
La representación de eros en escena tiene
múltiples aristas. A través de la ópera ha sido
posible observar los juegos de seducción en
Mozart, sobre todo en esa obra capital que es
Don Giovanni. Se pensaría que un aspecto in-
dispensable es la verosimilitud, aunque al re-
ferirse a lo operático los juicios cambian y
todo se entrampa en un sinfín de complacen-
cias: lo importante era el recurso de la voz. In-
cluso hubo un tiempo en que la ópera se
acercaba a los precipicios del ridículo. Perso-
najes de edad avanzada interpretaban a Ro-
meo y Julieta. Los héroes estaban aquejados
por el descuido físico, de tal modo que José
Antonio Alcaraz, con su humor ácido, dijo al-
guna vez que había visto Panzón y Barrila en
lugar de Sansón y Dalila. El problema era que
si los temas del arte lírico eran pobres, además
se complementaban con cantantes que por
edad, por peso, resultaban inadecuados.
¿Quién podría refutar que Julieta, Aída o Zer-
lina fueran redondas? Hablamos de “Travia-
tas” de obesidad visible que morían de
tuberculosis; o de una Gretel con su aura in-
fantil revelada por una venerable matrona. 

El asunto fue zanjado por directores del esti-
lo de Herbert von Karajan en sus participacio-
nes operáticas o en su trabajo en el Festival de
Salzburgo. Él era muy claro en sus gustos: ru-
bias, de talle esbelto, voces correctas y amables
con el hombre de la batuta. Principesco y con
marcadas aficiones por el régimen nacionalso-
cialista, Von Karajan supo elegir a cantantes
atractivas, como Anna Tomowa-Sintow. Entre
las intérpretes de cabello oscuro que le resulta-
ban gratas estaba la mezzosoprano Agnes Baltsa.
Con ella podía remediar errores durante los
ensayos de El caballero de la rosa de Strauss.
La mujer tenía esa presencia física que irradia-
ba los poderes de la lascivia, sin que esto signi-
ficara una belleza convencional. Un titubeo en
un compás, un gesto arrepentido de la intér-

prete de origen griego daban lugar a toda la parafer-
nalia que adoraba el viejo tirano. Él se hacía cargo
de la situación: tarareaba la melodía, dejaba fluir el
canto y de pronto, al llegar a la falla, él mismo la
cantaba y corregía para luego acariciar con ánimo
devoto la cabellera rizada de la Baltsa. Ella corres-
pondía con sonrisas y aquello era un duelo de afir-
maciones eróticas. Von Karajan también era afín a la
belleza negra de Leontyne Price. 

Ahora bien, la ópera se vio asediada por cantan-
tes que recurrían a dietas y a toda clase de estrate-
gias para afinar sus figuras. Jóvenes y hermosas, las
nuevas divas marcaron un cambio sustancial en la
escena lírica. Tan es así que desde los años setenta
hasta la época actual se renovó la imagen de las in-
térpretes y, como consecuencia de semejante reno-
vación, también se dieron cambios entre los
varones. En ese largo periodo aparecieron obras en
las cuales hubo una saludable revisión del erotismo
y la sexualidad en la ópera. El compositor italiano
Bruno Maderna hizo El satiricón, que usó la lubri-
cidad en varios momentos de la trama. Sería impo-
sible olvidar Los demonios de Loudon (1969) de
Krzysztof Penderecki, que le corrigió la plana al li-
bro de Huxley y le dio una lectura distinta al deseo
de esas monjas ursulinas cuyos anhelos estaban en
la persona del religioso Urbano Grandier. En la ac-
tualidad es posible recuperar la versión del estreno
en Hamburgo, gracias a un CD que circula por las
tiendas de discos del país. 

Otro momento de recapitulación erótica fue El
gran macabro (1978) de Gyorgy Ligeti, sobre el tex-
to de Michel de Ghelderode. Su versión en Estocol-
mo causó asombro por la audacia de la puesta en
escena con todo y personajes lujuriosos que se frota-
ban los cuerpos, se mostraban semidesnudos y ha-
cían gala del ejercicio de la sexualidad. Dicho esto
sin olvidar la trayectoria de escándalos de Salomé
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(1905), de Richard Strauss, con su
danza de los siete velos y su carga de
exaltación necrofílica. Algunos han
aludido a la interpretación soberbia
de Birgit Nilsson, o a la que hiciera
Deborah Voight en Bellas Artes. En
los setenta del siglo pasado, la sopra-
no Anna Moffo dejó a un lado el sos-
tén para mostrar la desenvoltura de su
personaje. Muchos se santiguaron an-
te la audacia, la mayoría vio con bue-
nos ojos el desafío de una soprano
que conjuntó la belleza con el talento
vocal. En México, algunos todavía re-
cuerdan la puesta en escena de Salo-
mé a cargo del realizador fílmico
Werner Schroeter. Él contó con la so-
prano polaca, radicada en Nueva
York, Kristine Ciesinski, quien con un
talle hermoso logró romper con las
mojigaterías habituales en el Palacio
de Bellas Artes. Era el año de 1986, y
alternaba funciones con la soprano
mexicana María Luisa Tamez. En
tiempos recientes, en 2004 para ser
exactos, la soprano finlandesa Karita
Mattila hizo un desnudo espectacular
en la puesta de Salomé, como para
continuar con la tradición de esa obra
maestra de Richard Strauss, composi-
tor que tenía la sexualidad muy enrai-
zada en sus óperas —baste mencionar
Arabella y El caballero de la rosa. 

Plácido Domingo, ahora promotor
y director de orquesta, tuvo la inicia-
tiva de que se creara una ópera deri-
vada del filme La mosca de David
Cronenberg. El proyecto se estrenó
en el verano en París y en septiembre
llegó a Los Ángeles. El libreto se en-
cargó a David Henry Hwang y la mú-
sica a Howard Shore, en tanto que la

dirección escénica correspondió al
propio Cronenberg. Domingo con-
dujo la orquesta. Sin lugar a dudas,
La mosca es una ópera que expresa
ese juego ambiguo entre el ser del
hombre y su complemento animal.
Todo en busca de algo que se repite
en muchas arias: “la nueva carne”. La
puesta es delirante y la música tiene
la eficacia de una partitura emotiva y
exenta de facilidades, o de los desli-
ces al estilo Broadway —habría que
recordar aquel lamentable Fausto de
Gounod que dirigiera Harold Prince
para el MET y que resultaba una ex-
tensión de las trivialidades de la Vía
Blanca. Claro está que Cronenberg y
Shore hicieron un trabajo soberbio al
que recargaron con los barnices de
eros. El científico Seth Brundle, in-
terpretado por el barítono canadiense
Daniel Okulitch, de voz discreta pero
presencia admirable por su muscula-
tura y su sentido atlético, era ideal
para un personaje que debía mostrar-
se desnudo en un par de escenas, así
como en actitudes sexualizadas en va-
rios momentos. Cronenberg coloca a
su personaje en ese eros cuyas cari-
cias recorren el cuerpo de su amante,
Verónica (Ruxandra Donose); o, con
los estragos del mestizaje entre hom-
bre e insecto, Brundle tendrá una lar-
guísima sesión íntima con una
prostituta a la que sacó de un bar.
Ella le dirá: “¿Es que sólo hay esto?
Han sido doce horas de lo mismo”.
Después el científico insistirá en la
cópula, sólo que ahora está ligada al
embarazo de su novia. Ellos procla-
marán que están a la espera de esa
“nueva carne”. 

Okulitch se teletransportará de una
máquina a otra para comprobar lo fa-
llido de su intento; al salir de esa rea-
lidad, lo que queda son los dos
desnudos integrales del intérprete. 

Otro hecho memorable de estos
estrenos, en septiembre de 2008, fue
la participación de Woody Allen co-
mo director de escena en la Ópera de
Los Ángeles. Convocado por Plácido
Domingo, el cineasta y aficionado al
arte lírico (Match Point, Scoop o Los
inquebrantables) hizo una labor mag-
nífica al trabajar la última parte de Il
Trittico, es decir Gianni Schicchi.
Allen convirtió el episodio medieval
extraído del “Infierno” de Dante en
una mirada que lleva al espectador al
seno de una familia florentina en es-
pera de una herencia. Allen hace una
comedia ácida, en donde la suave
Lauretta (Laura Tatulescu) está en
plena euforia sexual con su novio Zi-
ta (Hill Grove): desde que ella pisa la
casa de los parientes de su prometido
se entregan a las caricias y a los abra-
zos lascivos que terminarán en los úl-
timos momentos de la ópera, cuando
los novios, convertidos en amantes,
cumplan con sus deseos en la terraza
florentina, en tanto que el padre de
la novia, Gianni Schicchi (Thomas
Allen) morirá de una cuchillada mor-
tal. Al principio de la representación
aparece una pantalla en escena, es
un gag de Woody Allen, quien juega
con los nombres de unos supuestos
participantes. Un chiste que dura
unos segundos para que de inmedia-
to la orquesta toque los primeros
acordes. El sexo en la ópera es una
realidad. ~
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