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El análisis del interés o de la búsqueda de conocimiento sobre el Egipto Antiguo 
que ha tenido lugar, sobre todo, desde el siglo XIX, constituye para el estudioso una 
fuente de entendimiento fundamental por un afán muchas veces historiográfico; además, 
puede conducir en muchas ocasiones a un divertimento del espíritu que se introduce, no 
sólo en todo un mundo de curiosidades y anécdotas, sino que actúa directamente sobre 
los sentidos. Esto ocurre cuando contemplamos un cuadro de Alma-Tadema, leemos el 
Roman de La Momie de Théophile Gauthier o escuchamos Aida de Verdi. 

En esta breve comunicación pretendo mostrar la visión de Egipto y la 
Egiptomanía a través de dos ejemplos musicales: la ópera Aida de Giuseppe Verdi y la 
opereta La Corte de Faraón de Vicente Lleó. Ambos casos son fiel reflejo de los dos 
aspectos que señalaba antes: un sujeto de estudio que claramente nos apunta hacia la 
Egiptomanía y la visión del Egipto y Próximo Oriente de la época y, por otro, el 
acercamiento a esas regiones a través de sensaciones que, en este caso nos transmite la 
música y la puesta en escena. Son dos géneros musicales distintos, dos tratamientos 
distintos; drama y comedia. Se crearon con objetivos diferentes y fueron dirigidos a 
públicos diferentes. Como hilo conductor, dos visiones de Egipto: en Aida, se busca la 
verosimilitud histórica y una recreación del exotismo oriental muy de la época; en La 
Corte de Faraón, Egipto y su cultura sólo es el marco de una "historia" bíblica que 
satiriza la infidelidad, tema por otro lado, tan antiguo como la propia humanidad. 

1. ÓPERA AlDA DE GIUSEPPE VER DI 

Entre los distintos eventos organizados para festejar la apertura al tráfico naval 
del Canal de Suez, el khedive Ismail construye una Casa de la Ópera en el Cairo (fig. 1), 
que debía ser inaugurada con una gran obra musical, que en principio se pretendió que 
fuera un himno escrito por Giuseppe Verdi (fig.2). El compositor italiano se negó y, 
dado que el virrey de Egipto sentía una gran admiración por la obra de Verdi, la Casa de 
la Ópera se abrió fmalmente con RigoLetto el día 1 de noviembre de 1869. 

Sin embargo, Ismail seguía empeñado en conseguir una ópera de su compositor 
favorito, obra que tendría un tema "egipcio". Es posible que fuera Augusto Mariette 
(fig. 3), el egiptólogo director del Servicio de Antigüedades, quien sugiriera la idea al 
khedive ya a principios de 1869, tal y como aparece manifestado en las notas 
retrospectivas de su hermano, Édouard Mariette: 

" ... Tal noción debió sugerirle más tarde la idea de proponerle a Su Alteza Ismail Pacha la ejecución de 
una obra lírica, de carácter egipcio, para inaugurar de una manera adecuada el Gran Teatro del Cairo, 
construido recientemente. Una ópera, cuya intriga, la puesta en escena, decoración y vestidos, emanarían 
de un arqueólogo y hombre de letras, y cuya música sería escrita por un compositor ilustre, que no podría 
por menos que lanzar un nuevo resplandor sobre el joven Egipto, atrayendo hacia él grupos de viajeros 
cada vez más numerosos" l. 

Fragmento de la obra de E.Mariette, Mariette Pacha. Lettres el souvenirs personnels, París 1904 en 
DAVID, E.: Mariette Pacha. 1821-1881, p.199. 
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La "noción" a la que se refiere Édouard es una novelita que él había escrito para 
entretenerse durante el viaje de varios meses que realizó acompañando a su hermano por 
Egipto y que había titulado "La novia del Nilo". La historia estaba basada en algunas 
costumbres del Egipto contemporáneo y la había dividido en escenas. Según señala en 
sus memorias, las notas, dibujos y bocetos los tenía encima de la mesa en la habitación 
que ocupaba en Saqqara. Probablemente Mariette las leyó y se dio cuenta del partido 
que se podría sacar a una obra de este tipo con los recursos que ofrecían las 
solemnidades egipcias. 

"El hecho es que el 8 de junio de 1869, la víspera de volver a Francia, para pasar allí los meses de verano, 
mi hermano me escribía la carta siguiente: 'No hay nada nuevo relativo a mi partida. Hay sobre ella toda 
una historia, que te contaré algún día. Figúrate que he hecho una Ópera, una gran Ópera de la cual Verdi 
acaba2 la música, la cual debe ser representada en el próximo mes de febrero, en el teatro de el Cairo. El 
virrey gasta un millón. No te rías. Esto es muy serio. En otra carta los detalles. Como siempre, estoy 
agobiado de tiempo y no puedo más que darte la mano. Debo de ir a Paris para la puesta en escena, los 
decorados y los vestidos'. 

El mismo día de su llegada, dos semanas más tarde, él me enviaba un ejemplar de su argumento, 
... , y me pedía mi opinión. Por así decirlo, me sorprendió un poco, recorriendo ese texto, al encontrar allí 
no cosas idénticas - Mariette tenía la imaginación demasiado viva como para descender al rango de 
plagiario -, sino algunas concordancias con mi 'Novia del Nilo ' . Involuntariamente, sin haber sido 
consciente, el mismo cielo, el mismo horizonte, la misma época, la misma raza de hombres, las mismas 
costumbres, habían vuelto a llevar bajo su pluma a combinaciones escénicas poco más o menos similares 
a las que yo había imaginado,,3. 

Tras varias negativas de Verdi, Ismail Pacha toma como intermediario al director 
de la Ópera Cómica de Paris, Carnille du Locle. Se envía al compositor el argumento 
escrito por Mariette, y además, se insinúa que si se negaba de nuevo, se buscarían otros 
compositores - Gounod y Wagner -. La lectura de la historia atrajo inmediatamente a 
Verdi quien, desde un punto de vista personal, no tenía ningún interés por el Egipto 
contemporáneo ni se sentía atraído por la cultura faraónica. Sin embargo, era algo 
distinto, algo que suponía para él un nuevo reto, al tener que imaginar melodías y danzas 
orientales, en un marco solemne. Por otra parte, él veía una nueva forma de patriotismo, 
reflejada en el pueblo etíope sojuzgado por los faraones. Él, compositor político del 
Risorgimiento italiano, se sentía en cierto modo identificado con el argumento de Aida. 
Finalmente, tras negociar la cantidad económica, 150.000 francos de oro, y el tiempo de 
ejecución - apenas siete meses -, Verdi acepta y el contrato es firmado por el 
compositor y por Mariette el 29 de julio de 1870. Inmediatamente el argumento es 
entregado a Carnille du Locle, libretista de Don Carlos, quien lo divide en escenas y lo 
desarrolla en prosa. Después, Antonio Ghislanzoni lo traducirá al italiano y lo pasará a 
verso. Aida se estrenará fmalmente en el Cairo el 24 de diciembre de 1871, con un 
considerable retraso debido a que la guerra franco-prusiana retuvo en Paris a Mariette y 
todos los decorados y vestidos preparados para la premiere. 

l. l. ARGUMENTO 

Aida es una princesa, hija del rey etíope Amonasro, que es esclava en la corte de 
Egipto, adscrita a la hija del rey, Amneris. Aida está enamorada y es correspondida por 

2 Según E. David, el verbo "acaba" es quizás un error de lectura de Édouard, ya que la carta original 
de Mariette dice, sin ninguna duda "de la cual Verdi hace la música". Además en esta fecha, Verdi todavía 
no había aceptado escribirla. DAVID, E., op. cit. , p. 199, n.1. 
3 Fragmento de la obra de E.Mariette en DAVID, E., op. cit., p. 199. 
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Radamés, capitán de la guardia del faraón. Éste, a su vez, también es amado por 
Amneris. Un mensajero llega a la corte de Menfis para informar de que los etíopes han 
invadido el país. La diosa Isis ha designado como comandante de las tropas egipcias a 
Radamés, quien es consagrado en el templo de la diosa. Aida se encuentra dividida entre 
su patriotismo y el amor a Radamés. En el segundo acto, Amneris, que sospecha que 
Aida es su rival, consigue hacerle confesar su amor por el general. Las tropas egipcias 
regresan victoriosas y son recibidos en Tebas por el faraón, quien le concede, en premio 
a su victoria, la mano de Amneris. Radamés, conducido por su amor a Aida solicita al 
rey que libere a los prisioneros etíopes entre los que se encuentra Amonasro, su rey, que 
oculta su verdadera identidad. El faraón acepta, pues ha empeñado su palabra, ante la 
oposición del sumo sacerdote Ramfis. En el tercer acto, Arnneris se prepara para su 
boda en el templo de la diosa, acompañada por Rarnfis. Fuera, Amonasro convence a 
Aida para que Radamés revele la ruta que seguirá el ejército egipcio para acabar con la 
insurrección etíope. Aida, muy afectada, convence al general egipcio para que huya con 
él a Etiopía y consigue que le diga el camino que tomarán los soldados. Amonasro que 
lo ha oído todo sale triunfante de su escondite, pero también lo han escuchado Amneris 
y los sacerdotes de Isis que, indignados, detienen a Radamés (fig. 4). Aida y su padre 
consiguen huir. El general es acusado de alta traición. Arnneris, destrozada entre el amor 
y los celos, intenta salvar a Radamés pero no lo consigue, ante la negativa de éste a 
disculparse. Finalmente, los sacerdotes le condenan a morir de una forma horrible: será 
enterrado vivo bajo el templo de Ptah. Aida, intuyendo el fin de su amado, entra en la 
tumba antes de que Radamés sea conducido a ella. Los dos enamorados mueren bajo los 
cánticos vespertinos que los sacerdotes dedican a la divinidad. 

1. 2. LA VISIÓN DE EGIPTO DE VERDI y MARIETTE 

Como se ha visto anteriormente en las memorias de Édouard Mariette, el 
egiptólogo francés va a tener un papel muy importante en la construcción de la primera 
representación de esta ópera. Su correspondencia apunta igualmente en este sentido. El 
debate egiptológico sobre la mayor o menor participación de Mariette en Aida ha 
quedado definitivamente cerrado tras el estudio que realizó J.-M. Humbert en 19854

• 

Hoy se está plenamente de acuerdo en que acudió a los yacimientos arqueológicos y 
museos para extraer sus ideas para decorados, vestidos y adornos. Sus bocetos se 
conservan hoy día en la Biblioteca Nacional de Francia y en la Biblioteca de la Ópera de 
Paris. Aquí hay 24 acuarelas5 realizadas por Mariette y llenas de anotaciones a mano 
precisando y corrigiendo, ofreciendo listados de accesorios, citando los materiales que 
debían utilizarse ... , o simplemente dando el significado histórico de un objeto o su 
origen. Dibuja con igual detalle y esmero el vestuario de Aida, Amonasro (fig. 5), 
Radamés, soldados, músicos, prisioneros (fig. 6), damas de la corte, gente, mensajeros o 
trompetas6

• Quería una ópera "compuesta y ejecutada en estilo estrictamente egipcio". 
Sin embargo, tuvo que adecuarse a la escenografía teatral, lo que produjo incertidumbre 
en cuanto a los resultados. Su inseguridad hizo que no quisiera que su nombre 
apareciera, aunque en su correspondencia privada se cree el artífice fundamental para 
que la obra siguiera adelante. Estuvo seis meses en el Alto Egipto tomando notas de los 
monumentos para introducirlos en la escenografía y el vestuario. "Dibujo todo yo mismo, y 

4 J.-M.lillMBERT, "Mariette Pacha and Verdi's Aida". Antiquity 59,1985, pp. 101-4. 
5 Probablemente existían bastantes más que hoy no conocemos. Quizás se perdieron en la inundación 
del museo de Bolaq de 1878 corno tantos otros documentos, o pudo regalárselas a algunos amigos. 
6 DAVID, E., op. cit., p. 204. 

357 



"Egipto y España en la música. El caso de Aida y la Corte del Faraó,," 

trato en la medida de lo posible, sacrificar a! gusto y a! arte sin perder nada del caché antiguo". "Hacer 
egipcios de fantasía como los que se ven habitualmente en el teatro no es difícil y si no fuera necesario 
más que esto, no me preocuparía. Pero casar con justa medida los vestidos antiguos proporcionados por 
los templos y la exigencia de la escena moderna, constituye una tarea delicada. Un rey puede estar muy 
bello en granito con una enorme corona en la cabeza; pero cuando se trata de vestir en carne y hueso y de 
hacerle caminar, cantar, esto es muy molesto y temo que haga reír,,7. 

Mariette busca la verosimilitud histórica en el argumento, las actitudes, las 
costumbres y el vestuario de los personajes. Busca también la recreación de los lugares 
antiguos. No hay que olvidar que él es un experto en los clásicos, un conocedor de la 
lengua egipcia y un experimentado arqueólogo. Tiene presente también obras de 
envergadura en ese momento como la Description de l'Égypte de Napoleón. Todos 
estos conocimientos unidos a la experiencia de la reconstrucción de un templo egipcio 
para la Exposición Universal de Paris de 1867, inspiran su creación de Aida. Esto le 
ayuda a la hora de crear el templo de Ptah a partir del Ramesseum, o el de Isis del tercer 
acto, cuyo modelo parece ser el de la diosa en Filé. Desde un punto de vista histórico, 
toma la idea del conflicto egipcio-etíope, manifestado desde el Tercer Periodo 
Intermedio, con la conquista de Egipto por un rey nubio: Piankhi. Como algunos autores 
han señalados, aquí podría subyacer algo más: la recreación de un problema de época 
contemporánea. Quizás el interés inglés y egipcio en Sudán, en época del propio Ismail 
Pachá. Un contencioso de influencias que se desarrolla sobre todo entre 1840 y 1860 y 
que finalizará con el nombramiento de Gordon en 1874 como gobernador británico de 
Sudán. La verosimilitud histórica también nos acerca a la filología. El nombre del rey 
etíope de la ópera, Amonasro, parece extraído del propietario de la pirámide B5 de 
Meroe, denominado Amanislo, y que Gauthier, en su Libro de los Reyes de Egipto, 
llama Amonasr09

. Los avances filológicos actuales han determinado como correcta, la 
forma Anlamani. 

Son muchos los elementos "historicistas" que se pueden extraer de la idea de 
Mariette para Aida. Sin embargo, hay otra serie de factores que no lo son tanto y que 
responden claramente a la visión decimonónica de Egipto y el Oriente Próximo. El 
egiptólogo se deja contagiar por el exotismo oriental tan característico de esos años. El 
halo romántico traslada a la escena un pabellón en el jardín, el Nilo y el sol poniéndose 
en las montañas líbicas, como aparece al principio del tercer acto; en el segundo, una 
escena de harén con esclavas - "¿odaliscas?" - cantando y bailando para deleite de 
Amneris, pequeños esclavos que también bailan para su ama y todo ello en una de las 
escenas de mayor crueldad de la ópera, la reflejada en el dueto de Amneris y Aida. Hay 
más ejemplos, pero bástenos con citar la última escena en la que ambos amantes perecen 
sepultados vivos. En Aida, el exotismo oriental, no sólo aparece recreado ante nuestra 
vista como pueden hacerlo las acuarelas de David Roberts o los cuadros de Alma­
Tadema, Gérome, Makart o Long, sino que la partitura pone voz y música a las pinturas 
"mudas". 

Con el fin de seguir personalmente todos los preparativos, Mariette se traslada a 
Paris en donde tropieza con todo tipo de problemas. Algunos de ellos dejan bien patente 
su objetivo de vigilar que la ópera sea "egipcia": "Realmente debo dirigirme a Ud. seriamente 
en torno a la cuestión de los actores y sus barbas y bigotes ... Sé por experiencia que en Italia no tienen 
problema para hacer todo correctamente, y en Aida es absolutamente esencia! que ellos no lleven barbas 

7 

8 

9 

Carta a Draneht Bey, 28 de septiembre de 1871. 
SAID, E.W., Cultura e imperialismo, pp. 206-7. 
SIMPSON, W. K.: "Mariette and Verdi's Aida", BES 2, 1980, p. 116 
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ni bigotes ... Creo que es un asunto de vida o muerte para la ópera ... " IO. ¿Podría conseguir Mariette 
que los cantantes y actores se afeitaran? Los contactos entre el egiptólogo y Verdi 
también se multiplicaban. Era necesario ponerse de acuerdo en aspectos esenciales para 
uno y otro: la practicidad para el correcto desarrollo de la música y de otra parte, los 
conocimientos históricos que el compositor requería para su partitura. Verdi ayudó en la 
escenografía y Mariette en la música. 

Giuseppe Verdi no está familiarizado con Egipto y, además, no le atrae. De 
hecho, en una carta a uno de sus amigos, fechada el 16 de julio de 1870, Verdi escribe: 
"Os he dicho que estoy ocupado. ¿Adivináis en qué? ¡En componer una ópera para el Cairo! Uf! No iré a 

ponerla en escena: tengo miedo de quedarme allí, momificado"ll. Sin embargo, como se ha dicho 
antes, Verdi se siente atraído por la historia de Mariette. En primer lugar, se siente 
cautivado por la figura de Amonasro, rey etíope caracterizado por un patriotismo que no 
escatima medios. El coro de prisioneros etíopes del segundo acto tiene, políticamente, 
mucho del famoso coro del Nabucco. Y se ve claramente por quién torna partido el 
compositor italiano en la magnífica aria de principios del tercer acto en la que 
Arnonasro conmina a su hija Aida para que le ayude. Los musicólogos han señalado, 
hasta cierto punto no sin razón, que se trata de la última ópera política de Verdi. Sin 
embargo, yo pienso que en este caso, el elemento "político" queda en un segundo plano. 
El compositor simpatiza con los etíopes pero creo que su interés en la construcción de 
esta obra iba más relacionado con el reto musical. La historia le sugería una riqueza 
musical acorde con una monumentalidad sustentada en el número de personajes en 
escena, el marco escénico propiamente dicho y una música distinta, de carácter oriental 
que abría su imaginación a todo tipo de situaciones: arias, piezas sacras, marchas 
militares o danzas. Como él mismo escribió "para mí, el verdadero éxito no es posible si no 
escribo como siento, libre de cualquier influencia externa, sin pensar si escribo para Paris o para la 
luna ... "l2. 

Así, Verdi acepta un encargo en el que advierte elementos políticos aunque 
trasladados a tiempos remotos, menos comprometidos. Y, sobre todo, las posibilidades 
que le puede proporcionar la música le atraen irremisiblemente. Tras la firma del 
contrato el compositor inicia una investigación en proftmdidad que atañe a distintos 
aspectos. Estudia la obra de Franyois Fétis, musicólogo belga, el primero que ~izo un 
análisis de la música no europea y para lo que utilizó la obra de Lane sobre el Egipto del 
siglo XIX, así como las láminas de la Description de I'Égypte relacionadas con esta 
disciplinaD. El mismo Verdi solicita información sobre el antiguo Egipto, contacta con 
Mariette y visita museos - como el de Florencia - en pos de instrumentos faraónicos. 
Busca y experimenta liras de 34 cuerdas, dobles flautas, trompetas, tambores, 
castañuelas grandes, todo ello para encontrar aquellos que sean lo más acordes posible a 
la idea de los sonidos que quiere expresar. Así, la egiptología le proporcionará una 
aproximación a lo que busca. Estudia también él la Description de I'Égypte e imagina la 
atmósfera musical necesaria para conjugar escenografía y libreto. 

De este modo, introduce marchas militares bajo la forma de arias (Radamés, 
Arnonasro), o sólo musicales (escena del desfile con las famosas trompetas - fig. 7 - del 
segundo acto). El orientalismo romántico aparece sobre todo en la escena de harén con 
el canto y la danza de las esclavas, la escena íntima en el jardín a principios del tercer 

10 En ROSE, M.: "Verdi's Egyptian Business". Aida. Verdi. English National Opera Guide, 2. London 
1986, p. 10. 
11 Recogido en DAVID, E., op. cit. , p. 207. 
12 ROSE, M., op. , cit., p. 14. 
13 SAID, E.W., op. cit., p. 201. 
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acto, el dúo de Radamés y Aida en la tumba y en las dos monumentales escenas de la 
corte del faraón, en el primero y segundo actos. Verdí no deja de incluir elementos 
claramente "externos" a este contexto - los característicos de la ópera francesa clásica -, 
porque le vienen muy bien para recrear mejor el ambiente. Son los ballets que aparecen 
en varias ocasiones dentro de la obra, en el primer acto, las sacerdotisas del templo de 
Ptah; en el segundo acto, tras el desfile triunfal - que, por ejemplo, en la versión 
representada hace un año en el Teatro Real de Madrid, recogía varios tipos de danza, 
entre ellas de tipo étnico africano -, con varios temas que proporcionan mayor riqueza y 
vistosidad al ballet en sí. 

El resultado es una ópera espectacular en todos los sentidos. Desde mi punto de 
vista, Mariette y Verdi crean cada uno más o menos por su cuenta, una obra en la que se 
ensamblan a la perfección libreto y música, vestuario y escenografía y en la que la visión 
romántica y orientalizante de Egipto unido a un marco histórico verosímil - según los 
conocimientos de la época -, adquiere sus más altas cotas. Tanto Mariette como Verdi 
se consideran los creadores. El primero señaló: Aida "es el efecto de mi obra. Fui yo quien 
convenció al virrey de que ordenara su presentación; en una palabra, Aida es una creación de mi cerebro". 

2. LA CORTE DE FARAÓN DE VICENTE LLEÓ. 

La España del siglo XIX y principios del XX - fecha en la que se enmarca la 
creación de La Corte de Faraón -, no manifiesta intereses políticos ni económicos de 
carácter colonial en África Oriental ni el Oriente Próximo, por lo que no entra en las 
disputas e influencias - políticas, comerciales, fmancieras o arqueológicas - de las 
potencias coloniales europeas en estas regiones, entre ellas, la que aquí nos ocupa: 
Egipto. 

España sigue orientada hacia Marruecos, Guinea y, sobre todo, hacia el 
continente americano. El contacto español con el Oriente Próximo se produce sólo a 
partir de episodios aislados que en ocasiones casi rozan la anécdota; es el caso del viaje 
de la fragata Arapiles en 1871 14

, analizado en este mismo volumen15
, que tenía como 

objetivo comprar piezas para el Museo Arqueológico Nacional, y que por falta de dinero 
no pUQo adquirir piezas orientales y egipcias. Otro caso puntual fue Eduard Toda i 
Güell, cónsul español en Egipto entre 1884 y 1886, quien no sólo se interesó por la 
arqueología egipcia, sino que participó activamente en ella tras trabar amistad con los 
egiptólogos del Service des Antiquités, fundamentalmente con Gaston Maspero16

• 

En este sentido, el conocimiento español sobre el Egipto faraónico y los avances 
de la Egiptología parece ser limitado y tópico. Aparece, en primer lugar, proporcionado 
por los medios de comunicación de la época. De cualquier forma, la difusión de 
descubrimientos y su interés sólo parece documentarse en determinados círculos 

14 El director de la comisión científica es Juan de Dios de la Rada que nos dejará una obra muy 
interesante: Viaje a Oriente de la fragata de guerra Arapiles y de la Comisión científica que llevó a 
bordo. 3 vóls., Barcelona, 1876-1882. 
15 PASCUAL GONZÁLEZ, 1.: "Las jornadas en Siria y Palestina de Juan de Dios de la Rada y la 
expedición de la fragata de guerra 'Arapiles". 
16 Para un análisis más en profundidad de la situación española de la época y el interés hispano en 
Oriente y Egipto, ver MORALES LEZCANO, V., España y la Cuestión de Oriente, Madüd, 1992; idem, 
Africanismo y Orientalismo español en el siglo XIX, Madrid, 1988; SEViLLA CUEVA, c., "L'Égypte et 
la musique espagnole aux débuts des XXe siecle: La Corte de Faraón". Encounters with Ancient Egypt, 
London, 2000, www.ucl.uk/archaeology/events/conferences/encoNisual/Cueva.htm, pp. 1-3. 
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intelectuales1
? Por su parte, el Antiguo y el Nuevo Testamento también informan sobre 

Egipto, en un país con una fuerte tradición católica y un peso moral de la Iglesia en 
amplios sectores de la sociedad española. Sólo la espectacularidad del hallazgo de 
Tutankhamon del que se hizo eco la prensa mundial, impresionaría a los lectores 
hispanos y serán precisamente esos círculos intelectuales y la Casa de Alba quienes 
invitarían a su descubridor, Howard Carter, a pronunciar dos conferencias en Madrid en 
192418

• 

La Corte de Faraón, opereta en un acto, fue estrenada en el teatro Eslava de 
Madrid el 21 de enero de 1910, con gran éxito de crítica y público. Estuvo en cartel dos 
años y después inició una gira por toda España. Pronto fue incorporada en el repertorio 
de varias compañías y hasta la guerra civil gozó de gran éxito. Se trataba según algunos 
de una obra que buscaba, sin más, la risa del público a través de la frivolidad, el 
elemento picante y el sobreentendido. Durante el franquismo la obra fue censurada y 
condenada por irreverente, y sólo tras la muerte del dictador se ha repuesto en alguna 
ocasión. Sin embargo, a pesar de no haber perdido vigencia y de su atractivo, son 
escasísimas las versiones discográficas así como su reposición en los teatros. La última 
representación ha sido en el año 1999 en el teatro de la Zarzuela de Madrid. 

La partitura de la Corte de Faraón fue escrita por Vicent Lleó (1870-1922) 
(fig.8), compositor y empresario valenciano, y el libreto por Guillermo Perrin y Miguel 
de Palacios. Vicente Lleó se interesó desde muy joven por la composición y muy pronto 
dejó ver su gusto por la zarzuela para la que compuso varias piezas utilizando melodías 
populares y valencianas. En 1896 se traslada a Madrid en donde trabaja como director 
de orquesta y se convertirá en empresario - asociándose con Amadeo Vives entre otros­
de los teatros líricos más importantes de la capital, como el de la Zarzuela, el Cómico y 
el Salón Eslava. Más tarde sería el propietario de este último. En el Eslava estrenará 
obras de su amigo Jacinto Benavente y también las que serán sus creaciones más 
conocidas: la adaptación de obras extranjeras como El Conde de Luxemburgo o La Niña 
de las Muñecas l9

• Entre éstas se encuentra La Corte de Faraón, adaptada de una opereta 
francesa, Madame Putiphar, que había adquirido cierto renombre en Paris20

• La Corte se 
convertirá en el mayor éxito de Lleó como empresario y compositor. 

Aunque la obra se presentó como una opereta o más concretamente como una 
opereta bíblica, se la ha clasificado como perteneciente al Género Chico por su 
brevedad, einc1uso como "Género ínfimo", un eufemismo para aquellas piezas con un 
carácter cada vez más subido de tono que se prodigaron en aquella época, y que 
revelaban escasa calidad21

. Sin embargo, a pesar de que el texto no tiene pretensiones 
literarias pues es sencillo y busca la sonrisa a través de sobreentendidos, no se puede 
decir lo mismo de la música y la orquestación que, aun sin tener complicaciones para la 
voz, en algunos momentos alcanza gran belleza y refinamiento. En este sentido, no se 
puede olvidar el público a quien iba dirigido: una multitud que buscaba la diver~ión y el 
entretenimiento, y esto se conseguía entremezclando melodías populares o ligeras y 
arrevistadas como en este caso. 

17 Ver en este mismo volumen, el artículo del Dr. Pérez Accino sobre las falsificaciones egiptizantes 
del Museo Arqueológico Nacional. 
18 MARTÍN V ALENTÍN, F., en La Egiptología en España. Howard Carter, setenta años después: 
Vida, Legado y Obra, Madrid, Asociación Española de Egiptología, 1994, p. 5. 
19 SOLER, J. Ed. crítica de La Corte de Faraón, pXI 
20 Con música de Edmond-Marie Diet y libreto de Emest Depré y Léon Xanrof. 
21 ALIER, R., en La Corte de Faraón" Daimon, p. 11. 
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El libreto es obra de Guillenno Perrín y Miguel de Palacios y está basado como 
ya se ha señalado en la opereta francesa Madame Putiphar. El argumento está extraído 
de la historia de José y la mujer de Putifar y culmina con el nombramiento de aquél por 
el faraón como virrey de Egipto. Se trata de una historia de pasiones insatisfechas e 
infidelidad que encontramos en otros momentos de la literatura. Es el mismo tema del 
mito de Fedra e Hipólito o del Cuento de los Dos Hennanos en el Egipto faraónico. El 
desarrollo de la trama que llevan a cabo Perrín y Palacios es, si se me permite el 
adjetivo, "almodovariano", avant la lettre. La satirización de todos los personajes y de 
todas las situaciones hacen de este texto un delicioso enredo que en ningún caso cae en 
la ordinariez a pesar de los constantes alusiones, sobreentendidos y gestos en escena. 

Otro elemento que le confiere atractivo es que se inicia como una parodia de la 
ópera Aida. Aparte de algunos compases que pretenden recordar la obra de Verdi, como 
sus famosas trompetas, se nos caracteriza a dos generales vencedores de muy distinto 
tipo. El título del primer cuadro es Ritorna Vincitor (fig.9). Vincitor sí pero, ¿de qué 
manera? La desgracia de Putifar nunca expresada directamente por él, va a ser la que 
desencadene toda la trama de La Corte en la que, curiosamente, los personajes 
masculinos son los que salen malparados. Al lado del general, un faraón pusilánime y 
bebedor, apoyado en una reina "de armas tomar", insatisfecha al igual que Lota, la mujer 
de Putifar. Y para rematar la historia, el protagonista, el Casto José, no José a secas, 
cuya "inocencia" e ingenuidad que él pregona constantemente casi resultan molestas. La 
música y la atribución de voces también reflejan esta situación. Putifar está representado 
por un tenor al que los autores conceden visos de nobleza, como en el inicio de la 
romanza que dedica a su esposa. Sin embargo, tanto el faraón como José están 
encarnados por tenores cómicoS22

• Los personajes femeninos reciben bastante 
importancia en esta obra, destacando los de Lota, la reina y la "babilónica" Su!. El 
humor español se deja ver y sentir de fonna explícita en La Corte, desde la 
caracterización de los personajes hasta la satrnzación de una historia sagrada. 

Como señaló en su momento Jacinto Benavente y se ha repetido con 
posterioridad, la obra no hace más que desarrollar la narración bíblica23

• No hay nada 
más allá de lo que el libro sagrado expresa y sólo se tiende buscar la risa en un país en 
donde el peso de la Iglesia es enonne. Como ya he señalado, el español se ríe de sí 
mismo y de todo lo que le rodea. Resultan particularmente interesantes alguno de los 
comentarios que Benavente escribió: 

"No hay en La Corte de Faraón mayores atrevimientos que en el sagrado libro. Los autores han estado 
muy hábiles en quitar crudezas. A las artistas nadie le agradecería que ocultaran las suyas. ¡Admiremos al 
Señor en sus obras! No será difícil hallar un sentido místico a la canción babilónica, que pronto oiremos 
en labios de muchos senadores .. . lo malo es que la Iglesia Católica haya perdido aquel buen humor y 
aquel sentido artístico que fueron todo el espíritu del Renacimiento". " ... yo he visto en primera fila a 
muchos graves señores de los que suelen ser ornato de cofradías y procesiones,,24. 

La partitura consta de una introducción y ocho números musicales, dejando muy 
poco espacio a los diálogos. Según Alier, no es un todo homogéneo sino que se advierte 
una amalgama de estilos, de lo más variopinta por otra parte, entre los que cabe citar la 
influencia de la opereta vienesa (muy en boga en aquellos años), junto a elementos 

22 

23 

24 

ss. 

El personaje del faraón puede estar interpretado también por un barítono cómico. 
LIBERMAN, A.: "Desenfado bíblico", en ed. del Teatro de la Zarzuela, 1999, p. 15 ss. 
BENA VENTE, J.: De Sobremesa-Crónicas/72/ en Obras Completas, vol vn, Madrid, 1942, p. 648 

362 



C. Sevilla Cueva 

populares como la revista (cuplé del Ay ba/) o procedentes del folklore español como el 
garrotÚl del sueño del faraón25

• 

2. 1. ARGUMENTO 

El general Putifar llega victorioso de su campaña de Egipto y es recibido por 
toda la corte en Menfis. En premio a su valor, los reyes conceden a Putifar una esposa, 
Lota, la "Virgen de Tebas", que viene acompañada por el Gran Sacerdote. El general 
acepta no de muy buen grado la noticia. Toda la corte acude al templo a celebrar el 
matrimonio. Putifar se lamenta de su mala suerte pues ha recibido una nefasta herida 
producida por una saeta que le incapacita para la vida matrimonial. Sus ayudantes 
compran a un esclavo, José, a unos ismailitas y Putifar se lo regala a su esposa. En el 
segundo cuadro, Lota espera a su marido en la cámara nupcial y aparecen tres viudas 
que explican a la novia - según la tradición "egipcia" - cómo debe comportarse con su 
marido. Cuando éste llega, no sabe cómo hacer para pasar la noche de bodas. 
Desligándose de las caricias de Lota se dedica a contarle sus hazañas guerreras 
esperando el amanecer. Al alba, se va corriendo a reunirse con sus tropas. Después de la 
decepción de su noche de bodas la "Putifara" intenta seducir a José quien tras protestar 
su castidad acaba huyendo dejando en manos de Lota su capa. Ella, ofendida, grita 
pidiendo ayuda y declarando haber sido seducida por su esclavo. En el tercer cuadro, la 
reina y el Copero real intentar dormir al faraón que está completamente borracho. Para 
ello hacen venir a unas bailarinas para que interpreten melodías babilónicas. Sul canta el 
famoso Ay bal Cuando el faraón se ha dormido llega Lota reclamando justicia y José 
defendiendo su inocencia. El faraón deja en manos de su esposa el conflicto y se va al 
jardín a dormir. La reina se enamora también de José, le libera e intenta seducirlo 
delante de Lota, quien acusa de abuso a la reina. José, sujeto entre las dos mujeres, 
consigue liberarse y se tira por la ventana. En el cuarto cuadro José cae al lado del 
faraón que está durmiendo en el jardín. Se despierta y dice que ha tenido un extraño 
sueño. José se lo explica: en el futuro, las mujeres, algo ligeras de ropa, bailarán el 
garrotín; el esclavo muestra la visión de ese baile futuro. El rey, admirado de la 
sabiduría de José le promete nombrarle virrey de Egipto. Entran la reina, Lota y Putifar 
en busca del esclavo, pero el rey les informa de que le perdona y culpa a Putifar del 
desliz de su esposa, ya que no la ha tratado como debería. El último cuadro representa a 
toda la corte reunida en el templo para consagrar a José como virrey. El faraón y Putifar 
con una cornamenta del buey Apis formulan deseos de prosperidad para José. Todo 
culmina en una escena de glorificación del Apis y de vítores al nuevo virrey. 

2.2. VISIÓN DE EGIPTO EN LA CORTE DE FARAÓN 

Como se ha señalado al principio, Egipto no es más que el marco en donde se 
desarrolla esta escena bíblica. El exotismo oriental se amalgama con la caracterización 
"egipcia" que se advierte fundamentalmente en la ubicación de la trama - Menfis -, y en 
los lugares en que se produce la acción: templo de Isis, palacio real, templo del Buey 
Apis. Los elementos de decorado y de vestuario, procuraron para el estreno ser 
"faraónicos", como señalan las críticas al día siguiente del estreno: 

"¡Qué partitura tan linda y qué decorado tan espléndido el de La Corte del Faraón!... 

25 ALIER, R., op. cit. ,p. 17. 
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Los aplausos más entusiastas y ardientes que atronaron anoche el teatro de Eslava fueron, dicho 
sea con sinceridad paradisíaca, para el músico y el escenógrafo, ambos valencianos. ¡Válganos Dios, lo 
que encierra aquella tierra! ... 

Del pintor no hay que hacer menos alabanzas. Sus cinco decoraciones son preciosas, 
verdaderamente faraónicas, espléndidas y fantásticas. No cabe más arte, más propiedad ni más acierto en 
la perspectiva y en los detalles.,,26. 

La escenografía corrió a cargo del Sr. Alós y la sastrería de D. Juan Vila. Los 
decorados toman claramente elementos egipcios como son columnas, capiteles, 
obeliscos, paneles con escenas del faraón ofrendando a divinidades, inscripciones o la 
gola egipcia como remate de estructuras. En el cuadro segundo, el paisaje que se ve 
desde la "ventana" dibuja palmeras y edificios egipcios con cierto parecido a las 
fachadas de templos grecorromanos que llevan columnas y paneles entre ellas (fig. 10). 
A partir de estos elementos que podríamos denominar "de base", la imaginación se 
desborda por completo, mostrando un enorme abigarramiento tanto en las paredes con 
decoraciones que no dejan un sólo hueco libre, o en capiteles "hathóricos" con cara 
masculina, como en la profusión de columnas "osiríacas" que no llevan una sino cuatro 
estatuas, algunas de ellas tocadas con bellos cuernos (fig. 11), nada egipcios, pero eso sí, 
acordes alleiv motiv de la obra. A pesar de que sólo contamos con fotografías en blanco 
y negro, puede entenderse muy bien el impacto que tal escenografía causó en el público 
y que refleja bien la crítica de La Correspondencia de España. 

Con el vestuario ocune algo similar. Aquí, además de los problemas a los que 
aludía Mariette y que ya se han señalado anteriormente, se pueden considerar otros 
aspectos. Los adornos y los complementos pueden ser más o menos "faraónicos" (figs 
12 y 13): el "uraeus" bajo forma de diadema que lleva Lota, pectorales, o algunos 
tocados imitando la piel de buitre que encontramos en reinas y sacerdotisas egipcias, 
sugieren esa intención. Lo mismo ocurre con el nemes que portan los ayudantes de 
Putifar (fig.14). Aparte de esto, poco más. La pennisividad de la moral de la época lleva 
a que los sugerentes vestidos de Lota, las esclavas y de SuJ, marquen y ciñan líneas (¿o 
habría que decir curvas?) en un estilo que más tiene que ver con las bailarinas árabes de 
la danza del vientre que con el propio Egipto (figs.15 y 16). Podría reflejarse aquí la 
visión bíblica de la prostitución sagrada en Babilonia, que nada tiene que ver, por cierto, 
con la interpretación bíblica, pero que en La Corte se retoma para dar ese toque ligero, 
de revista, demandado por el género y el público. Vemos aquí de nuevo, presentado de 
otra manera, el exotismo oriental que ya habíamos expresado en Aida y que aquí 
también influye en la escenografía (vistas del jardín y el propio jardín) y en la música 
(canciones babilónicas y Ay ha! de Sul). Todo se funde en un conglomerado que hace 
destacar, por su diacronía y su gracia española, el vals de las tres viudas que aconsejan a 
Lota y, más adelante, el garrotín interpretado por las Srtas. Álvarez, Andrés y Esstaufer, 
tocadas para la ocasión con un gorro cordobés (fig.17). 

El propio texto del libreto no se queda atrás. Algunos nombres propios como 
Seti son egipcios. Otros, son orientales y bíblicos. Las menciones a divinidades egipcias 
aparecen por doquier, en un contexto de exclamaciones tales como "¡por Osiris!, ¡por 
Anubis!" o en deseos emitidos por los personajes y el coro, siempre convertidos en 
chanza ayudados por la métrica: 

"¡Isis, Isis! ¡Diosa, 
da tu protección, al pueblo de Egipto 
ya su Faraón!". 

26 La Correspondencia de España, 22-1-1910. 
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Quien mejor refleja esta chanza "egipcia" es el casto José quien, además, por 
más señas es hebreo, y no se dirige a Yahvé precisamente, cuando se siente atosigado 
por Lota (fig. 18): 

"Déjame por Osiris, porque me azoras, 
déjame por el Ibis y por Anubis, 
el amor que me pides en vano imploras. 
Déjame y no me hagas entrar por uvis." 

Un ejemplo del ambiente "pictórico" que refleja el exotismo oriental en el texto, 
viene de la mano de Raquel (fig. 19), la esclava de Lota, quien, a la espera de la llegada 
del novio a la cámara nupcial, en el cuadro segundo, canta: 

"La luz de la luna 
se quiebra en el Nilo. 
El Ibis sagrado 
los aires cruzó. 
Azul brilla el cielo, 
la flor dio su aroma, 
la brisa murmura 
canciones de amor" 

La relación con la Babilonia bíblica y el mundo neoasirio, aparece con los 
cantantes que traen las melodías babilónicas (fig. 20): 

"De Nínive, do reina Sardanápalo, 
venimos hoy aquí, 
y al son de sus canciones melancólicas cruzamos el país, 
al aire resonando nuestros címbalos 
a Menfis, la inmortal, 
llegamos los cantores babilónicos 
tras largo caminar". 

o el propio Ay ba!, que en aras de la métrica y de la buena disposición 
neotestamentaria, producen una mezcla oriental "explosiva": 

"Son las mujeres de Babilonia 
las más ardientes que el amor crea, 
tienen el alma samaritana, 
son por su fuego de Galilea. 
Cuando suspiran voluptuosas 
el babilonio muere de amor, 
y cuando cantan ponen sus besos 
en cada nota de su canción. 
¡Ay Ba!. .. ¡Ay Ba!... 
Ay, Babilonio que marea. 
¡Ay, va!... ¡Ay va!. .. 
Ay, vámonos pronto a Judea." 

La Corte de Faraón parodia una narración bíblica que da mucho juego para el 
tipo de género en que se inscribe. El elemento egipcio proporciona el escenario 
grandilocuente, exagerado que "adorna" con toda su parafernalia el desarrollo de unas 
pasiones humanas por demás universales (fig. 21). Lleó, Perrín, Palacios y sus 
colaboradores utilizan con mucho acierto sus conocimientos de egiptología para recrear 
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hasta la caricatura un Egipto bíblico, que nada tiene que ver con lo que en esa época ya 
se sabía del mundo faraónico. Y en esta satirización también utilizan, por qué no, la 
ópera AieJa de Giuseppe Verdi. Todo sirve para buscar la sonrisa del gran público 
español, más preocupado por sus problemas internos, y no demasiado familiarizado con 
el mundo faraónico, muy lejos de sus propios intereses en aquellos años. 
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Fig. 1. Teatro de la ópera de el Cairo construido por Ismael Pacha con motivo de la 
inauguración del Canal de Suez en 1869. Cuadro ejecutado para la colección "oilette" de 
Raphael Tuck. Postal, Colección M. D., Etampes. 

Fig. 2. Giuseppe Verdi (1813-1901). 

Fig. 3. Auguste Mariette (1832-1881). 
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Fig. 5. Vestuario diseñado pOI 
Mariette para el rey etíope 
Amonastro (Bibliotheque de 
1 'Opéra, París). 
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Fíg. 4. Última parte del acto m de 
Aida, en el Her Majesty's Theatre de 
Londres (1889). BBC Hulton Picture 
Library. 
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Fig. 6. Vestuario diseñado por Mariette 
para un prisionero etíope (Bibliotheque 
de 1 'Opéra, Paris). 

Fig. 7. "Trompetas de Aida" (marcha 
triunfal recreada en una tarjeta 
postal). Colección M. D., Etampes. 
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Fig. 8. Vicente Lleó (1870-1922). 

Fig. 9. Cuadro primero: "Ritoma Vincitor". Entrada del general Putifar (Fot. 
Marín.Comedias y comediantes, número extraord. feb 1910, p. X, fot. Biblioteca 
Nacional de Madrid). 
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"Egipto y España en la música. El caso de Aida y la Corte del Faraón" 

Fig. 10. Cuadro segundo, escena primera, "La capa de José" (Fot. Marin. Comedias y 
comediantes, número extraord. Feb 1910, p. X, fot. Biblioteca Nacional de Madrid). 

Fig. 11. Cuadro tercero. José entra la reina y Lotba. (Fot. MarÚl. Comedias y 
comediantes, número extraord. feh 1910, p. VII, fot. Biblioteca Nacional de Madrid). 
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C. Sevilla Cueva 

Fig. 12. El faraón (Fot. Nieto. 
Comedias y comediantes, número 
extraord. feb 1910, p. xm, foto 
Biblioteca Nacional de Madrid). 

Fig. 13. El casto José, el gran sacerdote y el general Putifar (Fots. Nieto. Comedias y 
comediantes, número extraord. feb 1910, p. XIV, foto Biblioteca Nacional de Madrid). 
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"Egipto y España en la música. El caso de Aida y la Corte del Faraón" 

Fig. 14. Selhá y Seti, ayudantes de Putifar (Fot. Nieto. Comedias y comediantes, número 
extraord. feb 1910, p. ID, foto Biblioteca Nacional de Madrid). 

Fig.15. La babilonia Sul (Fot. Nieto. Comedias y comediantes, número extraord. feb 
1910, p. V, foto Biblioteca Nacional de Madrid). 
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C. Sevilla Cueva 

Fig. 16. Lotha, la mujer de Putifar (Fot. Nieto. Comedias y comediantes, número 
extraord. febo 1910, p. IV, fot. Biblioteca Nacional de Madrid). 

Fig. 17. Cuadro cuarto. "Los sueños del faraón". Terceto del garrotín (pot. Nieto. 
Comedias y comediantes, número extrarod feb 1910, p. IX, fot. Biblioteca Nacional de 
Madrid. 
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"Egipto y España en la música. El caso de Aida y la Corte del Faraón" 

Fig. 18. Cuadro segunto. José pierde la capa en manos de Lotha (Fot. Marín. Comedias 
y comediantes, número extraord. feb 1910, p. VI, fot. Biblioteca Nacional de Madrid). 

Fig. 19. Raquel (Fot. Nieto. Comedias y comediantes, número extraord. feb 1910, p. 
XII, fot. Biblioteca Nacional de Madrid). 
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