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Resum

Amb Cadmus et Hermione (1673), el compositor J.-B. Lully i el llibretista Ph. Quinault van definir un
nou genere dramaticomusical, la “tragédie en musique” o “tragédie lyrique”. Com s’ha observat fre-
qlientment, es tracta prima facie d"una acci6é programatica enfront del model contemporani de 1'0pera
barroca italiana (essencialment veneciana), pero per a una correcta lectura cal també introduir-hi dues
perspectives que lliguen directament amb el moén classic. En primer lloc, la voluntat de definir un nou
genere passa per un retorn als pressuposits teorics de 1’origen mateix de I'0pera, a la fi del segle anterior,
com un intent de recuperaci6 de la tragedia de I'antiguitat com a “obra d’art total”, fusié de drama, mu-
sica i dansa, retornant un cop més, com en el cas del mite d’Orfeu en l'assaig de la Camerata Fiorentina,
a les Metamorfosis d’Ovidi. En segon lloc, la importancia cabdal de la dansa com a ingredient essencial
del nou genere s’insereix en el programa politic de Lluis XIV, basat en la teoria classica sobre el valor
simbolic i performatiu de la dansa, d’arrels fonamentalment platonicopitagoriques.
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ABSTRACT

With Cadmus et Hermione (1673), composer J.-B. Lully and libretto-writer Ph. Quinault established a
new dramatic and musical genre, the ‘tragédie en musique’ or ‘tragedie lyrique’. The work is prima fa-
cie, as it has often been observed, a programmatic statement against the contemporary model of Italian
(mainly Venetian) opera, but two perspectives that reach back to the Ancient world should be added
for a correct understanding of its importance. First, the definition of a new genre entails a return to the
theoretical issues of the debate that at the end of the 16" century had accompanied the birth of opera
as the recuperation of classical tragedy in its original integrity, as a fusion of drama, music and dan-
ce, a process that in both cases took its material from Ovid’s Metamorphoses (Orpheus and Cadmus).
Secondly, the crucial role of dance as a component of the new genre is to be understood within the
political programme of Louis XIV, based on the ancient tradition (mainly Platonic and Pythagorean) of
the symbolic and performative power of dance.
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Amb Cadmus et Hermione, el compositor Jean-Baptiste Lully, el dramaturg Philippe
Quinault i el coreograf Pierre Beauchamps van definir i inaugurar un nou genere dra-
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maticomusical, destinat a tenir una gran influencia: 'anomenada “tragédie lyrique’ o
‘tragédie en musique’, la forma francesa de I'0Opera. L’obra es va estrenar el 27 d’abril
de 1673 a1’ Académie Royale de Musique, una institucié que acabava de ser fundada per
Lluis XIV per al desenvolupament de 1'0pera a Franca. El seu exit fulgurant va con-
solidar el nou genere: Cadmus et Hermione va anar seguida de catorze Operes més de
Lully, una per any, i va inaugurar una tradicié que seria continuada posteriorment
fins arribar a les grans obres de Rameau i Gluck, al segle segiient!.

Els estudis sobre el tema destaquen habitualment la voluntat de crear una opera fran-
cesa que es contraposés al model predominant de I'0Opera barroca italiana que tri-
omfava en aquell moment a Europa, especialment 1'0pera veneciana de Cavalli. Tot
i acceptant la importancia d’aquests referents contemporanis, en el present estudi
pretenem destacar la funcio d’alguns elements del moén classic en el procés, per tal de
mostrar com aquesta operacio estetica entronca directament i de manera ben consci-
ent amb els origens mateixos del genere operistic a finals del segle XVI, reactualitzant
sobre noves bases teoriques el debat que s’havia fet en aquell moment a Italia sobre
la resurreccio de la tragedia antiga en la seva realitat complexa original com a ‘obra
d’art total’>. Pero primer sera convenient presentar breument 1’obra’.

El proleg presenta un mon bucolic de déus, semidéus i pastors entonant un himne al
Sol. De sobte, I'Enveja irromp i suscita vents tempestuosos i monstres. Entre aquests
hi ha la serp Pito, que sera vencuda per les fletxes d”Apol-lo —el Sol-, el qual restaura
I'ordre de la natura amb una entrada epifanica i rep l'agraiment dels pastors, concre-
tat en una dansa que clou el proleg. Després de la repeticié de 1'obertura, comenga
l'accié tragica propiament dita, en cinc actes, cadascun dels quals esta format per una
combinacié codificada de recitatius, aires, cors i divertissements dansats conclusius (un
element que sera caracteristic de I’0pera francesa a partir d’aquesta primera obra). La
trama consisteix en la historia de Cadmus, el fundador de Tebes. La font, com per a
la historia de Pit6 del proleg, son les Metamorfosis d’Ovidi, pero introduint-hi canvis
significatius. Aqui, 'empresa de Cadmus va adregada primordialment a la conquesta
del seu amor, la princesa Hermione, que també pretén el tira local, anomenat Draco.
Per obtenir-la, 1'heroi, amb l'ajuda d”Atena i de Cupido, mata una serp monstruosa,
en sembra les dents i resol la lluita fratricida dels gegants que en neixen. Pero si amb
aixo apaivaga Mart i veng la resisténcia de Draco, la gelosa Juno arrabassa Hermione
a Cadmus i haura de ser el mateix Jupiter qui la hi retorni. L’obra acaba amb les noces
de Cadmus i Hermione, celebrades en presencia d’homes i déus i representades en
una darrera i espectacular escena de dansa.

! Sobre I'obra de Lully i el paper de Cadmus et Hermione en la historia de la musica barroca france-
sa, uid. CouvreuRr (1992), AntHONY (1997), LA GorcE (2002), Duron (2008, ed.).

2 Sobre els debats teorics que es troben a I'origen de 1'0pera i el paper que hi jugaren els autors
classics, especialment en relacié amb la tragedia, uid. PrrRroTTA (1982), KaTZ (1994) i HoxsY (2005).
Per als documents originals d’aquell debat, uid. PaLisca (1989).

* Per a una analisi detallada del text i la musica, juntament amb un recull d’estudis sobre 1'obra,
uid. Duron (2008, ed.). Hi ha una gravacié en DVD de la versi6 de Le poéme harmonique, sota la
direccié de V. Dumestre (Discografica Alpha, 2009), amb una acurada posada en escena que in-
tenta reconstruir en la mesura del possible tots els elements de la primera representacio (decorats,
vestuaris, diccid, coreografia, etc.).
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Diversos aspectes del text traeixen el grau de consciéncia amb que els autors estan
manipulant les fonts antigues i els materials precedents per tal de definir una nova
entitat. Aixi, si bé el focus esta posat en la historia amorosa, que és aqui el motor
de l'accio i I'objectiu final que persegueixen les gestes de 'heroi, Quinault inclou
al'lusions als ingredients ovidians de la historia que han estat deixats de banda en
aquesta versio, amb la funci6 precisament de mostrar el caracter deliberat de les seves
tries i la persistencia de nivells complementaris de significat, a la manera de subtextos
no completament oblidats. Es aquest el cas, per exemple, de la recerca d’Europa que
motivava el viatge de Cadmus, de la fundacio de Tebes que n’era el resultat, i de la
significacio del nom d’Harmonia, malgrat que aqui la princesa es digui Hermione. De
la mateixa manera, en mantenir al mateix temps la serp morta per Cadmus i el tira
Draco, que no és altra cosa que la seva versio racionalitzada a les multiples lectures
evemeristes del mite, Quinault mostra el seu coneixement —i alhora la voluntat de
no renunciar-hi completament- de les nombroses interpretacions al-legoriques de les
Metamorfosis que des de I’'Edat Mitjana s’havien succeit, entre les quals podem citar
algunes, com les que amb tota seguretat coneixia la Mitologia de Natale Conti i els
Emblemes d’Alciato, tots dos amb sengles interpretacions del mite de Cadmus*.

De fet, al proleg en prosa de I'obra impresa, Quinault reconeix explicitament que el
sentit al-legoric de la historia de la serp Pit6 és obvi, referit naturalment al sobira com
a Rei Sol triomfant dels seus enemics. L'tis del proleg com a espai de la representacio
del sobira constituira un element invariable del genere. En aquest cas, la imatge de
Lluis XIV com a Apol-lo matant la Pit6 troba nombrosos paral-lels en la iconografia de
I'época, per exemple en una de les fonts de Versalles®. En I’0pera de Lully i Quinault,
tanmateix, hi ha un significat politic afegit, que apareix al-ludit en els versos de dedi-
catoria al rei que precedeixen I’0pera a la versi6é impresa: en el context de 1673, amb
la guerra contra Holanda en un moment d’incertesa i derrotes recents dels francesos,
la Pito, sorgida dels vapors dels fangs posteriors al diluvi, tal com explica Ovidi amb
molts detalls fisics i geologics, representa Guillem d’Orange, que havia utilitzat 'any
abans el trencament dels dics i la inundacié del pais per detenir la conquesta d’Ams-
terdam pels francesos.

En els versos del prefaci al llibret impres, amb la dedicatoria al rei, Quinault va més
enlla i lliga el significat de 'obra amb un missatge politic d’exhortaci6 al Rei perque
abandoni la politica ininterrompuda de conquesta i es dediqui a les obres de la pau,
que el regne desitja després d’anys de llargues i costoses campanyes bel-liques®. Era,
obviament, un missatge arriscat, i uns anys després Quinault caura temporalment
en desgracia i Lully haura de canviar de llibretista durant dos anys. Sigui com sigui,
aquest missatge de pau constitueix un element essencial de 1’obra, en el nivell textu-

*Per ales fonts i caracteristiques del tractament del mite a Cadmus et Hermione, uid. Bounert (2008)
37-39; sobre la influencia de Conti, ibid.

> Per a aquest i altres paral-lels iconografics, uid. SABATIER (2008).

® Vid., p. ex., els versos conclusius del prefaci: “Qu’un peuple dont I'orgueil attira la tempéte /
par son abaissement 1'écarte de sa téte. / Et quand il nest plus rien qui puisse resister, / que la
foudre en vos mains dédaigne d’éclater. / D’un regard adouci calmez la terre et I'onde, / ne vous
contentez pas d’étre I'effroi du monde, / et songez que le Ciel vous donne a nos désirs / pour étre
des humains I’Amour et le Plaisir.” L'edici6 original del llibret es pot consultar en linia a I'arxiu
digital de la Biblioteca Nacional de Franca (www.gallica.bnf.fr). Sobre la relacié6 amb la guerra
amb Holanda, uid. Duron (2008, ed.) ix, i SaBaTIER (2008) 7-8.
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al, musical i sobretot coreografic, amb el pas de les danses caotiques dels vents i els
monstres a la d’agraiment dels pastors després de la tempesta, en el proleg, i, en el cos
de I'obra, de la dansa guerrera dels Nascuts de la Sembra de I'acte IV a la celebracid
nupcial del final. Aquest no és un nivell de significacio negligible, ni purament reto-
ric, com a simple topic literari, tenint en compte la presencia del rei a les primeres re-
presentacions de l'obra, tant a I’ Académie Royale de Musique el 1673 com en la reposicid
als jardins de Versalles I'any segtient. Dels versos inicials se'n despren que hi ha un
Us ben conscient del nou genere de la tragédie en musique sorgit de la confianga en les
seves potencialitats de mimesi activa, €s a dir, de projeccié sobre la realitat exterior,
modelant-la i transformant-la, potencialitats que es pretenen aconseguir a través de
la combinaci¢ de les arts en un conjunt nou i alhora eficag’.

En aquest sentit, la imbricacié d’aquesta obra inaugural amb la fundacio, per inicia-
tiva reial, de I"’Académie Royale de Musique té un paper fonamental. Aquesta institucio
venia a afegir-se a I’ Académie Royale de la Danse, fundada una década abans, el 1661.
Es ben coneguda la importancia que Lluis XIV atribui a les arts en la seva politica
d’establiment d"un Estat absolutista rigidament estructurat seguint una jerarquia pi-
ramidal que emanava directament d’ell. En I’ambit de la musica, en que Lully era la
seva ma dreta, durant els primers anys del regnat tot I'®mfasi havia recaigut sobre la
dansa, en forma dels grandiosos ballets de cour en que el rei en persona era el principal
ballari. Aquesta col-laboraci6 havia comencat el 1653 amb el Ballet de la Nuit, complex
espectacle de 6 hores de duraci6 on el jove rei de 15 anys dansa en 6 papers i culmina
amb el del Sol Naixent, una veritable afirmacié de la seva assumpcié personal del
poder absolut després dels incerts anys de la Regencia i la Fronda. A partir de llavors,
el ballet de cour, un genere tipicament frances, que havia estat definit, com veurem,
un segle abans, esdevé ballet reial, en el qual el cos del rei venia a encarnar I'Estat
mateix, amb una coreografia que era la imatge mateixa de l'accié de governar, p. ex.
incorporant a la dansa, i per tant sotmetent, antics enemics de 'epoca de la Fronda®.

La fundacio6 de I’ Académie Royale de la Danse el 1661, que comporta l'aparicio de balla-
rins professionals, i la posterior rentincia del rei a ballar ell mateix marquen el declivi
del genere de ballet de cour. Després de diversos experiments, com ara el genere de la
comédie-ballet desenvolupat per Lully i Moliere en obres com Le bourgeois gentilhom-
me, la tragédie lyrique, que comenga amb Cadmus et Hermione, representa la creacid
d’una opera a la francesa on la dansa, amb tota la seva forca eficag desenvolupada
teoricament i practica en les decades anteriors, ve a integrar-se a 'accid teatral com
un component fonamental, precisament aquell que més radicalment separa el nou
genere de I'0Opera italiana’. En aquest respecte, és interessant observar el contrast de

7 Convé evitar aqui que l'escepticisme de la nostra mentalitat moderna ens impedeixi valorar la
literalitat d’aquesta intencionalitat. En el context de la monarquia absolutista de Lluis XIV, I'antiga
teoria platonica de la influencia activa de la musica i la dansa en la moral de I'espectador, capag
de canviar els seus afectes i portar-lo d"una disposicio pacifica a una altra de bel-licosa i viceversa,
adquireix un significat ben literal amb l'assistencia del Rei en persona a l'espectacle. El que per a
la resta del ptblic pot ser un divertiment, en el monarca pot suposar una inflexié decisiva de la
politica del regne.

8 Sobre la funcid politica dels espectacles en general i la dansa en particular sota el regne de Lluis
X1V, uid. Apostoripis (1981), Astier (1992). Per al ballet de cour en aquest periode, uid. CarisTOUT
(1967).

? Vid. una analisi de les danses de Cadmus et Hermione a Harris-Warrick (2008), que no aborda,

Ommnia mutantur - 1SBN 978-84-475-4059-4 Vol. 1



Revisitant la trageédia: Cadmus et Hermione de Lully-Quinault... 39

les danses de Cadmus et Hermione, organicament integrades a 1’obra, amb les danses
intercalades, sense relaciéo amb la trama, amb que Lully havia enriquit una decada
abans l’bpera de Cavalli Ercole amante, que celebrava les noces de Lluis XIV amb Maria
Teresa d”Austria.

Aquesta operacio de gran envergadura es va fer amb total consciencia dels pressupo-
sits teorics involucrats, fins al punt de constituir una veritable refundacié del genere
operistic que implicava també un retorn al punt de partida, als debats intel-lectuals
dels humanistes de la fi del segle anterior. Com a italia de naixement i formacid, Lully
coneixia perfectament els termes d’aquests debats que en el si de I’ Academia Fiorentina
havien conduit al naixement de I’0Opera, i tant ell com Quinault eren també plenament
conscients de la historia paral-lela a Franga d’aquest intent de resurreccio de la trage-
dia antiga com a combinaci6 de text, musica i performance dramatica. En efecte, com
anunciavem abans, el 1570 la fundaci6 de I’ Académie de la Musique et la Poésie pel poeta
Jean-Antoine de Baif representa la resposta francesa a aquest debat entorn de la trage-
dia, que consisti precisament a desenvolupar el ballet de cour, posant I'emfasi no tant
en el cant com en la dansa. Un any després de la seva fundacio, el 1571, I’ Académie
va organitzar una cerimonia de rebuda al rei, Carles IX, en la seva entrada a Paris des-
prés d’anys de guerra civil i religiosa, amb un programa iconografic en el qual tenia
un paper central la figura de Cadmus, sota dues formes complementaries. En un arc
de triomf provisional erigit per a la seva entrada a la ciutat, Nicolo dell’Abate havia
pintat la imatge de Cadmus sembrant les dents del drac, com una al-legoria del pa-
tronatge reial sobre les arts que havia comencat amb Francesc I (desenvolupant una
al-legoria humanista de Cadmus que s’atribueix a Erasme). En canvi, per a la recepcio
privada del seguici reial al salé d’honor de l'ajuntament de Paris s’havia desplegat
un cicle decoratiu centrat en la historia de les noces de Cadmus i Harmonia, amb un
missatge en aquest cas relatiu tant a les noces reials com al tema de la concordia resta-
blerta en el regne. Malgrat el caracter efimer de I'ocasid, totes dues imatges eren ben
conegudes encara un segle després, en temps de Quinault i Lully, no només a través
de les descripcions que les relacionaven amb les activitats de I’Académie de Baif, sin6
també dels gravats i dibuixos que circulaven tant de I'arc triomfal com del cicle pic-
toric'.

El fet que un segle més tard, en el moment en que el ballet de cour ve a ser substituit per
la tragédie lyrique, el tema triat per a 1’ocasio torni a ser la historia de Cadmus sembla
constituir per tant una eleccié plenament conscient, sobretot tenint en compte que
aquest mite, a diferencia de la mort de Pitd, no té altres paral-lels en l'art de I'epoca,
almenys a Franga, tot i ser ben conegut en formar part del veritable best-seller que
entre els ss. XVI i XVIII van ser les Metamorfosis. Tot sembla indicar, doncs, que en
el moment en que Lully, Quinault i Beauchamp inventen I'0pera francesa, el mite de
Cadmus i Harmonia constitueix una tria deliberada que connecta amb una tradicio

tanmateix, la funci6 general de la dansa en aquesta obra iniciadora d’un genere ni el seu rerefons
conceptual i filosofic.

10 Per al ballet de cour abans de Lluis XIV, uid. McGowan (1963).
T Bounert (2008) 40-44.

12 Ltinic tractament operistic conegut del mite anterior a Cadmus et Hermione és 1'Ermiona de P.E.
degli Obizzi, amb musica (perduda) de G.F. Sances (Padova, 1636), perd no sembla haver influit
significativament en I'obra de Quinault i Lully; uid. BorNerT (2008) 44-45.
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especificament francesa de recuperacio de I'obra d’art total dels antics, alternativa a
’0pera italiana, amb la dansa com un component integral i fonamental.

La tria del mite de Cadmus i Harmonia té també una segona lectura, que s’afegeix a
I'anterior. El recurs a les Metamorfosis en aquest segon intent de ressuscitar la trage-
dia recorda I'eleccio del mite d’Orfeu, també en versio ovidiana, que havia estat un
veritable leitmotiv de l'aparicié de I'0Opera a Italia, en les obres de Caccini, Peri i Mon-
teverdi, pero també en I'Orfeo de Luigi Rossi (1647), que havia suposat unes decades
abans un intent fracassat per part de Mazarino d’introduir I'0pera italiana a Franca.
De fet, el mite d’Orfeu havia estat proposat per Racine com a tema del gran espectacle
dramatic i coreografic del 1671, que el rei havia encarregat per reutilitzar la impressi-
onant Salle des machines del palau de les Tuileries que s’havia construit expressament
per al nou experiment fracassat d’aclimatacié del model italia que fou I’Ercole amante
de Cavalli (1662). En aquella ocasid, el rei el va rebutjar explicitament i va triar la his-
toria de Psique, proposada per Moliére. Dos anys més tard, significativament, és Cad-
mus i Harmonia el tema triat, no sabem per iniciativa de qui; una nova intervencio6
reial no es pot excloure. En qualsevol cas, és interessant observar tres aspectes, que
semblen apuntar a una tria de Cadmus i Harmonia com a alternativa a Orfeu:

1) L’absencia d’Orfeu de I'0pera francesa sembla significativa, si tenim en comp-
te que cap de les catorze tragédies lyriques de Lully tractara d’aquest mite, mentre
que si que recuperara posteriorment l'altra proposta que s’havia presentat per al
que finalment va ser Psyche i que el rei no va seleccionar, el rapte de Prosérpina.

2) La historia d’"Harmonia comparteix amb la d’Orfeu, en la lectura predomi-
nant de I'epoca (com la que trobem en el célebre manual de mitologia de Natale
Conti, també traduit al frances), amb una significacio al-legorica sobre el poder
de la musica, en particular en relacié a l'equilibri entre la guerra i la pau, essent
Mart i Venus els seus pares, un significat d’altra banda adequat, com hem vist,
al context i el missatge de la nova tragedia®.

3) Psique, la protagonista de I'opéra-ballet del 1671 i Harmonia, la de la tragédie
lyrique del 1673, tenen en comu una interpretacié platonica que a I'¢poca es po-
sava en relacié amb la musica cosmica o harmonia de les esferes i el seu poder
actiu de caracter étic, i en 'ambit de la Franca de Lluis XIV més particularment
del poder actiu de la dansa, basada en la importancia que atorga Platé a la dansa
en la ciutat ideal a les Lleis*. En aquest context, la culminacié de la tragedia en
el gran ballet de les noces de Cadmus i Harmonia, presentat com un triomf de
Cupido i Venus sobre Mart, adquireix una significacié alhora politica, musical i
cosmica, harmonitzant la teoria platonicopitagorica de la musica amb la teorit-
zacio aristotelica, revisitada i millorada pels moderns, de la tragedia.

3 Dos passatges rellevants de la traducci6 de Jean de Montlyard (Paris, 1627); el primer diu tex-
tualment: Harmonie est dicte fille de Mars et de Venus; parce que l'energie de la Musique non seulement
redresse les esprits languissants et oppressez d'un monde de calamitez et de miseres, et les abreuve d’une
douceur et suavite; mais aussi enflamme les courages virils a la guerre; el segon: ceux qui l'ont faite fille de
Jupiter et d’Electre [Diop. 5,48,2], ont estimé qu'elle fust cette consonance et concert que les Pythagoriciens
ont cuidé se faire és mouvemens des spheres et corps celestes. Vid. BouNerT (2008) 37 s.

4 654a-b, 765a ss., 795d-e, 799a ss., 814d ss.
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Tot i aixi, aquest retorn als inicis es vol també com una sintesi capag¢ d’incorporar
molts dels aspectes que la tradiciéo humanistica italiana havia establert, i que en al-
gunes ocasions havien estat abandonats en l'evoluci¢ posterior de I'dpera barroca
italiana. Aixi, la importancia dels cors, que havien estat les tiniques parts musicades
en I"Edipo tirano de Vicenza del 1589 i que figuraven també en les primeres operes del
tombant de segle, havia anat disminuint fins a gairebé desapareixer en la segona mei-
tat del s. XVII, mentre que Lully i Quinault els concediran de nou un paper rellevant
en cadascun dels actes de Cadmus et Hermione®. El tema del cor, estretament lligat a
la pertinencia de la musica en la tragedia, havia estat discutit a Franca en el pla teoric
unes decades abans, amb les posicions encontrades de Corneille, que considera tant
els cors com la musica distraccions innecessaries d’allo que és per a ell el nucli de la
tragedia, 'accié raonada, i teorics com d”Aubignac o La Mesnardiere, que lamentaven
I'absencia de tots dos elements del teatre contemporani. Tanmateix, és interessant de
remarcar que en aquest programa no hi figurava amb un relleu particular la dansa,
essencial per a la proposta escenica de Lully i Quinault. Aquesta pren, doncs, partit
en 'afer amb una sintesi original que repren la qiiestié des dels seus origens (la trage-
dia com a obra d’art total), sense coincidir plenament amb cap de les parts del debat
contemporani'®.

D’altra banda, la Camerata Fiorentina del comte Bardi s’havia basat en gran part en els
estudis de Girolamo Mei sobre la metrica de la tragedia grega per arribar a la conclusio
que a l'origen era tota cantada, incloses les parts no corals, a partir d"una interpreta-
ci6 d'un dels Problemes del pseudo-Aristotil”. Lully mantindra aquesta practica, per
oposicid a altres tradicions contemporanies com la zarzuela espanyola, desenvolupada
entre d’altres per Calderdn, utilitzant uns recitatius adaptats a la prosodia de la llen-
gua francesa que identifica amb el ‘llenguatge ornat’, dotat de ritme i harmonia, de
que parla Aristotil com a caracteristic de la tragedia®. Els recitatius son, aixi, expressio
genuina de la declamacid tragica, per oposici6 a les aries, pero sense separar-los radi-
calment d’aquestes, com estava succeint en I'Opera italiana del seu temps, tornant un
cop més a una practica més propera al stile rappresentativo dels inicis de 1’0pera a Italia
i, en darrer terme, a una reformulacié contemporania de l'estructura d’alternanga de
metres iambics declamats i metres lirics corals propis de la tragedia antiga.

Podem concloure ressaltant un exemple d’aquesta sintesi en la gran xacona amb que
culmina l'acte I, primer dansada i després cantada, de gran importancia perque cons-
titueix el primer divertissement de 1'obra i, per tant, del nou genere que aquesta inau-
gura i del qual aquest sera un dels elements definitoris. Lully té en compte aqui la
idea que havia estat enunciada en el debat italia sobre la musica en el drama, segons
la qual la responsio estrofica en els cors de la tragedia grega justifica la repeticio de
les melodies en I'0pera moderna®. El text i la musica del final de I'acte I té una forma

15 Grour (1963).
e Duron (2008, ed.) 52-60.

7 Awx Tt ot tept PovviXov Noav PAAAoV peAomotol; 1} duk T0 mMoAAamAdoLa eivat TOTe TX LEAN
&v 1alg Tearywdiag Twv pétwv; (Ps. Arist. Pro. 920a).

18 Aéyw de OLOUEVOV eV AGyov TOV Exovta QUOUOV Kkal aguoviav (Arist. Po. 1449b). Vid. Ro-
sow (1983).

19 Aquest és, p. ex., el sentit que cal donar a les observacions d’Agostino Agazzari en el proleg al
seu drama pastoral Eumelio (1606) sobre la conveniéncia de mantenir sense variacions la repeticio
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d’estrofa amb refrany que es repeteix tres vegades, i que imita una triada coral amb
responsio, pero aixo es fa seguint I'estructura ritmica de la xacona, que és una forma
de dansa, i efectivament és com a dansa dels africans que la veiem i sentim en primer
lloc, abans que es repeteixi la musica en les veus del cor. El context dramatic és també
rellevant, ja que aquesta dansa, instrumental primer i després coral, correspon a la
festa que té lloc en el pais de Draco i en ella s’efectua la integracié harmoniosa dels
Gegants (l'elit governant) amb els Africans (el poble) i marca també 'arribada i aco-
llida dels estrangers visitants, Cadmus i els seus companys (un d’ells, Arbas, cantara
les parts solistes de la xacona, en responsié amb el cor)®, en presencia d’"Hermione-
Harmonia, en una exhortacié general a I'amor, un aspecte que es relaciona amb el
missatge politic de tota ’obra, 'exhortacié al monarca a posar fi a la guerra exterior,
tal com s’expressa en el proleg de Quinault®. En aquest sentit, aquesta primera dansa,
que d’una banda esta immersa en la peripecia dramatica (marca també la primera
trobada entre Cadmus i la princesa i un missatge codificat del seu amor cap a ella),
repren la dansa inicial que ha clos el proleg (himne a la pau restablerta després de
la victoria sobre Pito) i anticipa la dansa final que cloura tota 1’obra, on fins i tot els
déus olimpics quedaran integrats en la celebracié de les noces dels protagonistes,
juntament amb els herois i els camperols, els fenicis i els africans. Com en els ballets de
cour reials, la funcid sociopolitica de I'espectacle es vehicula a través de la dansa, pero
ara en un context més complex, indissolublement lligada amb altres elements com el
drama (en la forma de la tragedia), la musica o I'aparell escenic, que tenen un paper
igualment important. Aixi, aquest moment definitori de I'obra constitueix un verita-
ble manifest del nou genere de la tragédie en musique, que ve a reunir i combinar les
dues tradicions que s’havien desenvolupat a finals del s. XVI com a intents paral-lels
de recuperar el drama antic en la seva integritat artistica originaria, la favola in musica
italiana i el ballet de cour frances. El resultat d’aquesta sintesi pretén ser, de nou, una
versio millorada i moderna de la tragedia, recuperada com a sintesi perfecta de totes
les arts i dotada per tant d"una for¢a mimetica activa que aspira a projectar-se de ma-
nera eficag sobre la realitat contemporania.

ANNEX

Aquest és el refrany, cantat per Arbas, i la primera de les estrofes, cantades respectivament pel primer
iel segon africa, les dues primeres, i tots tres junts (Arbas i els africans), la darrera, una distribucié que
recorda, en un altre nivell, I'estructura estrofa-antistrofa-epode dels cors antics:

ARrBas (chante avec les deux Afriquains)
Suivons, suivons I’ Amour, laissons-nous enflammer (bis),
Ah! Ah! Ah! qu’il est doux d’aimer! (bis)

PREMIER AFRIQUAIN

Quand I’Amour vous l'ordonne,
Souffrons les rigueurs,

melodica dins d'una mateixa aria, que justifica dient: “non credo che gl’antichi musici nelle come-
die e tragedie loro facesser questo”.

2 Aquesta és l'acotacio escenica que detalla els participants: Hermione, Charite, Aglante, Le Nourrice,
Cadmus, 2 princes tiriens, 13 Afriquains dansants et jouants de la guitare. Un des Afriquains plante un
grand Palmier au milieu du Thédtre: cet arbre est orné de plusieurs festons et guirlandes: les quatres géants
se mélent avec les Afriquains, et forment ensemble une danse mélée de chansons.

2 Vid. infra Annex.
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Chérissons les langueurs,

Il n"exempte personne

De ses traits vainqueurs;

Quel péril nous étonne?

Laissons trembler les faibles coeurs.

ARBAS ET LES DEUX AFRIQUAINS

Suivons, suivons I’Amour, laissons-nous enflammer (bis),
Ah! Ah! Ah! qu'il est doux d’aimer! (bis).
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