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Colosalidad, dpera y espiritu del lugar:

una impresion antropoldgica de la arena de Verona.

José Antonio Gonzdlez Alcantud

Antropdlogo. Univ. de Granada

Resumen

Que los genii loci, o espiritus del lugar, no son sélo azarosas conjunciones de lugares
arquitectdnicos o paisajisticos con (figura 1), un destino prefijado nos lo puede mostrar
la historia cultural de la “Arena” de Verona, antiguo anfiteatro romano, construido en el
siglo I, cuya fébrica se conserva en extraordinarias condiciones en el dfa de hoy. La “Rena”
es conocida mundialmente por ser el anfiteatro mds grande después del Coliseo romano,
y por su estado de conservacién que ha permitido su uso continuado como albergue de
espectdculos. Lo ha sido mds adn desde 1913, en que se celebrd una espectacular “Aida”
con motivo del centenario del nacimiento de Verdi, manteniendo continuadamente una
temporada veraniega de épera, con un fuerte marchamo verdiano, que atrae a aficionados
y turistas de toda procedencia. Esta imagen ha prosperado y ha producido la conjuncién
entre la colosalidad del anfiteatro y la grandiosidad de las éperas de Verdi, con el publico
de masas, dando lugar a un espectdculo cuanto menos singular.

Palabras clave: anfiteatro, dpera, etnografia histdrica, espectdculo masas, patrimonio.

Colossality, Opera and Spirit of Place: an Anthropological View of the Arena of Verona

Abstract

The cultural history of the Arena of Verona demonstrates that the genii loci, or spirits
of place, are not the result of a haphazard encounter of architecture or landscape with a
predetermined destiny. Built in the first century and still in extraordinarily fine condition,
the old Roman amphitheatre is world-renowned as the second largest after the Coliseum
of Rome. Thanks to its state of preservation it has always been used as venue for different
shows, especially since 1913, when it presented a spectacular ‘Aida’ for the centennial of
Verdi’s birth. Since then it hosts a summer opera season with a strong Verdian imprint
that attracts a global audience of music lovers and tourists. It is this synergy between the
colossality of the amphitheatre, the grandiosity of Verdi’s operas and a massive audience
which produces a unique and spectacular event.

Keywords: amphitheatre, opera, historical ethnography, mass spectacle, heritage.

Los romdnticos, tomdndolo del mundo antiguo, fueron quienes dieron nuevas fuerzas
a la idea de “espiritu del lugar”, asocidndolo a ruinas y lugares evocadores de la memoria
pretérita. La antropologfa y la critica cultural actuales, naturalmente antirromdnticas y
bdsicamente desconstruccionistas, reducen el impacto del misterio, si bien dejan la puerta
abierta a dejarse abandonar por el encantamiento, dado el papel que reservan en la inter-
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pretacién a lo irracional y a los sentimientos. El devenir de la “Arena” podfa haber sido
otro, sin lugar a dudas, pero ha sido asi por la querencia y accién humanas, incluidas las
pasiones mds o menos desbordadas. Esa es la perspectiva que nos ofrece la antropologfa al
estudio de los lugares. El destino arménico de un lugar exige que un “espiritu” lo encarne,
pero este es una construccién sometida al genio humano, y a sus condicionantes sociales,
y no tanto a los demonios lugarefios, a los jinn.

Pero los “genios”, mds que los hombres, son los que se imponen con las fantasmagorias de
sus comienzos. En esalinea, durante la Edad Mediala “Arena” veronesa fue considerada obra
del diablo, ya que no era concebible que una “opera cosi gradiosa fose dovuta agli uomini”
(Lenotti,1954:5). Segin las tradiciones veronesas la Arena fue construida por la noche con
la ayuda del diablo, trabajo que se interrumpia de dia con el sonido del Ave Maria, en la
hora nefasta en que el sol alcanzaba su cenit (Franzoni, 1972:67). Para contribuir a que esta
imagen diabdlica prosperase frecuentemente fue asociada la Arena a la idea del “laberinto”.
Esta asociacion estd presente desde el poema anénimo Versus de Verona, escrito en el siglo
VIII, hasta el De laudibus Veronae de Panfilo Sasso, de finales del XV. El laberinto estarfa
unido, pues, en las imaginaciones a lo diabélico. Otros autores, en especial en siglo XVI
Torello Saraina, con un horizonte mds racionalista asociaron los misterios subterrdneos de
Verona a los hombres antiguos, sin mds:

“En las fosas que entonces se excavaban —escribe Saraina—, salfan a la luz innumerables grutas
y cavernas, como si aquella toba estuviera habitada en virtud de esta especie de barracas. Este
acontecimiento ha superado mi capacidad de asombro, y me he convencido de que aquellas
galerfas subterrdneas se construyeron cuando los hombres que vivian en los montes durante
la Edad de Oro se hacfan cabanas y se excavaban grutas” (Sarania,2006, Libro 11,85).
Scipione Maffei en su tratado de la “Arena” de principios del siglo XVIII se para igualmen-
te en el atractivo de los subterrdneos, conjeturando racionalmente sobre sus funciones.
Mds adelante, a Goethe, en su viaje de 1786, también le llamaron la atencién las galerfas
subterrdneas de la Arena. Colosalidad y mundo subterrdneo hicieron que en las mentali-
dades populares prosperase por mucho tiempo el fantasma del diablo como constructor,
de ahf que durante toda la Edad Moderna se tiene noticia de que a la hora del Angelus se
interrumpian las representaciones teatrales celebradas en la Arena, mientras los especta-
dores mirando hacia al oriente entonaban el Ave Marfa, en recuerdo del hecho milagroso
relatado mds arriba. Sin lugar a dudas, lo diabélico, hasta la llegada del desvelamiento de
lo maravilloso con la modernidad, ha tenido mds cuarteles de credulidad que la hipdtesis
historicista, incluida la de la “edad de oro” de los primitivos hombres.

Debia tener fécil Dante esta asociacién entre el anfiteatro veronés y lo diabdlico, ya que se
ha dicho, con fundamento, que la “Arena” le habia servido para inspirarle la parte central del
infierno de la “Divina Comedia”. Ciertamente Dante, expulsado de Florencia, se exilié efec-
tivamente en Verona durante un tiempo, deviniendo veronés por eleccién (Scolari, 1823:71).
Sabemos, incluso, que Dante estuvo al servicio de los Scala de Verona durante ciertas etapas
de su exilio. Y allf, en Verona, aunque no haga alusién al anfiteatro de manera directa, cosa
que llama la atencién de los criticos, pudiera haber encontrado una fuente de inspiracién
para su obra maestra. Dante cantd, en concreto, su infierno en estos términos:
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“Oscuro y hondo era, y nebuloso,/
tanto que, aunque miraba a lo profundo/
nada distinguir pude en aquel foso/(...)
Allf escuchar/
Pude suspiros, pero no asf llanto,/
Que a aquel eterno aire hacfa temblar.”
(Dante, Divina Comedia, canto IV:9-27)

Lacritica ha hecho notarla exactitud con que Dante describe los lugares en los que transcurre
su obra, y en especial el abismo infernal, y que su “Infierno tiene la forma de un gran cono
invertido y hueco, cuyo vértice, en el que halla prisionero Lucifer, coincide con el centro de
la tierra” (Crespo, In Alighieri,2004:187). Es decir, la figura cénica de la “Arena”. Es mds,
se han llegado a hacer representaciones gréficas de esa visién del poeta (figura 2), poniendo
el acento en la relacién entre el cardcter circular y concéntrico del infierno dantesco y la
disposicién de las gradas del anfiteatro que finalizan en la lejana arena. Debia tener, pues,
Dante f4cil la asociacién, y, aunque no podamos demostrarla a plenitud, hemos de tener
en seria consideracidn esta fuente de “inspiracién” en el poeta.
La idea que vinculaba a Dante con la “Arena” prosperd. Sobre esta idea de unir el infierno
de Dante a la Arena volverfa el clérigo veronés Giuseppe Venturi en su “Paradisso”. En
1806, con motivo de la visita de Napoledn a Verona, camino de conquistar Venecia, el
estudioso Gaetano da Vico dio una conferencia en este sentido en el Liceo en la que se
preguntaba “;Perche Dante en la sua Commedia non ha fatto menzione dell’Arena?”. En
la primera mitad del XIX, época de oro del romanticismo, se suele recordar esta asociacién
entre el Infierno dantesco y la Arena en estos términos:
“In un tempo in cui fannosi scoperte materiali sull’ Anfiteatro, di cui la Relazione chella
diede nel 1818 fu con Lode a disteso inserita nei fogli letteraj di Milano, che va ad esser
seguita in breve da giunta importantissima con che ella illustra i pezzi preziosi che si
trovarono nella cavea; in questo tempo, diceva, in cui a merito in gran parte de’ di lei
eccitamenti sono cosi interessanti i Veronesi a vederlo avvicinato alla sua pompa primiera,
mi si perdonerd un Paradosso, che 4 iscopo la gloria del venerando edificio. E non sarebbe
infatti un vanto e una gloria dell’Anfiteatro di Verona se dir si potesse ch'egli fu il Prototipo
dell'Infierno di Dante?” (Scolari,1823:76).
La imagen se prodigd tanto que en la segunda mitad del siglo XIX el viajero francés Jean
Jacques Ampere, que segufa un itinerario dantesco, dird: “Si Dante ha contemplado (el
anfiteatro) desde una extremidad, mientras la luna dejaba caer sus rayos proyectando una
sombra gigantesca, y las luces servian paraaumentar la profundidad, es probabilisimo que el
espectdculo que le habfa sugerido su modelo interior es su infierno” (Lenotti, 1954:60).
Toda genialidad debia tener algo de diabélico para los romdnticos y posromdnticos, y
las ruinas estaban connotadas de este diabolismo (Praz,1969). Es el tltimo estertor de
un mundo premoderno que se niega a desaparecer empujado por las luces de la razén. A
pesar de estos inicios “diabélicos” hay que hacer notar que la Arena no tuvo, en tanto que
anfiteatro, las connotaciones, por ejemplo, del Coliseum de Roma, donde habfan sufrido
martirio los cristianos. El anfiteatro en general estaba unido en las mentalidades populares
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a la persecucién sufrida por los cristianos, y en menor medida por la oposicién de estos a la
celebracién de espectdculos en los que hubiese habido victimas humanas. Segin Scipione
Maffei el martirio de los santos Fermo y Rustico tuvo lugar en la Arena veronesa en el afio
304. También habla del martirio de San Pascolo, cuarto obispo de Verona. Pero poco mds.
De esta manera, se minimizé un tema concreto, el martirio cristiano, que hubiese sido
recordado de manera permanente, haciendo del lugar un espacio sacralizado, como ocurre
con el Coliseum romano, que estd presidido hoy dfa por una gran cruz, y donde anualmente
acude el papa por Pascua, para recordar a los mdrtires.

Prolongando el secretismo, mds o menos diabélico, la Verona romana ha sido objeto de
explicaciones simbdlicas esotéricas sobre su fundacién. Contempordneamente el erudito
Umberto Grancelli intentd encontrar una disposicién cosmoldgica que explicara el plano
de la fundacién romana. Hablé de /z cittd segreta, encontrando el primer indicio en el
empleo del palmo como medida, y en la combinacién del tridngulo de 3, 4 y 5 medidas
en el plano fundacional, lo que serfa para él reflejo claro de una intencionalidad de cons-
truir el “connubio perfetto, ossia la congiunzione césmica, perché la Osma dei quadrati
dei cateti (3.4) ci da il 25 come la di il quadrato dell'ipotenusa” (Grancelli, 2006:33). La
vertiente esotérica o secretista seguird teniendo, seguramente, sus adeptos para explicar el
urbanismo veronés, incluido el anfiteatro.

Yendo al encuentro directo de la “Arena”, cabe interrogarse sobre la relacién de esta con la
colosalidad, contemplada desde el punto de vista funcional, abandonando todo secretismo
esotérico, al cual es reluctante la antropologfa y la historia'. Lenotti en su texto contesta
a la interrogante sobre las dimensiones del anfiteatro: “Pero limitando la capacidad (de la
“Arena”) a cerca de veinte mil espectadores, se presenta la pregunta: ;Cémo los romanos
construyeron un edificio tan grandioso para una ciudad que no podia contar con mds de
diez mil habitantes?”.

La respuesta que se da reza: “Evidentemente los espectdculos que se daban en la “Arena”
debian ser tan atractivos, que venia gente de la provincia y de ciudades vecinas”. Similar
pregunta cabe imaginar para el anfiteatro de la bética Itdlica. Garcfa Bellido, el arquedlogo
que la excavd, se cuestionaba su funcionalidad, lo mismo que Lenotti ante la “Arena”, ya

1. Sobre la erudicién contempordnea de la Arena, baste esta anécdota. En una librerfa de lance con solera,
muy cercana a la Arena, ante nuestra demanda de textos que hablasen del coliseo veronés se nos contestd:
“No hay ningin libro que cuente la historia de la Arena y su conservacién. Hubo un terremoto en el
ochocientos y se derrumbé parte del graderfo. Luego se restauré. Ocurrid igual durante la dltima guerra.
Se derrumbé el Ala (el trozo externo que queda del perimetro de la arena) y en el afio 1956 se recuperd.
Todo es algo inventado”. El caso es que, como pudimos comprobar al poco, esta idea sobre la ignorancia de
todo lo concerniente a la Arena se contrapone con la realidad, ya que la revista Vita Veronese le presté tanta
atencién, por ejemplo, que después de publicarlo como largo articulo en sus pdginas, en 1954 edité como
un suelto el librito de Lenotti, y en 1972 el Ente Auténomo Arena de Verona habfa publicado un libro
bastante enjundioso al menos en cuatro lenguas —italiano, francés, inglés y alemdn— debido a la pluma del
conocido arqueélogo Filippo Coarelli y del erudito Lanfranco Franzoni. Los dos beben en gran medida de
otros estudiosos anteriores, entre los que destacamos a Scipione Maffei (1731) y a Antonio Pompei (1877).
Pero no es esto lo que interesa al gran publico, incluso al mds cultivado, que acude a la Arena. En las tiendas
oficiales de souvenirs de la Arena los videos, libretos, programas y libros de fotograffa son habituales, no asf
un texto nuevo de reflexién.
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que no le cuadraba la magnitud del anfiteatro de la ciudad andaluza, ya que quintuplicaba
en capacidad al nimero de ciudadanos (Garcfa Bellido,1985). Los anfiteatros de Arlés,
Nimes, en Francia, o “El Jem”, en Ttnez, nos hacen plantearnos la misma pregunta. Ade-
mds, como recordaba Scipione Maffei, es un error suponer que todas las ciudades romanas
poseyeran coliseos. El régimen de la colosalidad estaba establecido, por consiguiente, desde
el inicio de los anfiteatros, y este era un privilegio para hacer atractiva la ciudad afortunada.
Pero sélo Roma parece estar a la altura de su propio Coliseo, con suficiente poblacién para
poderlo abastecer ficilmente de publico. En términos coloquiales, inicamente a Roma no
le venfa grande su anfiteatro. Para las demds ciudades era un privilegio.

Los origenes histdricos, sin intervencién de diablos ni de alquimistas, de la “Arena” veronesa
también fueron objeto de reflexiones. La leyenda histdrica gética adjudicd la construccion
del anfiteatro al rey godo Teodérico, disputdndole el honor a Roma. Leyenda que prosperé
y llegé hasta el siglo XVI. Es en esta época cuando los eruditos se proponen averiguar la
antigiiedad real del coliseo. Un contertuliano de los didlogos de Torello Sarania, erudito
de aquel siglo, le dice que no ha “podido obtener ninguna noticia fiable” a este respecto, y
que por lo que él cree “esta obra ingente fue construida por un ciudadano muy poderoso
o por un emperador romano”. Discute Torello Sarania con sus contertulios si fue un
ciudadano rico o un emperador quienes encargaron el coliseo. Torello se inclina por la
hipétesis del emperador, pero su contertuliano le afiade la tesis autéctona, lo que le darfa
mds valor patrio: “Ya que no estd claro que los vénetos hubieran sido sometidos nunca por
los romanos, sino que estaban unidos con éstos en alianza (...), yo me inclino a creer sin
reparos que la invicta Verona, dada su enorme importancia, erigid este gran anfiteatro por
mor de los juegos” (Sarania, 20006, libro 11,400-405). Incluso Torello viene a proponer,
basado en “algunas crénicas”, que “fue construido en el 42 del imperio de Augusto”. Adn
a mitad del siglo XVIII se segufa discutiendo quién habfa sido el iniciador de la obra del
coliseo veronés, si Augusto o Mdximo (Maffei, 1731:156).

Del Renacimiento son igualmente los intentos racionalistas por conocer no sélo la
antigiiedad del edificio, para liberarlo de las fantasfas histéricas, sino igualmente sus
verdaderas dimensiones. El didlogo de Sarania y sus contertulios se interrumpe cuando
ven al pintor Carotto con una pértiga en mitad de la Arena, y le preguntan qué hace, y
este contesta: “Ayer por la noche tuve la idea de pintar en su totalidad en un grabado la
mole, digna de admiracién, de este anfiteatro, y decid{ averiguar en persona qué cantidad
de hombres albergaba”. Una vez hechas las mediciones les dice que “propiamente en las
gradas, estoy seguro de que hubiera podido ser reunida una holgada multitud de 23.184
personas sentadas, dando a cada una un espacio de un pie y medio”. Carotto se prodigd
en grabados de la Arena (figura 3).

Pero existe otra imagen igualmente del anfiteatro veronés, que se vehicula a través de la
persona del ingeniero romano Vitruvio, coetdneo a la construccién de la Arena, y que tanta
influencia ejercid en el Renacimiento. En este sentido hemos de subrayar lo que el profesor
Juan Calatrava ha dicho sobre el ingeniero romano: que, de una parte, estd el hombre inserto
en el mundo antiguo, y de otra, “la recepcidn, interpretacién, manipulacién e influencia

de su texto y del mito de su figura sobre el desarrollo de la cultura arquitectédnica moderna
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de los siglos XV y XIX” (Calatrava, 2005:30). Efectivamente el mito vitruviano opera a
plenitud para explicar, mds o menos racionalmente, el mundo de los coliseos, incluida la
Arena. Aun hoy, algunos veroneses nos aseveran que “en Vitruvio estd todo”.

Vitruvio ya habia reflexionado en el siglo I en relacién con los lugares saludables que ha-
bfa que escoger para ubicar teatros y anfiteatros. Sus recomendaciones siguen los criterios
hipocrdticos sobre la relacién entre los lugares y su salubridad, en relacién con las aguas
y los vientos sobre todo:

“Establecido el foro, se debe también elegir el lugar mds sano para el teatro en que se
celebran los espectdculos los dfas festivos de los Dioses inmortales, siguiendo las reglas de
salubridad que para la fundacién de ciudades dimos en el Lib. I. La causa es, porque los
espectadores con sus hijos y mujeres, estando sentados y sin movimiento por el gusto que
les da la representacidn, tienen a causa de su quietud y deleite abiertos los poros del cuerpo,
por donde se penetra el aire; y si este fuere paludoso, 6 en qualquiera manera viciado,
introducird consigo en los cuerpos efluvios dafiosos. Eligiendo, pues, con atencién el sitio
para el teatro, se evitardn estos inconvenientes. Se tendrd también cuidado de abrigarle de
vientos meridionales: porque llegando el sol al medio de su circulo por aquella parte, y no
pudiendo el aire cerrado en su cavidad dialogar libremente, revolviéndose consigo mismo,
se calienta y enardece, y con este calor abrasa, recuece y chupa el jugo de los cuerpos. Por
estas causas, pues, se deben huir mucho para semejantes edificios los sitios viciados, y elegir
los saludables” (Vitruvio, 1787:112).

Pero, ademds de estas directrices generales, un tema interesante para nosotros, recogido
por Vitruvio, es el de la armonfa musical, y el uso que de ella ha de hacerse para que el
teatro tenga buena actstica.

“Sobre estas leyes —escribe Vitruvio— se hacen matemdticamente los vasos de bronce,
proporcionados a la grandeza del teatro, y acordados entre si en tono de quarta, quinta, y
por orden hasta las dos octavas. Colocdndose después en razén musical en unas celdillas
particulares debajo de las gradas del teatro, sin que por ninguna parte toquen pared, te-
niendo encima y alrededor espacio vacio. Poniéndose inversos; y hacia la parte de la escena
tendrdn unos fulcros o sostenes debajo, altos no menos de medio pie (...) Para determinar
el sitio se hard de esta manera: no siendo el teatro muy grande, a la mitad de la graderfa
se dejardn en doce espacios iguales trece celdillas de la béveda (...) De este modo la voz
que sale de la escena como del centro, y se difunde por todas partes, al herir en lo céncavo
de cada vaso, tomard un incremento de la claridad (...) Pero si el teatro fuese grande, se
dividir4 la altura de la graderfa en cuatro partes, para distribuir en los tres espacios de la
divisién tres érdenes de celdillas, una para el arménico, otra para el cromdtico, y otra para
el diatépico” (Vitruvio, 1787:117-118).

Consciente Vitruvio de que los teatros de madera de la Roma de su tiempo no eran nece-
sarios para concretar esa teoria ya que los sonidos retumbaban con sus maderas, haciendo
mds audibles a actores y cantantes, afiade:

“Si todavia alguno preguntare en qué teatro se practican dichas reglas, diré que en Roma
no le puedo sefalar; pero sf en muchas ciudades de Italia y Grecia”. Pone el ejemplo del
antiguo teatro de Corinto cuyos vasos fueron llevados a Roma, y que “muchos arquitectos
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inteligentes que construyeron teatros en ciudades pequefias, por los cortos haberes, eligieron
vasos de tierra cocida, acordes segtin lo dicho, y colocdndolos en la expresada conformidad,
lograron muy buen efecto”.

El comentarista del siglo XVIII apostilla, no obstante:

“Ignoramos la figura de estos vasos. Cada comentador se los ha dibujado a su gusto. Galiani
asegura eran semejantes a campanas, y asi los dibuja, como antes hicieron otros. No falt6
quien creyese que estos vasos se tocaban con martillos, al modo de instrumentos musicos,
por ministerio de hilos ocultos que iban desde la escena a los vasos (...) Sin embargo, con
buena paz y venia de los Griegos, y de Vitruvio mismo, sospecho que debfa ser muy poca
la utilidad de estos vasos aun en el canto”.

Silaautoridad de Vitruvio atn es invocada como una suerte de abracadabra para interpretar
elanfiteatro de Verona, tal como dijimos, es por la racionalizacién que de los conocimientos
de su época hizo. Su leyenda, por consiguiente, puede seguir prodigdndose y su figura ser
invocada como fuente de autoridad.

El horizonte cldsico volverd con extraordinaria fuerza a la regién véneta, bien es conocido,
de la mano de Andrea Palladio, en pleno Renacimiento tardio. Los proyectos arquitecté-
nicos de Palladio responden sobre todo a los deseos de distincién cultural de los notables
de localidades de la regién como Vicenza, Padua o Verona, que se encontraban sometidas
econdémica y politicamente a Venecia.

En ese universo los espacios escénicos para la musica y el teatro tendrdn un alto protago-
nismo. El destino en este sentido de la Academia Olimpica de Vicenza, propiciada por la
clase dominante de la ciudad, serd confirmado en 1561, cuando se le haga el encargo a
Palladio, de “un ‘teatro en madera parecido a los de los antiguos romanos’, destinado a ser
montado en la gran sala del siglo XV del palacio della Ragione” (Rigon, 2004:24). Este
Teatro Olimpico de Verona imitard a los teatros romanos con su anfiteatro semicircular
(figura 4).

La magnificencia y la armonia conseguida por Palladio en el Teatro Olimpico tenfa “la
funcién no de crear sino sélo de recitar esos valores heroicos que en su época sélo eran
posibles en el reino del poema caballeresco, del teatro y, por qué no, en la escenograffa
urbana y la cultura del territorio” (Battisti, 1993:167).

Tampoco a Palladio, como a Vitruvio, le pasé desapercibida la armonfa musical en estos
proyectos arquitecténicos. Al categorizar la armonia en relacién con la arquitectura esta-
blecié unas normas calculatorias, si bien en la prdctica siempre las incumplfa, segtin los
criticos. De un lado estaba constrefiido por las teorfas mds reaccionarias, y por el otro por
los imperativos pricticos. Esta contradiccién ha sido interpretada asi: “Esta enorme lista
de proporciones irracionales no anula, sin embargo, la relacién con la musica y su teoria
e incluso, finalmente, la materializa: en efecto, los mds interesantes musicos de la época
estaban introduciendo alteraciones con el fin de lograr un diverso grado de expresividad”
(Bacttisti, 1993:155). Se trata de experimentar, tanto desde la musica como desde la ar-
quitectura. Mds, la relacién entre musica y lugar ya figuraba en los planteamientos del
arquitecto renacentista mds ligado a la recuperacién las proporciones cldsicas, y por ende
heroicas, tal como los notables locales le exigfan.
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Andrea Palladio también habia proyectado sus suefios arquitecténicos sobre el teatro ro-
mano de Verona, donde, como en otros proyectos suyos, intenta alcanzar el ideal arménico
sobre el territorio. Se trataba sobre todo que desde el teatro, desde galerfas superiores que
excavadas en la roca asomaban sobre el mismo, orientadas hacia el inmediato rio Adigio,
se pudiesen contemplar la naumaquias que los jévenes de la notabilidad veronesa celebra-
ban en el propio rfo. Su preocupacién en este, como en otros teatros de origen romano,
consistfa en no hacer concesiones a la fantasfa, por lo que le daba mucha importancia a
“Iassetto planimetrico el’altimetria del prospetto” (Puppi, 1973;184). Finalmente, el teatro
romano de Verona tuvo un triste destino cuando hubo de demolerse una gran parte de él
después de que se viniese abajo parte de su fdbrica matando a cuarenta personas en vivian
en edificaciones adjuntas. Con lo cual la “Arena” ya no tenfa rival en Verona en el terreno
dramattrgico. A partir de 1834 se comenzaron a recuperar las ruinas gracias al interés de
un prohombre de Verona, y sélo recientemente se le ha recuperado como espacio escénico
para celebrar espectdculos teatrales.

Evidentemente, y a pesar de la pronta conciencia de que el anfiteatro veronés era un edificio
tan singular que habia que conservarlo, aunque hubiese sido obra del diablo, el espacio
sufrié importantes deterioros a lo largo del tiempo, fuese por causas humanas o naturales.
Se cuenta que el problema de la defensa de Verona, en una encrucijada de caminos, estuvo
siempre presente, y que el emperador Gallienus, en el 265, adopté medidas para unir el
anfiteatro a la muralla que la circundaba con el fin de aumentar su seguridad. En épocas
de inestabilidad, para hacer frente a las invasiones, por ejemplo, el propio anfiteatro fue
empleado como fortificacién, como castillo. Hemos de tener presente asimismo que esto era
posible en la medida en que Verona en la alta Edad Media no debia poseer mds de quince
mil habitantes, que a un mal venir podian encontrar refugio en la “Arena”.

En cualquier caso, en ciertos momentos estuvo presente la posibilidad de demolerla para
emplear sus sillares en obras publicas necesarias, y en particular en el amurallamiento de
la ciudad. Incluso en épocas avanzadas, como el siglo XV, bajo los Scala, se volvié sobre
esta idea, dada la inestabilidad politica y los siempre vivos imperativos de la defensa. En
el terreno de las catdstrofes naturales, las periddicas inundaciones del Adigio llegaron a
anegar las partes bajas de la Arena. Los incendios urbanos, como uno ocurrido en 1172,
llegaron a amenazar su estructura. Lo mismo ocurrid con los terremotos. Asi llegamos
a la situacién que Panfilo Sasso, un poeta veronés del siglo XV, describifa llamando a la
“Arena’: “gradibus vacua’, para enfatizar su relativo abandono (Lenotti,1954:55). Pero
ante todo la “Arena” serd, entre los siglos XIV y XVI, Il Castello d’Amore, el lugar donde
la prostitucién reglamentada por la ciudad se ejercia. Se tiene constancia, por S. Maftei,
que a partir del afio 1400 las meretrices pagaban sus impuestos al municipio. Como una
suerte de metdfora de este destino en 1382 se celebrd una funcién en la Arena bajo el
titulo de “Il Castello d’Amore”, en la que hubo una batalla floral que devino batalla real
entre los participantes.

Cuando en junio de 1405 Verona se incorporé a la Republica veneciana, acabdndose el
sefiorfo de los Visconti, que a su vez habfan sustituido a los Scaglieri, el coliseo veronés, que
todavia servirfa por largo tiempo de hogar a la prostitucién, serd definido como edificium
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memoriale et honorificum civitati. En aquel tiempo igualmente la literatura humanistica,
como la del mencionado Panfilo Sasso, comenzard a exaltar hiperbdlicamente la “Arena”,
cual resto notable de la Antigiiedad (Franzoni,1972:80-82).

Scipione Maffei recuerda que los primeros estatutos municipales que hacfan alusién a la
conservacién de la “Arena”, fueron dados en las tempranas fechas de 1228, 1376 y 1475.
Empero, los planteamientos mds serios de restauracién y conservacién de la “Rena”, como
es denominada localmente, son plenamente renacentistas. Para ratificar esta preocupacion
conservadora, desde el siglo XVI se nombraron conservadores de la “Arena”, dependientes
del sindaco o alcalde de la ciudad. Mds en particular, la redencién de la Arena comienza
con la distincién entre su interior y su exterior como si se tratase de dos edificios diferen-
tes, con problemdticas y destinos igualmente diferenciados. El exterior sigue en manos
de comerciantes y prostitutas, que viven en las mezzacavalla, los arcos a ras de la calle,
mientras el interior recibe un tratamiento monumental, vinculado a los espectdculos
de cada época. El consejo municipal va adoptando acuerdos respecto a la conservacién
interior como la no introduccién de materiales extrafios en él. En este sentido podemos
encontrar acuerdos municipalesen 1537, 1568, 1569 y 1575. En el exterior se acometieron
igualmente restauraciones en las puertas y en la colindante plaza Bra. Sélo desastres, como
la peste que azotd la ciudad en 1575, lograron interrumpir los ya normales trabajos de
restauracién (Franzoni, 1972:85-86). En 1580 el escritor francés Michel de Montaigne,
de viaje por Italia, describird con palabras elogiosas la Arena, dejando testimonio de los
trabajos de restauracién en curso. Pero tan importante como los trabajos de restauracion
propiamente dichos fue el nombramiento, con nueva fuerza a partir de 1588, del cargo de
superintendente de la Arena, con el fin de garantizar la vigilancia sobre todo interior del
anfiteatro. La conciencia entre los veroneses del valor singular de su “Rena” era tal que la
Universit4 dei cittadini llegé a protestar contra ciertas reglamentaciones sobre el anfiteatro
hechas por los venecianos, durante el dominio de la Serenisima.

Acompafando a las reclamaciones se solicitaba una verdadera politica de conservacidn,
que evitase la degradacién de un edificio que la ciudadanfa de Verona tenfa por tnico.
Un documento, de mitad del siglo XV, dirigido a la Sefiorfa veneciana, manifestando el
sentir de los veroneses, reza:

“Serenissimo principe etillustrissimasignoria (...) li citadini de quella Universita deliberorno
proveder a queli tali inconvenienti, e restituir in parte quello loco, et conservarlo che per
I'avenir non andasse pil in ruina. Onde con le borse sue propie ¢ particulari, havendo
anche da ogni altro citadino qualche aiuto secondo le forze sue, fecero portar via tutte le
inmodi (ti) e, che fuorono pitt de carra 5000, dove sepulti trovorono molti corpi humani”
(Varinini, 1986:47).

Ademds, en este mismo documento se pide la retirada delas inmundicias, que seacumulaban
en el interior de la “Arena”, y que en consonancia con esto se evite la presencia de grandes
bestias en ella, y que se guarden sus puertas de acceso. Todo con el fin de conservar lo que
para los veroneses era un edificio distintivo de la ciudad.

Para sufragar los gastos derivados de estas actuaciones, la ciudad de Verona consiguid, de
los regidores de Venecia, que se arbitrara que una parte de las multas por delitos fuesen
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destinadas a la restauracién del anfiteatro. Lo cierto es que el nombramiento de superin-
tendentes y la dotacién de fondos para la restauracion fueron capitales. En contraste con
este movimiento restauracionista, los contratos para el uso de los arcos exteriores, por
parte de comerciantes de diferentes ramos, fueron renovados, sin lograrse desalojarlos
hasta dos centurias después. También, hay que anotar una vez mds en el desfavor de la
conservacién que, por necesidades imperativas, como la peste de 1630 que acabé con casi
dos tercios de la poblacién de la ciudad, o las catastréficas inundaciones de finales del siglo
XVII, los fondos destinados a la restauracidn fueron desviados a atender otras necesidades,
tales como la reconstruccién de los puentes sobre el Adigio. Igualmente, en un sentido
mis critico, los restauradores de la segunda mitad del siglo XIX, como Antonio Pompei,
sostuvieron que las restauraciones realizadas en época de la dominacién veneciana fueron
hechas sin mucho criterio. Se ha argiiido que fueron “reconstrucciones arbitrarias, porque
no se tenfan en consideracién la disposiciones que daban los antiguos a los anfiteatros”
(Lenotti, 1954:12).

Mds adelante, a finales del siglo XV1I, se instituyd una verdadera saga familiar de “custo-
dios” del anfiteatro: los Masieri. Estos, principiando por Francesco, que dejé muy buenos
grabados del monumento, tuvieron ademds la exclusiva sobre los espectdculos celebrados
en el coliseo (figura 5). En cierta forma estaban patrimonializando para ellos el uso y be-
neficios del anfiteatro. Cuando en 1755, al morir Francesco, su hermano Gaetano quiere
hacerse con la continuidad en el cargo, es tal su sentido de la “propiedad” sobre el coliseo,
que el consejo municipal le debe recordar que la ciudad es la auténtica propietaria de éste
y no ¢l (Franzoni, 1972:103). Al oponerse a un claro intento de patrimonializacién de
la “Arena” por parte de los Masieri, la ciudad hace valer sus derechos histéricos, lo que a
mitad del siglo XVIII supone la renovacién de la conciencia civica del valor del coliseo para
Verona, como su mayor signo de identidad colectiva. Los ciudadanos llaman a la “Rena”
“maraviglioso Edifizio”, que desafiando el tiempo y las calamidades, ha llegado hasta ellos,
cumpliendo por demds funciones pricticas.

En las crénicas de aquel tiempo pueden leerse descripciones conscientes y plenas de orgullo
civico: “Dentro vi ha gran parte de’ gradi, i quali si vanno tutt'ora ristorando, e di presente
vi possono capire comodamente pitt di sedimila persone: I nostri Cittadini sene servono
per la giostre e per altri ejercizi di cavalleria” (Zagata, 1749:311-312).

Elgran defensor moderno de la restauracién de la Arena serd Scipione Maffei. En la segunda
mitad del siglo XVIII éste inicia una corriente conservacionista a la vez que critica, marcada
por el cardcter ilustrado, y por ende de curiosidad erudita e investigadora, de una época
que ya no se conforma con las leyendas, incluidas las histéricas, mds o menos afortunadas.
Maffei en su tratado “Degli Anfiteatri e singolarmente del Veronese” (figuras 6y 7) sostiene
que la decadencia de la Arena sobrevino por el abandono de los espectdculos romanos:
“Lesserfi non dopo aboliti i gladiatorii spectacoli avra grandemente contribuito alla ruina
degli Anfiteatri; perche cessatone il principal uso, si levo mano dal ristaurargli di tempo
in tempo, com’era necessario per la conservazion loro” (Maffei, 1731:156).

Mds adelante, y en consonancia con su destino lddico, la “Arena” fue empleada para ejecutar
los juegos ecuestres nobiliarios que, al decir de Maffei, evitaban la “effeminatezza e mollizie”,
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que tanto mal y decadencia harfan en el espiritu de su tiempo. Ello supuso la aparicién de
un interés por realizar excavaciones arqueoldgicas en el recinto, especialmente en la propia
arena que se encontraba cubierta por una gruesa capa de sedimentos. Hacia el fin de su
existencia Maffei fue premiado por sus desvelos con el puesto de “superintendente” de la
“Arena”, desplazando a los Masieri. Pero, por lo que a nosotros interesa, hay que destacar que
Scipione Maffei era escritor y autor de obras teatrales, normalmente estrenadas en Venecia.
Su obra mds conocida “Merote”, fue representada en el teatrino de legno de la “Arena” en
julio de 1713 (Franzoni, 1972:108).

Quizds sea la primera vez en que se retinan en una misma persona las condiciones de eru-
dito, restaurador y autor teatral en relacién directa con los destinos de la “Arena”. Ni que
decir tiene que en la obra sobre los anfiteatros de Scipione Maffei, extensa, documentada
y critica, ha inspirado a los autores de nuestro siglo que se han ocupado de la Arena, ex-
trayendo de ella parte de su anecdotario.

Respecto a los destinos que tuvo la “Arena” desde la Edad Media, estos estuvieron ligados
casi siempre a la evolucién social y cultural de los espectdculos publicos, funcién bésica
para la que habia sido construida por los romanos. Olvidadas y aborrecidas, por mandato
catélico, las luchas entre gladiadores y fieras, o entre gladiadores mismos, algunos de los
espectdculos celebrados en la “Arena” en el perfodo medieval que no anduvieron muy lejos
de la concepcién romana de este, con sus crueldades y derramamientos de sangre, fueron
los juicios de Dios. Documentados desde el siglo XII, en los juicios de Dios se disputaba
un asunto juridico a la luz de las espadas con el beneplicito eclesial. Su similitud con los
antiguos espectdculos paganos no le impidieron subsistir. Para completar el cuadro, se co-
noce que en el siglo XIII algunos herejes fueron ajusticiados en la “Arena”. Parece ser que
el espectdculo mds impresionante de estas hogueras antiheréticas se celebré en 1278.

La metaforizacién de la violencia, y la subsiguiente evolucién de los espectdculos basados
en el agonismo, llevé a la irrupcidn de otros juegos mds caballerescos y menos cruentos. La
relacién entre juego y sociedad en época moderna es cosa conocida (G.Alcantud, 1993), y
la “Arena” era un espacio que propendfa naturalmente a darle continuidad a esa relacién.
Se trata de que la cultura nobiliaria del caballo, que se extiende desde finales de la Edad
Media hasta mitad del siglo XVIII, vehicule a través de torneos, giostra y juegos del anillo
su agonismo. Existen algunos relatos de los juegos ecuestres celebrados en el siglo XVII en
la Arena. Por ejemplo, el llevado a cabo en 1600, del cual se conserva una detallada relacién
de participantes y circunstancias. Existe otro relato de los juegos de 1654. La tiltima giostra
de la que tenemos noticia se celebrd en 1739. En la “Arena” se fue pasando de los juegos
agonisticos o de agon, que inclufan en época romana competencias fisicas entre hombres
y animales y de hombres entre si (los gladiadores), a una prolongacién “educada” (eutro-
pélica, en la terminologfa de la época) del agonismo a través de los juegos caballerescos de
giostra, anillo y torneos. Estos manteniendo el agon elevaban el juego por encima de los
bajos instintos de la Antigiiedad y la Alta Edad Media.

Con el paso del tiempo, la comedia fue ganando terreno, en la “Arena” veronesa, a los juegos
caballerescos. “Le migliori compagnie d’'Italiavengono alternativamente ad esercitarviiloro
talenti”, escribfa el comedidgrafo Carlo Goldoni de los espectdculos de la “Arena”. Se traté
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de una evolucién que podrfamos catalogar de “epistémica” hacia los juegos de simulacro
o mimicry, presididos por el teatro, los cuales producen la aparicién del “doble” mediante
la representacién (Caillois, 1986:104). Y ello conllevaba el abandono del agon, que fue
desplazdndose hacia los deportes. El teatro dieciochesco no aprovechaba, sin embargo,
totalmente las posibilidades del anfiteatro, ya que estaba confinado al centro del mismo.

Algunos viajeros hicieron constar el constraste entre la inmensidad del graderio y el tea-
trino di marionette o di legno levantado en el centro de la “Arena”. En el setecientos, con
la dominacién francesa, se segufan dando espectdculos en la Arena, algunos de temdtica
tan propagandistica como “Bonaparte in Egitto contro il Mammalucchi”. El poeta Henri
Heine asistié en 1828 a una comedia que segtin él “si rappresentava per 'appunto una
commedia’, la cual “stata elevata nel mezzo una baracca di legno, su cui si dava una farsa
italiana, e gli spettatori erano seduti all’aperto”. No existia, pues, coincidencia entre la
colosalidad de la “Arena” y el teatro representado en ella, probablemente porque ain no
habian irrumpido las masas en la historia europea.

Otros espectdculos, mds o menos extravagantes o exdticos, que suscitaban la curiosidad
del publico —recordemos que una de las fenomenologias de la modernidad es la curiosi-
dad- se celebraron desde principios del siglo XVIIT hasta finales del XIX. En esta linea en
1751 se habfa mostrado allf un rinoceronte a la poblacién. Mds cerca de nuestra época
comenzaron a aparecer los circos que vehiculaban todas estas extraordinarias extrafiezas
animales y humanas.

En 1860 un circo mostrd raros saltos ecuestres, otro, en 1873, exhibié un gran elefante y
dio nimeros humoristicos. También se dieron espectdculos deportivos nuevos como un
juego de pelota, contemplado por Goethe en su estancia, o el globo aerostdtico elevado en
1803. En 1876 hubo tiro de pichén y cuatro afios después carreras ciclistas. En el 1883
se organizd una caza de la liebre, y un afio antes una carrera entre un hombre a caballo
y un sujeto ultraveloz que corrfa a pie, llamado uomo locomotiva. También se realizaron
espectdculos gimndsticos en aquellos mismos afios. A veces algunos de estos espectdculos
tenfan intencionalidad benéfica, para socorrer al hospicio local u otros fines caritativos. Pero
en general, podemos afirmar, el devenir de la “Arena” no estaba unido a los espectdculos
deportivos o circenses, que se anclaron finalmente a otros escenarios.

Mds interesante, pues es signo de los tiempos, marcados por la irrupcién de las masas en
la historia, fue la celebracién de actos de significacién “politica” a los largo de la centuria
deciménona. Por ejemplo, sirvié para que el papa Pio VI, en 1800, impartiese su bendi-
cién a los veroneses, cuando marchaba a su vergonzante exilio veneciano, expulsado por
las tropas francesas.

También Napoledn I visité la “Rena” en tiempos de la ocupacién francesa, en junio de
1805, cuando los franceses acechaban Venecia, donde entrarfan al afio siguiente. Allf
asisti6 a una caza de toros con perros (figura 8), en la que se entusiasmé mucho, gritando
y jaleando el espectdculo. Las cazas de toros no eran exactamente una corrida a la manera
espafiola sino que consistfan en un espectdculo con perros, en los que estos debfan doblegar
al toro. Eran ayudados por hombres. “Con semejantes espectdculos —cuenta Lenotti- los
gentilhombres del setecientos querfan emular los juegos de los antiguos romanos”. Quizds
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quepa recordar aqui como todos los napolednidas, desde el primero al tercero, fueron muy
partidarios de las corridas de toros espafolas. Pero estos espectdculos taurinos tampoco
prosperaron. Como consecuencia de esta visita, Napoledn entregé una subvencién de
treinta mil liras para la restauracién de la “Arena”, trabajo cuya supervisién encargé a la
Academia de Agricultura local.

Otro acto politico trascendente ocurrié el 19 de noviembre de 1866 cuando una masa
enorme se reunié en la “Arena” para aclamar a Vittorio Emanuele I, y celebrar el fin del
dominio de Austria . Luego, a lo largo de la historia ha servido para otros actos sindicales
y politicos, sin mayor trascendencia para su destino.

Probablemente el afio mds favorable para la “Arena”, en tiempos contempordneos, desde el
punto de vista de la conservacién, fuese 1820, fecha en la cual la municipalidad consiguié
desalojar una buena parte de los negocios, dedicados a carpinterfas, carbonerias, herrerfas,
etc., que ocupaban secularmente los arcos del monumento. Los comerciantes presentaron
una gran oposicion a estos desalojos (Franzoni, 1972:116).

De 1821 esel proyecto del arquitecto Giuseppe Barbieri para quitarle ala “Arena” los edificios
que la asfixiaban. M4s, los proyectos de dignificacién también inclufan la destruccién del
popular teatrino di legno, destinado a acoger a las compaiiias teatrales. En 1836 se aprobé
demolerlo, acorddndose a la vez la construccién de un nuevo teatro, que diese satisfacciéon
a las demandas locales, en otro lugar de la ciudad, en la piazza Navona o en la Cittadella.
Pero con lo que este nuevo teatro no podria competir era con los bajos precios de la “Arena”,
por el inmenso aforo de esta. “El teatro era pequefio —escribe Lenotti—, pero la capacidad
de la cavea es inmensa, lo que permitfa una gran modestia en los precios de las entradas y
consecuentemente una notable afluencia de espectadores” (Lenotti, 1954:35). Finalmente,
en 1855, el teatrino de la “Arena” se incendié durante una escenificacién de la batalla de
Sebastopol. No obstante, nada podia sustituir la adecuacidn al teatro, y la popularidad por
ende, de la “Arena”. De hecho durante un tiempo las compafifas dramdticas y de opereta
s6lo daban sus espectdculos en los teatros de la ciudad en sesiones nocturnas, mientras
reservaban las funciones diurnas, mds baratas y populares, para la “Arena”.

Las masas, como sostuvimos, acabardn imponiendo sus leyes y estilos en la sociedad
contempordnea. En las Exposiciones Universales, sobre todo las parisinas, tendrdn su
gloria y consagracién. La Exposicién londinense de 1851, dio lugar a la inauguracién del
“Crystal Palace”, donde se ubicé una sala de conciertos, que era capaz de albergar a cuatro
mil musicos, y que posefa un érgano de cuatro mil quinientos tubos. Los espectdculos
que imponfa la sociedad de masas debfan ser colosales. En 1882 uno de los festivales
“Haendel” alli celebrado, que iba dirigido al gran publico, consiguid reunir a varios miles
de espectadores.

Hasta el incendio en 1936 del “Crystal Palace” este espacio funcioné como lugar de
macroconciertos al aire libre. En 1871 se inauguré también en Londres en “Royal Albert
Hall”, con una actstica mejor que la del “Cristal Palace”, y con una forma eliptica, imi-
tando precisamente un anfiteatro romano. El “Royal Albert Hall”, un espacio diez veces
mayor que cualquier otro teatro operistico de Europa, culmind su “carrera” de masas con
el concierto “Titanic”, el 24 de marzo de 1912: “La asistencia estaba emocionada hasta

97

COLOSALIDAD, OPERA Y ESPIRITU DEL LUGAR: UNA IMPRESION ANTROPOLOGICA DE LA ARENA DE VERONA.



José Antonio Gonzélez Alcantud

las ldgrimas porque la musica era de la gran tradicién romdntica: los grandes érganos de
Willis transmitfan la voz de Jupiter, con la orquesta y el coro, todo amplificado por el eco
y fuerte reverberacion que producia la resonancia. Este tipo de musica es la mds apta para
despertar la emocién en el publico en este edificio” (Forsyth, 1985:157-168). Por supuesto,
es fdcil colegir las influencias sobre la “Arena” y la concepcién de espectdculo de masas que
tuvieron que tener estos acontecimientos.

La llamada de la “Arena” a contener grandes masas se la otorgaron de natura los propios
romanos. Esta relacién, dilatada en parte en el periodo medieval, y retomada en el moderno,
alcanza su nuevo cenit en la Edad Contempordnea: “La ‘Arena’ —se enfatiza— ha servido,
ahora y antes, para reunir grandes masas para las mds variadas y singulares ocasiones, en
el género festivo y celebrativo” (Pasini,1995). Este colosalismo social marca a la “Arena”
como un continuum en todo tiempo y lugar. No ha habido, como en otros monumentos
de la Antigiiedad una reutilizacién para otras funciones, si exceptuamos los comercios de
Su exterior.

Entre los espectdculos de la “Arena” pronto destacaran a lo largo del siglo XIX los conciertos.
Sialasjustasy torneos medieval-renacentistas le habian seguido las comedias dieciochescas,
ahora le llegaba la hora a la musica sinfénica. Sabemos que en enero de 1806 hubo un
concierto con orquesta y coros en la “Arena” en honor del virrey Eugenio de Beauharnais
y la princesa Augusta Amalia de Baviera. Pero este tipo de actos alcanzaron su mdximo
en 1822 con motivo del Congreso de Verona, cénclave en el que la Santa Alianza de los
monarcas y principes reaccionarios intentaba contener la ola revolucionaria europea. Con
este motivo le fue encargado a Rossini, por parte del principe Metternich, que preparase
una Spera en la “Arena”. El libreto correrfa a cargo de un veronés, Gaetano Rossi, que hubo
de hacer malabarismos para evitar ofender con el argumento a alguno de los soberanos de
la Santa Alianza presentes.

Se hizo una loterfa para distribuir gratuitamente las entradas. Entre los espectadores que
acudieron, Lenotti cita al emperador Francisco I de Austria, al zar Alejandro de Rusia, al rey
de Prusia Federico Guillermo, al rey de Cerdefia Carlo Felice, al rey de las Dos Sicilias y a
otros muchos soberanos italianos, ademds de al Duque de Wellington, plenipotenciario de
Inglaterra, y al vizconde de Chateaubriand, representante, a su vez, de Francia. Todos ellos
presididos por el 4rbitro de la conferencia, el principe Metternich (Lenotti, 1954:42-43).
No era ajenos a la “Arena”, por consiguiente, los grandes espectdculos musicales cuando
asomaba el siglo XX.

Los comienzos, marcados oficialmente, de las representaciones liricas en la “Arena” han
sido relatados en muy diversas ocasiones. Constituyen toda una leyenda contempordnea
de fundacién. En sintesis, todas las versiones coinciden en lo siguiente: el tenor Giovanni
Zenatello (figura 9), que habfa hecho su carrera artistica en América, su mujer, y un grupo
de amigos de la ciudad, se reunieron para discutir cémo celebrar el centenario del naci-
miento del héroe musical, condicién que unfa a la de héroe nacional, Giusseppe Verdi. Se
propuso una gran espectdculo musical en la “Arena”, pero se dudaba de las condiciones
acusticas de esta. Entonces los contertulios para salir de dudas acordaron irrumpir en la
Arena con el fin de hacer una prueba.
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“Quien escribe —comenta un directivo actual de la “Arena’- lo habfa sentido contar a
Cesare Marchi. Me dice que un dfa, antes de la gran guerra, un tenor veronés (...) de
nombre Giovanni Zenatello volvié después de una afortunada carrera por América. Entré
en la “Arena”, fuese por curiosidad, fuese por sugerencia del hado querfa probar la actstica
e hizo algo que sélo hace un cantante: entond “Celeste Aida”. El resultado fue bueno,
hasta éptimo. Con curiosidad probé entonces un acorde de violin. En la extremidad del
solemne edificio la nota se ofa, era limpida. Asf este lugar de los milagros se convirtié en
un santuario” (Bergna, 1999:41).

La “Arena” de Verona constituye uno de los lugares mds significativos del mundo para la
épera concebida como gran espectdculo. Desde 1913, en que comenzaron las represen-
taciones operisticas, con la “Aida verdiana” (figura 10), la fama de la “Rena” como lugar
de peregrinacién verdiana cada estio no ha hecho mds que aumentar. Obras con gran
despliegue de masas corales y escenograffa grandiosa han encajado “naturalmente” en este
espacio escénico. En particular, destaca la puesta en escena de “Aida”, el 10 de agosto de
1913, con motivo del referido centenario verdiano. Su escenograffa hasido repetida en varias
ocasiones posteriormente, como homenaje y recordatorio a aquel momento fundacional.
A deducir por las informaciones que dieron los periédicos locales “L’Arena” y “Adige” el
éxito del espectdculo de 1913 fue total, la masa se agolpaba en las entradas del anfiteatro.
Los diplomdticos extranjeros y los invitados de la prensa respondieron con entusiasmo a
la iniciativa (Bosio, 1982:22). Se dice que entre el piblico anénimo de aquella primera
funcién de la temporada operistica se encontraba el escritor Franz Kafka.

Sélo durante las guerras mundiales los espectdculos se vieron alterados e incluso no llega-
ron a celebrarse. El ndmero de peras celebradas entre 1913 y 1954, antes del despegue
definitivo de la temporada de la “Arena”, fue, segin Lenotti, de ochenta y cinco. Entre
ellas destacan ocho “Aida”, seguidas de cinco “Mefistéfeles” y otras tantas “Il Trovattore”.
Es decir, que, aunque “Aida” fuese la mds representada, y la que inauguré la temporada,
no llegaba a ocupar ni el diez por ciento de las representaciones. Sin embargo, hoy se la
considera la “reina de la ‘Arena’ 7, hasta el punto que en las dltimas décadas no falta a la
cita anual nunca.

Uno de los problemas histdricos de los espectdculos de la “Arena” era la iluminacién ade-
cuada de un lugar tan colosal. Recordemos que la mayor parte de los espectdculos, antes
de la aparicién de la iluminacién eléctrica, se tenfan que hacer de dfa. “Lilluminaziones a
torce, a olio 0 a gas non se prestava a spettaccoli serali”, escribe Lenotti. Algunas décadas
antes, el 18 de octubre de 1880, acuciado por estas dificultades de iluminacidn, parte del
publico acudié a una soirée nocturna provisto de cirios y velas. Cuando iba a comenzar
la funcién descendieron del graderio con ellas encendidas hasta los pies del escenario para
iluminarlo con su resplandor. El efecto logrado tuvo algo de mdgico, con lo que se descu-
brié una férmula que habria de perdurar: “ Se observo, el efecto verdaderamente nuevo y
pintoresco de aquellas luces, el consejo de la sociedad no tardd en hacerlo argumento de
la nueva fiesta (operistica); y teniendo la admiracién total y la aprobacién general de los
espectadores, se acordé repetirla” (Lenotti, 1954:52).

Atn hoy dia un pequefio ritual cada afio rememora aquella fecha, de 1880, en la que la
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falta de luminotecnia obligé a los espectadores a acudir con velas a la representacién para
iluminarla. El moccoletto, ceremonia reservada s6lo para los espectdculos liricos, supone la
participacién del publico activamente, cada uno con su velita encendida, en el momento de
comenzar la obra, mientras las luces del anfiteatro se apagan (figura 11). Cuando termina, el
primer aplauso se lo otorga el publico a s{ mismo, por el efecto mdgico conseguido (Bosio,
1982:23). El tenor Pldcido Domingo confiesa que la primera vez que vio iluminada asf la
“Arena” le impresiond vivamente, en tanto que actor.

Una pastelerfa veronesa, fundada en 1905, Vicenzi, mantiene la tradicién hoy dia al ofrecer
al publico unas candelas, junto a un texto explicativo, que constituyen en cierta medida
una de las partes mds emotivas del ritual de “Aida”. “Quasi dimenticato nel corso degli
anni, lo storico rito fu ripristinato all’inizio degli anni Ottanta, grazie all'attuale Presidente
Giusseppe Vicenzi che decise di offrire una candelina ad ogni spettatore delle gradinate. Da
allora, Vicenzi contribuisce a ricreare, ogni sera, quella magica atmosfera’. Se afiade en el
prospecto que se entrega con la velita: “Accendi la tu candelina prima dello spettacolo, sara
il segno della tua presenza a un evento unico al mondo”.

Una de las preocupaciones mds importantes de la sociologfa de finales del siglo XIX fue
lairrupcién de las masas en la cotidianeidad. Gustave Le Bon, uno de sus mds destacados
analistas, argiifa tajantemente que “por el solo hecho de que el individuo estd en masa,
su nivel intelectual baja considerablemente”. Las masas se contagiarfan mds ficilmente
que los sujetos, por esta y otras razones, de las pasiones. Asimismo la moralidad de los
hombres constituidos en masa bascularia entre el herofsmo mds sublime y los mds bajos
instintos, segin Le Bon. Estos tltimos podrian, no obstante, ser corregidos, al igual
que las pasiones, al decir del sociélogo finisecular: “Desde el punto de vista de los senti-
mientos y de los actos que estos sentimientos provocan, (la masa) puede, segtin sean las
circunstancias, ser mejorada o empeorada. Todo depende de cémo se la ha sugestionado”
(Le Bon, 1998:15). Por aquella época los poderes publicos, emanados de un siglo de
luchas sociales y revoluciones politicas, en el que las masas han tenido el protagonismo,
tratan de modificar sus sentimientos, ya que las temen, aunque las hayan utilizado ci-
nicamente, procurando encerrarlas en espacios controlados moral y politicamente, a la
vez que las dulcificaban mediante el uso de instrumentos “espirituales” como la musica
(G.Alcantud, 1999). La “Arena” de Verona, al no estar plenamente connotada de los
“crimenes del paganismo” contra la Cristiandad mdrtir, como vimos, estaba en condi-
ciones para convertirse, a través del teatro y la musica, en un lugar donde transmitir
ensefianzas y valores morales. La culminacién de esa moralizacién acabé siendo la del
triunfo de la épera.

Un signo significativo de moralizacién ejemplificadora que se espera de la épera es que
el puablico tradicional de la “Arena” se subleva contra toda violencia no sélo del libreto
original sino también de la concepcién moral del espectdculo. Asi ha ocurrido en algunas
representaciones recientes, en que, por ejemplo, la protagonista femenina de la “Carmen”
de Bizet acaba representando a una prostituta. Estas alteraciones suelen ser sancionadas
severamente por la critica.

El lugar, definido en relacién a la colosalidad monumental y las masas de espectadores, ha
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impuesto la idea de que existe de un tipo de dpera “areniana”, que lleva asociada un tipo voces
también llamadas “arenianas”. Se recuerda a este tenor, en tono exaltado, que la “coinciden-
cia de la accién con el mar de piedra que la circunda, la fusién perfecta de la fibula que se
desarrolla en la escena y el mundo real del publico que se incumbe desde cada dngulo” tuvo
su concrecién perfecta en la “Aida” verdiana.

Lo “areniano” es simil de lo colosal y lo masivo, fondo donde el héroe musical se destaca. La
colosalidad atraerfa a un publico local, italiano, que acudirfa cada afio a tener la experiencia
de la espectacularidad que no podia ofrecerle un teatro lirico normal (Pasini & Schiavo,
1995:28). Los divos deberfan ser cantantes con cualidades vocales fuera de lo normal. Un
amigo, el profesor Francisco Mdrquez Villanueva, de Harvard, me hace el siguiente comen-
tario global sobre la épera, el cual viene en este punto a pelo: “Es un espectdculo que roza lo
inhumano. Si actuar es dificil, actuar y cantar con acompafiamiento orquestal, me parece ya
titdnico”. Podemos imaginarnos lo que esto significa en un espacio escénico como la “Are-
na’, donde la actstica, por mucho que lo pretendiese el tenor Giovanni Zenattelo, debilita
las voces hasta hacerlas inaudibles. En ciertas ocasiones el espectdculo con sus escuchas de
lejanos acordes, desde el graderio, se convierte en una auténtica experiencia minimal, que
s6lo remonta porque los espectadores ya tienen en su memoria sonora grabados los pasajes
que siguen en la lejanfa, sugestionados por el lugar y la escenografia puesta en escena. La
actuacion de las masas corales es el hiato entre tantos lejanos rumores. Pero, esto no es ébice
para que se produzca, la “comunién” escénica entre masas y mdsica, en torno a un evento
que en la segundad mitad del siglo XX ha asumido las connotaciones wagnerianas de lo que
debe ser un “espectdculo total”.

Estas ideas se consolidaron, segtin Pasini y Schiavo, con la llegada de la moda cinemato-
gréfica de la colosalidad, procedente del cine norteamericano, y sobre todo de filmes como
“sQuo Vadis?” y “Cabiria”, algunos de los cuales tuvieron precisamente como marco de
rodaje la “Arena”. No obstante, existieron disconformidades, y asi desde los afios cuarenta
la critica comenzé a exigir que los espectdculos de la “Arena” debian tener una “dignidad”.
Se enfatizaba en aquel tiempo, tensionado entre la nueva sociedad de masas y el viejo eli-
tismo, que la temporada de la “Arena” tenfa “una funzione educativa e culturale”, dirigida
a atraer al pueblo y de paso a los forasteros. Y se apelaba a la generosidad dineraria de las
instituciones, en una época dificil desde este punto de vista, para mantener esa “dignidad”
“L’Arena deve essere sostenuta con spese rilavanti pur di portarla alla funzione che le spetta,
non nella cittd, ma nel mondo™.

Diezafos después, en plena recuperacién econdmica, el turismo ya comenzabaa ser planeado
como un asunto nodal que concernia directamente a una ciudad histdrica como Verona.
En los afios cincuenta, sin embargo, adin no existe una plena conciencia de que la “stazione
lirica” es una parte fundamental del atractivo de Verona, y la principal preocupacién para
quienes proponen singularizar la provincia veronesa es que la “Arena” se asocie con Verona

en el subconsciente colectivo a la relacién monumental existente entre Roma y su Coliseo.

2. Frisara, Ferdinando. “Il tema di Arena”. In: Vita Veronese, n°10,1949:27.
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Ademds, se quiere explotar las relacién entre Verona y el lago di Garda en verano, e incluso
los Prealpes para el turismo invernal®.

A pesar deestas debilidades y desconciertos, consecuenciaatin dela reciente guerra mundial, la
temporadaliricade 1953 atrajo a mds de doscientos mil turistas a Verona (Lenotti, 1954:70).
Incluso, en las ciudades cercanas surgieron espectdculos que emulando la temporada de la
Spera veronesa, daban sesiones de teatro y musica. Asf el “Teatro Olimpico” de Vicenza
comenzd por aquellos afios a promocionar una temporada de teatro cldsico y ballet, bajo
el marchamo del encanto palladiano. Evidentemente, se trataba de espectdculos de culto,
limitados por las reducidas dimensiones del teatro palladiano.

Para finalizar, la tensidn entre elitismo y cultura de masas se vivié plenamente en esos afios
de recuperacién econdémica de Italia. Alguna prensa criticé por entonces que la “Arena”
quiso atraerse a un publico de “estadio”, en su afdn de popularizarse. Todavia hoy dia se
viven los ecos de aquellas polémicas. Sin ir mds lejos los actuales veroneses consideran que
los espectdculos de la Arena estdn mds degradados por el tipo de publico de aluvién que
asiste a ellos: “En ocasiones incluso se pone alguno del publico a cantar a la vez que los
cantantes. Es lamentable”, nos comenta un veronés.

A partir de finales de los afios sesenta la participacién sostenida, afio tras afio, de divos
de la lirica como Renata Scotto, Franco Corelli, Monteserrat Caball¢, Luciano Pavarotti
y Plicido Domingo, hicieron de esa época una auténtica edad de oro de la “Arena”. Al
carisma de los grandes divos, que se vefan alli catapultados mucho mds lejos que en los
reducidos aforos de los teatros tradicionales, se unfa la colosalidad del lugar, y probable-
mente el impacto en los medios de comunicacién. Especialmente interesante es el caso de
Plécido Domingo, cuya carrera “areniana” va desde su debut en “Aida”, en 1974, hasta el
“Otello” verdiano en 1994, para luego convertirse en director de la orquesta en la propia
“Arena” en los afios siguientes.

Su ascenso y fama fue in crescendo. La simbiosis entre masas y divo era total. El pablico
electrizado le regalé veinte afios después, tras sus multiples actuaciones y éxitos, no sélo
aplausos interminables sino “olas”, como las que las masas de hinchas enfervorizados hacen
en el graderfo de los estadios de futbol. Para justificar este calor humano se han adjudica-
do a Pldcido Domingo calificativos tales como deportividad y carisma. La consagracién
internacional de “I'’Arena” como “La Scala al aire libre” fue en aumento con el divismo. Y
ello tuvo a su vez repercusiones sobre el publico, cada vez més diversificado y llegado desde
mds lejos. Mientras redacto este articulo soy sorprendido por un anuncio de la temporada
de la “Arena” en un canal de televisién estadounidense. Estd clara la dimensién planetaria
de la fama de su stazione lirica.

Existen factores aleatorios que han contribuido a éxito de la “Arena”. Por la época en que se
celebran las representaciones, las tormentas vespertinas, formadas entre los Alpes y la llanura
véneta, suelen ser frecuentes, casi previsibles. Con harta frecuencia acaban integradas en el
espectdculo, contribuyendo a su grandiosidad. Este alea le hacfa recordar a Pavarotti la emo-
cién que habia sentido cantando a capella, con un paraguas en la mano, bajo una tromba

3. Bastiani, Enzo. “Verona e il turismo”. In: Vita Veronese, n°1, 1949: 9-ss.
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de agua que habfa obligado a huir despavorida a la orquesta. Sin lugar a dudas, ofr los coros
verdianos con acompanamiento de rayos y truenos al natural no deja de ser inolvidable.
Incluso la aleatoridad, pendiente del hilo, de que todo el espectdculo se vea interrumpido
por un diluvio acompafiado de rayos y truenos.

En esa linea, de bien consolidada fama de espectdculo colosal, la gufa europea de festivales
sefial en su momento el ambiente popular que acompanaba a la “Arena”: “El festival de
Verona es la verdadera fiesta popular de la épera”, y ha relatado su cardcter de rito popular
con elocuentes palabras:

“Los espectadores del graderio no numerado hacen cola durante horas para coger los
mejores lugares (...) Ritual... Al término de una carrera desenfrenada, se instala y se saca
la salchicha seca y el vino tinto. Después el publico de las plazas de la orquesta numeradas
hace su aparicién en vestido de fiesta, y los espectadores aplauden los mds bellos vestidos de
“los de abajo”... Algunos instantes antes de la que representacién comience, los proyectores
se apagan y el publico del graderio enciende entonces las tradicionales pequefias bugfas,
esta vez, los espectadores de la orquesta aplauden “a los de arriba” (...) Ritual” (Pfeffer,
1988:341-342).

Lo que percibe el relator como ritual quizds no cumpla desde el punto de vista etnografico
todoslos requisitos paraserlo, y s6lo podamos calificarlo generosamente de petite cérémonie,
pero lo cierto es que con el empleo del término “ritual” quiere enfatizarse la dimensién de
eficacia extraempirica que toma el espectdculo operistico de masas en un medio marcado
por la colosalidad. Y sin embargo, los elementos propios de un espectdculo de estadio de-
portivo estdn presentes, como el contrapunto de lo colosal: la venta de refrescos y helados
y de cojines, voceados, las velas citadas, etc.

Pero, los “deabajo”, con sus trajes de noche y sus caros asientos de poltronisima, acomodados
por un educado personal, se encargan de transmitirle al publico del graderio que se hallan
ante un verdadero ambiente de dpera, con unas distinciones sociales bien marcadas, que la
distancia espacial viene a recordar. No obstante, la componente local no decae, y tiene la
dernier mot, aunque los turistas cada afio sean legién; los veroneses se tienen adjudicado
el espacio del experto que por su seguimiento continuado tiene la posibilidad de comparar
y de opinar en base a esa comparacién. El ptblico de Verona se considera “tradicional”,
como en toda ciudad de clases medias provincianas, y en consecuencia es poco amante
de las innovaciones escénicas. Es, en definitiva, el coro critico que enjuicia las variaciones
modernizantes en el decorado y la coreografia. Sobre todo desde que el acento en la épera,
en estos tltimos afios, se ha desplazado del divismo, aceptado por todos, a la escenografia,
que provoca muchas menos unanimidades.

Légicamente, los nuevos usos de masas, as{ como las necesidades escenogréficas de las
6peras, han obligado a una llevar a cabo una renovada reflexién en términos de restau-
racién y conservacion, para intentar compatibilizar el uso moderno con las necesidades
patrimoniales. Los objetivos trazados veinte afios atrds por las autoridades, sobre todo a
rafz del incendio del 12 de agosto de 1962, que destruyé los decorados de “Un ballo in
maschera”, y que obligd a una gran intervencién restauradora en el podio y el graderio
afectados, se ha dirigido en varias direcciones: primero, buscar unas oficinas externas, pero
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cercanas a la “Arena’, para albergar el Ente o Fundazione; segundo, adecuar los servicios
publicos, camerinos, etc. a las necesidades de publico y artistas; y tercero, tener en consid-
eracién factores agresivos sobre el monumento, derivados de la temporada lirica, como las
imprescindibles torres de iluminacién (Cavaliere, 1998:11).

La impresién que se tiene hoy sobre el vinculo entre lugar y espiritu del mismo, por parte
de los rectores de la “Arena”, la resume uno de ellos:

“La ‘Arena’ estaba allf, desde hacfa siglos. Una imponente masa de piedra, un contenedor
de recuerdos. Una concha o caso una copa de mdrmol en la que podemos oir resonar las
espadas de los gladiadores y las pisadas de los caballos de turno, bromas de mdscaras y
mugidos de toros muriendo. A todo ello era posible afiadir los gritos de los herejes que la
justicia terrenal habfa quemado vivos. Un lugar que no conocfa la armonfa, construido
para los gritos, para dar espectdculo a los bajos instintos. Luego, un milagro” (Bergna,
1999:41).

La “Arena’, oficialmente desde 1913, pero con toda probabilidad desde un siglo antes, desde
el concierto de Rossini de 1822, a propésito del Congreso de Verona, ha ido acufiando,
hasta alcanzar su plenitud en los setenta del siglo XX, con la concurrencia del divismo
lirico, un modelo singular e intransferible de escenario y musica.

En otras ciudades de Italia o del resto de Europa se han organizado eventos teatrales,
liricos o sencillamente juegos agonisticos, en antiguas ruinas romanas. Entre los europeos
podemos citar las temporadas veraniegas de teatro cldsico de Epidauro, en Grecia, o de
Meérida, en Espafia; en el dmbito italiano recordemos la temporada lirica de las termas de
Caracalla en Roma. El sur de Francia ha reservado sus anfiteatros romanos de Arlés y Nimes
para las corridas de toros principalmente, que se han naturalizado igualmente en ellos,
posiblemente por la coincidencia de intereses del regionalismo provenzal con el espiritu
republicano francés (Saumade,2003). El recordatorio del antiguo paganismo quizds haya
sostenido esta dimensién de los anfiteatros del Midi. Este es otro complejo asunto que
debemos aqui pasar por alto.

En el norte de Africa ningin monumento romano, que sepamos, ha sido empleado
adn sistemdticamente en tareas musicales. Resulta dificil pensar en el festival de musica
sacra de Fez celebrdndose en las ruinas romanas de la cercana Volubilis, en lugar de en la
medina de esta ciudad. El “espiritu del lugar” exige coherencia y congruencia entre espacio,
patrimonio, tiempo histérico y representacién. Por eso no funcionan ciertas emulaciones
de la “Arena’, sobre todo los espectdculos propiamente de “estadio”, que en los tltimos
afios se han producido puntualmente, por ejemplo, en Paris en el “Stadium de France”,
ddndose producciones operisticas ad hoc, las cuales no llegan ni por asomo, a pesar de los
recursos técnicos empleados, a cubrir lo que ya podriamos catalogar de “espiritu musical
del lugar”.

A pesar deello, de esta incardinacién entre lugar y “espiritu” musical, presente en la “Arena”,
la experiencia concreta, en los afios en los que asist{ a sus espectdculos —~1984 y 2007,
desde el graderfo sin numerar, es ambigua: de una parte, se tiene una visién emotiva del
anfiteatro, marcada por la colosalidad, lleno de miles de personas; de otra, no se consigue
ver adecuadamente a los actores dada la lejanfa, y lo mismo ocurre con la acistica que
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excepto en los grandiosos coros de las dperas mds grandilocuentes, no deja de ser un rumor
lejanisimo. Ni atin teniendo los llamados “vasos vitruvianos”, instrumento enigmdtico que
se aplicaba en tiempos de Roma a la amplificacién de las voces en los teatros y anfiteatros,
ni los libretos para seguir el argumento, que sustituyen a las pantallas de subtitulos utili-
zadas hoy difa en toda Spera que se precie celebrada en recinto cerrado, nos evitarfamos
esa sensacion de lejanfa. Pero también es cierto que la experiencia total de la perfomance
sobrepasa lo puramente musical, y consigue mantener completamente la expectacién, a
pesar de los defectos aludidos.

El debate sobre los espacios operisticos estd abierto. Al tiempo de redactar este trabajo,
la prensa espafiola publicd el articulo de un conocido musical en el que este reflexionaba
sobre las necesidades de la nueva épera. Allf se decfan cosas tales como que “la dpera tiene
que estar al alcance de todos, pero sin demagogias”, facilitando el acceso de las masas, “pero
sin desvirtuar contenidos”, es decir sin rebajar la calidad.

Estas condiciones, masas y calidad, hacen que “los espacios tienen una importancia cada
vez mayor en el mundo de la épera’, a juicio del critico’. Opina el critico en particular:
“Se tiende hoy a arquitecturas modulares, capaces de adaptarse a las caracteristicas de cada
espectdculo (...) En paralelo, se han potenciado en los tltimos afios los espacios naturales
e histéricos como marco de representaciones operisticas. En ellos, el espacio juega como
elemento escenogrdfico e impulsor de atmdésferas”. Para finalizar, el critico, atento a la
evolucién de publicos y de los edificios, concluye: “La épera transmite emociones. No hay
que darle mds vueltas”. Sin lugar a dudas, la “Arena” cumple estos requisitos con creces:
colosalidad, espectdculo de masas y emocién dramdtico-musical.

Lo que estd puesto en el centro del debate, en definitiva, es la concepcidn contempordnea
de espectdculo, y este se define en relacién a lo social y sus marcos de representacién y
expresién. El mayor critico y analista contempordneo de la nocién de mundo-espectdculo,
Guy Débord, sostuvo en los afios sesenta, cuando irrumpia la versién mds reciente de la
“sociedad del espectdculo”, lo siguiente:

“El origen del espectdculo es la pérdida de unidad del mundo, y la expansién gigantesca del
espectdculo moderno expresa la totalidad de esa pérdida (...) En el espectdculo, una parte
del mundo se representa ante el mundo, apareciendo como algo superior al mundo. El
espectdculo es sélo el lenguaje comiin de esa separacién. Lo que une a los espectdculos no es
mds que su relacidn irreversible con el centro que mantiene su aislamiento. El espectdculo
redne lo separado, pero lo retine en cuanto separado” (Débord, 1999:49).

Si pensamos en el auge de la dpera, en la “Arena” veronesa, en los nuevos espacios escénicos o
incluso en los espectdculos operisticos de estadio, el dispositivo comtin a todos ellos es el intento
de religar un espectdculo surgido para minorfas que ocupaban reducidos espacios escénicos,
como la “Opera Garnier”, la “Scala” o la “Opera de Viena”, engrandeciéndolos y sofisticindolos
—véase la dpera “Bastille’- tanto en el aforo como en la tramoya, con el fin de atrayendo a

nuevos publicos reunir lo “separado” en cuanto separado, como sostiene Débord.

4. J.A.Vela del Campo, “Opera de siempre, épera de hoy”. El Pats, 25 de agosto de 2008: 29.
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La pérdida de unidad del mundo, y el desencantamiento de lo maravilloso, signos de la
modernidad, exigen ala épera una puesta en escena sublime. Esto lo habfa intuido Wagner
con su intento parsifaliano de dpera-rito, pero sin desembarazarse del lastre del exclusivismo
elitista. Ahora, la colosalidad y el divismo, entre otros instrumentos de accién, pretender
volver a la idea de espectdculo total para las masas de la clase media. Y esa sublimidad ya
no puede obtenerse en pequefios espacios reservados a minorfas. La crisis de los espacios
escénicos destinados a la dpera, por inadecuacién “técnica’ a las exigencias del tiempo
presente, esconde las demandas implicitas del espectdculo de masas y de las coreografias
dramaturgias y acdsticas que les son anexas.

La “Arena” de Verona, asi pues, no ha entrado en crisis, si bien la época en que divismo
y colosalidad, que le dio su edad de oro, hayan pasado, ya que este espacio estd histéri-
camente adaptado a la realidad de masas y ha naturalizado su imagen con la vinculada a
ciertos espectdculos mds “arenianos”, enfatizando sobre todo su compromiso verdiano, y en
particular aidiano. Recordemos, para finalizar lo que sostenfa Débord, y que la experiencia
corrobora: “El espectdculo no es un conjunto de imdgenes sino una relacién social entre
las personas mediatizada por las imdgenes” (Débord, 1999:38).

El espectdculo musical operistico lo es con mds razén, ya que desde sus inicios fue un rito
dramdtico-musical, para un publico afectado por la fractura de la conciencia moderna.
Publico que de una selecta minorfa ha acabado por ser masa, pero que en ambos casos
celebra la “comunién” en el arte, de una unidad ficticia, que sutura las fracturas abiertas
por la realidad. Un rito de nuestro tiempo que exige sus espacios, siempre que estos no
desentonen con el legado de la perfornance. Se impone una urgente antropologfa de los
mismos (Pasqualino, e.p.).
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Figura 1.
L’ Arena, escena, 2007

Figura 2.
El Infierno de Dante y el anfiteatro de Verona
segtn Ph.Scolari, 1823

Figura 3.
L'Arena por G.Carotto, 1540

Figura 4. Figura 5.
Teatro Olimpico de Palladio, escena Caza de toros en la Arena. Detalle.
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Figura 6.
El Anfiteatro segin Maffei

Figura 8.
Detalle de dibujo de FEMasieri

Figura 10.
El pablico agolpado en el entreda de la Arena
en 1913
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Figura 7.

Inscripcién anfiteatro. S. Maffei

Figura 9.
El tenor Giovanni Zenatello

Figura 11.

Las velas y graderfo, 2007
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