EmiLio CASARES RODICIO

Rossini:
la recepcion de su obra en Espana

Rossini es una figura central en el siglo XIX espaiiol. La entrada de su obra a través de los
teatros de Barcelona y Madrid se produce a partir de 1815 y trajo como consecuencia su presen-
cia en salones y cafés por medio de reducciones para canto de sus obras. Mas importante ain es
la asuncién de la produccién rossiniana como simbolo de la nueva creacion lirica europea vy, por
ello, agitadora del conservador pensamiento musical espafiol; Rossini tuvo una influencia decisi-
va en la produccion lirica y religiosa de nuestro pais, cuyo mejor ejemplo serian las primeras ope-
ras de Ramén Carnicer. Rossini correspondié a este fervor y se rodeé de numerosos espaioles,
comenzando por su esposa Isabel Colbrand, o el gran tenor y compositor Manuel Garcia, termi-
nando por su mecenas y amigo, el banquero sevillano Alejandro Aguado.

Rossini is a key figure in nineteenth-century Spain. His output first entered Spain via the theatres of
Barcelona and Madrid in 1815 and was subsequently present in salons and cafés in the form of vocal reduc-
tions. Even more important is the championing of Rossini’s output as a model for modern European stage
music which shook up conservative Spanish musical thought. Rossini had a decisive influence on the sacred
and stage-music genres in Spain, the best example of which are Ramén Carnicer’s early operas. Rossini rec-
ipricated this fervour and surrounded himself with numerous Spanish musicians, first and foremost, his wife
Isabel Colbrand, as well as the great tenor and composer Manuel Garcia and his patron and friend, the Sevil-
lan banker Alejandro Aguado.

Al maestro Alberto Zedda,
que nos ha ensefiado tanto de Rossini

El Presidente de la Primera Republica espaiiola, Don Emilio Castelar,
convencido rossiniano, tuvo el honor de visitar a Gioachino Rossini en
Paris en 1867. Fruto del encuentro fue una breve biografia del composi-
tor publicada en La Habana en 1872, todo un simbolo del peso que el
musico tuvo en Espaia. Castelar narra su visita, —creemos que en torno a
1867—, cuando terminaba el destierro parisino del politico, consecuencia
de su participacion en la revolucion de 1866 sofocada por O"Donnell .

El pequefio opusculo tiene un gran interés. El politico espafiol sefiala
al comienzo:

Hace sesenta afos que Rossini tiene el privilegio de arrebatar a Europa con su
musica. Puede decirse que con Byron, con Goethe, con Schiller, es una de las caria-
tides sobre cuyas frentes descansa la gloria de este siglo. No es Rossini de los masi-

1 Emilio Castelar particip6 en la revolucion del 22 de junio de 1866; como consecuencia fue conde-
nado a muerte en consejo de guerra acusado de ser uno de los conspiradores mas activos del complot.
Mediante un disfraz pudo traspasar la frontera y llegar a Paris donde residié hasta la revolucién de 1868.
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cos que tienen una sola nota, ora alegre, ora planidera, no: es un genio universal. El
ha hecho reir o llorar a su arbitrio a toda Europa... El ha recorrido todas las esca-
las del arte... Parece que el hada de la armonia es madre de Rossini.Y nadie diria
sino que lo parié cuando Dios templaba el 6rgano inmenso de las esferas, que tiene
por registros las estrellas2.

Castelar se presenta ante Rossini como ante un dios, —como lo haran la
mayor parte de los espafoles de aquella época— y recoge varios testimonios
de como correspondia Rossini a este amor. El politico sorprende a Rossini
en su casa en 1867 reorquestando La pettite Messe solemne y mantiene una
animada conversaciéon durante la que el compositor le dird palabras como
estas:

iQué bella musica la musica popular espanola! ;No es verdad? No conozco
nada que la aventaje en el mundo.Vosotros sois los musicos de la serenata, y la
serenata es la poesia vaga y el amor afadidos a la musica. Las canciones andalu-
zas son de una melodia dulcisima y de una letra por lo general tan bella como
la melodia.Y Rossini que tenia conmigo toda esta conversacion en francés —dice
Castelar—, recité con puro acento espaiiol la siguiente cancién nuestra:

Suspiros que de mi salgan
Y otros que de ti vendran,
Si en el camino se encuentran
P ’ d d- ’ fa
jqué de cosas se dirdn!3.

Es dificil encontrar un ejemplo mas significativo de la atracciéon que
Rossini produjo en Espana, que el hecho de que todo un Presidente de
Gobierno manifieste culto al musico, y decida hacer un librito sobre €,y es
mas llamativo ain, que demuestre un perfecto conocimiento de su obra.

Sélo seis anos antes, el novelista Pedro Antonio de Alarcén visitaba a
Rossini en su casa de Passy. Acompanado del baritono Giorgio Ronconi,
establecido entonces en Granada y amigo del musico, Alarcén nos deja en
su obra De Madrid a Napoles, un panegirico atin mayor del compositor:

Era Rossini. jEra el autor del Barbero de Sevilla, de Otello, de Moisés, de Semiramis,
de Guillermo Téll, del Stabat Mater, de tantas y tantas inmortales obras! {Era el que des-
pertd en el alma de nuestros padres aquel amor de que nosotros fuimos hijos! {Era
el cantor de sus pasiones y sentimientos; el que, durante miles de noches, recibi6 ado-
racidn entusiasta en teatros que brotaba a su voz como las ciudades de Grecia a la
voz de Orfeo! jEra el sol de aquellos dias melancélicamente recordaos por las decré-

2 Emilio Castelar: Semblanzas contempordneas. Rossini, Habana, Est. Tip. La propaganda Literaria,
1872, p. 7.
3 Ibidem, p. 13.
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pitas beatas de hoy; el héroe de innu-
merables campanas artisticas y galan-
tes; el que compartid con Goethe,
Byron, Napoledn y Nelson los aplau-
sos del siglo XIX, cuando el siglo XIX
estaba en la adolescencia y acariciaba
suefios de amor, de gloria y de poesia!
iEra el dios musico de la aurora del
romanticismo, de aquel romanticismo
cuyo lagubre anochecer nos ha toca-
do presenciar a nosotros; el creador de
los cantos que nos arrullaron en la
cuna: el nombre migico que aprendi-
mos a venerar en nuestra nifiez; el
maestro de Donizetti y de Bellini!
iEra, finalmente, el que ha sobrevivido |
a si mismo, el que ha querido ser la
posteridad de su propio genio, el que | —
hoy goza de su fama péstuma bajo el Giaccomo Rossini. (Propaganda Literaria,
nombre del Cisne de Pessaro!... jEra 1872, grabado de P Dudensing, New York)
Rossini, y esto lo dice todo! Conside-

rad, pues, con cuanta sorpresa, jibilo y turbacién me veria enfrente de él4.

Otro documento del historiador catalin Francisco Virella Casaiies,
también del siglo XIX, puede servir para completar la vision de la tras-
cendencia de la obra rossiniana en Espana:

Favorecida por estas circunstancias la obra de Rossini, y auxiliado el general
deseo de reforma merced a su genio incomparable, la verdad es que la aparicion
de sus primeras obras bast6 para echar por tierra las convenciones del gusto anti-
guo, avasallando de igual manera a todos los piblicos, y haciendo imposible, sin
el repertorio de sus Operas, la existencia de ningin teatro?3.

No he encontrado mejores testimonios para iniciar la reflexion sobre
el mutuo amor entre Espafa y Rossini, y el culto que Espana le rindid,
salvo quizas recordar otro signo de esta adoracion y es una cifra que
comentaremos posteriormente por su carga socioldgica: en el afio 1822
se dieron en Madrid 156 representaciones de diversas obras de Rossini.

El descubrimiento de Rossini en Espafia fue un fendmeno musical sin
parang6n. Espaiia se recuperaba de las secuelas de la Guerra de la Indepen-

4P A. de Alarcon: De Madrid a Ndpoles, Madrid, Libreria General de Victoriano Suarez, 1943, T. 1,
pp. 62-63.

3 E Virella Casanes: La dpera en Barcelona. Estudio histérico-critico, Barcelona, Est. Tip. De Redondo
y Xumetra, 1888, p. 100.
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dencia, 1808-1814, y de la posguerra, e iniciaba el duro periodo absolutis-
ta de Fernando VII (1814-1833). En el decreto de 4 de mayo de 1814 se
recuperaba una férrea censura para todas las obras escénicas, salvo para la
actividad operistica. Este respeto a la 6pera permitié el inicio del periodo
por excelencia de la imposicion del italianismo que Mesonero Romanos y
Mariano Soriano Fuertes denominaron “furor filarménico” ¢, —parodiando
la satira de Bretdn de los Herreros, Contra el furor filarménico—, y Pefia y Gofii
“locura filarménica”’.

Cuando hablamos de la presencia de Rossini en Espafia, nos referimos
a un asunto capital en nuestra historia musical dado su enorme peso. Los
elementos definidores de esta realidad pueden ser formulados asi: entrada
masiva de su obra a través de los teatros de Barcelona y Madrid a partir
de 1816; su presencia alternativa pero sustancial en salones y cafés por
medio de las maultiples reducciones para canto, piano o guitarra de sus
obras; asuncion de la produccion rossiniana por la intelectualidad espa-
fiola, como simbolo de la nueva creacién lirica europea, y, por ello, el
medio de mover el conservador pensamiento musical espaiiol; y final-
mente, su influencia decisiva —en sentido positivo y también negativo—
en la produccion lirica y religiosa espaiiola.

Es importante afiadir que la llegada de Rossini se debe en primer lugar
al prestigio que su musica tenia en Europa, pero también a la enorme cri-
sis de produccién propia. Un historiador tan nacionalista como Soriano
Fuertes tenia clara la primera realidad en su Historia de la musica Espafiola
cuando sefialaba:

Mientras Espafa sufria las calamidades y desgracias consiguientes a un
gobierno sin energia y sujeto a influencias bastardas, a una guerra cruel y asola-
dora por espacio de seis afios, y a un dominio extranjero tanto amigo como ene-
migo, la fecunda lira del bolofiés Joaquin Rossini, causando una verdadera con-
mocién en el arte de los sonidos, entusiasmaba las imaginaciones europeas,
haciéndolas olvidar, en parte, los desastres ocasionados por la politica de Napo-
leén ... la tranquilidad y alegria que empezaba a disfrutarse en Espaiia, libre ya
de la invasion francesa, y la aficion de los barceloneses a los especticulos lirico-
dramaticos, unidos a la fama de las nuevas producciones del Cisne de Pesaro, avi-
varon el deseo de los amantes del arte8,

6 R. de Mesonero Romanos: ‘La filarmonia’. Panorama Matritense, Madrid, Renacimiento, 1915, vol.
1, p. 295 y M. Soriano Fuertes: Historia de la musica espafola, desde la venida de los fenicios hasta el ano
de 1850, Madrid, Bernabé Carrafa, 1855, vol. 4, p. 271.

7 A. Pena y Goni: La dpera espanola y la misica dramdtica en Espana en el siglo XIX. Apuntes historicos,
Madrid, Imprenta y Estereotipia de El Liberal, 1881 (reed. facs. con introduccién de Luis G. Iberni,
Madrid, ICCMU, 2004), p. 92.

8 M. Soriano Fuertes: Historia de la musica espanola..., vol. 4. pp. 273-274.



E. CasAREs: Rossini: la recepcién de su obra en Espana 39

Pero también era cierta la crisis de nuestro teatro lirico. Muerto Martin
y Soler, y si excluimos las obras que Manuel Garcia compone ya en el
extranjero, desde el afio 1807 en que estrena su tiltima obra madrilefia, hasta
Adele di Lusignano de Carnicer, de 1819, no se producen estrenos en la
peninsula. Acierta Virella Casaries cuando sefiala: “Acaecié entonces como
en todo tiempo que, la carencia de teatro lirico nacional fue remediada por
la presencia de otro extranjero, y al acogerse a él Barcelona, y rendirle el
debido homenaje, sin poder hacer nada en pro de un arte indigena que no
existia, demostr6 una vez mis su buen gusto...”9. Al argumento de Virella
es necesario anadir la bonanza social producida en Espaiia a partir de 1816;
la mejora de la coyuntura depresiva y cierta tendencia a la apertura, llevé a
una vida mds amable que permitia gozar de la dpera, aunque la situacién
durard poco; avanzado el afio 1817 comenzaran unos afios broncos y difi-
ciles que desembocarin en el Trienio Liberal.

Penetraciéon de la obra de Rossini. Primera oleada

El frenesi por la obra de Rossini se inici6 en Barcelona el 29 de agosto
de 1815 con el estreno en el Teatro Principal o de la Santa Creu de L'ita-
liana in Algeri 0. La tradici6n italiana era en aquellos afios mayor en Barce-
lona que en Madrid. Barcelona, haciendo uso de sus fueros, se habia nega-
do a cumplir la famosa Real Orden del 28 de diciembre de 1799 en la que
se declaraba que, “En ningiin Teatro de Espafia se podrin representar, can-
tar, ni baylar piezas que no sean en idioma castellano y actuadas por actores
y actrices nacionales, o naturalizados en estos Reinos, asi como esti man-
dado para los de Madrid en Real Orden de 28 diciembre de 1799”11, orden
que tuvo como consecuencia la crisis del italianismo en Espafia. En Barce-
lona se invocaron los fueros regionales para que pudiesen seguir actuando
las compaiiias italianas y se les concedié este privilegio. El Teatro de la Santa
Creu sigui6 cultivando la musica italiana. A esta situacién habia contribui-
do el Capitin General de Cataluia, General Castafios, Duque de Bailén,
que, pasada la crisis de la guerra de la Independencia, decidié recuperar el
gusto de los catalanes por la lirica, y reunié a las familias acaudaladas con el
fin de crear la Sociedad de Accionistas para la explotacién del coliseo de la

9 E Virella Casanes: La dpera en Barcelona..., p. 103

19 Asf se anunciaba este estreno: “Martes 29 de agosto de 1815. Teatro. Hoy por la primera vez que
tiene el honor de presentarse a este benigno §>|.’tblic0 la compania italiana de éperas; dar4 principio
con la 6pera bufa titulada La ltaliana en Argel, adornada de su correspondiente Teatro. A las seis y
media”. Véase, E Virella Casanes: La 6pera en Barcelona... p. 104.

11 Documento “Instruccién para el arreglo de Teatros y Companifas Comicas de estos Reynos fuera
de la Corte”, Madrid, 2 de Marzo de 1801.
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Santa Creu. La Sociedad envié a Ramon Carnicer a Italia con el fin de bus-
car cantantes, pero, sobre todo, a un maestro que disciplinase a los “insu-
bordinados” musicos del teatro, para lo que fue contratado nada menos que
el compositor Pietro Generali, quien justamente dirigira el estreno de L Ita-
liana in Algeri, con primeras figuras del canto, dato importante, el 29 de agos-
to de 181512, Menos en la 6pera Ricciardo e Zoraide en 1822, Barcelona pre-
cedio siempre a Madrid en el estreno de las obras rossinianas.

En 1815 se inicia en Cataluna lo que desde la ideologia nacionalista
novecentista se denominara “huracan” o “invasion” Rossini que se detec-
ta en la prensa del momento, como por ejemplo en el Diario de Barcelo-
na, con cartas, diatribas, disputas a favor o en contra de la novedad que
implicaba su obra, y por ello, presentindolo como un elemento pertur-
bador. El asunto fue tan importante que desde la Sociedad de Accionis-
tas se pretenderi contratar al propio Rossini como Maestro Direttore al
cemballo. Esta noticia no publicada en Espafia hasta hoy, aparece clara en
una carta que Giovanni Ricordi dirige al propio musico el 21 de diciem-
bre de 1816 en la que seala:

Como ademas en todas partes resuena ya vuestro nombre, yo he sido comi-
sionado para tratar por el teatro de Barcelona en Espaia. Por lo que la nueva
empresa de los Sefiores de la Ciudad, desearian saber si vos aceptariais el contra-
to de Maestro Direttore al Cemballo, con la obligacion de componer dos obras
nuevas al afio, y yo necesito saber vuestra verdaderas pretensiones. Complaceros
pues a darme a tal proposito, la mas solicita respuesta cualesquiera que sean las
determinaciones verdaderas porque me urge ver a la citada Empresa que tanto me
apremia a servirles, y que no he dejado de secundar sus reclamos con premura y
con celo. Mandadme libremente y creedme con mi mis sincero sentimiento 13.

Sin duda este intento tiene un fuerte caracter simbdlico, e indica hasta
qué punto las pretensiones del teatro barcelonés eran grandes, pero sobre
todo, el peso que Rossini tenia ya en aquella época en Espaiia y su ligazén
con nuestra nacion.

La presencia de Rossini en Madrid se detecta un poco antes del 1815.
En 1814, con la llegada a la corte de las hermanas Moreno, habia hecho
presencia la obra de Rossini en la capital, aunque no con una representa-
cién operistica: “Regresaron de Italia dos jovencitas espafiolas que habian
recibido alli una gran educacién musical y que alborotaron a Madrid y
luego a Espafia entera, cuando en el mes de octubre cantaron varias veces,

12 Estrenaron la obra Antonieta Mosca, Marianna Rossi, Marco Bordogni, Antonio Ambrosi y
Domenico Vaccani, que eran los mas grandes cantantes rossinianos de entonces.

13 Gioacchino Rossini: Lettere ¢ Documenti, Pesaro, Fondazione Rossini, 1992, Vol. 1, p. 194. La pro-
puesta por desgracia no se concreto.
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en italiano, arias, dios y otros fragmentos, principalmente de Rossini, cuya
musica se oia entonces en publico por primera vez” 4. Eran Benita y Fran-
cisca Moreno, hijas del violinista Francisco Moreno, quien las llevé a Italia,
a estudiar canto. Ambas fueron contratadas como “primeras tiples absolu-
tas”, en los Teatros de la Cruz y el Principe en 1815, sin aceptar el contra-
to “a partido” sino un diario de 260 reales pero no cantaron una obra com-
pleta de Rossini hasta L'italiana in Algeri, cuyo estreno tuvo lugar en el
Teatro de la Cruz en 1816.

La llegada de Rossini fue una especie de “parusia” de un dios ante el
que todo el mundo se inclinara. Los datos son concluyentes: desde 1815
a 1834 se estrenaron en Barcelona 26 de las 38 obras del catilogo lirico
de este autor, alguna como L’Italiana in Algeri en 1815 e Il Barbiere en
1818, antes que en Paris, —lo que significa la primera representacion de
estas obras fuera de Italia—. No es una conjetura descabellada pensar que
estas primeras salidas de sus dos obras fuera de Italia, fuese escogida expre-
samente por Rossini.

La“invasion rossiniana” se dio al mismo tiempo en el teatro y a través de
los cientos de variaciones y fantasias para pianoforte, guitarra, o canto y
piano que se extendieron por toda Espafia. M* Esther Sala y José M*Vilar,
han estudiado en su trabajo, “La presencia de Rossini en la vida cotidiana
en la Catalunya del ochocientos” 15, la incidencia de su obra, pero sucedié
en Madrid de la misma manera. Rossini es el autor extranjero del que mas
obras se conservan en los archivos catalanes, especialmente religiosos, y no
se puede infravalorar esta realidad. El musico era conocido mas alli del
ambito de los teatros de opera, y a través de ello su musica impregné todo
el pais y llegd a gentes que no asistian a la dpera.

Légicamente aquella presencia se dio con toda su fuerza en el teatro.
Es sintomatico que el estreno de La italiana en Argel en el Teatro del Prin-
cipe el 29 de setiembre de 1816, (hasta 1821 las obras se cantaron en cas-
tellano), fuese escogida precisamente para celebrar los esponsales de Fer-
nando VII e Isabel de Braganza. Tomaron parte las hermanas Moreno que
causaron una conmocién captada por Mesonero Romanos en “La filar-
monia” de su Panorama matritense: “El entusiasmo inexplicable que aque-
lla brillante produccién causé en esta capital, fue un anuncio de los gra-

tos momentos que el publico matritense podia esperar del autor del
Barbero de Sevilla™16.

14 E. Cotarelo y Mori: Historia de la zarzuela, o sea del drama lirico en Espafa, desde su origen a fines
del siglo XIX, Madrid, Imp. de Archivos, 1934 (reed. facs. con introduccién de Emilio Casares Rodicio,
Madrid, ICCMU, 2000), p. 160

15 M* Esther Sala y Jos¢ M* Vilar: “La presencia de Rossini en la vida cotidiana en la Catalunya del
ochocientos”, Nasarre, VIII, 2, 1992, pp. 69-82.

16 R. de Mesonero Romanos: Panorama Matritense,“La filarmonia”, p. 294.
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Esta fiebre se increment6 con la llegada de Lorenza Correa que se presen-
tara en Madrid en el Teatro de la Cruz en 1818 con I Pretendenti de Mosca y
traia de Italia las 6peras de Rossini. La Correa fue admitida en las companias
de los teatros de la Cruz y el Principe, causando la retirada de Benita More-
no. Lorenza Correa estrend la segunda obra de Rossini oida en Madrid 11 turco
in Italia, obra especialmente importante porque es con ella con la que los tra-
bajos del revolucionario maestro italiano se volveran en un referente. Es a par-
tir del estreno de esta obra cuando la presencia del musico fue masiva, y es una
hipétesis clara que fue la presion de la obra de Rossini la que decidi6 al Ayun-
tamiento a derogar en 1821 el decreto que prohibia cantar en italiano.

Es entonces cuando El Diario de Madrid anuncia la venta en una libre-
ria de la calle Carretas de las reducciones para piano efectuadas por un
profesor de Barcelona de la obertura de El turco en Italia y en la vida musi-
cal espafiola comienzan a circular las musicas de Rossini que van a ser
conocidas por los musicos y amateurs, a veces con un cierto adelanto a su
representacion en el teatro. Rossini era cantado en los cafés, y sobre todo
en los salones, y Lorenza Correa introducia en algunas representaciones
operisticas no rossinianas, fragmentos de Rossini tan famosos como “Di
tanti palpiti” o, “Una voce poco fa”.

El proceso de penetracion de Rossini en Espaiia se inicia en 1815 y
llega hasta 1818, con dos momentos de apogeo, entre 1821-1823 y 1826~
1828, como podemos ver en el cuadro de la pagina siguiente. Durante
esos afnos se estrenaron entre Barcelona y Madrid nueve obras. Su intro-
duccién en Espafia culmina con el estreno en Barcelona de Il Barbiere di
Siviglia, el 16 de julio de 1818, dirigido por Ramoén Carnicer, para el que
este musico compuso una nueva obertura que se oy6 en Espaiia durante
todo el siglo XIX, cuando se interpretaba la obra. Barbieri, muy bien
informado, y tratando de indicar la importancia del musico espariol, refie-
re, “por orden del mismo Rossini se ejecuta en Espania en vez de la dpera,
circunstancia que nos ahorra toda consideracion” 17. Este periodo es espe-
cialmente activo en Barcelona.

En 1819 la presencia de Rossini fue poco relevante y 1820 sera el afo
del alzamiento del coronel Quiroga y del comandante Riego que inicia el
Trienio Liberal, afio poco propicio para la 6pera —sélo se dieron cuatro
titulos en Madrid y cinco en Barcelona, tres de ellos de Rossini—. El pue-
blo se dedicé a los himnos patridticos y populares.

17 Emilio Casares Rodicio (ed.): Biografias y documentos sobre musica y musicos espaitoles (Legado
Barbieri), Vol. 1, Madrid, Fundacién Banco Exterior, 1986, p.121. Como es sabido Rossini no compuso
una obertura especifica para esta obra sino que empleo la de Aureliano in Palmira, reutilizada también en
Elisabetta, regina d'Inghilterra. Es probable que Carnicer, que acababa de estrenar Elisabetta en Barcelona,
no quisiera repetir la misma obertura, por entender que el publico podria protestar ante esa situacién.
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ESTRENOS DE ROSSINI

1815: L'ltaliana in Algeri, L'inganno felice

1816: La cambiale di matrimonio L’Italiana in Algeri |

1817: Tancredi, Elisabetta, regina d’Inghilterra !

1818: La Cenerentola, Torvaldo é Dorliska, Il Turco in Italia |
Il Barbiere di Siviglia

1819: La Gazza ladra L’inganno felice

1820: Il turco in Italia

1821: Otello, La pietra del paragone La Gazza ladra, Il barbiere di

Siviglia
1822: L’occasione fa il ladro, Aureliano in Palmira Elisabetta, regina d’Inghilterra,

La Cenerentola, Tancredi, Otello, |
Ricciardo é Zoraide |

1823: La donna del lago, La scala di seta,
Ricciardo é Zoraide |

1824: Zelmira, Edoardo é Cristina Torvaldo é Dorliska

1825: Mosé in Egitto

1826: Semiramide Matilde di Shabran, Zelmira,
Edoardo ¢ Cristina, l
La pietra del paragone |

1827: Matilde di Shabrdan, Maometo II Semiramide ‘

1828: La donna del lago

1829: Mosé in Egitto, L’Assedio ‘
di Corinto |

1830: Bianca é Faliero, Il Conte Ory
1831: L'Assedio di Corinto
1834: Guillaume Téll Guillaume Tell

Asentado el Trienio Liberal, en 1821 se produce un auténtico esta-
llido de la obra de Rossini. Es preciso recordar que durante el Trienio
fueron frecuentes las procesiones civicas, manifestaciones, cencerradas
y cierto espiritu festero publico, ambiente en el que encontrari su
lugar el cultivo de la 6pera. 1821 es el afio en el que Rossini conquis-
t6 a los madrilefios gracias a dos 6peras fundamentales: La gazza ladra,
—30 de mayo—, e Il barbiere di Siviglia,—25 de agosto— las primeras obras
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que se cantaron en italiano 18, noticia que merecera este anuncio en el
Diario de Madrid:“Los demas artistas espafioles que ejecutardn papeles,
no acostumbrados a cantar en italiano, esperan en premio de sus
esfuerzos merecer la consideracion del ilustrado publico”, y testimo-
niando la velocidad con que la presencia del teatro rossiniano modificé
la vida musical de la ciudad, afiade: “Los programas de la 6pera se venden
en el despacho de billetes, y por la noche, los venderin igualmente los
acomodadores” 19, Es en este afo cuando Mesonero Romanos admitié
que la 6pera se habia impuesto al teatro hablado en Madrid: “Pero, pre-
ciso es confesarlo, la novedad, la moda y el capricho seducian y apartaban
el favor del publico de nuestra escena dramatica, encaminindola hacia la
Opera italiana, que, después de un paréntesis de muchos afios, acababa de
inaugurarse en Madrid por una empresa particular” 20,

En 1822 llegamos a la primera gran ctspide de la invasion rossiniana, con
unas cifras dificiles de entender pero totalmente ciertas. Desde febrero y
hasta final de afio se dieron en Madrid: La Italiana en Argel con 14 represen-
taciones, Elisabetta, regina d Inghilterra, 21, La Cenerentola, 29, Tancredi, 32, La
Gazza Ladra, 12, Otello, 9, Il Barbiere, 23, Il turco in Italia, 7, Ricciardo é Zorai-
da, 11, total 158 representaciones practicamente seguidas, de las cuales cinco
eran estrenos. En Barcelona se estrenaron dos. Por otra parte Madrid se
encontrd en este afio por fin con el Rossini serio, con el estreno de Elisa-
betta.

Es no menos significativo que las obras fuesen interpretadas por las mejo-
res voces rossinianas del momento: las dos de mas éxito, Adelaida Dalmani-
Naldi (se presentd en Elisabetta) que llegd en abril y produjo un auténtico
delirio con su belcantismo contagioso, y Adelaida Sala, en mayo, que luego
adquirira la nacionalidad espafiola al casarse con el Conde de Fuentes, pero
también Domenico Vaccani, la Spontini, Capitan, entre otros.

En 1823 decaen un poco los estrenos con tres nuevos titulos en Barce-
lona, La donna del lago, La scala di seta y Ricciardo é Zoraide, pero ninguno en
Madrid, aunque se repusieron dos titulos de Rossini.

En este segundo periodo se incrementa el peso de Rossini a través de la
disponibilidad, en reducciones para canto y piano de la misica que se podia
escuchar por la noche en el teatro, pero, sobre todo, comienza a aparecer esa

18 Todas las peras ilalianas de esta época y hasta el 26 de mayo de 1820, en que se estrend Ser
Marc’Antonio de Anelli y Pavesi, fueron interpretadas en castellano y por artistas espanioles, debido a la
Orden ya citada de 1799. En 1821 la derogacién de esta orden por parte del Ayuntamiento permitié con-
tratar a una selecta companifa italiana en la que estaban junto con las espanolas Lorenza Correa, Loreto
Garcfa y Garcfa de Paredes, las miticas cantantes italianas Adelaida Sala, Adelaida Dalmani-Naldi,
Domenico Vaccani y Capitdn, que habfan actuado antes en Barcelona.

19 Diario de Madrid, 30-V-1821.

20 R, de Mesonero Romanos: Memorias de un sesentén, Madrid, Ed. La Librerfa, 1995, Vol. I, p. 249.
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“segunda literatura”, compuesta por las recopilaciones de variaciones sobre
temas operisticos rossinianos. Un catilogo de 1824, publicado en nuestra
edicion del Legado Barbieri2! demuestra como toda la obra de Rossini
estrenada hasta entonces se encontraba a la venta en diversas versiones:
“Arias con instrumental”,)” Arias con acompafamiento de piano forte”,
“Dtios con todo instrumental”, “Dtios con acompafamiento de piano
forte”, “Tocar el piano”.

Hay un hecho especialmente sintomatico, la inclusion de Rossini en
recopilaciones que contenian canciones patridticas, lo que indica una lectu-
ra de Rossini, compartida en Europa, como musico liberal y progresista. Hay
que recordar que toda Europa, y también Espana, esta movida por ideas
revolucionarias. Espaiia inicia el Trienio Liberal y es la época de los himnos
patridticos como el de Riego o el Tragala. En una de las representaciones de
La gazza ladra, segin confirma el Diario de Madrid del 3 de junio, el pabli-
co “prorrumpid en gritos con el objeto de que se cantasen canciones patrio-
ticas que no estaban ofrecidas”, y el hecho fue tenido en cuenta dado que
en la siguiente representacién del 7 de junio, en el intermedio se cant6 el
“Himno a la libertad por los artistas de la compaiiia”. Algo similar sucedia
en Barcelona; en 1822 se recoge en el Diario de Barcelona:“Hoy dara princi-
pio la compania italiana con el primer acto de la 6pera el Otello; a conti-
nuacion el sefor Vifiolas recitard una oda patridtica aniloga al objeto de la
funcidn, y en seguida se cantard un himno nuevo, musica de Don Ramén
Carnicer””22, Tenemos otros muchos testimonios de la fiebre rossiniana,
cuando el 29 de junio de 1821 se interpreto la obra de Portogallo Aldra in
India, cuya representacion se completd con algunas “piezas de Rossini con
objeto de hacerla mis agradable”.

Rossini se convirtié por un tiempo, que coincide ademas con el Trienio
Liberal, en una especie de panacea para todos los males: era el mejor vehi-
culo para la diversion y el rito social, pero también para la afirmacién revo-
lucionaria, y un referente para todos los madrilefios de manera que ni
siquiera los sucesos mas cruentos de aquellos criticos anos lograron oscure-
cer su musica y su figura.

En buena sociologia podemos afirmar hoy que esta invasién rossiniana,
—si tenemos en cuenta que Madrid rondaba entonces los 220.000 habitan-
tes—, es una de las causas de la penetracion de la musica lirica en la socie-
dad madrilefia que alcanzé un nivel tal que marcé un cambio decisivo en

21 “Catalogo de la musica vocal e instrumental que se halla en el almacén de la Carrera de San
Jerénimo, Casa del Buen Suceso, [rente a la Soledad. Madrid: En la oficina de Don Antonio
Fernandez, 1824", en E. Casares Rodicio (ed.): Documentos sobre musica espaiola y epistolario (Legado
Barbieri), Madrid, Fundacion Banco Exterior, vol. 2, 1988, pp. 315-324.

22 Diario de Barcelona, 7-X1-1822.



46 Cuadernos de Miisica Iberoamericana. VOLUMEN 10, 2005

la historia cultural del pais, nivel nunca repetido. No es exagerado afirmar
que es en este periodo cuando la dpera se reafirma en Madrid como el
género burgués por excelencia y con un cultivo masivo, tal como ya fue
visto por los contemporineos; la aficién es compartida por una burguesia
amplia, por los politicos y por unos medios de comunicacién que dan a la
6pera una presencia no conocida hasta entonces. Mesonero Romanos lo
describi asi: “Esta aficion de la sociedad matritense hacia la filarmonia no
era, como ahora, la expresion de una moda pasajera y de buen tono, sino
un verdadero culto, una devocién entusiasta hacia el arte que tan preclaros
genios ostentaba a la sazoén en su Rossini, un Donizetti, un Bellini...” 23,
Por ello compartimos el pensamiento de Alberto Rizzuti cuando sefiala:
“La llegada de la revolucionaria obra rossiniana a los dos teatros madrilefios
[Teatro del Principe y Teatro de la Cruz], representé para la vida musical de
la capital un hecho sin precedentes. A la fortuna de la 6pera —especialmen-
te bufa— de Rossini acompaiié un proceso de penetraciéon de la masica en
la sociedad que alcanza un nivel tal que marcé una cambio ripido y deci-
sivo en la historia cultural del todo el pais™24.

El segundo apogeo

En 1824 se produjo un descenso en la presencia de Rossini tanto en
Barcelona como en Madrid. Espana vivia en un momento politicamente
dificil, posterior al Trienio Liberal. En marzo de 1824 se marcha la compa-
fiia italiana, terminados sus contratos, y se vuelve a cantar en castellano, al
parecer, segin Pefia y Goiii, con gran protesta del pliblico que ya habia
hecho suyo el italiano: “Pero el piiblico escuchaba con hastio, por no decir
con repugnancia... recordaba los gorgoritos de la Sala y la Dalmani-Naldi
y pedia italianas e italianos, por amor de Dios”25. Sélo se estren6 una obra
nueva de Rossini, Torvaldo e Dorliska, aunque se repusieron otras cinco. Lo
mismo sucedi6 en 1825 con cinco reestrenos y ningiin estreno.

En 1826 las circunstancias sociales volvieron a mejorar en Espaiia, a
pesar de estar viviendo la denominada década ominosa del reinado de Fer-
nando VII, 1823-1833. Se habia dado para entonces cierto asomo de recu-
peracién econémica y demogrifica que llevd a Espaiia a los trece millo-
nes de habitantes; también se habia normalizado la vida y las actividades
de cierto ambiente festivo, muy dificil de rastrear en los afios anteriores;

23 R. de Mesonero Romanos: Memorias...Vol. 11, p. 136.

24 A. Rizzuti: “La fortuna del teatro rossiniano a Madrid (1816-24)", Bolletino del Centro Rossiniano
di Studi, Pesaro, Anno XXXI, 1991, p. 79.

3 A. Pena y Goni: La dpera espanola..., p. 86.
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sefiala Comellas: “la época es mis risuefia que las anteriores por lo que se
refiere a la vida ordinaria, y mas bronca y desabrida por lo que se refiere a
los planteamientos politicos”; y mas adelante, citando a Estanislao Bayo,
“Habiase restablecido el orden publico en los pueblos de la monarquia, y
de hecho reinaban la paz y el gozo. Por entonces proliferan las fiestas, las
romerias, las corridas de toros. Son aquellos afios de manifestaciones casti-
zas que recuerdan un tanto a la 6pera goyesca, aunque en menor tono” 2,
Estas circunstancias explican el regreso de Rossini.

R ossini regreso en lo que constituye su segundo apogeo, que se dio entre
1826 y 1828. En el primer afio se estrenaron en Madrid cuatro nuevas
obras, Matilde di Shabran, Zelmira, Edoardo e Cristina,y La pietra del paragone a
las que hay que anadir Semiramide en Barcelona; en 1827 se estren6 en Bar-
celona Matilde di Shabran, Maometo I y en Madrid Semiramide, una de las
Speras favoritas de Carnicer que era el director. El publico abarroté el Tea-
tro Principe con 1147 personas y una recaudacién de 9564 reales; la obra
permanecié en cartel desde el 26 de mayo hasta el 2 de julio. En 1828 hubo
ocho reposiciones y el estreno de La donna del lago en Madrid; ninguna en
Barcelona.

El nuevo renacer rossiniano se debe, sobre todo, a la llegada en junio de
1826 de una gran compaiiia italiana dirigida nada menos que por Saverio
Mercadante que inicia de inmediato sus tareas. Mercadante —que dejard una
profunda huella en Carnicer y en nuestros musicos— dirigié entre los afios
1826-27 y 1830-31, y le sucedié el maestro catalin Ramoén Carnicer que
lo hari a partir de 1827, afio en que estrené su 6pera Elena e Costantino?7.

Este nuevo apogeo vino acompaiiado de la segunda llegada a Espaiia de
de cantantes italianos. Desde 1826 a 1828 pasaron por Madrid las mas
importantes figuras rossinianas: Adelaida Cortesi, Isabella Fabbrica, Mariet-
ta Albini, Giovanni Montresor, Luigi Maggiorotti, y después Adelaida Tossi,
Almerinda Manzocchi y Meric Lalande. Esto explica que varios historia-
dores novecentistas como Pefa y Goni o Soriano Fuertes hablasen de una
especie de enfermedad, que no estamos seguros de que se repitiese en nin-
gun lugar de Europa, y que Mesonero Romanos nos dejase este interesan-
te texto en el capitulo “La filarmonia” de su Panorama Matritense:

El mérito de los cantantes, la nueva pompa con que se adorné el especticulo,
lo escogido de las funciones que se presentaron, fueron cosas de trastornar todas las
cabezas, y llegd a tal punto el entusiasmo, que no solamente se les imitaba en el
canto, sino en gestos y modales; se vestia a lo Montresor, se peinaba a la Cortessi,

26 J_L. Comellas: Historia de la Espaia Contempordnea, Madrid, Rialp, 1995, pp. 107 y 115.
27 Ramén Carnicer dirigira hasta 1833, y sucesivamente desde 1836 a 1838 y en 1844-45.
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y las mujeres varoniles a la Fabbrica, causaron furor todo aquel afo. Tan podero-
so es el prestigio de la novedad, y tan dominantes los preceptos de la moda. La
exigencia del publico, creciendo desproporcionadamente, no se contentaba ya con
artistas medianos, fue preciso presentarles los de primer orden... hasta tal punto
que al concluirse el afilo comico 1831 con la despedida de la sefiora Adelaida Tossi,
falt6 poco para que los partidos encontrados de tossistas y lalandistas consiguiesen
sembrar una eterna discordia en nuestra sociedad madrilefia28-

Pena y Goni citando una carta que le dirigio el periodista Dionisio Chau-
lié, sefiala que es entonces cuando por primera vez en Espafia hacen su agos-
to los revendedores,

Pero como la demanda era superior a la oferta, resultaba escasez en el mer-
cado, y de ahi que los consumidores discurriesen anticiparse en términos de
pasar la noche en la calle esperando las diez de la mafiana en que, lo mismo que
ahora, se abria la suspirada portezuela para anunciar que los billetes se habian
concluido... La reventa de billetes estaba prohibida bajo severas penas y eran de
ver las cacerias, persecuciones y atropellos de los mandatarios del sefior corregi-
dor y sus tenientes... mas todo lo compensaba el placer de ocupar un asiento y
aplaudir a la prima donna favorita2’.

Otros signos de la vuelta de Rossini son la aparicién en 1826 de los dos
primeros escritos sobre él: La Rossiniana, o veladas de Terpsicore, recopilacion
de piezas de Opera rossinianas para piano, y un folleto monogrifico Epito-
me de la vida de Rossini acompariado de su retrato dedicado a Rossini y publi-
cado en Cadiz. Son interesantes las dos paginas finales de este escrito: “tam-
poco es facil resolver el problema de si pasard la moda de Rossini, aunque
somos del parecer de que ha dado en el verdadero punto del arte que es
hablar a un tiempo con todos y agradar a toda clase de oyentes” 30, Hacer-
se semejante pregunta en 1826 desde Cadiz constituye una prueba de la
perspicacia del anénimo autor del Epitome, todavia ignorante de las pro-
puestas de Bellini. Pero es de mas interés como el texto refleja el clima que
reinaba en esos dias en la Cadiz orgullosa de la Constitucion progresista a
la cual miraban con entusiasmo los democratas de toda Europa y como
valora un cierto “sentido democratico” en el arte rossiniano, de la misma
forma que lo hizo Stendhal, capaz de resultar agradable a todos, satisfacien-
do al mismo tiempo las exigencias de los espectadores mas competentes y
el pueblo llano.

28 R. de Mesonero Romanos: Panorama Matritense..., pp. 295-296. Mesonero narra esta situacién
con palabras parecidas en su obra Memorias de un sesenton, vol. 11, pp. 63-64.

29 A. Pena y Goni: La épera espanola..., p. 88.

30 Epitome de la vida de Rossini acompanado de su retrato, Cadiz, 1826.
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Otra interesante aportacién del Epitome sobre la valoracién del arte de
Rossini se encuentra mas abajo en lo que es una primera reflexién sobre el
sentido de la obra:

Hay algunos que creen que la abundancia de sus ideas degenera a veces en
profusion y que se echa de menos en sus obras la economia necesaria en todas
las producciones artisticas para que se saboree lo que es bueno y no se confun-
da la imaginacién; nosotros nos persuadimos que las repeticiones de que algu-
nos critican también tienen este bien entendido objeto, y que la economia que
recomiendan se opondria a la grata y continua variedad de sus obras que las hari
vivir mientras que las que carezcan de esto se perderin siempre en el olvido.

Es cierto que ya no se recobrari el entusiasmo de antes pero el rossi-
nismo continué en Madrid hasta avanzada la década de los treinta y
mucho después. Los testimonios de Emilio Castelar o de Pedro Ruiz de
Alarcén, no pueden ser mis determinantes, y a ellos podriamos anadir
otros muchos como la sentida carta que Gaztambide escribe a Barbieri
desde Londres en 1859 en la que le cuenta su encuentro con Rossini en
un concierto habido en el Conservatorio de Paris: “Pero ahora falta lo
mejor: Rossini estaba en el concierto |Y yo estaba a su lado! ;Es esto for-
tuna?... Yo no sé lo que hice, sélo se que mis ligrimas corrieron abun-
dantemente y que aquel fue uno de los placeres mas grandes de mi
vida... Este ha sido el especticulo que yo he tenido la suerte de presen-
ciar y que no cambiaria por nada”31.

Hoy podemos afirmar que Rossini se convirtié durante aquellos afios
en una especie de catalizador de lo lirico tal como ya expresaba Virella
Casaiies al presentarlo como el provocador del cambio:

La apariciéon de Rossini y los trabajos de sus imitadores, modificaron en
buena parte nuestra aficién, dejindonos llevar del entusiasmo creciente que fue
acompaiiando en su triunfal carrera a la escuela rossiniana. Al igual que el mejor
teatro ultramontano, viése el nuestro dominado por el arte de Rossini, y su ins-
piracién y su brillante colorido atrajeron bien pronto a nuestros filarménicos,
rendidos a la potencia genial de quien, lo mismo les conmoviera al principio con
la variedad y riqueza de tonos prodigados en sus diios y arias, como les subyu-
gara mas tarde con la fuerza dramatica de sus mejores creaciones y de sus valien-
tes cuadros tragicos>2.

Virella Casafies afiade que la obra de Rossini “bastd para echar por tie-
rra las convenciones del gusto antiguo”. Este e, justamente, el pensamien-

31 E. Casares Rodicio (ed.): Documentos. .., p. 628, carta 1750.
32 E Virella Casartes: la dpera en Barcelona..., p. 105.



§0 Cuadernos de Miisica Iberoamericana. VOLUMEN 10, 200§

to con el que Stendhal definié la obra de Rossini cuando lo propone como
uno de los motores del cambio de la cultura europea a partir de su obra Le
Siége de Corinthe del afio 1826. Para el escritor el estilo de Rossini podia ser
visto como el signo de la “cultura liberal”, porque hacia una musica viva,
un arte “seglin nuestras necesidades” y era eminentemente romantico. Este
mismo pensamiento se apunta cuando su obra llega a Madrid, y quizs por
ello la eclosién del estilo rossiniano, coincide politicamente con el Trienio
Liberal espaiol de 1821 a 1823.

El declive del rossinismo o la primera conciencia nacionalista

En 1828 serdn visibles también las primeras opiniones criticas sobre la
obra de Rossini, debidas a un pensamiento nacionalista que comienza a
emerger. En ese afio se detecta en el nuevo periddico, Diario Literario-Mer-
cantil, la preocupacién por el abandono que sufria la produccién lirica espa-
fiola. La salida en 1828 de esta revista, marc6 un paso para el desarrollo cul-
tural de Esparia. Fue en sus columnas donde los artistas, criticos y patriotas,
atentos a los hechos culturales, realizaron sus primeros y apasionantes des-
encuentros ideolégicos, teniendo por objeto publicaciones, especticulos de
prosa y teatro musical. En ella se sefiala: “En los articulos literarios se dara,
como es razdn, la preferencia a las producciones de los ingenios espafio-
les” 33, y se lee entre lineas que se debe desarrollar una 6pera nacional. Esta
claro que para un pais que, no obstante estos entusiasmos, se sentia en la
bpera esclavo de los italianos, la exigencia de renovacién musical y cultural
se uniria a las reivindicaciones nacionalistas, oportunamente fecundadas en
aquellos afios por los sucesos politicos y sociales en Europa.

Las altimas producciones rossinianas: La Donna del lago, de 1828, Mosé
in Egitto y L "Asedio di Corinto,ambas de 1829, ya no fueron acogidas con
tal emocién. José Maria de Carnerero comenta asi la primera:

La musica no tiene las cadencias acostumbradas que se notan en las demas de
Rossini, que desde el primer momento producen un efecto seguro en la masa
del piiblico. Sus modulaciones son de un género nuevo, melancélicas, y anilogas
al caracter nacional escocés. Debe reconocerse el gran genio del compositor, sus
obras tienen mis filosofia de lo que se cree comunmente; y si tal vez se le ha
echado en cara lo contrario por los inteligentes, €l ha sabido excusarse cargan-
do la responsabilidad sobre el piiblico moderno, que prefiere a veces que le hala-
guen el oido, que ser tocado en el corazén... El piblico experimenta en una
palabra una sensacion nueva, y eso basta34,

33 Correo Literario-Mercantil, 1-1V-1828.
34 Correo Literario-Mercantil, 22-1X-1828.
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Pero también se critica la “falta de novedad en algunas de sus piezas, que
estamos hartos de oir en los teatros de Madrid”. Parece que el ltimo giro
del autor no se entendia bien, dado que Rossini llamaba de nuevo a la
modernidad y el romanticismo musical tardara en entrar en Espana.

Algo similar sucede con L Asedio di Corinto, obra que se escogid para ce-
lebrar las bodas del rey con su nueva esposa, la napolitana Maria Cristina de
Borbon:

La misica de Rossini nunca es mala; sea cual fuera el maestro debe recono-
cerse que es muy dificil que una Spera seria no produzca cierta monotonia, y
aun diremos cierto cansancio en los que concurren a ella. Por profunda que sea
una composicién lirica, es operacién no siempre cémoda la de resistirla tres o
cuatro horas consecutivas; inconveniente que en las 6peras bufas se salva con
mayor facilidad, ya por la jocosa mezcla que ofrecen los argumentos, y ya tam-
bién por las alegres combinaciones de que el misico puede valerse3>.

Sin duda ese rechazo que producen las nuevas obras de Rossini, indica-
dor del inicio del declive del astro rossiniano, ha de ser valorado como fruto
del gusto de los madrilefios mas afin a la 6pera bufa que a la seria, enton-
ces recibida con cierta frialdad. Otros muchos textos acreditan el cambio.
La reposicién en 1830 de Zelmira en Madrid, recibi6 una fria acogida: “ha
vuelto a ponerse en escena, sin desagradar, ni corresponder tampoco a las
esperanzas que debid inspirar a los apasionados” 3.

Finalmente a Rossini le saldran por aquellas fechas dos potentes com-
petidores, Vicenzo Bellini y Gaetano Donizetti —ademas de Pacini muy
representado en Madrid—, todos programados por Carnicer. El 9 de mayo
de 1830, se estrenaba en el Teatro de la Cruz Il Pirata de Bellini, dirigido
por Carnicer. Madrid descubrié aquella nueva figura que entusiasmaba en
toda Europa. El Correo sefialaba: “Este articulo es de importancia. Hay que
hablar de un compositor nuevo, de una misica desconocida... Hay ademas
que clasificar el mérito de la musica, y que meterse en muchas honduras,
¢:Lo entiendo yo bastante para salir de ellas?”37.

La lectura de la cartelera de aquellos afios no puede ser mas significati-
va. La estadistica nos revela como en el afio teatral 1830-31 todavia se estre-
naron La gazza ladra, Mosé in Egitto, Il Barbiere y La donna del lago, de Ros-
sini, pero también Il pirata y La Straniera de Bellini. Algo similar sucede en
1831-32; sin duda la venida de Rossini a Madrid influy6 en su fuerte pre-
sencia; se representaron, Zelmira, Matilde di Shabran, La Cenerentola, Elisabet-

35 Correo Literario-Mercantil, 21-XI1-1828.
36 Cartas Espanolas o sea Revista histérica. .., Madrid, V1-1831, p. 233.
37 Correo Literario-Mercantil, 12-V-1830.
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ta, regina d’Inghliterra, Semiramide, Otello, Mosé in Egitto'y La Straniera (con la
que se estreno el ano teatral), Bianca e Fernando e 1l pirata de Bellini. Sin
embargo en el afio teatral 1832-33 se detecta ya una clara inversién, no solo
porque se equiparan ambos autores sino porque aparece con fuerza el otro
competidor, Gaetano Donizetti. De Rossini se representaran Ofello, La
Cenerentola e Il Barbiere; de Bellini, La Straniera, Il pirata (dos veces), I Capu-
letti ed i Montecchi,y de Donizetti, L'Esule di Roma, Anna Bolena'y Fausta.

La critica temporada 1833-34 —la muerte de Fernando VII llevé al cie-
rre de los teatros, sometidos ademas a una gran deuda econémica—, aclara
definitivamente la situacién. De Rossini se representan solamente Semira-
mide y L’Italiana, de Bellini, Norma (por cierto totalmente incomprendida),
pero de Donizetti L’Elixire d’amore (dos veces), L'Esule di Roma, e Il dilu-
vio universale. Esta situacién se hace mas patente en el afo teatral 1834-35;
los datos son claros y el estro de Rossini se alejaba irremisiblemente. Se
representaron La gazza ladra y Guglielmo Tell, del maestro, mientras de
Donizetti que se imponia con fuerza, Anna Bolena, (dos veces), Il furioso
(dos veces), Parisina d’Este, L'Elixire d’amore, y de Bellini, I Capuletti ed i
Montecchi, Norma (dos veces), La Sondmbula (dos veces) y La Straniera. El
cambio queda igualmente patente en el siguiente afio, 1835-36.

En este ambiente y, desde luego, como un fruto mas del nacionalismo
creciente, se debe entender que entre en liza un compositor espaiiol,
Ramén Carnicer38, y que el escritor Carnerero, llame la atencion sobre su
6pera Elena e Malvina, parangonando su presentacion en el Teatro Principe
y equiparando al joven compositor hispano con las dos grandes figuras del
momento, Meyerbeer y Rossini:

La Italia reconoce en Rossini su primer compositor, la Alemania en Meyer-
beer, la Espaia tiene también el suyo; y este es Carnicer... Carnicer es el tnico
que trabaja en este género... ha tenido que luchar con peligrosas comparacio-
nes... Rossini este astro que eclipsa a cuantos le rodean, es también el favorito de
Madrid, como lo es de toda Europa; y salir un espaiiol con una produccién de su
cosecha, y saberse sostener en medio de tan grande rivalidad, no es —me parece—
asunto de poca magnitud¥.

Un lugar especial en este declive merece uno de los textos satiricos mas
hermosos producidos contra lo que hoy denominariamos rossinimania—

38 Ramén Carnicer es un personaje central que necesita una urgente recuperacion y analisis en su
doble faceta de compositor, director y, a veces, empresario de los teatros municipales del Principe y
de la Cruz, donde se realiza la historia de nuestra 6pera en Madrid, en aquellos afos. El es quien deci-
de el repertorio, forma las companias y trae de ltalia en sus numerosos viajes todas las novedades ope-
risticas. Decidido rossiniano, él comprende la importancia de los cambios de Bellini y Donizetti. El
impondra sus obras, muchas veces con total incomprension del publico madrileno y, en definitiva,
marcard la historia operistica de eslos anos.

3 Correo Literario-Mercantil, 18-11-1829.
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aunque no so6lo contra ella—, firmado por el dramaturgo espaiiol Manuel
Breton de los Herreros. Publicada en 1828, la larga sitira de 125 tercetos
lleva por titulo, Contra el furor filarménico, o mas bien contra los que desprecian el
teatro espaiiol*0, y era la respuesta de un autor de teatro hablado desconcer-
tado por el comportamiento del piiblico que iba masivamente a la 6pera,
—no tanto al teatro—, y no para descubrir novedades, sino en busca de anéc-
dotas picantes o curiosas, y cotilleos de camerino sobre las que mantener
conversacién*!. Citamos algunos versos de esta hermosa satira:

No mas, no mds callar; que ya en mi seno
tanta bilis no cabe, Enfriso mio,
y tanta indignacién, tanto veneno...

Quie en el café, en la calle, en el paseo,
en tertulia, do quier se hable tan sélo
De la Donna del lago o de Romeo?...

¢Quie hasta para vender plato de Alcora
en escala cromitica se grite
y anuncie el diapasén a una aguadora?. ..

Triunfe Pacini, triunfe Cimarosa
y erijase de mdrmol y granito
Pirdmide a Rossini majestuosa. ..

Todo sea dulcisimo concierto
y digase el gorgorito almibarado
hasta en el réquiem que se entona a un muerto...

¢A quién en tanto, a quién no desconsuela
el ver cuando no hay dpera desiertos,
patio, palcos, lunetas y cazuelas?...

Canta la donna mal su cavatina
Y exclamas al punto compasivo
“Esta mala, estd ronca, jpoverina!”...

¢No fuera mas razén en rudo coro
si delinquen, silbar a los de allende
que han venido a embolsar montones de oro?. ..

40 Contra el furor filarménico, 0 mds bien contra los que desprecian el teatro espanol. Satira. Su autor Don
Manuel Bretén de los Herreros, Madrid, 10-1X-1828, Impr. De D. M. de Burgos, 8°, 21 paginas.

1 A. Pena y Goni en la citada obra La dpera espanola, transcribe una carta del periodista Dionisio
Chauli¢, director de El tiempo sobre la mania de seguir las costumbres de los cantantes: “Se averigua-

ba cémo vivian, sus horas de comer, los manjares de que mas gustaban, y se hacfa alarde de vivir como
ellos”, p. 89.
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Parecidas fueron las invectivas, —ya posteriores y con la vision de un
historiador nacionalista—, de Soriano Fuertes, quien hard un duro analisis
de la situacion:

Nuestro teatro lirico sucumbid; no pudo parangonarse con el italiano; tuvi-
mos que esclavizarnos al yugo extranjero; tuvimos que copiar y hacer sacrificio
de nuestra nacionalidad y hasta de nuestras costumbres; pero no por falta de
genios para crear, no por carecer de conocimientos, ni de espaiiolismo, sino por
no tener gobiernos protectores que alentasen nuestros trabajos y premiasen
nuestras obras... 42.

En realidad la critica de Soriano en este caso tenia una buena parte de
razdn y es muy similar a la de Pefia y Goiii que se detiene en las conse-
cuencias funestas de esta situacion: “Inatil parece consignar que mono-
polizindolo todo la locura filarménica por la 6pera italiana y los cantan-
tes italianos, el teatro espanol yacia entonces en el mas deplorable olvido,
abandonado, despreciado, envilecido por los que se postraban a los pies de
una prima donna o se pegaban de mogicones, por un apreciable tenor” 43,

Esta mirada negativa con que termina la “alargada sombra del Rossi-
ni”, desde la visién nacionalista, no debe oscurecer la trascendencia de este
autor, porque el peso del maestro de Pesaro tuvo otras consecuencias obje-
tivas que no se pueden obviar, especialmente su influencia en la propia
creacién musical, —tan fundamental para la recepcion— en la que no pode-
mos profundizar en este trabajo.

Indiquemos que la obra de Rossini mediatizé durante afios, de mane-
ra sustancial, la creacidn espariola especialmente la teatral, pero también la
religiosa. Por muchos afios y hasta avanzado el siglo XIX, hablar de ita-
lianismo en Espafa es hacerlo de Rossini. Sus formas, linea melddica,
concepcidon dramatica y su técnica de orquestacion seran seguidas por la
mayor parte de los compositores espafioles del momento, y hasta avanza-
do el siglo XIX. La némina de autores sobre los que influy6 es inmensa:
Manuel del Popolo Garcia, Sor, Gomis, Tomas Genovés, Saldoni, Eslava,
Juan Balado, Obiols, M. Blanco Camarén, Antonio Romero, Ducassi vy,
sobre todo, Ramén Carnicer, exponente maximo de la escuela rossinia-
na. El compositor catalin bebera directamente en las fuentes rossinianas
en sus viajes a Italia, y desde su primera opera, Adele di Lusignano, la som-
bra de Rossini se cerniri sobre él. Su 6pera Elena e Costantino es un tes-
timonio patente de su influencia. Atn a mediados del siglo XIX estaba
vigente su magisterio; recordemos una obra tan rossiniana como Gloria y

42 M. Soriano Fuertes: Historia de la musica espanola. .., vol. 4, p. 282.
43 A. Pena y Goni: La dpera espanola..., p. 92.
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peluca de Barbieri e incluso en El barberillo de Lavapiés en el que el mismo
autor hace claros guinos a la inmortal obra rossiniana.

La consecuencia inmediata de esta situacion no es solo la imposicién del
repertorio italiano, sino la necesidad que se impuso a los autores espafioles
de escribir las 6peras en italiano, texto y masica, cosa que ya se hacia antes,
pero que se incrementd a partir de Rossini. Carnicer, Genovés, Saldoni,
Eslava, Arrieta, etc, componen en buena medida en italiano, y sus obras son,
de alguna manera, un capitulo mas de la historia de la musica italiana.

Otra consecuencia que no podemos minimizar fue la fundacién del
Conservatorio de Musica Maria Cristina en 1830, dirigido por un profe-
sor de canto italiano, uno de los grandes representantes del rossinismo, el
tenor Francesco Piermarini que habia llegado a Barcelona en 1824 con una
compaiiia italiana para estrenar Zelmira de Rossini. Pefia y Goiii sefala:

El conservatorio de Maria Cristina, no fue, pues sino una vasta escuela de canto
italiano y propagador activo de la musica italiana, respondiendo asi, fuerza es con-
fesarlo, a las unanimes aspiraciones del pais entero, que no queria oir hablar de nada
que no fuera oriundo del privilegiado suelo ultramontano... La avalancha rossinia-
na sepult6 bajo su formidable peso todo cuanto encontré en su camino#4.

Es justo recordar que la reina Maria Cristina, napolitana de nacimien-
to y educacion, era una enamorada del bel canto, hecho determinante en
un momento en que la corte dirigia en alguna manera las aficiones musi-
cales de la clase alta.

La imagen de Espafia en Rossini. Sus amigos espaiioles

La entrega de Espaiia a Rossini fue correspondida por el autor italiano.
En el encuentro con Castelar Rossini le hacia otras reflexiones sobre Espa-
fa y su musica:

Yo he saboreado mucho la musica espafiola. Garcia, el padre de la Malibran, mi
amigo del alma, cogia la guitarra y rasgueaba sus cuerdas con tal arte y tal calor,
que parecia tocar en las cuerdas de mi corazén. No sirve el piano para acompaiiar
canciones andaluzas. A su lado apoyando una mano sobre la silla donde estaba sen-
tado su padre, se ponia de pie la Malibrin y lanzaba a un mismo tiempo, con aque-
lla clarisima pronunciacién y aquella voz divina, canciones de tan melancélico
tinte y de tan melodiosa cadencia, que creiamos ver, a una mujer de la Biblia ento-
nando cinticos a orillas de Palestina, o una gitana arabe llamando a su amado o
meciendo a sus nifios en la soledad del desierto4®.

4 A. Pena y Goni: La dpera espafola ..., p. 105.
45 E. Castelar: Semblanzas..., p. 14.
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Mis adelante reitera su admiracién por la musica hispana y hace una
afirmacién de mis calado, —negada desde la musicologia italiana—, y es la
posible influencia que Garcia pudo tener en la factura de la musica del
Barbero: “De este culto, —dijo Rossini—, que yo tengo por la miisica espa-
fiola, y de esta amistad de Garcia hay algunos recuerdos en el Barbero”. Es
de sobra conocida la hipétesis de que Garcia dio a Rossini los temas para
la obertura inicial de Il Barbiere, hoy perdida, y mas atin, que fue el autor
o inspirador de la célebre canzone de la obra4.

No menos significativo es el testimonio que nos dejé Alarcén:

...El insigne maestro habla perfectamente nuestra lengua. Habléme de las
catalanas, y me dijo que habia visto pocas mujeres que le gustaran tanto, y luego
anadio:

—Yo estuve en Madrid ocho dias, hace treinta afios. Ud. no habia nacido, yla
mayor parte de las personas que yo conoci ya se habrin muerto. Lo que no

* La tesis de las posibles influencias de Garcia y Espana en Il Barbiere di Siviglia, estan ya recogidas
en el articulo que el gran musicologo y critico espaniol Rafael Mitjana escribi6 ante la reposicién de la
obra en el Teatro Real de Madrid en octubre de 1896. El musicélogo escribié “Il Barbiere di Siviglia.
Opera bufa en dos actos, poema de Cesare Sterbini musica de G. Rossini”, que aparecer4 en su obra:
Ensayos de critica Musical, Madrid, Libreria de Fernando, 1904. La sustancia de esla tesis la expresa asf
Mitjana:

“En esta ultima obra puede observarse que en determinados momentos el compositor trata de
imprimir cardcter de espanolismo a lo que escribe ;A qué otra causa puede achacarse la introduc-
cién de la guitarra en la orquesta, para acompanar las dos serenatas del tenor en el primer acto?...
La gran amistad que unia a Rossini, con Manuel Garcia, el famoso tenor sevillano, que cre6 la parte
de Almaviva, permite creer que este influiria algo sobre el maestro durante el tiempo en que com-
ponia su obra, y el hecho es tanto mas probable cuanto Rossini consinti¢ en que Garcfa, que era a
més de admirable cantante, compositor muy notable, intercalase en el primer acto del Barbero de
Sevilla una cancién espartola por ¢l compuesta, que no es la serenata lo son Lindoro, como se cree
vulgarmente, porque la musica de esta cancién es en absoluto del autor de Semirdmide y Otello. Para
mi tengo por seguro que Rossini oirfa cantar al tenor sevillano melodias populares espanolas y que
en ciertos pasajes del Barbero, muy pocos si se quiere, pero al fin y al cabo en algunos, puede notar-
se esta influencia.

¢Coémo explicar de otro modo las grandes analogias existentes entre ciertos disefas de la cuerda,
en la introduccion y en el duo del tenor y baritono con que termina el primer cuadro del primer
acto [ver partitura de Il Barbiere di Siviglia, Ed. Ricordi, p. 12, compases 10 y ss., y p. 66, cc. 21y
ss.] con el ritornello de la famosa y popular cancién El contrabandista, escrita por Manuel Garcla
hacia 1805, y con algunas falsetas o rosas (intermedios) propias del fandango, tipo de cancion carac-
terfstico andaluz, al que pertenecen las malaguenas, rondenas, marcianas y granadinas? Debo tam-
bién senalar la circunstancia de que el coro, Mille grazie, tiene marcado caracter de lo que llamaban
boleras atiranadas, por ser una forma hibrida, mezcla del bolero y de la tirana, que recuerda bas-
lante a otras canciones compuestas por el célebre tenor sevillano. En cuanto al final de la obra o sea
las variaciones sobre el tema Di si felice inesto expuesto por Figaro, y repetido por Rosina y Almaviva,
es preciso reconocer que el tal motivo procede directamente de las sevillanas populares que se can-
taban a principios de siglo. La analogia entre aquellas y la segunda y tercera variacion es Nagrante,
y puede comprobarla el que quiera, con sélo leer las tltimas p4ginas de la partitura [Vide loc cit.
pég. 311 y demds] porque en el teatro solo se inicia este final, cayendo el telén apenas el coro canta
por primera vez el estribillo también de notable car4cter esparol.

Fue costumbre intercalar en este final una melodia espanola de Garcia. Asf se hizo muchos afos
con consentimiento de Rossini, conformandose con lo acostumbrado el célebre Rubini, cuando
canto esta obra en Parfs en 1831", pp. 107-110.
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puedo olvidar es el jamoén de la Alpujarra... ;No esta la Alpujarra cerca de su
pueblo de Vd?

—Todo es Sierra Nevada..., le respondi, y si usted permite que le envie...

—Eso le corresponde a este... repuso acariciando a Ronconi. El me los envia con
frecuencia ;Y qué opinan Vds. por alli de los asuntos de Italia....

—Oh!, jjla bella Espaiia!!, exclamé con dulzura...47.

Su querencia por lo espaiiol esta reflejada, antes que nada, en la impor-
tancia que para Rossini tuvieron varios cantantes espafoles, protagonistas
destacados de algunas de sus obras. Un lugar tnico lo ocupan Isabel Col-
brand y Manuel del Popolo Garcia —dos personalidades centrales para
entender la obra de Rossini—, al menos por algunos afos, pero también la
hija de Garcia, la Malibrin, (una de las mejores Desdémona y Ninetta de
todos los tiempos), y, finalmente, Lorenza Correa y Loreto Garcia. Rossini
habia unido a las dos portentosas cantantes espafiolas con aquella frase “la
mas grande fue la Colbrand, pero la Malibrin fue tGnica”. La Colbrand y
Garcia, se convirtieron en el Paris posterior a 1824 en dos auténticos cata-
lizadores de lo espafiol, con las soirées y las reuniones realizadas en sus salo-
nes, y ayudaron a los numerosos artistas que por diversas circunstancias
politicas llegaron al Paris de entonces.

La madrilena Isabel Colbrand, —esposa de Rossini desde 1822 hasta
1836 en que termind la relacién y Rossini comenzé a vivir con su futura
esposa Olympe Pélissier#8—, inicia sus relaciones con el maestro a la llegada
del compositor a Napoles en 1815. Durante gran parte de los siglos XVIII
y XIX, los compositores concibieron sus obras pensando cada personaje
para una voz concreta, y en el caso de Rossini fue claro. Durante su estan-
cia en Nipoles la Colbrand estrend nueve de sus operas serias: Elisabetta,
regina d’Inghilterra, Otello, Armida, Mosé in Egitto, Ricciardo é Zoraide, Ermio-
ne, La donna del Lago, Maometto y Zelmira. Esta colaboracién culminé en
Semiramide, la Gltima 6pera que compuso para la voz de la cantante espa-
nola. Siempre se ha admitido la influencia de la voz y el estilo de canto de
la Colbrand en estas creaciones y mas especificamente en dos titulos Elisa-
betta, regina d’Inghilterra y Semiramide. Sefiala Marc Heilbron sobre esta alti-
ma: “El compositor, consciente o inconsciente de que aquella iba a ser la
ultima Gpera que estrenaria Isabel, escribi6é una partitura que pone de relie-

47 P A. de Alarcén: De Madrid a Napoles. .., p. 66.

48 Se ha escrito abundantemente sobre las relaciones entre Rossini y la Colbrand. Siguiendo las alir-
maciones de Stendhal se ha supuesto que éstas se iniciaron después de romper la cantante con el
empresario Domenico Barbaja (relaciones estas cuestionadas también). Lo unico cierto es que con
anterioridad a 1820 se iniciaron las relaciones entre ambos que dieron origen a su matrimonio en
1822. Sobre los multiples errores de la biografia de Stendhal véase la obra de Herbert Weinstock:
Rossini: a biography, New York Knopf, 1968.
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ve las mejores virtudes de la cantante, mas ajustada que nunca a sus gustos,
y que cierra un capitulo en la produccién musical de Rossini” 4.

Algo similar sucede con el tenor sevillano Manuel del Popolo Garcia.
Acabamos de citar las propias palabras del musico quien reconocia que
habia “algunos recuerdos en el Barbero” de Garcia. No es el momento de
extendernos en las largas relaciones entre Garcia —o los Garcia— y Rossini
que darian para otro articulo. En el caso del sevillano su influencia se ejer-
ci6 ante todo en la 6pera bufa de la que era un gran especialista, —aunque
también estrend papel de Norfolk en Elisabetta, regina d’Inghilterra, e inmor-
talizé el de Jago en Otello del que se conserva un famoso grabado—; su inter-
pretacion del Conde Almaviva, concebido expresamente por Rossini para
su voz, impresiond en toda Europa y América donde llevé la musica del
compositor de Pesaro; su brio irresistible como cantante y actor y su uso de
la coloratura fueron un modelo de estilo rossiniano. Menos importante fue
la presencia de Lorenza Correa, pero no podemos olvidar que estren6 en
1813 en la Scala de Milan Aureliano in Palmira en el rol de Zenobia.

Un lugar especial lo ocupa también la hija de Garcia, Maria Malibran. El
peso de la Malibrin fue distinto. Nunca estrené una obra de Rossini, pero
el musico la protegié como a una hija3°. La cantante se especializé desde su
regreso a Paris en 1827 y hasta la llegada de Bellini en las grandes obras de
Rossini, y éste, ya un mito internacional, impresionado por las cualidades
casi sobrehumanas de la cantante para interpretar su complejo mundo cano-
ro, le demostrd sus preferencias. El maestro estaba convencido de que la
Malibrin no tenia rival a la hora de desenvolverse en la escena y la cantan-
te termind imponiéndose a las grandes voces que entonces interpretaban a
R ossini, especialmente la Pasta, la Sontag y la Cinti-Damoreau. Sin embar-
go murid con solo 28 afios, en la plenitud de su carrera.

Rossini tuvo relaciones con otros muchos espafioles, probablemente
introducidos al musico por su esposa y por Garcia. Isabel Colbrand comba-
tird la progresiva crisis matrimonial con Rossini en reuniones con espano-
les como los Garcia, Sor, Gomis, Masarnau y Alejandro Maria Aguado, pero
también con casi todos los compatriotas que se encontraban en Paris a par-
tir de la década de 1820, que eran multitud. Como sefialibamos en un tra-
bajo anterior:

Es numerosa la némina de compositores y artistas que tienen que abandonar
Espaiia, por razones politicas distintas, unos por afrancesados, otros por liberales,

49 M. Heilbron Ferrer: “Isabel Colbran: una soprano espanola en el mundo de Gioacchino Rossini”,
Anuario Musical, n® 55, 2000, p. 170.

50 Vease la biografia de Remo Giazotto: Maria Malibran (1808-1836). Una vita nei nomi di Rossini ¢
Bellini, Torino, Eri, 1986, p. 79 y ss.



E. CasARES: Rossini: la recepcion de su obra en Espaiia 59

otros buscando luz como Manuel del Pépolo Garcia. Por circunstancias politicas
lo hicieron Sor, Gomis, Carnicer, José Leon, Andreu, Mariano Rodriguez de
Ledesma, Trinidad Huertas, Santiago Masarnau, Andrevi, José de Ciebra, Agua-
do, Roldin, etc. A esta némina hay que afadir aquellos que se vieron obligados
a hacerlo buscando una formacién que su patria no podia darles: Pedro Pérez
Albéniz, Pedro Tintorer, Guelbenzu, Marcial del Adalid, Blas Colomer, Eduardo
Compta, Adolfo de Quesada, Roberto Segura, Pedro Tintorer, etc. 51,

Entre todos ellos ocuparan un papel relevante —ademas del citado
Ramoén Carnicer— José Melchor Gomis y Santiago Masarnau, ambos exi-
liados liberales, forzados a establecerse en Paris. Rossini se establecié en
Paris el 9 noviembre de 1823, pocos meses después de la llegada de Gomis.
Garcia los presenté muy pronto en una de aquellas tertulias musicales en
casa del tenor a las que acudia un Rossini dispuesto siempre a gozar de la
segura diversion que se ofrecia en aquella casa.Ya en 1825 Gomis era uno
de los invitados asiduos a las soirées que ofrecia Rossini y en 1826 acude a
casa del musico, situada entonces en el nimero 10 de la rue Montmartre
—donde por cierto vivian también Boieldieu y Caraffa— para pedirle un
prologo para su Método de solfeo y de canto. Gomis se lo cuenta asi en una
carta a su amigo Masarnau: “Mi método se concluyd, gracias a Dios; se lo
llevé a Rossini: éste lo ha encontrado muy bueno; me ha hecho los mayo-
res elogios, en términos que la adusta de su sefiora (que hace algunos dias
esta conmigo mas amable) me ha pedido con el mayor interés cuindo
podra tener un ejemplar, pues piensa ensefar a sus discipulas con él. Ros-
sini ha estado amabilisimo conmigo hasta el extremo; hace dos dias que
debia haberme dado la carta para el Método” 52,

Gomis no sélo consigui6 la carta que aparece en la edicidn sino otras
cinco de recomendaciones para su proyectado viaje a Londres:

Rossini me ha dado tres cartas y ain me dari alguna otra. Ayer comi con él,
y lo embotellé o abotellé (no sé como este verbo iria mejor; su papa nos sacara
de la duda). Después de comer me escribi6 las cartas y atin quiero ver de sacar-
le alguna otra... Pero, jqué cartas llevo! Rossini hasta ahora sélo me ha dado
cinco, pero de primera clase. Voy todos los dias que no hay teatro a verle, y me
cobra la visita tomando café y una copa a cuenta de las botellas de marras. Es
muy guapo sujeto, y no creo nada malo de lo que han dicho de é153,

31 E. Casares Rodicio: “La musica del siglo XIX espanol. Conceptos fundamentales™, en E. Casares
y C. Alonso (eds.): La musica espariola en el siglo XIX, 1995, Universidad de Oviedo, pp. 18-19.

52 J. M. Esperanza y Sola: Treinta afos de critica musical, Madrid, Est. y Tip de la Viuda e hijos de
Tello, Madrid, 1906, Vol. II, p. 355.

33 Ibidem.
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Gomis estudiari en Paris con el propio Rossini, que es el modelo de
parte de su obra —criticada a veces por demasiada aproximacion al com-
positor—, y tendrid una relacion muy intima con el maestro al que por
cierto dedicard una de sus mejores obras, la 6pera Le diable a Seville, estre-
nada en la Opera Comique en 1831.

Similares fueron sus relaciones con el compositor y pianista Santiago de
Masarnau, uno de los grandes intérpretes de los numerosos salones parisi-
nos por donde transitaban los Liszt, Chopin, Alkan, Moscheles, Thalberg y
Cramer. Amigo intimo de Gomis, Masarnau tiene unas relaciones familia-
res con Rossini y también con Bellini y Meyerbeer. Vivia muy préoximo a
Rossini y tuvo el privilegio de asistir al proceso de composicioén del Gui-
llaume Tell. De nuevo Esperanza y Sola en un bello texto cuenta la situacion:

Masarnau y Nourrit fueron los dos tinicos delante de los cuales el cisne de Pesa-
ro compuso su inmortal obra el Guillermo Tell. Masarnau estaba convaleciente de
una penosa enfermedad, y presa de un abatimiento de dnimo que preocupaba a sus
amigos, cuando Rossini llegd a Paris con varios cuadernos de apuntes, que bien
puede decirse que eran bosquejos de la obra maestra que iba a escribir, y habia
tomado en el castillo de Petit-Bourg, opulenta residencia del banquero espafiol
Aguado. Sabedor del estado de nuestro artista, fue a verle y, como medio de dis-
traccién, le propuso si queria ir algunos ratos a su casa mientras €l trabajaba la par-
titura de su nueva Opera, oferta que aquel aceptd con regocijo... Rossini de pie,
delante de un gran pupitre, escribia con rapidez inusitada la partitura, no permi-
tiéndose reposo mds que para satisfacer su aficién al tabaco-rapé o hablar un rato
con Masarnau, que estaba tendido en un sofa, y enseiiarle lo que iba escribiendo...
mostrarle el desarrollo que pensaba dar a las ideas apuntadas en sus cuadernitos o
consultarle sobre el efecto de algunos pasajes. Una de estas veces, y en el momen-
to de entrar Nourrit, volvidse a ellos Rossini, diciéndoles: “acabo de escribir un
trozo que creo os ha de gustar”, y, sentandose al piano el gran maestro, él, Masar-
nau y el célebre tenor cantaron por primera vez el admirable terceto del Guiller-
mo, sublime e inspirada pagina, y de las de mas valer en el arte lirico-dramatico en
nuestro siglo.

Esperanza y Sola sefiala a continuacién: “En cuanto al aprecio que hicie-
ra el autor de Otello de la opinidn y fallo de Masarnau. .., nuestro artista fue
el primero que dijo a Rossini lo bueno y lo malo que habia en su Stabat”,
y la pequena trampa que habia hecho a los espaiioles con los trozos de
Tadolini, que Rossini enmendara.

En esta lista de amigos espanoles es obligatoria la cita de Francisco Asen-
jo Barbieri. El musico espafiol se encontré con Rossini en Passy en 1860
cuando se encontraba en Paris para estrenar en la Opera Comique la zar-
zuela Entre mi mujer y el negro. Durante los preparativos de aquel proyecto
Barbieri permanecié una larga temporada en Paris siendo presentado en
casa del conde de Morny, hermanastro de Luis Napoleon. Fue entonces
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cuando se produjo el encuentro entre ambos documentado por Carmena
y Millan:

Barbieri, que le visit6 varias veces en su casa de Passy, me refirié que el gran
maestro conservaba como recuerdos gratisimos de su vida, el de su intima y fra-
ternal amistad con el tenor Manuel Garcia... A Barbieri, venciendo la resisten-
cia que éste oponia a ejecutar musica suya delante de aquel coloso, le obligaba
cuando iba a verle, a que se sentase al piano y tocara diferentes piezas de sus
zarzuelas, manifestindose muy complacido de ello, y siendo una de las que mas
le entusiasmaban y le hacia repetir siempre, la serenata del acto primero de la
zarzuela, La espada de Bernardo>*.

Sin duda, por ello, cuando en 1864 se cred en Madrid un nuevo lugar
de esparcimiento, los Campos Eliseos, con un nuevo teatro dirigido por
Barbieri, ser llamado Teatro Rossini. Barbieri inaugurari el nuevo recin-
to con la épera Guillermo Téll dirigida por él e interpretada por el gran
tenor Enrico Tamberlick. Este estreno hizo que Rossini dirigiese una
carta a Tamberlick en la que le sefialaba: “SeaVd. mi intérprete cerca de
mi amigo y colega Sr. Barbieri, y higale aceptar todo mi agradecimien-
to, por el cuidado que ha puesto en que resulte tan perfecta la ejecuciéon
de mi campestre Guillermo Tell” 55,

Los contactos de Rossini con personalidades espafolas tuvieron otras
consecuencias. Aqui se debe citar a los espafioles que se hicieron acreedores
de pequeiias obras dedicadas por el maestro comenzando por la reina Maria
Cristina a la que ofrecié La Passeggiata en su viaje a Madrid. A esta obra se
refiere el anénimo firmante de una pequefia biografia de Rossini publicada
en las Cartas Espaiiolas de Carnerero en 1831: “El famoso Rossini me ha
manifestado mucho placer por haber visto que en el segundo cuaderno de
las Cartas Espaiiolas se digno la Reina Nuestra Sefiora permitir que se diese
a luz grabada la composicién que dicho maestro tuvo la honra de dedicar a
S. M. en Madrid, con el titulo de Passeggiata.Ya que este hombre célebre ha
estado en esa capital, y que me ha hablado de Vmd. con recuerdos agrada-
bles...” 56, A Isabel II le dedic6 una “arieta spagnola”, A Granade, que estre-
n6 Adelina Patti; esta obra fue editada en Paris en 1863 por Escudier (por

cierto con gran enfado de Rossini por haberlo hecho sin su permiso)57,

>* L. Carmena y Millan: Cosas del pasado. Musica, literatura y tauromaquia, Madrid, Ducézcal, 1904,
pp. 279-280. Martinez Olmedilla narra este encuentro de forma novelada en su obra El maestro
Barbieri y su tiempo, Madrid, 1941, p. 129 y ss.

55 Ibidem, p. 277. En la obra de Carmena y Millan se edita el manuscrito de Rossini.

3¢ Firma con las iniciales M. D. R.: “Rossini”, Cartas Espaiolas o sea Revista histérica....”, Madrid,
X11-1831. p. 7.

57 Debido a ello Rossini tomé a partir de entonces la resolucién de no donar ninguno de sus traba-
jos inéditos.
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junto con otra, La vedova andalouse dedicada al profesor de canto de la reina,
Francisco Frontera de Valldemosa; en ambas, aparecidas con el nombre de
Due canzoni spagnole, Rossini hacia un guifo a su admiracién por la musica
espaniola. La familia Aguado, se hizo merecedora de la canzoneta La Promes-
sa 'y la cantata que comentaremos, y la duquesa de Alba de Beltd crudele, que
se conserva en su archivo. Otras obras menores de Rossini tienen una rela-
cién directa con Espafia: la tirana para contralto y tenor, Les amants de Sévi-
lle; la tirana “a 1’espagnola rossinizé” para soprano, Amour sans espoir; L' Ara-
gonese para soprano; el Bolero a dos voces, 1863. Un lugar especial merece el
Stabat Mater, al que aludiremos mas adelante.

Rossini y Alejandro Aguado

Existe otro espafiol que tuvo un protagonismo especial en la vida de
Rossini y también en Guglielmo Tell, el banquero sevillano Alejandro Maria
Aguado y Remirez Estefioz, duefio del castillo de Petit Bourg, una suntuo-
sa mansion que adquiere en 182758,

Aguado era un noble sevillano que habia luchado en su juventud en la
guerra contra Portugal y posteriormente contra el invasor francés; en ambos
casos en compaiiia en su amigo el general San Martin, después libertador en
América. A pesar de que su tio el general sevillano OFarrill, se convirtié en
afrancesado y combati6 contra la corona, Aguado permanecio fiel a ella. Sin
embargo, poco después, sin duda por presiones familiares, se incorporara
como militar al ejército de José I, lo que le llevara al exilio por afrancesado.
A los 29 aiios inici6 en Paris su nueva vida dedicado a los negocios, ven-
diendo vino y otros productos espafioles, entre ellos una colonia que fabri-
caba. En 1816 comenzari a realizar operaciones de bolsa con gran fortuna
convirtiéndose en una figura de la banca y de las altas finanzas. Fund6 una
importante banca que emiti6 sus propios titulos conocidos como “Aguados”
y a pesar de su pasado, negoci6 dos importantes préstamos a un Fernando VII
que pasaba grandes dificultades econémicas, uno en 1824 y otro en 1828, este
por un importe de trescientos millones de reales. Estos empréstitos salvaron a
Esparia del derrumbe econdémico y le valieron ser nombrado agente finan-
ciero del gobierno espafiol en el extranjero y el titulo de “Marqués de las
Marismas del Guadalquivir”, marismas que por cierto intentara sanear. Agua-
do tuvo importantes concesiones mineras y de vias de comunicacién en
Espafia. Este hombre, definido por Felipe Cortines por “su fuerza extraordi-
naria en los negocios, mayor que el poder de ningin hombre de estado y el

38 El palacio Petit Bourg estaba situado en la comuna de Evry a 25 kilémetros de Paris, y era un
antiguo castillo.
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lujo imperial de su casa”%, era tenido por uno de los hombres mis ricos de
Paris. Su fortuna se estimaba en cincuenta millones de francos y dejé una
impresionante coleccién de pintura, —que por cierto habia coleccionado con
el consejo de Rossini, apasionado coleccionista de objetos de arte—, malven-

dida por sus hijos y de la que ha que-
dado un catilogo .

Aguado serd un gran amigo de
Rossini al que colmé de bienes y
honores, y el mayor mecenas del
Theatre Italien de Paris, dirigido
durante un tiempo por el propio
Rossini, y al que sacé varias veces de
apuros. También lo serd de la Opera
nacional que dirigia el empresario
Louis-Désiré Véron, y donde surgiri
la nueva estrella fulgurante de Me-
yerbeer a partir del estreno de Los
Hugonotes. Veron acudira a Aguado
para poder pagar el depdsito que el
estado le requeria para concederle el
teatro y Aguado seguiri sosteniendo
la Opera con el siguiente empresa-
rio Charles-Edmond Duponchel.

Alejandro Aguado, grabado
(ER-567, Biblioteca Nacional, Madrid)

El banquero, gran protector de las artes y entusiasta de la musica rossi-
niana, puso siempre a disposicién del misico el dinero necesario, y uno de
sus mayores placeres era viajar con él en su carroza. Cortines sefiala:

Estos antecedentes de rossinismo nos sirven para explicar su amistad con Ros-
sini, si bien el insigne maestro estaba iniciado en el amor a nuestra tierra por su
colaborador el célebre sevillano Manuel Garcia. El célebre artista encontraria en la
casa del famoso banquero un ambiente sobre manera agradable.Veamos lo que dice
en una de sus cartas el ilustre andaluz: “Ten la bondad de dar mis expresiones a
Pereira y decirle que Rossini me encarga le diga que no le olvida y que cuente con
su afecto. Como Rossini es mis sevillano que italiano, esto es alegorico a un poco
de tabaco que Pereira le ofrecié remitirle cuando llegase a Sevilla™ 6!,

Rossini frecuent$ las diversas mansiones de Aguado, pasando largas épo-
cas en ellas, sobre todo en los veranos, y estas relaciones tuvieron algunos

% A. E Cortines y Murube: Un sevillano en Paris, Madrid, Fortanet, 1918, p- 11
80 Catalogue des tableaux des écoles espagnoles, italiennes, flamande, hollandaise, allemande, exposés dans
la galerie du Marquis de las Marismas, Paris : [s.n.], 1841, Paris, Imp. de Paul Dupont.

81 A. E Cortines y Murube: Un sevillano..., p. 104.
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frutos musicales, como una cantata compuesta por Rossini en 1827 para el
bautismo de un hijo de Aguado, Olimpio [Arturo Olimpo Jorge de Agua-
do], Cantata per il battesimo del figlio del banchiere Aguado, que estrenara el pro-
pio musico en casa del banquero el 16 de julio de ese afo, y por la que reci-
bid, segin Radiciotti, “una suma principesca” por valor de 1.000
napoleones de plata%2. Cortines documenta mejor este acontecimiento con
palabras del propio Aguado: “Por primera ocasion te remitiré una docena
de ejemplares de la opereta que compuso Rossini para la fiesta, la cual es
dedicada a Carmen, puesta para el piano a fin de que des un ejemplar a cada
hermano. He tenido que regalar a Rossini un hermoso reloj de Breguet y
una cadena grande de oro para el cuello que me ha costado 5000 francos
en razon de que Rossini no ha querido llevarme ningin dinero”. Mas ade-
lante describe el estreno: “A la derecha del lago, entre arboles, estaba colo-
cada la orquesta, y acompainé una cantata compuesta expresamente para esta
funcién por el célebre Rossini que mereci6 los mayores aplausos, tanto por
su perfecta ejecucion en la que sobresali6 la voz de la sefiora Pizaroni, como
por el mérito de la composicién” 63. Tenemos atn otro testimonio sobre

este acontecimiento y es Giuseppe Rossini, quien en una carta a su cufa-
do del 24 de julio, senala:

El otro dia un banquero que se llama Aguado, le ordené una cantata que
escribi6 en seis dias, y fue tocada en la casa del dicho sefior por la Sra. Blasis, Sra.
Pisaroni, Sres. Donzelli, Bordogni, Zuchelli y Pellegrini, que fue muy aplaudida.
Y el Sr. Aguado ha mandado a Gioacchino una copia de oro del Sr. Breguet, con
una gruesa cadena de oro para llevarla al cuello del valor de 1000 napoleones de
plata, (como dicen todos, un regalo de Soberano), que ciertamente, el anillo que
el Emperador de Rusia regald en Verona a Gioacchino, solo cuesta 900 escudos,
y entre todas las Gioje que ha recibido en regalos de soberanos (que no son
pocas), esta es la de mas valor®4,

La cantata, cuyo incipit es “O giorno sereno”, fue publicada en reduc-
cibén para canto y piano por la editorial Pacini de Paris en 1827. Aparece
en esta version con el titulo de Deuxiéme quartetto da camera y esta dedi-
cada a la esposa del banquero, Carmen Aguado%5. Existe otra obra dedi-

62 Giuseppe Radiciotti: Gioacchino Rossini. Vita documentata opera ed influenza su l'arte, Tivoli, Arte
Graliche Majella di Aldo Chicca, 1928, vol. 11, p. 87.

63 A. E Cortines y Murube: Un sevillano..., pp. 105-114. Este testimonio completa la informacion
sobre la cantata. Guido J. Joerg se lamenta en su magnilico trabajo, “La cantata per il battesimo del
figlio del banchiere Aguado con alcune osservazioni preliminari su questo genere in Rossini”, Bolletino
del Centro Rossiniano di Studi, Pesaro, Anno XXXI, 1991, pp. 21-54, de no tener otros documentos que
la carta de Giuseppe Rossini que citamos a continuacién.

64 Gioacchino Rossini: Lettere ¢ Documenti, Pesaro, Fondazione Rossini, vol. 111, 2000, pp. 265-266.
véase la biografia de los cantantes que estrenaron la obra en el citado articulo de Guido ]. Joerg, pp.
31-32.

65 A la edicién de esta partitura se refiere la carta de la nota 61.
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cada por Rossini a la familia Aguado; se trata del Troisiéme quartetto da
camera, publicada también por Pacini en Paris en 1827, en su version para
canto y piano. En realidad es una versién para cuatro voces (afiadiéndole
un bajo), del terceto niimero 4 de la obra, “In giorno si bello”, de la can-
tata La reconoscenza compuesta por Rossini en 1821. La tltima obra que
dedic6 a los Aguado fue la citada canzoneta La promessa. Se trata de una
obra para canto y piano sobre texto italiano de Metastasio, dedicada a
Carmen Aguado. Era la primera obra de la coleccién Soirées musicales.
Collection de huit arietes et quatre duos italiens accomp. de piano, editada por
Troupenas en 1835.

Desde entonces y, cada afio durante el verano, Rossini era huésped en
su mansion de Petit Bourg. En mayo de 1828 se encuentra alli con su
esposa y termind Le comte Ory y poco después, también en 1828, escri-
bié las primeras notas de Guillaume Téll. Una carta de Rossini testimonia
esta circunstancia: “He compuesto la obertura del Le comte Ory estando
de pesca, con los pies en el agua, en compaiiia del sefior Aguado mien-
tras €l hablaba de finanzas espafiolas. La de Guillaume Tell, fue escrita en
circunstancias iguales o similares” %, y en otra del 16 de mayo de 1828:
“Mi Gran Opera [Guillaume Téll], atin no terminada, ser4 representada en
proximo octubre, y es en la nueva casa de Aguado, donde pongo fin a este
dificil y largo trabajo”¢7. Aguado dejari otro testimonio sobre la circuns-
tancia de la obra: “Rossini con la nueva 6pera esti sumamente ocupado
y ya dijimos aVd. que cuando estuvo aqui fue a dar los dias a la tia y ese
tiempo estuvo encerrado casi todo el dia escribiendo musica por lo que
aun ni siquiera lo oiamos tocar nada” 8.

A partir de 1829 las relaciones entre ambos serin mas intensas y Radi-
ciotti comenta: “Frecuentemente ellos [Colbrand y Rossini] se encontra-
ban en casa del banquero Aguado, quien gozaba tanto de la compaiiia del
gran compositor que habria querido tenerlo siempre con él; lo llamaba
para dar lustre a su salén, lo invitaba a entretenerse en su villa, lo llevaba
en sus viajes” 9. Una carta de Rossini a Aguado del 16 de agosto de 1829
indica que existia entre ambos algo mis que una amistad, y que el masi-
co se consideraba como de la familia del banquero. El cumpleafios del
banquero fue celebrado con un curioso regalo y Rossini se califica como
“familiar” de Aguado:

% L. Rognoni: Rossini, Parma, Guanda, 1956, p. 274. Es una carta que Rossini dirige a un joven
musico que le pregunta cémo componer una obertura,

87 Gioacchino Rossini: Lettere e Documenti..., vol. 111, p. 345,

8 A. E Cortines y Murube: Un sevillano..., p. 117.

¢ G. Radiciotti: Gioacchino Rossini, vol. I1. pp. 187-188.
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Permitame en mi cualidad de familiar, con la que Vd. me ha honrado, que le
ofrezca el homenaje de mi sincera devocion por vuestro cumpleaiios. Mi mujer
y yo nos sentimos halagados por ser considerados vuestros amigos, pero la califi-
cacién que habéis querido anadir, es el colmo de vuestras bondades con nos-
otros... Vuestro humilde y obediente servidor, G. Rossini.

Reconozca en la pequefia perrita, un presente de mi esposa porque recono-
cer en ella su aficion por estos pequeiios animales7?.

Tenemos otro testimonio de lo que podian ser estas reuniones. Una
cufiada de Aguado deja esta descripcion:

El dia de San Roque lo pasamos tan bien, hubo muy buena comida, y hubo
catorce en la mesa, entre ellos Rossini y su mujer, que llegaron a la hora de
comer y se marcharon al dia siguiente, después de almorzar, a continuar su viaje
a Italia. Mi tia me habia oido canturrear las malaguefias y se empeiié en que las
debia de cantar; luego se agregd el Sr. D. Felipe de modo que vino Rossini por
mi, le gustaron infinito y me hizo cantar una porcién de coplas; me rifié porque
habia dejado el piano y me animé mucho dindome la mano muy apretada.
Digale a Joaquin que canté la caiia y que después Rossini estuvo una porcion de
tiempo enterindose de cémo se canta, que tuvo mucho su aprobacion, pues
gusta mucho de las cancioncitas espaiolas. El canté con su mujer... la cachucha
y unas boleritas; y canté como Vds. no pueden figurarse un aria del Barbero7!.

Aguado intenté incluso con la autoridad que tenia sobre él sacarlo de
su letargo compositivo y le propuso en 1836 componer una nueva 6pera,
a lo que Rossini contestd, gastindole una broma: “Caro Marqués he
hecho confeccionar para vos la mejor mortadela y el mejor salami de
Bolonia y se lo mando. Decid a vuestro cocinero que lo prepare asi...”72.

Por un tiempo, durante 1839 Rossini vivié en casa de Aguado y su
amistad continud hasta la muerte del banquero en Gijon, Asturias, en
184273, muerte que produjo una auténtica desolaciéon en el musico. Esta
relacién tiene desde luego un punto culminante que es la venida de Ros-
sini a Madrid, apadrinada por Aguado.

70 Gioacchino Rossini: Lettere ¢ Documenti. .., Vol. 111, p. 548.

71 A, E Cortines y Murube: Un sevillano..., p. 115.

72 Duprez: Souvenirs d'un artiste, Paris, 1880, p. 156.

73 Aguado fundé en los ltimos anos de su vida un establecimiento para dedicarse a la explotacién
de los ricos yacimientos carboniferos de Asturias, cuya concesion le habfa sido otorgada por veinte
anos. Para ello construy6 un camino entre Langreo y Gijon. En 1842 decidi6 visitar estos negocios.
Las poblaciones de Burgos, Valladolid y sobre todo Oviedo, donde permanecié unos dias, recibieron
a Aguado con gran afecto. De esta ciudad parti6 para Gijon el 12 de abril y una gran nevada le impi-
di6 seguir el viaje, por lo que se arriesgd a realizar el resto del camino hasta Gijon a pie. El frio inten-
so y los innumerables sufrimientos y fatigas pasadas, hicieron que muriese de un ataque de apople-
gla en la noche del 13 al 14 de abril de 1842. Sus restos fueron llevados a Paris y sepultados en el
cementerio de Pere-Lachaise.
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La llegada de Rossini a Madrid

El filohispanismo de Rossini tiene una fecha cumbre. Sin duda una de
las mayores demostraciones de su amor por Espaiia fue su visita a Madrid,
adonde lleg el 13 de febrero de 1831 acompaiiado del banquero Agua-
do, que respondia con este viaje a una invitacién del rey y pretendia fir-
mar varios negocios. Por parte de Rossini el objeto de la visita —ésta es la
razén aducida, aunque sin duda hubo otras— era ver a su cufiada, la Sra.
Colbrand, esposa del compositor Joaquin Espin y Guillén. Llama la aten-
cidén que no le acompanase su esposa, pero desde 1830 la separacién entre
ambos era una realidad y la d permanecia en aquellas fechas en Bolonia.

Rossini partird de Francia con Aguado el 4 de febrero, y llegd a
Madrid el 13, en pleno carnaval, residiendo aquellos dias en la Fonda de
Genyeis, calle de Caballero de Gracia, n°® 8. Esa misma tarde se repre-
sent6 en el teatro del Real Palacio y en presencia del rey Fernando VII
Il Barbiere dirigido por el propio Rossini. El todo Madrid quedé con-
mocionado ante el misico, conmocién narrada en diversas crénicas del
momento. La corte y la mis rancia sociedad de Madrid, pero también el
pueblo llano, se rindid ante el musico. Al final de la representacion se le
rindieron honores con una serenata interpretada por mas de 200 misi-
cos situados debajo de su ventana. Rossini narr6 a Alarcén esta visita:

Yo estuve alli [en Espafia] en 1831, en compaiiia de mi grande amigo, el
banquero Aguado, y nunca podré agradecer bastante las atenciones de que fui
objeto. Fernando VII y Maria Cristina me obsequiaron mucho, mucho, y yo
dediqué a esta una romanza titulada La Passegiata... Todavia anda entre mis
papeles una Real Orden, refrendada por el ministro Ballesteros, en que se me
concede el uso del uniforme de maestro del Conservatorio de Maria Cristina. ..
iBien me diverti alli la noche que me dedicaron un concierto, todo compues-
to de piezas de mis dperas! jQué lindas mujeres habia entonces en Espana! Ya
estardn viejas como yo..., pero supongo que habri otras nuevas. Carnicer, mi
pobre Carnicer a quien yo queria mucho, y que era un grande artista, dirigia el
concierto... La grandeza me dio bailes y comidas.Y Varela... el buen Varela...,
el comisario de cruzada, me ofrecié un banquete musical suntuosisimo, al que
asisti6 medio Madrid. A aquel excelente hombre y a aquella magnifica fiesta se
debié mi Stabat Mater que como sabri Vd. le dediqué a Varela y se estrené dos
afios mds tarde en San Felipe el Real de Madrid... Yo comprendo que este mal
sujeto —afiadid, por tltimo, sefialando a Ronconi— haya fijado sus cuarteles de
invierno en Espana... jAquella es una noble tierra! 74,

™ P A. de Alarcén: De Madrid a Nadpoles, p. 67. En una carta conservada en el Conservatorio de
Madrid y dirigida a Rossini probablemente por Carnicer, respecto a la “Real Orden, refrendada por el
ministro Ballesteros, en que se me concede el uso del uniforme de Maestro de Conservatorio de M*
Cristina”, se le comunica “... Se ha servido SM conceder a D. Joaquin Rossini el uso de uniforme de
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En efecto, Rossini fue al Conservatorio que habia aprovechado la visi-
ta del musico para ponerse a punto (los propios reyes habian vigilado esa
circunstancia con su presencia previa en el centro), y Carnicer dirigi6 el
concierto con una recopilacién de obras del musico, una vez fracasado el
intento de hacer Mosé. También visito la clase de composicién que impar-
tia Carnicer y comid en el propio conservatorio con el director Pierma-
rini y Carnicer. Rossini asisti6 a un baile de mascaras en la casa del duque
de Hijar y, segin Mesonero Romanos, “no se cansaba de expresar su satis-
faccién al hallarse en la patria de su grande amigo y colaborador Manuel
Garcia”75. Se le dedicaron diversas poesias como el conocido soneto de
Mesonero Romanos, otro de los amigos del musico, publicado en El
Correo 'y posteriormente en Memorias de un sesentén. Asi lo cuenta el escri-
tor: “Por cierto que animado por el entusiasmo filarménico rossiniano,
me atrevi a dirigirle un soneto improvisado que escuché con sefialadas
muestras de satisfaccién, rogindome que se lo diera por escrito, como asi
lo hice, remitiéndoselo al siguiente dia a la casa que habitaba. Mi soneto
decia asi:

A Rossini en Madrid
¢Dénde, Rossini, irds que el peregrino
son de tu lira que envidiara Orfeo,
Neo te renueve el piiblico trofeo
Que a tu genio sin par unié el destino?
Vitela tu nombre, salva el Apenino,
Traspasa el Alpe, cruza el Pirineo;
Ni el ancho mar, ni el Atlas giganteo,
Limite oponen al cantor divino.
Ti, empero, de tu_fama raudo vuelo
No pretendes seguir, la patria mia
Quie loy te recibe, goce tu tesoro,
Pulsa tu lira en el hispano suelo;
Repetira su mdgica armonia
El eco fiel del matritense coro76.

Pocos dias después fue recibido por el rey. Rossini contd en una carta
a su amigo Ferdinand Hiller la recepcion que le hizo Fernando VII:

Fernando VII que tenia la costumbre de fumar todo el dia me recibié fuman-
do, en presencia de la reina. Cambid conmigo algunas palabras y me ofrecié un

Mtro. del Real Conservatorio de Musica... y tengo el honor de remitir a V. para el objeto el modelo de
uniforme, bordado y botén que SM se ha dignado senalar”. Madrid, Conservatorio Superior de
Musica, Registro de entradas y salidas (1830-1832), n° 632, 23-V-1831.

75 R. de Mesonero Romanos: Memorias...vol. 11, p. 139.

76 El Correo, 18-11-1831, p. 3
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cigarro que estaba en buena parte fumado. Naturalmente se lo agradeci sin acep-
tarlo. “Haces mal en rehusarlo” —dijo a media voz la reina Maria Cristina en dia-
lecto napolitano— “Este es un favor que hace a pocos...”.

Reina, le respondi en el mismo dialecto (la habia conocido en Nipoles), [era la
hija del Rey de Nipoles]. En realidad no fumo, luego... La reina rio mi atrevi-
miento y no tuvo consecuencias.

Menos grande fue el favor que me hizo Don Francisco, hermano del rey. La
reina me habia hecho saber que era un gran admirador de mi musica, y me reco-
mend presentarme a él poco después de ver al Rey. Asi lo hice. Encontré que esta-
ba haciendo miisica con su mujer y una de mis dperas estaba sobre el piano. Des-
pués de unas palabras me dijo que queria pedirme un favor, que le permitiese
interpretar en su presencia el aria de Azur de Semiramide, pero dramaticamente. Un
poco maravillado me senté al piano para acompanarle sin entender qué queria
hacer, cuando el principe va al fondo del salén y con una postura dramatica,
comenzé con gran regocijo de su mujer a ejecutar el aria con gestos y movimien-
tos di un tragico da arena.Te aseguro que no habia visto nada igual”77.

La consecuencia de mas alcance del viaje a Madrid fue el encargo de
componer el Stabat Mater, que recibird del Comisario General Apostdlico de
la Santa Cruzada, Don Manuel Fernandez Varela, amigo personal de Agua-
do que es quien consigue convencer a un Rossini que se habia retirado defi-
nitivamente de la composicion para que accediera a escribir la obra.

Rossini tuvo atin otro detalle con Espania, y fue reservar el estreno del Sta-
bat Mater aqui. Tuvo lugar en la iglesia de San Felipe el Real, —por cierto cos-
teada por el propio Manuel Fernindez Varela—, el Viernes Santo del 183378,
En La Revista Espaiiola se sefialaba que Rossini “ha remitido también instruc-
ciones para el profesor que debiere presidir la ejecucién de sus conceptos filar-
monicos, a fin de producir un buen efecto”7? Barbieri nos descubrird que el
“profesor” era justamente, “su compafiero Carnicer en quien depositaba su
resultado, como asi se hizo, lo que produjo un fanatismo no solo, por el indis-
putable mérito de aquella grande obra, sino por la brillante direccion de Car-
nicer desplegd para corresponder con sus conocimientos a la confianza que
en ¢l se habia depositado por el inmortal compositor Rossini™ 80,

Carnicer era entonces ya un musico respetado en Europa y como afadia
la revista antes citada, “es positivamente el hombre a quien con mas propie-
dad tocaba el dirigir por primera vez la ejecucion del magnifico Stabat de
Rossini”.

"7 E Hiller: Aus dem Tonleben unserer Zeit, Leipzig, 1868. Esta anécdota es recogida también por H.
Blaze de Bury en Musiciens du Passé, du present ct de 'avenir, Paris, 1881.

8 Como es conocido en este estreno se interpretaron sélo los seis primeros numeros de la obra de
Rossini porque los otros eran del compositor Giovanni Tadolini quien, a peticién del propio Rossini
habia terminado la obra. Sélo en 1841 Rossini compondra los cuatro niimeros restantes de que cons-
ta la obra, y como tal se estrend en Paris en la Sala Ventadour, el 5 de enero de 1842

9 La Revista Espaola, 9-1V-1833, p. 481.

80 Legado Barbieri, Papeles Barbieri, BN, Mss, 14025-61.
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El colofon de este trabajo, ha de ser, sin duda, recordar la tesis que lo man-
tiene: Gioachino Rossini ha sido quizis el compositor extranjero que mas
peso ha tenido en Espania; su figura y su obra provocaron el despertar del tea-
tro lirico y marcaron de manera definitiva nuestra historia lirica. Es cierto
que avanzada la década de los treinta, decay6 su influencia, pero, la reforma
de nuestras estructuras liricas estaba ya realizada, y Rossini seguia presente;
no en vano el gran profeta de nuestra musica del XIX Francisco Barbieri era
un convencido rossiniano. Cierto que Bellini, Donizetti y Meyerbeer, entra-
ron con fuerza en nuestra cultura, pero como han demostrado los textos de
Castelar, Alarcén o del propio Gaztambide, avanzados los afios sesenta del
siglo XIX, la figura de Rossini seguia con toda su carga simbolica.

Es interesante examinar, por ejemplo, la critica musical de una personali-
dad tan destacada como Benito Pérez Galdos. Desde las paginas del periodi-
co La Nacién y en la década de los sesenta, se ocup6 en varias ocasiones de
Rossini. Es cierto que en su mente vivia ya un pensamiento plenamente
romantico, lleno de pathos y necesitado de una musica que conmoviera el
corazén, y para el cual Rossini —“eleva el espiritu sin conmover el cora-
z6n”—, no era el modelo. No obstante, y a pesar de entender la esencia ros-
siniana, el bel canto, como un manierismo del pasado8!, seguia contemplan-
do la figura del misico como la de un dios: “Parece imposible que un solo
genio haya ideado El Barbero de Sevilla y el Guillermo Tell, los dos polos sobre
los que gira el inmenso repertorio italiano. Todo lo que se ha compuesto des-
pués del afio 29, época en que se escribié su altima Opera, se funda en esas
dos obras maestras; sus innumerables motivos se han reproducido, se han
multiplicado en manos de Bellini y Donizetti, satélites no mas del gran astro
de Pésaro”#2,y en otro lugar:“Rossini representa en su musica lo que Cor-
neille yVoltaire en el teatro, no sélo porque en sus Operas se encuentra la base
de mucho de lo que después se ha escrito, sino porque su melodia vigorosa,
morbida, contorneada en mirmol de Paros, tiene algo de grandeza griega” 3.

81 En una critica de La Nacion del 16-11-1865 define la técnica del bel canto con estas curiosas pala-
bras, “el retruécano violento, la exhuberancia de [rases que bien podriamos llamar gongorismo musi-
cal, la melodia envuelta siempre en escalas cromaticas y gorjeos interminables como un gran pensa-
miento de Calderén envuelto en la culta palabreria de que tanto se abus6 en aquel tiempo™.

82 “Guillermo Tell”, La Nacién, 8-VI-1865.

8 La Nacion, 9-111-1865.



