneille toma la Vitelia metastasiana su ansia
de gloria como modo de resarcirse del supuestamente arrebatado trono. Esta fascinacion
por el poder imperial las lleva a ver amor donde quiza no lo haya, pues ambas pretenden
unirse a Tito en matrimonio, cuando Domicia ama en verdad a Domiciano, y Vitelia
supuestamente a Sexto.

Por otra parte, Cinna, igual que Sexto, querido amigo del principe, odia atentar
contra Augusto, por lo que continuamente vacila en la criminal empresa. Tanto Augusto
cuanto Tito descubren finalmente la trama, aquel porque es descubierta antes de que se
lleve a cabo, este porque resulta frustrada. A Augusto le sorprende sobremanera que
Emilia haya sido la autora, y a Tito que lo haya sido Vitelia, no esperaban que ambas
mujeres, acogidas generosamente en la corte por su insigne ascendencia, agradecieran
asi el trato dispensado:

AUGUSTE
En est-ce assez, O ciel! Et le sort, pour me nuire,
a-t-il quelqu’un des miens qu’il veuille encor séduire?>”

TITO
Chi mai

preparo tante insidie al viver mio?
VITELLIA

Nol crederai.

TITO

Perché?
VITELLIA

Perché son io.

(..)

TITO
E quanti mai,
quanti siete a tradirmi?°"*

Al final, Augusto perdona a Emilia y a Cinna, como Tito a Vitelia y a Sexto. Y tambiéen
de igual modo Augusto y Tito quieren que se divulgue el triunfo de su clemencia como
su principal virtud,””® y que el perdén concedido sea tal, que este constituya el olvido
incluso de la ofensa:

AUGUSTE
Et que vos conjurés entendent publier
qu’ Auguste a tout appris et veut tout oublier.>”

*% Racine 1990: V 3.

570 Corneille 1980: Cinna ou la clémence d’Auguste, \/ 3.

*"L 111 13, 1456-1460.

572 He ahi la ensefianza moral, en la cual debian verse reflejados principes, monarcas y emperadores.
573 Corneille (1980): Cinna ou la clémence d’Auguste, \V 3.
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TITO

(... Sia noto a Roma
ch’io son I’istesso € ch’io

tutto so, tutti assolvo e tutto oblio.>™

Fra le memorie antiche trova I’egual, se puoi, o Tito, el mas virtuoso de los
emperadores romanos

La imagen trasmitida por la tradicion literaria del emperador Tito esta mas
cercana a la leyenda y al mito literario que a su verdadera biografia. La imagen de Tito
se presenta como una idealizacion en la que se ofrecen, eliminados todos sus defectos,
como modélicas todas sus virtudes, ya auténticas, ya atribuidas, ampliadas y
sublimadas. El personaje de Tito parece dejar de ser un hombre de carne y hueso para
pasar ser un dechado de las mejores virtudes: él es ante todo la clemencia y la
indulgencia, la bondad, la generosidad y la condescendencia. De esta manera, Tito deja
de ser un emperador mas Yy, recreado como ejemplo de principe ideal, a partir de la
descripcion dada por Séneca en su De clementia, emerge en la literatura dieciochesca
como insigne, noble y prestigioso modelo para monarcas y emperadores.

No obstante, es bien cierto que en la imagen de Tito, transmitida por la tradicion,
parece ser que hubo bastante de verdad. Efectivamente, ya los autores antiguos
contribuyeron en determinante medida a crear esa imagen, al elogiar reiteradamente el
buen gobierno y las virtudes de Tito. Suetonio ademas de las consabidas virtudes
morales a €l atribuidas, ensalza su atractivo fisico, sus habilidades e inteligencia. Cuenta
que fue una persona con un bello fisico, aunque era tendente a tener algo de barriga; que
disfrutd de gran destreza en las armas y con los caballos; que era inteligente, pues tenia
una gran capacidad para aprender cualquier cosa: podia componer en latin y griego,
tocaba la citara, y cantaba de manera agradable; que destacd especialmente por su
habilidad en la taquigrafia, y por su destreza al copiar cualquier tipo de letra, por lo que
habria sido un excelente falsificador:

In puero statim corporis animique dotes exsplenduerunt, magisque ac magis deinceps
per aetatis gradus; forma egregia et cui non minus auctoritatis inesset quam gratiae,
praecipuum robur, gquamguam neque procera statura et uentre paulo proiectiore;
memoria singularis, docilitas ad omnis fere tum belli tum pacis artes. Armorum et
equitandi peritissimus, Latine Graeceque, uel in orando uel in fingendis poematibus,
promptus et facilis ad extemporalitatem usque; sed ne musicae quidem rudis, ut qui
cantaret et psalleret iucunde scienterque. E pluribus comperi, notis quoque excipere
uelocissime solitum, cum amanuensibus suis per ludum iocumque certantem, imitarique
chirographa quaecumque uidisset, ac saepe profiteri maximum falsarium esse
potuisse.’”

Ya entre sus coetaneos, quizd no desprovistos de cierto afan adulatorio, hallamos
numerosos elogios de sus virtudes. Asi pues, Plinio el Viejo, quien dedica en el prefacio
su Historia Naturalis al emperador Tito, se dirige en primer lugar a este como
iucundissimus, esto es, encantador, muy agradable, exactamente en equivalencia del ya
referido posterior amor ac deliciae generis humani de Suetonio:

574111 13, 1481-1483.
575 Syet. Tit. 3 (1908).
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Libros Naturalis Historiae, nouicium Camenis Quiritium tuorum opus, natos apud me
proxima fetura licentiore epistula narrare constitui tibi, iucundissime imperator.>”

Plinio quiere que todos conozcan la justicia con la que Tito ejerce su gobierno, y ensalza
la estabilidad de su caracter, que ha seguido siendo el mismo incluso tras haber obtenido
el imperio, aprovechando ese mayor poder para ofrecer una mayor ayuda a quienes la
necesitaran:

Sciantque omnes quam ex aequo tecum uiuat imperium. (...) Nobis quidem qualis in
castrensi contubernio, nec quicquam in te mutauit fortunae amplitudo, nisi ut prodesse
tantundem posses et uelles.>’”

Més adelante continda Plinio con el encomio de sus virtudes: elogia su inteligencia, su
elocuencia y su destreza en la poesia; asimismo ensalza su pietas paterna, y el afecto a
su hermano Domiciano, para quien, en la politica de sucesion de la dinastia flavia, Tito
se erige como un modelo a sequir:

Fulgurare in nullo umquam uerius dicta uis eloquentiae, tribunicia potestas facundiae.
Quanto tu ore patris laudes tonas! Quanto fratris amas! Quantus in poetica es! O magna
fecunditas animi! Quem ad modum fratrem quoque imitareris excogitasti.>"®

Para Plinio el Viejo el emperador Tito es la prez del género humano (generis humani),
lo cual nos vuelve a recordar el apelativo suetoniano de amor ac deliciae generis
humani. De nuevo, se elogia su elocuencia y erudicion. Se destaca el afecto que por él
siente el pueblo, y su pietas para con los dioses, transmitida incluso a los més humildes:

Te quidem in excelsissimo generis humani fastigio positum, summa eloguentia, summa
eruditione praeditum, religiose adiri etiam a salutantibus scio, et ideo curant, quae tibi
dicantur ut digna sint. Verum dis lacte rustici multaeque gentes et mola litant salsa qui
non habent tura, nec ulli fuit uitio deos colere quoquo modo posset.>”

Otro coetaneo del emperador Tito, el poeta Marcial, consagra su Liber
spectaculorum a la inauguracién del Anfiteatro Flavio, que tuvo lugar durante el
gobierno de Tito. Se alude adulatoria y continuamente a la inmensa generosidad y
solicitud del emperador para hacer las delicias de su pueblo, ofreciéndole los maés
espectaculares juegos nunca vistos. Asi, dando minuciosa noticia de tales espectéaculos,
Marcial glorifica las virtudes de su autor. Abundan los epigramas en que se ensalzan la
perfeccion y la maravilla de ciertos espectaculos por Tito ofrecidos, como la celebracion
de cierta naumaquia, de una espectacularidad y aparato que nunca habian sido vistos en
Roma, y que superaba no solo a las anteriormente celebradas por Augusto, Claudio o
Nerdn, sino también a las que en el futuro se hicieren:

Augusti labor hic fuerat committere classes
et freta nauali sollicitare tuba.

Caesaris haec nostri pars est quota? Vidit in undis
et Thetis ignotas et Galatea feras;

uidit in aequoreo feruentes puluere currus
et domini Triton isse putauit equos:

dumque parat saeuis ratibus fera proelia Nereus,
horruit in liquidis ire pedestris aquis.

576 plin. Nat. Praef. 1 (1892-1909).
7 |bidem: 2-3.

578 |bidem: 5.

57 |bidem: 11.
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Quidquid et in Circo spectatur et Amphitheatro,
id dives, Caesar, praestitit unda tibi.

Fucinus et diri taceantur stagna Neronis:
hanc norint unam saecula naumachiam.>*

En otro epigrama se da testimonio del afan de Tito por contentar a su pueblo
otorgandole aquello que desean: asi, requiriendo el publico del anfiteatro una parte la
presencia en la arena del gladiador Mirino, otra la de Triunfo, ambos famosisimos
gladiadores, el ingenium de Tito a todos complace haciendo comparecer a ambos:

Cum peteret pars haec Myrinum, pars illa Triumphum,
promisit pariter Caesar utrague manu.

Non potuit melius litem finire iocosam.
O dulce inuicti principis ingenium!®®

El Tito que hallamos en Marcial, ademas de destacar por su gran generosidad,
liberalidad, solicitud y afan de agradar a su pueblo, es un emperador justo: ante la
igualdad de destreza y valor de dos gladiadores, Tito concede justamente iguales
premios; a ningtn emperador se le conocen tales muestras de equidad:

Cum traheret Priscus, traheret certamina Verus,
esset et aequalis Mars utriusque diu,

mMissio saepe uiris magno clamore petita est;
sed Caesar legi paruit ipse suae;

lex erat, ad digitum posita concurrere parma:
quod licuit, lances donaque saepe dedit.

Inuentus tamen est finis discriminis aequi:
pugnauere pares, subcubuere pares.

Muisit utrigue rudes et palmas Caesar utrique:
hoc pretium uirtus ingeniosa tulit.

Contigit hoc nullo nisi te sub principe, Caesar:
cum duo pugnarent, victor uterque fuit.>®

En el mismo tono adulatorio escribe su obra el cronista oficial de la gran gesta
militar de Tito, la Guerra de Judea. Asi pues, Flavio Josefo, escritor judio benignamente
acogido en la familia Flavia, presenta a Tito como un héroe invicto, valiente y
bondadoso, cuyo rasgo mas destacado, profusamente referido a lo largo de toda la obra,
es su gran compasion humana, su humanitas, que frecuentemente se manifiesta en
repetidas muestras de clemencia. De esta manera, Tito, tras haber reprendido
severamente a unos soldados desobedientes e indisciplinados, y haberlos amenazado,
aplicadas las leyes, con ajusticiarlos, es rodeado por todo su ejército, y rogado que los
perdonara; finalmente la clemencia de Tito los perdona y se reconcilia con ellos, no sin
antes debidamente amonestarlos:

Towdto Stotevpevog mpdg Todg Hyepdvag Stilog v Katd mévimv ypricecOut Td vOU®.
Kai ot pév mapeicov 1o yoyag ¢ doov obmwm tedvn&duevor dikaing, mepyvbivia 6¢ ta
taypoto 1@ Titw 7epl 1OV oLOTPATIOTAOV 1KETELE KOl TNV OAlyov TPOTETELOV
yopicacHol i) whvtov gdomefeiq katnvtiBorovy: avoinyecOat yap T mopoOvV TTOiGHA
Taig €ig 0 péAov dpetoic. Ileibetan Koioop Gua toig te ikeoiong Koi T@d cvueépovit

%80 Mart. Epigr. 28 (1925).
581 |bidem: 20.
%82 |bidem 29.
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Y pev yap kab’évog tipopiav deto xpiivar péxpig Epyov mpokomtew, TV &’emi
mAfBoug péxpt Aoyov. ng HEV 0DV GTPOTIOTOIG SINAAATTETO TOAAL vouesrncag avdig
elva PPOVILOTEPOG, aWTOG 8’ Smeg dpvveitar Ty Tovdaimv mBoviny éokdmet.”

Flavio Josefo nos quiere hacer ver que en todo momento estuvo en el &nimo de Tito
evitar la Guerra de Judea, la toma de Jerusalén y la destruccion de su templo; que él
nunca hubiese querido esa guerra ni llegar a tales extremos de desolacion e impiedad; y
que se vio, en cambio, obligado a ello por culpa de una minoria de judios rebeldes. El
asedio de Jerusalén, sin embargo, avanza inexorable, a la vez que Flavio Josefo se afana
en darnos muestras de la renuencia de Tito a todo lo que esta sucediendo; asi pues, en el
duro cerco de Jerusalén, la indulgencia del emperador deja en libertad a los
jerosolimitanos que se rinden y entregan, y les permite marchar adonde deseen:

Amoiet yap to0g ToAAovg 0 Titog gig v yodpav 6motl BovAotto EkaceTog, Koi ToVT adTo
UOAAOV TTPOG OOTOHOAIOV TOPEKAAEL TMV HEV €I00 KOKDY OGTEPNGOUEVOLS, L)
Sovievoovtag 8¢ Popaiog. ™

Obligado Tito por las circunstancias a tomar Jerusalén, Flavio Josefo aclara que su
intencion no era otra que salvar la ciudad en virtud de su natural espiritu humanitario
(010 10 PrAavBpwmov pioet):

‘0 8¢ kol o 10 PUAMAVOp®TOV PHGEL TO YOOV BGTL TTEPICAOUL TPOULPOVUEVOS Kal TMV
eihmVv évayovimv, §on yap petpldle tovg Anotag vreldpupavey, iotatol katd O TPOS
dvov puépog tod EEmbev iepod.

Y al final, una vez tomada Jerusalén, a pesar de que Tito, irritado en un primer
momento con los vencidos, que osaban imponerle condiciones de rendicién, les habia
negado toda suerte de acuerdo y el perddn, sin embargo, su clemencia (dia madnza) le
hace olvidar su severa actitud, y a todos perdona y acoge:

‘Edéyovto 6¢ Pouaiot tavtog, Tod 1€ Titov o0 TpaoTtnTo TMdV TPOTEP®Y AUEAGAVTOC
TopayyeLIGTOV, Kai a0Tol KOpm ToD KTelve dmexdpevot kai képdovg EAmion.>®

Para el historiador Tacito, Tito sobresale por su valia natural y su preparacion
para gobernar; ya desde joven destaco por sus aptitudes intelectuales y fisicas:

Augebat famam ipsius Titi ingenium guantaecumgue fortunae capax, decor oris cum
quadam maiestate. ..*®’

A tales virtudes se unia el valor y la destreza en las armas, el caracter integro, la
humildad y la afable cercania a sus inferiores:

Atque ipse, ut super fortunam crederetur, decorum se promptumgue in armis
ostendebat, comitate et adloquiis officia prouocans ac plerumque in opere, in agmine
gregario militi mixtus, incorrupto ducis honore.*®

5831, BI. 5.126-129 (1845).
%84 Ibidem: 5.422.

%8 Ibidem: 6.324.

%8 Ibidem: 6.383.

587