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La recepcion de la obra
de Richard Wagner en Madrid
entre 1861 y 1876’

El presente articulo estudia la recepcién de la obra de Richard Wagner (1813-1883) en Madrid
desde 1861 hasta 1876, periodo que coincide con los origenes y la etapa de formacién del wag-
nerismo en la ciudad. La recepcién de la obra de Richard Wagner en este periodo es historia dual
que se articula en torno a dos debates. El primero, estético, centrado en la oposicién de escuelas
compositivas (belcantismo versus wagnerismo); el segundo, ideolégico, articulado en la antitesis
ortodoxia-heterodoxia. El cambio de actitud experimentado en la sociedad madrilefia hacia la
cultura alemana en la etapa del Sexenio Liberal, incentivado por el krausismo, permite la creacién
de un wagnerismo madrilefio. La historiografia ha prestado escasa atencién a la recepcién de la
obra de Wagner en Madrid en sus inicios.

This article examines the reception of Richard Wagner’s output in Madrid from 1861 to 1876, a period
coinciding with the origins and initial stages of Wagnerism in the city. The reception of Richard Wagner's
output during this period is a dual history consisting of two debates. The first, aesthetic, is centred on the
opposition of compositional schools (Bel canto versus Wagnerism); the second, ideological, formed by the
orthodoxy-heterdoxy antithesis. The change of attitude Madrilenian society undenwent in regard to German
culture during the Six-Year Revolution (1868-1874), stimulated by Krausism, led to the creation of a
Madrilenian Wagnerism. Historiography has paid little attention to the reception of Wagner’s output in
Madrid in its early stages.

La recepcion de la obra wagneriana en Madrid entre 1861-76, repre-
senta un hecho esencial para comprender nuestra historia musical en el
altimo tercio del siglo XIX y dos primeras décadas del siglo XX. Esta
recepcion coincide con la formacién del wagnerismo en la ciudad, un
fenémeno que, como en Paris, surge como reaccién a la hostilidad hacia
Wagner, oposici6n iniciada en Madrid a principios de la década de 1860.
La historiografia ha prestado especial atencién al wagnerismo en los paises
centroeuropeos? y en Catalufia3, pero la documentacién demuestra que el

! El presente articulo esta basado en las dos primeras partes de nuestra tesis doctoral, en la que
se establecen cuatro etapas del proceso: 1861-1868; 1869-76; 1877-85 y 1886-93. José Ignacio Sua-
rez Garcfa; “La recepcion de la obra wagneriana en el Madrid decimonénico”, tesis doctoral dirigida
por Ramén Sobrino, Oviedo, Departamento de Historia del Arte y Musicologfa de la Universidad de
Oviedo, 2002.

? Hans-Joachim Bauer (B. Bas Alvarez, trad.): Guia de Richard Wagner, Madrid, Alianza Editorial,
1996, vol. II, p. 780.

3 Alfonsina Janés i Nadal: Lobra de Richard Wagner a Barcelona, Barcelona, Rafael Dalmau editor,
1983,
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wagnerismo es una corriente desarrollada en el ambito madrilefio desde, al
menos, 1871. La enorme controversia suscitada por Richard Wagner en
Madrid, surgida a raiz del estreno parisino de Tannhduser, se mantiene hasta
su muerte en 1883, ya que después de esta fecha, el compositor aleman es
aceptado como genio de la musica y sus técnicas de orquestacién y armo-
nizacién son estudiadas y asimiladas, en mayor o menor medida, por los
musicos espafioles de la generacién de la Restauracion (Chapi, Breton,
Nicolau, Albéniz). Sin embargo, desde el punto de vista formal, la mayoria
de nuestros compositores no adoptan el modelo del drama wagneriano.

Los factores o elementos de la recepcion de la obra de Richard Wag-
ner en Madrid estudiados en el presente articulos son tres:

1. Los conciertos, donde se escuchan las primeras partituras wagneria-
nas a través de dos tipos de audiciones: fragmentos sinfénicos y, en menor
medida, arreglos para conjuntos de cimara.

2. Los escritos, de diversa indole, que reflejan el ambiente cultural en
el que penetra el wagnerismo en Madrid. Son textos de estética y de
critica musical, pero también textos que relacionan al wagnerismo con
ideologias y formas de pensamiento coetineas, como el krausismo. Tam-
bién son numerosos los escritos sobre la teoria del arte wagneriana. La
teoria sobre el drama musical, expuesta por Wagner incluso antes de su
puesta en prictica, es comentada por la critica musical, cuyos represen-
tantes wagnerianos demandan la representaciéon de la obra dramitica de
Wagner en Madrid al iniciarse la década de 1870. En la critica musical de
la etapa prerrevolucionaria y el Sexenio Liberal, constatamos la presencia
de tépoi recogidos por la historiografia posterior, que en este periodo se
centran en dos aspectos: Wagner como demoledor del concepto de épera
tradicional (belcantismo versus wagnerismo) y Wagner como revolucio-
nario (ortodoxia versus heterodoxia).

3. Las representaciones dramaticas, que llegan al Teatro Real precedi-
das varios afios por las demandas de la prensa musical. La crisis econémi-
ca, imposibilitd el estreno de un titulo wagneriano en el Sexenio Liberal.

El Ginico escrito especifico sobre la recepcion de la obra de Richard
Wagner en la ciudad entre 1861y 1876 es El Wagnerismo en Madrid 4, con-
ferencia leida por Félix Borrell en el Teatro de la Princesa el 4 de mayo
de 1911. Encargo de la Asociacion Wagneriana de Madrid, es publicada
conjuntamente con una Biografia de Ricardo Wagner> de Valentin Arin, pro-

4 Félix Borrell: “El Wagnerismo en Madrid", El Wagnerismo en Madrid por Félix Borrell. Biografia de
Ricardo Wagner por Valentin de Arin. Conferencias leidas por sus autores en ¢l Teatro de la Princesa el dia 4
de Mayo de 1911, Asociacién Wagneriana de Madrid, Madrid, Imprenta Ducazcal, 1912, pp. 6-40.

5 Valentin Arin: “Ricardo Wagner”, El Wagnerismo en Madrid..., pp. 41-62.
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fesor del Conservatorio que en 1889 impone el método Durand, reti-
rando de sus clases el método de composicién de Eslava¢. El folleto de
Borrell consiste solamente en una serie de recuerdos personales ordena-
dos cronolégicamente que no estin apoyados por un aparato critico. Esta
es la razén por la que Borrell (1858-1926) apenas presta atencién a la
etapa 1861-76, enfatizando, por el contrario, la importancia del movi-
miento wagneriano a partir de la llegada a Madrid de Luigi Mancinelli.
En nuestra opinidn, ésta es una de las razones por las que la historiogra-
fia ha prestado escasa atencion a la recepcién de la obra de Wagner antes
de la llegada del director italiano. En este sentido, entendemos que se ha
destacado su labor acertadamente, pero también se ha prestado escasa
atencién al contexto cultural e ideolégico en el que nace el wagnerismo.
Tendencia similar sigue José Borrell en Setenta afios de miisica’ que no
comenta nada de la situacion anterior al estreno de Rienzi en 1876.

Origenes del wagnerismo: 1861-1868

Las primeras partituras de Wagner escuchadas en Madrid son frag-
mentos de sus Speras, obras interpretadas en concierto y que en esta etapa
se reducen a dos: la “Marcha” (Barbieri, 18648) y la “Obertura” (Gaz-
tambide, 1868) de Tannhiuser. Es una etapa de escaso conocimiento de la
musica de Wagner, tanto por parte del pablico como por parte de nues-
tros musicos (intérpretes, compositores y criticos). A pesar de la desfavo-
rable acogida de la “Marcha” de Tannhiuser en su estreno por parte de
algunos criticos musicales como Vicente Cuenca?, Barbieri dirige nueva-
mente esta partitura en dos ocasiones en la primavera de 1867 (domin-
gos 22 y 28 de abril). Destacamos estos hechos porque, aunque Barbieri
es contrario a la reforma wagneriana del drama musical y considera al
compositor alemin como un autor que desvia la misica de sus cauces
naturales, viendo con preocupacién la proliferacién del wagnerismo en

© Refiriéndose en clave de humor al antiwagnerismo de Hilarién Eslava, Pena y Goni indica que
éste “no puede ver ni pintado” a Richard Wagner. Antonio Pefa y Goni: “Bocetos Musicales 11. Don
Hilarién", El Imparcial, 5-V-1874.

7José Borrell Vidal: Setenta anos de musica (1876-1936): impresiones y comentarios de un vicjo afficio-
nado. Prologo del maestro compositor Conrado del Campo. Marco de la época por José Maria de Soroa,
Madrid, Editorial Dossat, 1945.

8 El estreno de la “Marcha” de Tannhauser estaba proyectado para el 20 de febrero de 1863, en el
concierto homenaje a Verdi organizado por la Sociedad Espaiola de Conciertos un dia antes del estreno
de La forza del destino en el Teatro Real. Segun la prensa, la suspension del concierto se debe a una
ligera indisposicion de Gaztambide. La Correspondencia de Espaa, 22-11-1863; también en El Metrs-
nomo, 1, 8, 1-111-1863, p. 8.

9 Vicente Cuenca Lucherini: “Crénica de Madrid”, El Orfesn Espanol, 11, 29, 10-1V-1864, p- 4.
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toda Europal?, lo cierto es que reconoce el mérito de algunas partituras
de las 6peras romanticas de Wagner. Es la “Marcha” de Tannhduser una de
las paginas de Wagner mas apreciadas por Barbieri y él mismo se atribu-
ye en varias ocasiones, publica y privadamente, el mérito de ser el intro-
ductor de la obra de Wagner en Espaiia!!, olvidando o desconociendo las
interpretaciones realizadas anteriormente por Clavé en Barcelona (1862).
En este sentido, el hecho de que Barbieri traiga la partitura desde Ale-
mania denota que, a pesar de su antiwagnerismo '2, Barbieri es un direc-
tor preocupado por conocer las novedades musicales presentadas en Paris,
donde viaja habitualmente. Ademas, Barbieri considera la “Marcha” de
Tannhduser como una pieza apropiada para la configuracién de los pro-
gramas destinados a iniciar al pablico en la costumbre de los denomina-
dos Conciertos Clasicos, ya que la partitura de Wagner no sélo figura en
las interpretaciones de la Sociedad de Artistico-Musical de Socorros
Mutuos (1864) y de la Sociedad de Conciertos de Madrid (1867), sino
también, en los “Grandes Conciertos Clisicos” organizados por la Aso-
ciacién musical “24 de Junio” 13 en la primavera de 1879 en el Sal6n de
la Trinidad de Lisboa!4.

La novedad mis importante del periodo de Gaztambide como direc-
tor de la Sociedad de Conciertos es el estreno de la “Obertura” de Tann-
héuser el 11 de julio de1868, proxima la Revolucion septembrista. La par-
titura se interpreta en el teatro Rossini de los Campos Eliseos en seis
ocasiones durante el verano, concretamente los dias 11, 12, 16, 18, 19 de
julio y 6 de agosto. Al dia siguiente del estreno, la prensa peridédica desta-
ca el enorme éxito que obtiene la composiciéon desde su primera inter-
pretacién!’ y, también, la dificultad de ejecucion de esta “Obertura” tipo
popurri en la que aparecen muchos de los temas significativos de la 6pera,
fendmeno que desde el punto de vista de la recepcion supone que el

10 Francisco Asenjo Barbieri: “Discurso contestacién del Excmo. Sefior Don Francisco Asenjo Bar-
bieri (Académico de numero) leido ante la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando en la recep-
cién publica de D. Antonio Pefa y Goni el dia 10 de abril de 1892", llustracién Musical Hispano-Ame-
ricana, V, 110, 15-VI11-1892, p. 114.

11 “Reclamo, pues, para mf toda la gloria o vituperio que merezca por haber introducido en nues-
tra patria esta musica, que hoy es causa de tan acaloradas discusiones”. Francisco Asenjo Barbieri: “Car-
tas Musicales. Primera sobre la musica de Wagner", La Espaia Musical, 1X, 424, 29-V1II-1874, p. 4.

12 Es conocido el antiwagnerismo de Barbieri, quien parodia la musica del porvenir en “Concierto
del porvenir”, de su zarzuela Sueios de Oro (1872).

13 La sociedad “24 de Junio”, compuesta por 84 profesores, concibe la idea de iniciar en Lisboa la
celebracion de grandes conciertos clésicos siguiendo el modelo madrileno. “Los Conciertos clasicos
en Lisboa”, Crénica de la Musica, 11, 34, 15-V-1879, p. 2.

14Vease Emilio Casares Rodicio: “El ultimo perfodo creativo. La crisis y la confirmacién del musi-
cologo™. Francisco Asenjo Barbieri 1. El Hombre y el creador, Madrid, ICCMU, 1994, p. 364.

15 “Seccién de Espectaculos”, El Imparcial, 12-V11-1868.



J- 1. SUAREZ: La recepcién de la obra de Richard Wagner en Madrid entre 1861 y 1876 75

publico de Madrid se familiariza con los temas de Tannhduser veintidos
anos antes del estreno de la opera en el Teatro Real, aunque paradéjica-
mente los musicos de la Sociedad de Conciertos no la comprendan: la
“Obertura” de Tannhiuser “era un disparate ante la ciencia, ante la pric-
tica y el buen gusto” 16, Si bien Wagner es considerado como un revolu-
cionario desde su participacion en el levantamiento de Dresde en 1849,
es sobre todo a partir de la Gloriosa cuando se acusa en Espania la vincu-
lacién entre la musica de Wagner —como paradigma de la revolucién
musical— y la revolucién politica. Un suelto de Isidoro Fernindez Flérez
escrito con motivo de las interpretaciones de la “Obertura” de Tannhdiu-
ser en el verano de 1868 es explicito en este sentido: “—;Qué le parece a
V. la musica de Wagner? Preguntaba el otro dia en los Campos un caba-
llero a cierto hombre de la situacién. —{Detestable! Contest6 éste. —;Pues
como? —Porque me han dicho que la tal musica es excesivamente revolu-
cionaria” 17.

En la etapa 1861-1868 se inicia el debate belcantismo versus wagne-
rismo, planteado en torno a dos cuestiones: ;cuil es la relacién entre
musica y texto? y ;qué forma debe tener el drama lirico?, es decir, jverso
o prosa? La polémica es la cruz o la cara de la oposicién establecida en la
musica instrumental entre misica pura y miisica programaitica, que en el
fondo es una polémica sobre la primacia de dos artes: musica y literatu-
ra. Si E.T.A Hoffmann plantea la supremacia de la misica sobre las demas
artes y Schopenhauer considera que la misica no debe plegarse al signi-
ficado de las palabras (musica descriptiva), Hegel y Wagner colocan a la
literatura como la primera y mas alta de las artes romanticas y propugnan
la unién de ambas. Para Vicente Cuenca Lucherini 8, critico antiwagne-
riano que escribe sobre Wagner desde principios de la década de 186019,

16 Un Caballero Espaiol [José de Castro y Serrano]: “Viaje alrededor de la Exposicién Universal de
Viena XIII. Wagner”, La llustracion Espanola y Americana, XVII, 46, 8-X11-1873, p. 742.

17 El Imparcial, 18-V11-1868.

18 “Ignoramos si porque en nuestras venas al par de la espaniola, sentimos correr la sangre italia-
na, nos ciega la pasi6n, siempre mala consejera, pero creemos que si de alguna parte se ha de incli-
nar la balanza en esta lucha, entre la melodia y la armonia, ha de ser del lado alla de los Alpes.
¢Como vencer pudiera nunca la légica inflexible que ha presidido a la composicién de las obras el
Tannhauser, Tristan, Rhingold y la Valkirie del sonador Wagner, en las que todo se sacrifica implaca-
blemente a la unidad inmutable de un pensamiento, que violenta una de las leyes fundamentales
sobre la que reposa toda creacién humana?”. Vicente Cuenca Lucherini: “Teatro Nacional de la Opera.
L'Africana”, El Artista, 111, 20, 30-X-1868, p. 156.

19 En otoiio de 1863 Vicente Cuenca publica en El Orfesn espaitol un amplio resumen argumen-
tal de El Anillo de los Nibelungos plagado de comentarios antiwagnerianos. La obra —dice— “concluye
con una aurora boreal; de seguro eslo es lo que se encuentra mas claro en el inmenso logogrifo que
Ricardo Wagner llama una tetralogfa. Sélo una cosa pedimos ardientemente al Sefior, que cuando esta
se ponga en Espana, nos coja confesados™. Vicente Cuenca Lucherini: “Crénica de Madrid”, El Orfecn
Espanol, 11, 4, 18-X-1863, p. 4.
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el valor de una obra musical depende de su forma, y ésta se articula en
nimeros independientes. Cuenca entiende que la causa formal?® de la
musica, su esencia inmutable, es la melodia?!, y, siguiendo a Marco Scudo
y Frangois y Edouard Fétis, opina que la expresién de los sentimientos
son patrimonio exclusivo de la melodia y el canto. La belleza de una obra
musical reside, por tanto, en su belleza formal y en su belleza melodica;
sus caracteristicas: simplicidad y conformidad con la naturaleza, es decir,
con el principio fisico arménico. Para Cuenca, la nueva escuela wagne-
riana (pintoresca), basada en la utilizacién retérica de la armonia, es la
representante del materialismo en musica y, ademas, responsable de su
decadencia. Es materialista, es decir, realista (casi podriamos decir foto-
grifica??), en el sentido de aprehender objetos materiales (el anillo, la
espada —Notung-, el Grial) y naturales (el murmullo del bosque) con la
técnica del leitmotiv, pero, sobre todo, es realista porque la sujecién de la
musica al poema propugnada en la teoria wagneriana, es considerada
como imitacién objetiva. Oscar Camps y Soler define por oposicién de
contrarios las caracteristicas de la escuela italiana (Rossini) y la escuela
moderna reformista (Wagner), escuelas consideradas como antitesis per-
fecta una de otra. El pensamiento de Camps y Soler resume los dos plan-
teamientos estéticos desarrollados en las polémicas wagnerianas del siglo
XIX:

ESCUELA ITALIANA ESCUELA GALO-GERMANICA
Inspiracion Cilculo

Genio Ingenio

Melodia Armonia

Idealismo Realismo

Espontaneidad [e] Improvisacion Estudio

20 “Causa formal” en el sentido aristotélico, es decir, el especial tipo de configuracion que hace a
una realidad ser lo que es y no otra distinta.

21 Sin la melodia, dice Cuenca, “la musica serfa el mas intolerable de los tumultos humanos. La
ciencia de los acordes perfectos es la ciencia del ruido organizado: una orquesta que se limitase a
reproducir correctamente la lengua de la armonfa podrfa compararse a un abogado, buen gramético,
que aturde a su auditorio, habla sin decir nada y pierde el pleito. Esta es, precisamente, la musica que
sufre variaciones y merece sufrirlas™. V. Cuenca: “Teatro Real. Il Barbiere di Siviglia™, El Artista, 1, 26,
15-X11-1866, p. 2.

22 E] término destaca la influencia de este nuevo arte en la pintura (realismo social) y literatura
(naturalismo).
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Expresion

Tradicién

Sencillez

Claridad y redondez de formas

Precision de ritmo

Modulacién natural y correcta
de la tonalidad y la modulacion.

Imitacion subjetiva, es decir, atin
cuando no trate de expresar un
sentimiento dado, emplea para la
imitacion objetiva un idealismo que
engrandece el recuerdo del objeto
imitado, y lo eleva a la misma altura
a que sabe elevar los sentimientos,
espiritualizindolo todo.

Dulce efusion de voces e
instrumentos con predominio
absoluto de la parte vocal.

Canto.
Creacion que extasia el alma.

Calor que se siente y no se explica.

Situaciones escénicas engrandecidas
por la musica.

Efectos
Innovacion
Aglomeramiento
Abstrusion

Ritmo inseguro, vacilante,
controvertido, alterado

Desnaturalizacion de las leyes naturales

Imitacién objetiva; es decir, aun
cuando no trate de imitar objetos
materiales, emplea para la imitacién
subjetiva un servilismo que recuerda
demasiado la realidad desnuda de los
sentimientos, humanizindolo todo.

Laberintico enredo de la parte
instrumental que predomina
constantemente sobre la vocal.

Melopea.
Artificio que asombra.

Grandiosidad que se explica y no se
siente

Musica engrandecida por las
situaciones escénicas23.

Formacion del wagnerismo: 1869-76

La etapa 1869-76 coincide con el periodo de Jesiis de Monasterio
como director de la Sociedad de Conciertos, la institucién mas impor-
tante en la difusién de la musica de Wagner en Madrid en el siglo XIX.

El repertorio wagneriano interpretado en esta etapa se amplia y, ade-
mas de las ya conocidas Marcha y “Obertura” del Tannhduser, Monasterio

23 Oscar Camps y Soler: “Carta trascendental sobre la Misa Solemne de Rossini”, La Espafia Musi-

cal, IV, 191, 14-X-1869, p. 1.
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estrena en las series de primavera el preludio de Lohengrin (16-V-1869),
la “Obertura” de Rienzi (19-111-1871) y “Marcha de las bodas”24 de
Lohengrin (23-1V-1876), aunque este Gltimo no es el estreno absoluto en
Madrid?. Pefia y Goiii destaca el wagnerismo del violinista y composi-
tor cantabro, es decir —dice Pefia— “tiene la debilidad de creer que Wag-
ner ha escrito algo bueno”26. En este sentido, aclaramos que el wagneris-
mo para la tercera generacién romintica de musicos espaiioles, influida
por el magisterio krausista de Francisco Giner de los Rios (1839)27, se
acerca al wagnerismo desde una postura ecléctica y universalista, no
exclusivista. Entre 1869 y 1876, ninguno de los directores invitados28 por
la Sociedad de Conciertos para las temporadas de verano, celebradas en
el Jardin del Buen Retiro, estrenan partituras wagnerianas, dirigiendo
Unicamente obras de repertorio. Tres son las piezas se repiten habitual-
mente: la “Obertura” de Rienzi y la “Marcha” y “Obertura” de Tannhdiu-
ser. La audicién de estas tres partituras sirve para educar al piblico en el
primer estilo de Wagner, preparando futuras representaciones dramaticas.
Asimismo, la importancia de las sesiones en el Principe Alfonso radica en
que en los conciertos se forma el niicleo wagneriano madrilefio; en pala-
bras de Félix Borrell “detras de la “Obertura” y de la “Marcha” del [sic]
Tannhauser, se formé un grupo de aficionados inteligentes, compuesto de
alguno que otro escritor, dos o tres médicos, algin pintor, un ingeniero
militar, que no necesito nombraros, y un misico, juno solo!, que también
sabéis quién es” 29,

En las sesiones celebradas en el Principe Alfonso, Jesis de Monaste-
rio estrena el “Preludio” de Lohengrin el 16 de mayo de 1869 con tan
escaso €xito que, a pesar de la peticién posterior de varios abonados, en
el sentido de que vuelva a interpretar la partitura3?, el director no la
incluye nunca mas en los programas de la Sociedad de Conciertos.

24 Lohengrin. Acto 111, escena 1: Treulich gefuhrt ziehet dahin.

25 La “Marcha de las Bodas™ de Lohengrin se estrena en Madrid en el quinto concierto vocal-ins-
trumental de la serie de verano del Jardin del Buen Retiro (15-VI1-1875), interpretada por una orques-
ta contratada ad hoc y dirigida por Rafael Aceves.

26 Antonio Pena y Goni: “Bocetos musicales”, Los Lunes de El Imparcial, 25-V-1874.

27 Tercera generacién romantica, formada, entre otros, por Jesus de Monasterio (1836), Guiller-
mo de Morphy (1836), Rafael Aceves (1837), Felipe Pedrell (1841), Juan Goula (1843), Eduardo
Lopez Juarranz (1844), Claudio Martinez Imbert (1845), Casimiro Espino (1845), Antonio Pena y
Goni (1846) y Teowaldo Power (1848). Coincide con la generacién de Francisco Giner de los Rios
(1839), Benito Pérez Galdés (1843) y Joaquin Costa (1846), entre otros.

28 Skoczdopole, Arban, Bottessini, Dalmau y Oudrid.

29 E Borrell: “El wagnerismo en Madrid....", p. 11.

30E1 2 de febrero de 1871 varios abonados a los conciertos dirigen una peticion a Monasterio para
que vuelva a programar la que entienden como obra maestra de Wagner. [Antonio Pena y Goni): “Sec-
cion de Espectaculos”, El Imparcial, 27-11-1871.
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Siguiendo el ejemplo de Gaztambide, Skoczdopole dirige en tres oca-
siones la “Obertura” de Tannhdiuser en los conciertos celebrados en el
verano de 1869 en el Jardin del Buen Retiro, interpretaciones que se
convierten en costumbre en Madrid y que prueban la popularidad de
la partitura. En la primavera de 1870 Monasterio no dirige ninguna
partitura de Wagner; Arban, director invitado para la serie de verano,
dirige nuevamente la “Obertura” y “Marcha” 3! de Tannhdiuser.: es la pri-
mera vez que en una temporada de conciertos se escuchan dos partitu-
ras de Wagner. El 19 de marzo de 1871 Monasterio estrena la “Obertu-
ra” de Rienzi con escaso éxito, debido en gran parte a la deficiente
ejecucion del viento metal32. No obstante, la partitura obtiene mejor
acogida en la interpretacién realizada el 12 de agosto, esta vez bajo la
direccién de Bottessini33. Monasterio dirige la “Obertura” de Rienzi
nuevamente en el concierto celebrado el 3 de marzo de 1872 en el
Principe Alfonso, pero a pesar de que es muy aplaudida34, su audicién
da lugar a un incidente: un individuo comienza a silbar pero el pablico
responde gritando: “jfuera, fuera!”35. Destacamos estos hechos porque
en las sesiones organizadas por la Sociedad de Conciertos en el Sexenio
Liberal y los primeros afios de la Restauracién, son frecuentes las con-
troversias sobre la musica de Wagner, polémicas que reflejan el intenso
debate entre ortodoxia y heterodoxia3¢. En la temporada de verano,
Eusebio Dalmau?’ dirige nuevamente la “Obertura” de Rienzi en dos
ocasiones (6 y 17 de julio de 1872), en sendos conciertos monogrificos
de misica alemana, el Gltimo de ellos a peticién. En la primavera de
1873 Monasterio dirige la “Obertura” de Tannhiuser y, en verano,
Daniel Skoczdopole3® dirige tres de las partituras mas populares en

31 La “Marcha” del Tannhduser es muy aplaudida en el concierto celebrado el 18 de octubre de
1870 en el salén de la Escuela Nacional de Musica, en una interpretacion realizada por la Sociedad
de Conciertos Kursaal de San Sebastian, compuesta por Beck, Mirecki, Dupuis y Crekeé. “Seccién de
Espectaculos”, El Imparcial, 19-X-1870. La Sociedad interpreta nuevamente la partitura en el con-
cierto que da en el Teatro Circo el 23 de octubre de 1870,

32 “Seccion de Espectaculos”, El Imparcial, 20-111-1871.

33“Seccion de Especticulos”, El Imparcial, 13-V111-1871.

34 El Imparcial, 4-111-1872.

35 [Antonio Pena y Goni: “Seccién de Espectdculos”, El Imparcial, 4-111-1872.

36 1a divisién de opiniones en torno a la musica de Wagner en las sesiones de la Sociedad de
Conciertos continuan en los primeros afios de la Restauracion, cuando Mariano Vazquez, uno de los
principales mentores del krausismo en musica, estrena la “Marcha funebre” de Gotterdammerung
(1877) y la “Obertura” de El holandés errante (1879).

37 Eusebio Dalmau dirige la obertura de Rienzi en el Liceu el 6 de febrero de 1874, en un con-
cierto en que la obertura se repite a instancias del publico.

38 Skoczdopole estrena Rienzi en Madrid en 1876,
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Madrid: las “Oberturas” de Rienzi y Tannhduser? y la “Marcha”40 de
esta Gltima Opera (es la primera vez que se interpretan tres partituras de
Wagner en una temporada de conciertos). En las sesiones dirigidas por
Monasterio en la primavera de 1874, el puablico del teatro Principe
Alfonso siempre pide la repeticién de la “Marcha” de Tannhduser y la
“Obertura” de Rienzi, partituras que se incluyen nuevamente en los pro-
gramas de el Jardin del Buen Retiro (Oudrid) y en la serie de primave-
ra de 1875 (Monasterio). En el verano de 1875, Rafael Aceves estrena en
Madrid el Coro y Marcha Nupcial de Lohengrin, partitura que, creemos,
se conoce con anterioridad en la ciudad, convirtiéndose desde entonces
en una pieza popular. Monasterio dirige nuevamente la “Marcha” de
Lohengrin en la temporada de primavera de 1876, siendo repetida a ins-
tancias del puablico del Principe Alfonso (7-V-1876); el 26 de abril de ese
afio, Amato y Teobaldo Power interpretan en el Salén del Conservatorio
de Musica una parafrasis para violin y piano de la Romanza de la estrella
vespertina de Wolfram en Tannhduser, O Douce étoile41.

Si en la etapa prerrevolucionaria hay un clima general de marcada opo-
sicion a Wagner, la polarizacion de opiniones se acusa en la critica musical
madrilena tras la Revolucién septembrista de 1868. Asi, entre 1869 y 1876
Antonio Pefia y Gonii y José de Castro y Serrano42 dan a conocer la obra
de Wagner desde una posicion favorable al compositor, en una actitud simi-
lar a la mantenida en Barcelona por La Espafia Musical 3, revista que en
1871 realiza una declaracion de intenciones wagneriana*4. Pedrell reclama
para él mismo, Opisso y Andrés Vidal el mérito de ser considerados los pri-
meros wagnerianos espafoles: “Galleibamos por tal modo llevando y tra-
yendo por entonces el nombre de Wagner, que de derecho se nos debe a
Antonio Opisso, aVidal y Llimona, editor-propietario de La Espaiia Musi-
cal y a mi, el titulo de wagnerianos, los primeros que hubo en Espania, y
cuyo titulo nadie nos podra disputar” 45,

39 Se interpreta en el décimo octavo concierto de la serie, especial de musica alemana, celebrado
el 13 de agosto en el Buen Retiro.

40 La “Marcha” de Tannhduser obtiene la repeticién en el concierto celebrado el 19 de julio de
1873. “Seccién Espectaculos”, El Imparcial, 20-VI1-1873.

41 Estreno en Madrid. Tannhauser. Acto 3°, escena I1. O du, mein holder Abendstern. Parafrasis para
violin (Sr. Amato) y piano (T. Power).

42 Recordamos, el mentor de Felipe Pedrell en Madrid, cuando éste trata de estrenar su trilogfa
Los Pirineus a principios de la década de 1890 en el Teatro Real, sin éxito.

#3 El wagnerismo madrileno se relaciona con el de Barcelona desde sus origenes. Un impulso en
estas relaciones se da a través del editor Andrés Vidal y Llimona, que, establecido en Madrid, entabla
amistad con Antonio Pefia y Goni, colaborador de La Espaia Musical.

+ En Barcelona la labor de difusion realizada por La Espaia Musical se inicia desde su creacion en
1866, pero es en 1871 cuando Antonio Opisso realiza una declaracion de intenciones wagneriana.

43 Felipe Pedrell: Jornadas de Arte (1841-1891), Parfs, Librerfa de Paul OllendorfT, S. A., p. 11.
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El cambio de actitud respecto a Wagner esti relacionado con la entrada
de ideas y literaturas alemanas, fenémeno incentivado por el krausismo y
asociado a los cambios geopoliticos operados con la victoria germana en la
Guerra Franco-Prusiana. Se crea asi un clima favorable hacia el composi-
tor, un verdadero caldo de cultivo que permite la formacién del wagneris-
mo madrilefio. Su relacién con el krausismo se remonta a sus mismos ori-
genes, ya que es probablemente Juan Valera, uno de los primeros socios
accionistas de la Institucién Libre de Ensefianza, el primer espanol que da
noticias sobre Wagner en una carta a su hermano José fechada en Berlin el
26 de noviembre de 185647. La musica —dice Valera— “es profundisima y no
por eso fastidiosa para los profanos. Las decoraciones, maravillosas, y los tra-
Jes, de una riqueza y exactitud singulares. Ni en Paris ni en Londres se
representa nada mejor. Yo estaba con la boca abierta. La Wagner, sobrina48
del compositor, hacia de Princesa salvadora [...]. Su tio anda errante por
estos mundos, por haberse metido demasiado en las jaranas del 48”49

El krausismo comparte con el wagnerismo la idea de unién de las artes
en el drama lirico, donde “la poesia, la musica y la mimica se conciertan
en €, no en mera yuxtaposiciéon o suma de la palabra y la msica, sino en
verdadera e intima fusion; lenguaje especial mediante el cual puede el
hombre contemplar y sentir estéticamente objetos y efectos a la que no
alcanzan, ni el lenguaje comin ni la misica pura”30. Desde una postura
universalista y cosmopolita, el krausismo propone la fusién de las escuelas
nacionales italiana, francesa y alemana de una forma similar a la realizada
por Mozart en Don Giovanni. De ahi su admiracién por Lohengrin, obra
que responde a la esencia de la filosofia importada por Sanz del Rio, que
en palabras de Manuel de la Revilla consiste en “su amplio sentido armé-
nico y conciliador, su admirable método analitico, su caricter espiritualis-
ta y religioso, su noble amor a la libertad en todas sus manifestaciones” 51.

*6 Socio Accionista n° 307. “Lista de sefiores accionistas hasta el 30 de septiembre de 1877, Bole-
tin de la Institucién Libre de Ensenanza (BILE), 1, 12, 5-X-1877, p- 71.

47 Véase Pedro Ignacio Lopez Garcfa: “Fin de siglo. Wagner y el wagnerismo vistos por Azorfn",
Azorin et la Génération de 1898, IV Colleque International organisé par le Laboratoire de Recherches en Lan-
gues et Littératures Romances de I'Université de Pau et des Pays de I'Adour et par la Casa Museo Azorin de
Monovar, Obra Social de la Caja de Ahorros del Mediterraneo de Alicante, Pau, Saint-Jean-de-Luz 23, 24,
25 Octobre 1997, L. R. L. L. R. et Editions Covedi , Pau, Université de Pau, 1998, p. 272.

48 Johanna Jachmann, hija de Albert Wagner, hermano mayor de Richard que trabaja como direc-
tor artistico con Botho von Hulsen en Berlin.

49 Juan Valera: Cartas desde Rusia, Barcelona, Laertes, 1986, pp. 19-20.

50 “Naturaleza de la Msica por D. Gabriel Rodriguez y D. José Inzenga”, BILE, 1, 4, 27-V-1877, p- 22.

3! Manuel de la Revilla: “Revista Bibliografica”, El Imparcial, 20-IV-1874, p. 3. Manuel de la Revi-
lla destaca que Krause esta superado en la estética de Hegel y, reseiiando el Compendio de Estética de
Krause traducido por Francisco Giner, opina que “es un reducidisimo compendio que, en nuestro jui-
cio, no merecia los honores de la traduccion™.
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En la etapa 1869-1876 se incrementan significativamente los escritos
sobre Wagner. Esta tendencia tiene un punto de inflexién en 1871, coinci-
diendo con el reinado de Amadeo 152, el rey mason>33 que viene de Italia. Asi,
en la primavera de 1871, observamos un cambio respecto a Richard Wagner
y su obra, en varios articulos publicados con motivo de los estrenos de Mari-
na (6pera, Teatro Real, 16 de marzo) y Don Fernando el Emplazado (Teatro de
la Alhambra, 12 de mayo). Pena y Goni, demanda la representacién de obras
de Wagner en el entonces Teatro Nacional de la Opera, al mismo tiempo que
Guillermo de Morphy54 sefiala la necesidad de estudiar al compositor ale-
man para la creacién de una dpera espaiola, en una carta dirigida a Castro y
Serrano. En la contestacion de Castro y Serrano3, el krausista opina que es
imposible escribir nada nuevo en 6pera porque, destaca, las Gltimas partituras
de Wagner pertenecen a género diferente: el drama musical.

En junio de 1871, Pefia y Goiii comienza una serie de articulos bajo el
titulo de “Cartas acerca de la cuestién de la 6pera en Espana dirigidas a M.
Karl Pitters” publicadas en la Ilustracién de Madrid y en La Espafia Musical.
En ellas, el autor destaca la necesidad de crear un repertorio lirico espatiol
para poder crear una escuela y un lenguaje nacional y, desde una actitud
cosmopolita, recomienda el estudio de la melodia, la armonia y la instru-
mentacién de las escuelas nacionales6. La critica debe ocuparse en explicar
“los progresos que ha alcanzado el arte merced a los recursos que se han ido
descubriendo” 57. Tras revisar las escuelas italiana, francesa y alemana58, Pena

52 El duque de Aosta acepta la corona en diciembre de 1870 y firma la constitucién en 1871 con
el unico apoyo de los progresistas. La hostilidad general le lleva a renunciar, proclamandose la repu-
blica en 1873.

53 Kraus desarrolla su reforma y revisién de la Masonerfa y de la Historia en una serie de escritos
publicados en Dresde en 1811, de los cuales, El ideal de la humanidad. Un ensayo. Preferentemente para
masones, es el més influyente en el movimiento libre pensador y krausista espariol de la Institucién
Libre de Ensenanza, uno de cuyos socios accionistas fundadores, Manuel Ruiz Zorrilla, es entre 1870
y 1873 Gran Maestro Comendador del Gran Oriente de Espana. Véase M* Teresa Diez de los Rios San
Juan: “Catélogo de Publicaciones Periédicas masénicas (siglo XIX)", La masoneria ¢n la Espana del siglo
XIX. 11 Symposium de Metodologia Aplicada a la Historia de la Masoneria Espariola (Salamanca, 2-5 de julio
de 1985), J. A. Ferrer Benimeli (coord.), Valladolid, Junta de Castilla y Le6n, Consejeria de Educacién
y Cultura, 1987, p. 763.

54 En carta fechada en Madrid el 22 de mayo de 1871, Morphy destaca que la melodia popular
no es un requisito suficiente para crear la 6pera espariola y entiende que es necesario el estudio de las
dos tendencias principales en aquel momento, las representadas por Wagner y Verdi. Guillermo de
Morphy: “De la 6pera espatiola”, La llustracién Espanola y Americana, XV, 15, 25-V-1871, p. 251.

55 José de Castro y Serrano: “Carta al sefior Don Guillermo de Morphy sobre la 6pera espanola™,
La llustracién Espanola y Americana, XV, 16, 5-VI-1871, p. 275.

56 A. Peria y Goni: “Cartas acerca de la cuestion de la 6pera en Espana dirigidas a M. Karl Pitters,
Carta Primera”, La Espafa Musical, V1, 270, 31-VIII-1871, pp. 2-4.

57 A. Pefia y Goni: “Cartas acerca de la cuestion de la 6pera en Espana dirigidas a M. Karl Pitters.
Carta primera”, La Espafia Musical, V1, 269, 24-VIII-1871, p 4.

58 A. Pena y Goni: “Cartas acerca de la cuestion de la 6pera en Espana dirigidas a M. Karl Piuters.
Carta segunda”, La llustracion de Madrid, 11, 36, 30-VI-1871, p. 192. También en La Espana Musical,
VI, 271, 7-1X-1871, p. 3.
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y Goinii llega a la conclusion de que la musica dramatica atraviesa un pe-
riodo de atonia3® en todos los paises europeos: solo la obra de Wagner repre-
senta un cambio de orientacion en el drama lirico capaz de renovarlo ®.

En julio de 1871, Antonio Opisso realiza una declaracion de inten-
ciones wagneriana en La Espafia Musical (“Confiteor”6!) y desde finales
de ano la revista barcelonesa entabla las primeras polémicas wagnerianas,
suscitadas, por intereses editoriales, a raiz del estreno de Lohengrin©?
(1871), y Tannhiuser (1872) en Bolonia. Aunque no interviene directa-
mente en estas polémicas, Pefia y Goiii sigue su campafa wagnerista
comentando los estrenos de Lohengrin en Bolonia%® y en Milin% en El
Imparcial, diario de Eduardo Gasset y Artime, uno de los primeros accio-
nistas de la Institucién Libre de Ensefianza¢5.

A pesar de las campanas de Pefia y Gorii, el wagnerismo sigue siendo una
tendencia minoritaria en Madrid; el critico de El Imparcial comenta la situa-
cion del wagnerismo en la capital hasta el invierno de 1872, cuando Monas-
terio interpreta por tercera vez la “Obertura” de Rienzi el 3 de marzo:

¢En qué estado se encontraba Wagner a los ojos de los diletantes madrilefios,
cuando me lancé timidamente a hacer propaganda favorable al maestro desde las
columnas de El Imparcial? En el estado siguiente.

Wagner era una fantasmagoria; un ser sobrenatural, especie de Ante Cristo, que
ejercia sobre la masa general del pablico la atraccién de lo desconocido.

La atmésfera que rodeaba al maestro del porvenir, no era favorable. Los musi-
cos, en su inmensa mayoria, lo maltrataban sin conocerlo; forjaban acerca de sus
obras (que no conocian) los cuentos mas absurdos, y aprovechindose de la extra-
fia denominaci6én que las teorias artisticas de Wagner habian merecido, lo presen-
taban como antitesis de todo lo bello, como negacion de todas las reglas funda-
mentales del arte. En una palabra, la musica del porvenir estaba por completo fuera
del alcance de la generacidén presente; era una constante cacofonia, una serie no
interrumpida de disonancias: no era musica.

La cautela mia al emprender la propaganda del porvenir debia, pues, ser muy
grande; asi es que me limité a aprovechar las ocasiones favorables y a sacar de ellas

9 La idea de atonia o crisis en la 6pera est4 especialmente presente en la critica musical en 1871,
debido a que en pocos afios mueren Meyerbeer, Rossini, Berlioz, Paccini, Auber, etc. El Imparcial sefia-
la que “quedan hoy como compositores de nombradia Gounod, Flotow y Wagner”. “Seccion de espec-
taculos”, El Imparcial, 3-V1-1871.

0 A. Pena y Goni: “Cartas acerca de la cuestién de la 6pera en Espana dirigidas a M. Karl Pitters.
Carta cuarta”, La llustracién de Madrid, 11, 39, 15-V111-1871, pp. 337-338.

61 A. Opisso: “Confiteor”, La Espaia Musical, VI, 263, 13-VII-1871, pp. 3-4.

62 “Dice LOsservatore Cattolico que el Lohengrin fue 1an extraordinariamente aplaudido en Bolonia,
porque Wagner est4 afiliado a las sociedades masénicas de Alemania e Italia jMire V. que cosa! ;Si
habra necesitado mucho tiempo el citado periédico para hacer este asombroso descubrimiento?”. La
Espana Musical, V11, 288, 4-1-1872, p. 7.

63 “Secci6n de Espectaculos”, El Imparcial, 28-XI-1871.

64 [Antonio Pena y Gonii]: “Seccién de Espectéaculos”, El Imparcial, 23-V-1873.

65 Socio Accionista n® 23. “Lista de Senores Accionistas hasta ...", p. 68.
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todo el partido posible, teniendo buen cuidado de no incurrir en exageraciones,
siempre contraproducentes.

Esta conducta, que siempre observé, por un lado;y por otro los extremos a que
se entregaban los partidarios exclusivos de todo lo pasado, hubieron quiza de
influir en esa parte de piblico sensata e ilustrada que tiene criterio propio, orga-
nizacién musical y prictica auditiva, digimoslo asi.

Este publico se hallaba, en realidad, virgen de todo sentimiento hostil ni favo-
rable hacia Ricardo Wagner.

Yo no habia podido dedicarme a un trabajo serio sobre sus doctrinas, porque
hubiera faltado al lector todo término de comparacion y estudio desde el momen-
to en que las dperas del provenir no se conocian en Espaiia.

Los adversarios del maestro, por su parte, no eran capaces de fundar sobre nada
solido su argumentacion, desde el momento en que hablaban y declamaban sobre
casos y cosas que ignoraban, jtriste es decirlo, pero lo afirmo! que ignoraban por
completo.

Algunas pruebas he verificado acerca de este punto; algunos lazos he tendido
a personas respetables por su autoridad, y lo que sobre ello podria relatar a mis lec-
tores, hariales pasar, seguramente, ratos deliciosos, pero no es hora de entrar en esta
materia.

Dia llegara en que relate hechos y cite nombres.

En tal situacién se hallaban las cosas cuando se ejecutd en un concierto de pri-
mavera la “Obertura” de Rienzi.

Advierto, antes de pasar adelante, que anteriormente se habian ejecutado en
Madrid la “Obertura” de Tannhiuser y el preludio de Lohengrin; pero, por lo que
he podido juzgar, ni el piblico ni la critica se habian fijado gran cosa en Wagner,
sus obras y sus doctrinas. El problema, pues, se presentaba integro, tanto mas cuan-
to que entonces empezaba a formarse atmosfera contra el célebre maestro.

No necesito consignar el éxito que obtuvo la “Obertura” de Rienzi, ejecutada
por la sociedad de profesores y dirigida por Monasterio. Recuerdo que al termi-
narse la “Obertura”, entre los gritos entusiastas de la concurrencia, se oyé un sil-
bido, que se acogidé con uninimes y ruidosas protestas.

El éxito de la “Obertura” estaba, como se ve asegurado, y tanto hubo de cre-
cer el entusiasmo, que en otras audiciones el piblico, no contento con aplaudir,
pidid, y obtuvo, la repeticién de la obra.

Después de éste, la sociedad de profesores ejecuté en otros conciertos la
“Obertura” del Tannhdiuser, que fue también entusiasta y estrepitosamente aplaudi-
da.

Wagner, como se ve, ganaba terreno, pero lo ganaba el sinfonista. E1 Wagner
completo, el verdadero Wagner, quedaba en la sombra.

Sabiase que habia escrito una Spera titulada Rienzi y otra titulada Tannhduser,
pero la naturaleza de estas Gperas, el espiritu artistico que habia presidido a su com-
posicion, se ignoraba por completo.

La olla de grillos, la ensalada de cangrejos y demis chistes con que se combatia al
maestro, satisfacian poco a los aficionados sensatos.

Se reian, pero no quedaban convencidos.

En cambio habia muchos que se mostraban sinceramente entusiasmados de las
dos oberturas del Rienzi y el Tannhiuser y de la Marcha de esta dltima 6pera,
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Marcha que se me olvidé citar anteriormente y que entusiasmé hasta el delirio a
todo el pablico. Barbieri, anti-wagnerista acérrimo y terrible si los ha; Barbieri, el
primero de los anti-wagneristas, fue el que dio a conocer en Espafia la musica de
Wagner, con la Marcha citada. Siempre recuerdo, y consigno con placer, este nobi-
lisimo rasgo de nuestro popular compositor.

¢Quién es Wagner? ;Esti loco? ;Quién me explica su locura? Decia el piibli-
co.Y nadie contestaba %6,

La labor de difusion del wagnerismo madrilefio, da lugar a que el deba-
te belcantismo versus wagnerismo siga presente como asunto de la critica
musical. A finales de 1872 Mariano Soriano Fuertes publica el articulo “La
musica del porvenir”¢7; ésta —dice— “exageracién de la viejas teorias de
Gluck”. En la primera parte Soriano Fuertes expone la teoria wagneriana,
destacando que Wagner pretende transformar la 6pera suprimiendo los cor-
tes convencionales de arias, dlios y piezas de conjunto®8, Soriano Fuertes
censura la reforma wagneriana porque rechaza la tradicién formal de la
opera, ya que “la libertad de la inspiracién individual se adapta a un orden
necesario sin el cual el arte no podria existir”. Retomando teorias clasicis-
tas de Winckelman, Soriano Fuertes traza analogias entre misica y pintura:
la melodia es el dibujo que determina la forma y la armonia es el color. A
través del dibujo-melodia el arte imita a la naturaleza y esta imitacién es la
que diferencia a las bellas artes de las ciencias naturales. La miisica de Wag-
ner sigue el planteamiento de las ciencias naturales (anilisis y cilculo) y no
el de las bellas artes (imitatio naturae) .

En diciembre de 1873, José de Castro y Serrano envia desde la Expo-
sicién Universal de Viena una serie de articulos a La Ilustracién Espariola
y Americana, en los que aboga por la subvencion oficial para representar
la 6pera espafiola y los dramas de Wagner. Dedicados a Antonio Pefa y
Goiii, Castro y Serrano destaca que los dramas wagnerianos presentan el
inconveniente de una puesta en escena mis cara que la mayoria de las
producciones de 6pera representadas entonces en el Teatro Real?0, Un
caballero espariol expone también los puntos esenciales de la reforma wag-
neriana, al mismo tiempo que EI Arte publica un estudio critico-analiti-
co sobre la 6pera espafiola del antiwagneriano José Parada y Barreto,

66 Antonio Pefia y Goni: “El Rienzi, de Ricardo Wagner, y la musica del porvenir”, El Globo, 12-11-
1876. También en Impresiones Musicales. Coleccion de articulos de critica y literatura musical, Madrid,
Imprenta de Manuel Minuesa de los Rios, 1878, pp. 110-114.

57 Mariano Soriano Fuertes: “La Musica del Porvenir”, Calendario Histérico Musical para el afo de
1873. Madrid, Imprenta de la Biblioteca de Instruccion y Recreo, 1872, pp. 54-56.

68 Ibidem, p. 54.

69 Ibidem, pp. 55-6.

70 Un Caballero Espatol [José de Castro y Serrano]: “Viaje alrededor de la Exposicién Universal de
Viena. XIIl. Wagner”, La llustracion Espanola y Americana, XVII, 46, 8-X11-1873, p. 744.
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prologado por Hilarién Eslava7l. El Arte se hace eco de los articulos de
José de Castro y Serrano y a finales de diciembre de 187372, publica un
suelto que desea que Italia entre en un periodo de regeneracion musical
y vuelva —dice— “a los buenos tiempos de Bellini y de Donizetti, con el
predominio de la melodia y con el alejamiento de toda oscuridad y de
toda complicacion en el acompainamiento. Asi parece se va efectuando a
juzgar por la aparicion de algunos jovenes maestros italianos que tratan
de seguir en sus obras un camino opuesto al que siguen los wagneristas,
o sea, los krausistas de la musica moderna”73. El Trovador contesta en el
articulo “Una protesta a favor del espiritu musical de nuestro tiempo”,
calificando al autor del suelto como retroégrado, tradicionalista y apega-
do a lo antiguo. El Arte7* concluye la polémica retando a El Trovadory a
Un caballero espafiol a que “mantenga su teoria u opinién wagnerista tan
pronunciada e intransigente, seguros de que la hemos de echar por tie-
rra cual si fuera un castillo de naipes”75. Los articulos de Castro y Serra-
no, leidos y comentados en el Ateneo de Madrid, son contestados a prin-
cipios de 1874 por Antonio Pefia y Goni en una serie sobre Richard
Wagner dedicada a Un Caballero Espariol: “Preludios del Porvenir”76,
“Ricardo Wagner”77 y “La Melodia Infinita”78. Casi al mismo tiempo,
Manuel de la Revilla escribe “La 6pera espafiola”, articulo dirigido a
Antonio Pefa y Goni y publicado en dos partes en La Ilustracién Espa-
fiola y Americana. En la primera entrega, Manuel de la Revilla afirma
categéricamente la existencia de nacionalidades musicales. El composi-
tor debe encontrar el caricter de la raza en los cantos populares, ya que
en estas composiciones —dice— “palpita la inspiracién nacional”. Luego

71 José Parada y Barreto: La dpera nacional. Estudio critico-analitico de la cuestion de la dpera espano-
la con instrucciones, observaciones y consejos itiles y provechosos a los poetas y a los jovenes compositores de
musica que se dediquen en Espana al cultivo del drama lirico, por D. José Parada y Barreto, con un prélogo
del Excmo. Sr. D. Hilarion Eslava, Madrid, Imp. de El Arte, 1873. En prensa en El Arte, I, n° 7, 15-XI-
1873, pp. 5-6 y ss.

72Fl Arte, 1, 13, 27-X11-1873, p. 7.

73 bidem.

74 Ibidem.

75 Ibidem.

76 Pefia y Goni comenta las tertulias en el Ateneo, en este —dice— “importante cfrculo musical, cir-
culo que sin duda alguna [es] el mas importante tratindose del porvenir de Wagner en Espana”. A.
Pena y Goni: “Preludios del Porvenir. A un Caballero Espanol”, La llustracién Espaola y Americana,
XVIIL, 1, 8-1-1874, pp. 11 y 14.

77 Es la primera biograffa sobre el compositor alemén realizada por un espanol; el texto viene
acompaniado de un grabado con el retrato de Wagner. A. Pena y Goni: “Ricardo Wagner. A un Caba-
llero Espanol”, La Ilustracién Espanola y Americana, XVIII, 2, 15-1-1874, pp. 19, 20 y 22.

78 Antonio Pena y Goni: “La Melodia infinita. A un Caballero Espaniol”, La Ilustracién Espanola y
Americana, XVI1I1, 7, 22-11-1874, pp. 107-110. También en Impresiones Musicales..., pp. 265-281.
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define las nacionalidades italiana y alemana, repitiendo topoi sefialados
por la critica musical espafiola desde la década anterior, pero negando la
existencia de una escuela nacional francesa?. Negada ésta, Revilla plan-
tea una oposicién entre el arte musical italiano80 y aleman®!, cuyas
escuelas nacionales encuentran su paradigma en las figuras de Bellini y
Wagner, respectivamente. Basindose en la premisa que plantea como ley
universal que toda oposicion se resuelve en unidad, Revilla cree que la
oposicion entre los estilos de Bellini y Wagner, entre melodia y armonia,
escuela italiana y escuela alemana, se han de reunir en un solo y nuevo
estilo que serd el que retina Espafia con la creacién de la épera nacional.
El escrito de Manuel de la Revilla, krausista y nacionalista, concluye afir-
mando que ni Alemania, ni Italia ni Francia estan capacitadas para crear
un arte universal, sintesis de lo italiano y lo alemins82.

En abril de 1874 se inicia la primera gran polémica wagneriana exclusi-
vamente espaiiola (1874); primera gran polémica wagnerista por la cantidad
de escritos que produce y porque afecta a Barcelona y Madrid. La polémi-
ca se inicia en la ciudad del Llobregat y estalla a raiz de las criticas que reci-
ben los conciertos organizados por el Ateneo de Barcelona, en cuya prime-
ra sesion no se incluye ninguna partitura de Wagner, lo que provoca las
protestas de Francisco de Paula Carbonell y la Sociedad Wagner#3. La polé-
mica se traslada en verano a Madrid cuando Barbieri escribe un articulo84
en defensa de José Piqué y Cerverd (Ateneo de Barcelona), en un escrito en
el que pretende aparentar una posicién imparcial respecto a Wagner y en el
que intencionadamente cita a Pefia y Goiii%. Pefia y Gofii contesta en
“Teratologia Musical. jjjBarbieri wagnerista!!!”8 y en “Wagner y la miisica

M. de la Revilla: “La Opera Espaniola. A mi querido amigo D Antonio Pena y Goni. 1%, La Ilus-
tracion Espanola y Americana, XVIII, 4, 30-1-1874, pp. 58-59.

80 Su arte musical, segin Revilla, es una melodia continuada —que es el elemento sensible, exte-
rior de la musica, el elemento femenino- acompanada por una exigua instrumentacién e hija de la
fantasfa y no de la ciencia.

81 En opinién de Revilla aquella raza —varonil y austera— “habfa de preferir las sabias combina-
ciones de la armontfa, los encantos de la instrumentacién a las faciles melodfas italianas”.

82 M. de la Revilla: “La 6pera espafiola. A mi querido D. Antonio Pea y Goni. 11", La Hustracién
Espafola y Americana, XVII1, 8-11-1874, p. 74.

83 En 1873 se anuncia la fundacion de la Sociedad Wagner (reglamento 1874), sociedad creada
por Andrés Vidal y Roger en Barcelona y cuya presidencia honorifica acepta Richard Wagner. En una
primera parte de la polémica interviene el presidente efectivo de la Sociedad, José Pujol Fernandez;
luego Opisso.

#E Asenjo Barbieri: “Cartas musicales. Primera sobre la musica de Wagner”, La Espana Musical,
IX, 424, 29-VIII-1874, pp. 3, 4 y 7. También en Revista Europea, 1, 25, 16-VIII-1874. Asimismo, véase
Emilio Casares Rodicio: Francisco Asenjo Barbieri. Escritos, Madrid, ICCMU, 1994, pp. 340-41.

8 E A. Barbieri: “Cartas musicales. Segunda, a D. Antonio Pena y Goni", La Espana Musical, IX,
426, 12-1X-1874, p. 2.

% A. Pena y Goni: “Teratologia Musical. jjiBarbieri Wagnerista!!!", El Imparcial, 18-VI11-1874.
También en La Espana Musical, 1X, 425, 5-1X-1874, pp. 2-4.
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del porvenir”#7, articulo en dos partes publicado en El Imparcial y La Espa-
fia Musical38. Desde el punto de vista estético, las polémicas de Barcelona y
Madrid se articulan nuevamente en torno al debate belcantismo versus wag-
nerismo®’; desde el punto de vista ideolégico ponen de manifiesto que la
personalidad de Wagner, hombre y revolucionario, es uno de los factores que
mas influyen en la recepcion de su obra en Espana.

El estudio de la cultura y pensamiento germano en Madrid se llega a
convertir en una moda criticada irénicamente por Augusto Mosquera en
agosto de 1874 en “La filosofia alemana”%. Mosquera destaca la novedad
de esta tendencia que —dice— “nosotros, hombres a la moderna, hombres a
la moda, aceptamos con verdadero entusiasmo [...]: Sigamos la moda. Sea-
mos alemanistas.[...] Oh, la Alemania! Seamos alemanistas (no alemanes),
porque Alemania es la nacién de la ciencia, de la cerveza, de la FILO-
SOFIA.... y de las ametralladoras”?!. Las cronicas de “Un lunitico” ejem-
plifican cémo se est realizando este proceso y como éste estd ligado al wag-
nerismo:

iWAGNER! Es decir, Alemania; el guila de dos cabezas que mira las dos mita-
des de la Europa; el espiritu aleman llenindolo todo: el libro con su filosofia; la
industria con sus fundiciones, sus tejidos y su cerveza; la politica con la esponja
de las grandes nacionalidades y la guerra con su formidable organizacion militar.
WAGNER, es decir; la supremacia, el despotismo de la musica alemana sobre
todas las musicas; Alemania reinando en el porvenir sobre la épera con el maes-
tro bavaro, como cabia reinar sobre la politica con Bismark y sobre la guerra con
Moltke.

En aquel momento 92, ante aquel saludable monolito vestido de dril, tuve una
revelaciéon de lo futuro; vi la Alsacia devorada, Sedin rendido; Paris sitiado;
Napoleén 111 buscando, como Napoleén I, la paz de Temistocles en el suelo bri-
tinico, y exclamé:

—iAlemania! jel porvenir es tuyo! {Wagner!... jtuya es la misica del porvenir!

Si hemos de vivir al minuto del reloj social es preciso que vayamos estudian-
do el idioma alemin y buscando sastres, y ayas y cocineros alemanes, y bailarinas

87 El Imparcial, 28-VI11-1874 y 29-VI11-1874.

88 Antonio Pefa y Goni: “Wagner y la musica del porvenir” (La Espana Musical, IX, 427, 19-IX-
1874, pp. 3-4) y “Wagner y la musica del porvenir II" (La Espana Musical, 1X, 428, 26-1X-1874, pp.
1-2).

89 La cuestién principal de la polémica entre Barbieri (1823) y Pena y Goni (1846) sigue siendo
la crisis de la 6pera del siglo XIX, debate sobre 6pera italiana versus wagnerismo, pero también, en
cierto sentido, debate casticismo versus universalismo y, desde luego, debate generacional.

90 Augusto Mosquera: “La [ilosoffa alemana”, La llustracién Espanola y Americana, XVII, 32, 30-
VIII-1874, pp. 507-509.

91 A. Mosquera, “La filosofia alemana”..., p. 509.

92 Un Lunadtico se refiere a los instantes que siguen a una “ejecucion” de la obertura de Tannhdu-
ser, interpretada por una charanga de Colonia, ciudad que visita Isidoro Fernandez Florez en el vera-
no de 1865.
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alemanas a quienes hacer el amor alimantiscamente [sic]. La corriente galvaniza-
dora que pasaba sobre nosotros viniendo de Francia; hoy viene de Alemania y nos
vamos a encontrar dentro de poco como dorados al galvanismo aleman.

Hay modas de telas y de trajes.

Modas de color de pelo y de color de cutis.

Modas de modo de andar y hablar, y suspirar y reir.

Modas de virtudes.

Modas de crimenes.

Modas de sistemas filosoficos, musicales y planetarios.

Y hay, por fin, entre el sin nimero de modas posibles, modas de imperios.

El imperio de moda es Prusia, y de Prusia veran ustedes partir para caer sobre
Europa, como las innumerables lenguas de fuego del bouquet de una fiesta piro-
técnica, todas las ideas, todas las invenciones, todos los sistemas y todos los capri-
chos del espiritu que dan aspecto, color y fisonomia a este conjunto de seres
libres, esclavos siempre del mas fuerte, que se llama sociedad europea®3.

A finales de 1875 se publica en Madrid el primer libro sobre Richard
Wagner de autor espaiiol, escrito que, como en otros casos, esta relaciona-
do con los estrenos wagnerianos en el Teatro Real. Este tipo de folletos
suelen contener el reparto de la partitura en el teatro, unos antecedentes
historicos sobre la génesis de la composicidn, otro capitulo dedicado al
poema y la musica, el argumento y una valoracién final de su autor. El que
realiza Pefia y Goni para el estreno de Rienzi% en Madrid, contiene, ade-
mas, la primera biografia sobre Wagner de autor espaiiol, publicada ante-
riormente por el critico donostiarra en La Ilustracién Espaiiola y America-
na®. Asimismo, el libro recoge el libreto de Rienzi en castellano, basado
en la versién italiana de Arrigo Boito. El estudio de Pefa y Goiii, muy
difundido, es adquirido por la mayoria de los espectadores al estreno de
Rienzi en el Teatro Real y de él se conservan tres ejemplares en la Biblio-
teca Nacional%.

A principios del verano de 1876 la Revista Contempordnea publica el
articulo de Pena y Goni “Afinidades del Porvenir”%, ensayo dedicado a
Emilio Arrieta y recogido fragmentariamente en 1878 en Impresiones
Musicales?8. Pefia y Goiii destaca el caricter y la personalidad de Wagner

93 Un Lunatico [Isidoro Fernandez Flérez]: “Madrid”, Los lunes de El Imparcial, 17-V111-1874.

94 Antonio Pena y Goni: Rienzi: grande dpera trdgica en cinco actos. Poesia y musica de Ricardo Wag-
ner; version castellana, precedida de la biografia del célebre maestro por Antonio Pefa y Goni, Madrid, Est.
tip. de El Globo, 1875.

%% Antonio Pena y Goni: “Ricardo Wagner. A un Caballero Espanol”, La llustracién Espafola y Ame-
ricana, XVIII, 2, 15-1-1874, pp.19, 20 y 22,

9 T/19931, T/19248, T/263.

97 Antonio Pena y Goni: “Afinidades del porvenir”, Revista Contempordnea, 11, t. IV, junio/julio-
1876, pp. 145-165.

9 A. Pena y Goni: “Afinidades del porvenir”. Impresiones Musicales..., pp. 1-28.
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como los factores mas perjudiciales en la divulgacién de su pensamiento
tedrico y obra musical. Por esta razoén, el critico pretende que esta perso-
nalidad no influya en la valoracién artistica del musico, argumentando que
es inherente a todo compositor innovador separarse de las condiciones
generales de su época, lo que determina su fuerte personalidad: “;qué
importan todas estas debilidades del hombre al lado de las altas cualidades
que enaltecen al artista? [...] jMenguada critica la que deja a un lado la enti-
dad artistica para dirigir sus tiros al hombre! ;Qué nos importa el hombre?
¢Qué nos importa la personalidad?”.

La etapa 1869-1876 coincide en gran parte con el Sexenio Liberal
(1868-74), periodo inestable desde el punto de vista politico que tiene
su reflejo en una inestabilidad social, institucional y econémica. La situa-
cidén espaiiola en el Sexenio Liberal es inadecuada para emprender gran-
des estrenos operisticos, ya que, en un breve espacio de tiempo, se suce-
den una serie de acontecimientos que conmocionan la sociedad
espanola. Este contexto desfavorable para emprender grandes empresas
teatrales hace que en el periodo 1869-1874 se produzca un fuerte retro-
ceso en el nimero de representaciones del Teatro Real y, sobre todo, en
el nimero de obras estrenadas. La progresiva mejora de la situacién eco-
némica posibilita en 1874 los estrenos de Der Freischiitz de Weber (21-
[1-1874) y Aida (12-XII-1874), que es un gran éxito en Madrid, siendo
representada en treinta y una ocasiones. Antes de estas fechas, la crisis
econémica imposibilité el estreno de una obra de Wagner en el Teatro
Real®. La progresiva normalizacion de la vida institucional, reflejada en la
proclamacion de la Constitucidon de 1876, y el conocimiento cada vez
mayor de la misica y teoria artistica de Wagner, hacen posible el estreno de
Rienzi.

Especialmente critica es la situacion en las temporadas 1868 /69,
1869/70 y 1870/71 en las que los estrenos son muy escasos!®. En este
contexto, en la temporada 1870-71 Pefia y Goiii dirige varias de sus revis-
tas musicales a Teodoro Robles, criticando la situacion en la que se encuen-
tra el Teatro Real en lo tocante a la falta de variedad del repertorio. En tono

%9 José de Castro y Serrano destaca este hecho a finales de 1873. Un Caballero Espanol: “Viaje alre-
dedor de la Exposicion Universal de Viena. XIIl. Wagner", La Ilustracién Espaitola y Americana, XV1I,
46, 8-XI1-1873, p. 744.

100 Asf, tras la revolucién septembrista el empresario del Real, Faustino Velasco, no puede pasar de
su tercera temporada al frente del coliseo madrilefo y, de hecho, la temporada 1868/69 tnicamente
tiene 71 [unciones. En esta temporada se estrena unicamente Matilde di Shabran, de Rossini, en la de
1869/70 Aroldo de Verdi y en la de 1870/71 Marina de Arrieta (6pera), que es un estreno a medias.
La situacién tiende a normalizarse a lo largo del reinado de Amadeo y la Primera Republica, estabili-
dad que el reinado de Alfonso XII termina de ratificar. Véase Joaquin Turina Gémez: “El esplendor.
1865-1880", Historia del Teatro Real, Madrid, Alianza Editorial, 1997, p. 109 y ss.
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satirico sefiala que el madrilefio debe sentirse orgulloso de conocer Tann-
hauser y Lohengrin antes que en otros paises, ya que en Espana se conocen
estas partituras —dice— “poco menos que de memoria” 191, En carta fechada
en San Sebastian el 18 de agosto de 1871, publicada en El Imparcial, Pefia y
Goiii pide a Teodoro Robles una serie de reformas, entre ellas que publique
una lista que contenga la compaiiia y las 6peras nuevas a representar duran-
te l]a temporada; refiriéndose a este aspecto Pefia y Goiii vuelve a citar a
Wagner: -

Otra de las reformas necesarias, indispensables en el teatro de la C)pera. es la
de dar variedad al repertorio... ;no le parece aVd. que es un escandalo, si sefior,
un verdadero escandalo que mientras las obras de Mozart, Weber y otros muchos
compositores han dado la vuelta al mundo, no se haya cantado en Madrid mis
que el Don Juan del primero, y ninguna jmentira parece! ninguna dpera del
sublime autor de Freischiitz, Oberon y Preciosa?...Y cuenta que no hablo de las
obras de Wagner, temeroso a algtin feroz anatema que me lance, asi de sopetén,
cualquier meticuloso melodista (?) presa de santa indignacién al oir que mis
labios pronuncian nombre tan odiado 102,

Muy critica la temporada 1871/72193, ]a situacién mejora sensiblemente
en la siguiente, sucediéndose los rumores sobre el estreno de una épera de
Wagner en Madrid. A finales de febrero de 1872, el empresario Rivas anun-
cia la contrataciéon de una compaiiia de épera italiana dirigida por Angelo
Mariani %, con la intencion de presentar Lohengrin en la temporada de vera-
no. En correspondencia remitida a La Esparia Musical el 27 de febrero, Car-
los Saco del Valle se felicita del rumor y concluye: “jAlli seri ella! Yo por mi
parte me declaro ya wagnerista” 195, Aunque desconocemos si este anuncio es
simple “guasa”1% o si, por el contrario, es un rumor fundado, lo cierto es
que en junio!%7 se anuncia la proxima representacion de El holandés errante
en el Teatro Real e idéntica noticia recogen los diarios en diciembre 198,

El 13 de febrero de 1873 se proclama la I Repiblica, momento en el que
hay tres guerras en Espafia, lo que no impide que el 23 el Teatro Real

101 A, Penia y Goni: “Revista Musical”, El Imparcial, 15-11-1871.

102 A, Pena y Goni: “Seccion de noticias”, El Imparcial, 16-VIII-1871.

103 En la temporada 1871/72 el elenco de artistas contratado es muy criticado por su baja calidad
y los empleados del teatro siguen reclamando que les paguen los sueldos atrasados. Véase ]. Turina,
Historia..., p. 118.

104 Director en el estreno de Lohengrin en Bolonia.

105 Carlos Saco del Valle: “Correspondencias particulares de La Espana Musical”, La Espana Musi-
cal, V11, 299, 29-11-1872, p. 4.

106 “Wagner en ltalia. L'Affondatore a la barra”, La Espana Musical, VIII, 344, 8-11-1873, p. 1.

107 | g Espana Musical, V11, 315, 27-VI-1872, p. 7.

108 “Seccion de espectaculos”, El Imparcial, 10-X11-1872.
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ofrezca el primer baile de mascaras de la temporada, reduciendo el pre-
cio de los billetes a cinco reales'%?: un ejemplo mas de como reacciona la
sociedad finisecular ante la problematica del pais. La exigencia de variar
el repertorio e incluir alguna obra de Wagner en la temporada del Teatro
Real es una idea reiterada por la critica. En junio, la revista Madrid Teatral
lamenta las escasas posibilidades de ver representada una obra de Wagner
en la ciudad, a pesar de que Wagner es el compositor de moda en Euro-
pa. Comentando la noticia, Pefia y Gofi compara la situacion con Ale-
mania, Francia, Bélgica, Inglaterra e Italia que —dice— “han podido juzgar
a Wagner por sus obras, o alguna de ellas completa, mientras que en
Madrid, donde la generalidad de los musicos hace una terrible oposicién
al célebre maestro, sdlo conocemos las oberturas de Rienzi y del Tann-
héuser, que por cierto han sido siempre muy aplaudidas por el publico.
jComo ha de ser!” 110, Las demandas formuladas por José de Castro y
Serrano en diciembre de 1873, en el sentido de que es indispensable dar
a conocer “de una vez por todas” alguna obra wagneriana en Madrid,
son apoyadas por Pefa y Goiii y por El Arte, semanario que desearia “que
el empresario de nuestro Teatro Nacional de la Opera hiciera oir alguna
de las bellas partituras del citado maestro”!!!. En septiembre de 1874,
Teodoro Robles anuncia el estreno de Rienzi en Madrid '12, aunque esta
primera representacion se aplaza hasta la temporada siguiente.

El 5 de febrero de 1876 se estrena la 6pera de Richard Wagner en el
Teatro Real de Madrid, Rienzi, el tribuno de Roma que en el siglo XIV
unifica la Romania bajo una republica. Las analogias con la unificacion
italiana113 y la situacidn politica espafiola coetinea (Republica ducal 14
de Serrano, 1874) atraen al piblico madrilefio y a Rosario de Acuna,
masona y una de las principales representantes del librepensamiento,
que estrena una semana después su drama Rienzi el tribuno!!5, recibien-
do las felicitaciones de su amigo Enrico Tamberlick (protagonista de la
Opera en su estreno madrilefio). La puesta en escena de Rienzi en
Madrid despierta gran expectacioén en la capital y da margen a que se dis-
cuta sobre Wagner y su sistema, asi como a la publicacion de articulos,

109 ] Turina: Historia del Teatro Real.., p. 119.

10 [Pena y Gonil: “Seccion de Espectaculos”™, El Imparcial, 17-VI-1873.

11 El Arte, 1, 18, 1-11-1874, p. 3.

12 El Arte, 11, 51, 20-1X-1874, p. 3.

113 En febrero de 1876 se estrena el ballet Rienzi en el teatro de la Canobbiana de Milan. La Opera
Espanola, 11, 18, 23-11-1876, p. 2.

114 El 3 de enero de 1874 el general Manuel Pavia disuelve las Cortes republicanas. El general
Serrano asume entonces la presidencia del poder ejecutivo en el llamado Ministerio de Conciliacion,
en el que Canovas se niega a entrar. Se suspenden las garantias constitucionales.

115 Teatro del Circo (12-11-1876).
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grabados, estudios y partituras. No podemos detenernos en sefialar la can-
tidad de informacién recogida a este respecto, pero destacamos que
Andrés Vidal y Llimona edita en el establecimiento tipogrifico de El
Globo 116 el libro de Pefia y Goiii sobre Rienzill7 anteriormente comen-
tado v, tras el estreno, el periddico publica un nuevo estudio de Pefia y
Gonii!!8 sobre la 6pera. Asimismo,Vidal y Llimona publica una improvi-
sacién de Jdel''” y una fantasia de Zabalza sobre Rienzi!20, mientras
Nicolis Toledo edita la reduccién para piano de la “Obertura” 121,

La interpretacién de Rienzi en el Teatro Real tiene su punto mis flaco
en el acto tercero, especialmente en el viento metal y en los coros (muy
escasos, unos 20 coristas), pero las representaciones en su conjunto tienen
una acogida favorable por parte del pablico y critica. Solamente La épera
Espaiiola, de Francisco Saper!22, se muestra sistematicamente contraria a
la empresa de Teodoro Robles y al director de escena, Juan Ugalde.
Robles concede gran importancia a la puesta en escena: decoraciones,
atrezzo y trajes nuevos son razones fundamentales del éxito de Rienzi y,
con ello, la primera impresién que produce Wagner en Madrid es positi-
va. En su primera temporada se realizan 17 representaciones y, ademas, se
interpretan los actos primero y segundo en la funcién extraordinaria
celebrada el 14 de mayo de 1876, centdn a beneficio de la direccién artis-
tica (Cuzzani) y los empleados de la contaduria; es decir, Rienzi es la
segunda épera mas interpretada, tras Aida de Verdi (21 representaciones).
Robles elige Rienzi porque es la 6pera de Wagner que mejor se adapta al
gusto de los madrilefios y por su similitud y parecido con otros reperto-
rios escuchados en Madrid, 6pera italiana y gran épera, Meyerbeer espe-
cialmente. En este sentido, Pefia y Goni destaca que cuando Teodoro

116 E] Globo, diario dedicado a la “instruccién-moralidad-recreo”, es el periddico en el que Manuel
de la Revilla, desde una postura moralista, regeneracionista y krausista, entiende que el Gobierno
“debe velar cuidadosamente porque en esos teatros no se represente nada contrario a la publica hones-
tidad, prohibiendo desde luego el can-can”. Manuel de la Revilla: “La decadencia de la escena espa-
fiola y el deber del gobierno. 11", El Globo, 24-1-1876.

117 A, Pefia y Goni, Rienzi... Madrid, Est. tip. de El Globo, 1875.

118 A, Pena y Goni: “El Rienzi, de Ricardo Wagner y la musica del porvenir”, El Globo, 12, 13, 14,
17, 21 y 22 de febrero de 1876.

119 A. Vidal y Llimona (ed.): Rienzi. Opera trdgica en 5 actos musica de R. Wagner, Madrid, Andrés
Vidal, hijo, 1876. El ejemplar consultado por nosotros en la Biblioteca Nacional (B.N.) (M 26-54)
lleva la siguiente anotacién: “Madrid 21 de abril 1876. Andrés Vidal hijo". Contiene una improvisa-
cién de Alfredo Jaell sobre el Aria d'Adriano.

120 A. Vidal y Llimona (ed.): Rienzi. Opera de Wagner. Fantasta para piano por D. Zabalza. Madrid:
Andrés Vidal hijo, editor de musica, 1876. B.N. (M C* 25/41).

121 Richard Wagner: Sinfonia de la 6pera Rienzi del maestro R. Wagner. Reduccion de piano, Madrid,
Nicolas Toledo editor, 1875. B. N. (M C* 2/17).

122 Entre 1878 y 1881 director de escena en la empresa de José Fernando Rovira y, entre 1884 y
1889, con Ramén Michelena.



94 Cuadernos de Musica Iberoamericana. VOLUMEN 10, 2005

Robles decide poner en escena una obra wagneriana le parece “necesa-
ria la exhibicién de Rienzi como obra destinada a preparar la opinién del
publico para mayores empresas” '2%, Imbuida dentro de la tradicion de la
Gran Opera!24 y lejos atin del estilo del compositor en obras posteriores,
la musica de Rienzi atiende mas a las situaciones, al elemento decorativo
y circunstancial, que al refuerzo psicologico de los personajes!?s, de ahi
que la pompa de la instrumentacién y de los nimeros de conjunto
recuerden a Meyerbeer. La orquestacion de Wagner llama la atencién de
los madrilenos, incluso entre los criticos antiwagneristas; asi, Esperanza y
Sola opina que el segundo tema de la “Obertura” (2/2 Allegro enérgico),
aunque trivial “esta revestido con el brillante ropaje de una magistral ins-
trumentacién” 126; también comenta que “el autor de Rienzi posee un
maravilloso instinto de la sonoridad, y es maestro habilisimo en produ-
cirla tal y como quiere” 1?7, En la instrumentacién de Rienzi aparece un
rasgo caracteristico del estilo wagneriano, el protagonismo del viento
metal, aspecto destacado por Pefia y Goni!28. Otra caracteristica apunta-
da en Rienzi es su audaz utilizacién de la armonia como recurso drama-
tico, lo que para Esperanza y Sola constituye un defecto mas que una vir-
tud 12, Para Pefia y Goiii, Rienzi es un valor negativo dentro de la obra
del Wagner reformador del drama lirico, ya que, contradiciendo sus pro-
pias teorias, mantiene la estructura y cortes convencionales de la 6pera.
Tras el estreno, la critica madrilefia destaca que la “verdadera” musica de
Wagner atin no se conoce en Madrid y que la 6pera del dltimo tribuno
de Roma no forma parte de la miisica del porvenir, argumentando que el
propio compositor aleman reniega de ella!30. Asi pues, queda sin resolver
la cuestion fundamental; en palabras de Pefia y Goiii: “bueno es que el
publico de Madrid haya oido el Rienzi. Ahora sélo le falta conocer a Wag-
ner, es decir, no al Wagner de Rienzi, sino al del porvenir” 131,

Tras este recorrido por algunos datos significativos en la recepcion de
Richard Wagner en Madrid entre 1861 y 1876, nuestra conclusion va

123 Antonio Pena y Goni: “Rienzi”, La llustracién Espanola y Americana, XX, 5, 8-11-1876, p. 91.

124 Fernand Cortez (1809), del italiano afincado en Paris Gaspare Spontini (1803), es el modelo
que sigue Wagner en Rienzi.

125 A, Pena y Goni: “Rienzi”, La llustracion..., p. 90.

126 José Marfa Esperanza y Sola: “Rienzi”, Treinta Afos de Critica Musical, t. 1, Madrid, Est. Tip. de
la viuda e hijos de Tello, 1906, p. 154.

127 [dem.

128 A, Pena y Goni: “El Rienzi, de Ricardo Wagner y la musica del porvenir”, El Globo, 14-11-1876.

129 Cfr. Esperanza y Sola, “Rienzi”..., p. 154.

130 A. Pena y Goni, “Rienzi”... p. 91.

131 A, Pena y Goni: “Teatro Real: Primera representacién de Rienzi”, El Globo, 6-11-1876.
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encaminada a subrayar la enorme controversia suscitada por el composi-
tor alemén en una etapa anterior a la contemplada hasta ahora por la his-
toriografia, asi como a resaltar el intenso debate ideolégico y estético sus-
citado en Madrid en este periodo, debate incentivado por el krausismo
madrilefio. Asimismo, destacamos también que, en un momento en que
las pretensiones de crear una 6pera espaiiola se vinculan cada vez mis a
un emergente nacionalismo, Richard Wagner representa una via alterna-
tiva a Giuseppe Verdi, los dos modelos forineos mas influyentes en nues-
tra critica musical coetinea.





