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Cédigos de circulacion. La opera italiana en el circuito teatral
de la Espana del siglo XVIII

Traffic Regulations. Italian Opera and the Theatre Circuit in Spain
during the 18" Century

JostE MAXIMO LEzA*

Resumen

La opera italiana, entendida como complejo modelo cultural, ocupo un lugar fundamen-
tal en la historia de la misica europea en las décadas centrales del siglo XVIII. En Espana,
su circulacion y recepcion implico la llegada de repertorios, compositores y modelos productivos
italianos en la opera de corte y en los teatros comerciales, pero también supuso una influencia
decisiva en otros géneros leatrales auldctonos y en manifestaciones musicales mas alla de los
espacios escénicos. A través del analisis de algunos de sus componentes esenciales como son los
libretos, las partituras o los cantantes, se plantearan perspectivas sobre la riqueza y los niveles
de circulacion del modelo operistico italiano a la luz de investigaciones recientes en el campo
de la historiografia esparola.
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Abstract

Italian opera, understood as a complex cultural model, takes a fundamental place in
European music history in the middle of the 18" century. In Spain, its circulation and reception
implied the arrival of Italian repertoires, composers and new models of theatrical production in
court and commercial theatres. Beyond these scenic spaces, opera also influenced other native
theatrical genres and musical manifestations such as, for instance, the 18" century Zarzuela.
By analysing some of the main components of an opera production such as librettos, scores or
singers, the richness and divers levels of circulation of the Italian operatic model will be consid-
ered in the light of the recent research of Spanish music historiography.
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Introduccion

Al abordar el estudio de la musica del siglo XVIII, los intentos de
periodizacion han tenido serios problemas para aplicar con conviccion y
solvencia categorias o etiquetas estilisticas generalizables a toda la centu-
ria. Sin embargo, la asuncion, relativamente reciente, de que el sistema
internacional de la 6pera seria italiana ocup6 un lugar central en la cultu-
ra musical de Europa entre 1720 y 1780, ha reenfocado un mapa donde,
el Clasicismo como concepto y la musica instrumental como paradigma,
habian dominado largo tiempo la historiografia.'

Este cambio de eje en la mirada del historiador nos enfrenta a nuevos
retos en la evaluacion de lo que implic6 el amplio concepto que engloba
el sintagma 6pera italiana, entendido como modelo cultural complejo. La
omnipresencia del género en buena parte de las cortes europeas durante
el siglo XVIII, no invalida, sin embargo, la tension subyacente al binomio
centro-periferias, o los problemas derivados de enfrentarse a un repertorio
que, si bien no tiene aun los nitidos perfiles canonicos que adquirira en
el siglo XIX, se erigié6 como un referente estético indiscutible.?

Frente a la sonata o la sinfonia, la 6pera constituye un arte complejo
de creacion maultiple cuya puesta en pie requiere condiciones especificas,
tanto artisticas como productivas, no siempre faciles de conseguir.” Pero al
mismo tiempo, la riqueza y diversidad de sus componentes permite que su
circulacion, recepcion e implantacion pueda realizarse a distintos ritmos
e intensidades. Podria valernos la imagen de un océano, solo aparente-

! Sobre las propuestas de periodizacién para el caso espafiol pueden verse las reflexiones con-
tenidas en CARRERAS, J. J., “El siglo XVIII musical desde la perspectiva catedralicia”, en Marin, M. A.
(ed.), La dpera en el templo. Estudios sobre el compositor Francisco Javier Garcia Fajer, Logrono, Instituto
de Estudios Riojanos, Instituciéon “Fernando el Catdlico”, 2010, pp. 23-56, espec. pp. 27-40, asi
como el panorama presentado en Lgza, J. M., “El siglo XVIII: historia, instituciones, discursos”,
en Leza, J. M. (ed.), Historia de la Musica en Espana e Hispanoamérica, 4. La musica en el siglo XVIII,
Madrid-México, Fondo de Cultura Econémica de Espana, 2014, pp. 29-123, espec. pp. 29-42. Para un
planteamiento general sobre las propuestas de periodizacion del siglo XVIII, véanse DAnLHAUS, C.
(ed.), Die Musik des 18. Jahrhunderts, Laaber, Laaber-Verlag, 1985, pp. 1-8, (existe edicion inglesa:
“The Eighteenth Century as a Music-Historical Epoch”, College Music Symposium, 26, 1986, pp. 1-6);
Heartz, D., Music in European Capitals: The Galant Style, 1720-1780, Nueva York, W. W. Norton,
2003, y WEBSTER, J., “The Eighteenth Century as a Music-Historical Period?”, Eighteenth-Century
Music, 1/1, 2004, pp. 47-60.

2 Sobre los procesos que hicieron de la 6pera italiana un patrimonio artistico y cultural comun
en Europa puede verse CoLas, D. y D1 ProF10, A. (eds.), De'un scene a Uautre. L'opéra italien en Europe,
1. Les peregrinations d’un genre, 2. La musique a l'éprevve du théatre, Wavre, Mardaga, 2009. En el primer
volumen se incluye, sobre el caso espanol LEza, J. M., “Ispirazioni per la reforma. Transformazioni
operistiche nella Spagna di fine Settecento”, en Colas, D. y Di Profio, A. (eds.), De’un scéne a Uautre.
L'opéra italien en Europe, 1. Les peregrinations..., op. cit., pp. 189-214.

% Para una reflexion sintética actualizada sobre el género, véanse CARTER, T., “What is opera?”,
en Greenwald, H. M. (ed.), The Oxford Handbook of Opera, Oxford, Oxford University Press, 2014, pp.
15-32, y Senicr, E., “Genre”, en Greenwald, H. M. (ed.), The Oxford Handbook..., op. cit., pp. 33-52.
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mente homogéneo, cursado por diversas corrientes que se superponen, a
distintas profundidades y velocidades, y que provocan efectos no siempre
previsibles en lugares concretos de costas lejanas.

Para una tradicion historiografica como la espanola, donde la 6pera
(italiana) ocup6 durante mucho tiempo un lugar problemadtico, enten-
dida como adversaria o limitadora de una tradicion musical propia, el
panorama ha cambiado sustancialmente gracias a la investigacion desa-
rrollada en las ultimas décadas. Y no solo por la reinterpretacion del
fenémeno, despojandolo del caracter negativo derivado de una mirada
nacionalista, sino, sobre todo, porque mas alla de la revalorizacion de
los géneros escénicos y sus autores, se han ido identificando multiples
elementos que, emanando del modelo operistico italiano, han sido car-
tografiados en la realidad musical del siglo XVIII hispano. Para entender
cé6mo han afectado las corrientes operisticas al clima y la biodiversidad
de las costas de otros géneros escénicos o a territorios sacros o instru-
mentales es necesario profundizar en la comprension de fenémenos
como la circulacion y la recepcion. Una aproximacion que, desde la
amplia perspectiva del concepto de transferencia cultural, contemple
los efectos que todo un sistema de obras, compositores, intérpretes y
modelos de produccién tuvieron en un ecosistema tan concreto como la
Espana del siglo XVIII. En ultima instancia, sera preciso identificar como
algunas realidades musicales que no son 6pera en sentido estricto, no
pueden, sin embargo, explicarse de manera satisfactoria sin la influen-
cia de algunos de los elementos de la 6pera como modelo cultural.* El
objetivo de este trabajo es realizar algunas reflexiones, necesariamente
fragmentarias, a proposito de esta cartografia renovada por la investiga-
cion reciente sobre la 6pera y lo operistico en el panorama de la historia
musical del siglo XVIII, y su posible contribucion a la ampliacion de la
agenda de la historiografia espanola.

En términos generales, debemos decir que la presencia de la 6pera
como género “completo” en Espana, y en especial la 6pera italiana, fue
intermitente e irregular a lo largo del siglo.” La 6pera de corte, tras
un intenso —y breve— periodo inicial en la Barcelona del archiduque
Carlos, vivira su mayor esplendor en la corte madrilena de los Borbones
durante la etapa final del reinado de Felipe V y, sobre todo, durante el

1 Sobre el concepto de transferencia cultural puede consultarse el trabajo de EspaGNE, M.,
“Mas alla del comparatismo. El método de las transferencias culturales”, Revista de Historiografia, 6,
2007, pp. 4-13.

®> Dejado aparte a Italia y la corte francesa, este panorama fragmentario fue habitual también
en muchos lugares de la geografia europea como puede revisarse en los distintos trabajos recogidos
en KerrE, S. P. (ed.), The Cambridge History of Eighteenth-Century Music, Cambridge, Cambridge Uni-
versity Press, 2009, pp. 201-431.
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reinado de Fernando VI y Barbara de Braganza. Por su parte, el modelo
empresarial realizara algunas tentativas efimeras en el Madrid de finales
de los anos treinta (teatro de los Canos del Peral), pero solo a partir de
mediados de la década de 1780 lograra cierta continuidad. Diferente
es el caso de otras ciudades como Barcelona, maximo exponente de
regularidad durante la segunda mitad del siglo, primero con el apoyo
de los altos estamentos militares, y luego de la alta burguesia que hizo
propio el entretenimiento urbano de la 6pera. Encontramos temporadas
intermitentes en otras muchas ciudades de la peninsula como Cadiz,
Sevilla, Valencia o La Coruna, sometidas a los vaivenes de la proteccion
de cargos militares, ayuntamientos o nobles ilustrados, y discutidas o
combatidas por autoridades religiosas mds o menos beligerantes. La
presencia de companias itinerantes italianas, entre las que destacé la
de Nicola Setaro, permitieron escuchar 6pera en ciudades medianas y
pequenas de una geografia musical sobre la que la investigacion reciente
ha ido arrojando nuevas luces.’

Desde el punto de vista arquitectonico, la renovacion de los espacios
escénicos madrilenos en pocos anos puede ser relacionada directamente
con el repertorio operistico. De este modo, los viejos corrales serian con-
vertidos en coliseos cerrados, primero el de la Cruz (1736-1737) y luego
el del Principe (1744-1745), al tiempo que sufrian profundas reestruc-
turaciones el de los Canos del Peral (1737-1738) y el Coliseo del Buen
Retiro (1738). Asi, en menos de una década, todos los espacios resultaron
aptos para acoger complejas escenografias y repertorios musicales como
la 6pera y la zarzuela que protagonizaron las respectivas inauguraciones.
En Barcelona no esta claro que la importante reforma del teatro de la
Santa Creu de 1729 supusiera su transformacién en coliseo cerrado en
ese momento, pero lo cierto es que resulté un espacio apto para acoger
las temporadas regulares de 6pera italiana en 1750, y que su incendio en
octubre de 1787 dio paso a una reconstruccion inmediata como coliseo
para dar continuidad a los espectaculos musicales.

% Véanse Diez RopricUEz, C., Cddiz, centro operistico peninsular en la Espana de los siglos XVIIT y
XIX, Tesis doctoral dirigida por el Dr. Emilio Francisco Casares Rodicio, Madrid, Universidad Com-
plutense de Madrid, 2015, disponible en linea en https://produccioncientifica.usal.es/documento
s/5d1df63329995204£76644d0; MORENO MENGIBAR, A. J., Sevilla y la dpera en el siglo XVIII, Madrid,
Alpuerto, 1995; BoMsl, A., Entre tradicion y modernizacion, el italianismo musical en Valencia (1685-1738),
Valencia, Institut Valencia de la Musica, 2012; CARREIRA, X. M., “El teatro de 6pera en la Peninsula
Ibérica c. 1750-1775. Nicola Setaro”, en Casares Rodicio, E. y Villanueva, C. (eds.), De musica hispana
et aliis. Miscelanea en honor al Prof. Dr. José Lopez-Calo, S. J., en su 65° cumplearnios, Santiago de Compos-
tela, Universidad de Santiago de Compostela, 1990, vol. 2, pp. 27-117, y Ropricuez Suso, C., “El
empresario Nicola Setaro y la 6pera italiana en Espana: La trastienda de la Ilustracion”, I/ Saggiatore
Musicale, 5, 1998, pp. 247-270.
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Cuestion de géneros

Si, como se ha senalado, el periodo de mayor esplendor y continuidad
de la presencia de la 6pera italiana en Espana corresponde al reinado de
Fernando VI (1746-1759), resulta significativo que ain no contemos con
un estudio global y actualizado sobre la musica en la corte durante estos
anos y, en particular, sobre las relevantes iniciativas escénicas gestionadas
por Farinelli. Por el contrario, y en la tradicion de los estudios de las
capillas catedralicias, han sido objeto de atencion reciente aspectos insti-
tucionales mds o menos generosos relativos a la Capilla Real en tiempos
de Felipe V, Carlos III y Carlos IV,” mientras que los estudios sobre los
repertorios propiamente escénicos muestran un claro desequilibrio en
favor de la primera mitad del siglo.®

El esplendor del periodo fernandino en el campo de la 6pera seria
presenta un amplio abanico de cuestiones relacionadas con la circulacion
a todos los niveles: la seleccion de los compositores programados (pre-
sentes o ausentes en la corte); la llegada de cantantes virtuosos captados
en los circuitos italianos (pero no unicamente); el destacado y novedoso
papel de algunas mujeres, no solo en la interpretacion, sino en la gestion
artistica general de los espectdculos; la enorme fluidez en la circulacion y
seleccion de libretos y partituras bajo la atenta supervision de los monarcas
(y en especial de la reina Maria Barbara); o los aspectos productivos y or-
ganizativos recogidos en una fuente tan excepcional como las Fiestas Reales
redactadas por Farinelli.” Mencién especial requieren los intercambios
epistolares entre dos figuras tan relevantes en el ambito europeo como
son el propio Farinelli y Pietro Metastasio, cuyos francos didlogos se en-
cuentran repletos de cuestiones artisticas y productivas de enorme interés

7 MORALES, N., Lartiste de cour dans | Espagne du xvir siecle. Etude de la communauté des musiciens
au service de Philippe V (1700-1746), Madrid, Casa de Veldzquez, 2007, y ORTEGA RODRIGUEZ, J., La
maisica en la Corte de Carlos III y Carlos IV (1759-1808): de la Real Capilla a la Real Camara, Tesis docto-
ral dirigida por la Dra. Cristina Bordas Ibanez, Madrid, Universidad Complutense de Madrid, 2010,
disponible en linea en https://eprints.ucm.es/id/eprint/11739/.

8 CARRERAS, J. J., ““Terminare a schiaffoni’: La primera compania de 6pera italiana en Madrid
(1738/9)”, Artigrama, 12, 1996-1997, pp. 99-121; CARRERAS, ]. J., “En torno a la introduccién de la
Spera de corte en Espana: ‘Alessandro nell’Indie’ (1738)”, en Torrione, M. (ed.), Espania festejante.
El siglo XVIII, Mdlaga, Diputacién de Mdlaga, 2000, pp. 323-347; CARRERAS, ]. J., “L’opera di corte a
Madrid (1700-1759)”, en Bellina, A. L. (ed.), Il teatro dei due mondi. L'opera italiana nei paesi di lingua
iberica, Padua, Diastema Libri, 2000, pp. 11-35; CARRERAS, J. J., “Amores dificiles: la 6pera de corte
en la Espafa del siglo XVIII”, en Casares Rodicio, E. y Torrente, A. (eds.), La dpera en Espaiia e
Hispanoamerica, Madrid, ICCMU, 2001, vol. I, pp. 205-230, y TorRRIONE, M., “Fiesta y teatro musical
en el reinado de Felipe V e Isabel Farnesio”, en El Real Sitio de La Granja de San Ildefonso. Retrato y
escena del Rey, (Catalogo de exposicion), Palacio Real de La Granja (Segovia), Madrid, Patrimonio
Nacional, 2000, pp. 220-241.

9 BroscHi, C. (Farinelli), Fiestas reales en el reinado de Fernando VI, (ed. Consolacion Morales
Borrero), Madrid, Patrimonio Nacional, 1987. (Existe edicion facsimil, Madrid, Consorcio para la
Organizacion de Madrid Capital Europea de la Cultura-Patrimonio Nacional, 1992).
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que afectan a la valoraciéon de compositores, la contratacion de musicos,
el gusto especifico de la corte espanola, la adaptaciéon/actualizacion de
los textos ya consagrados del poeta cesareo, o los encargos de nuevo cuno
disenados para las especiales condiciones de la corte espanola.'

Desde la altura que supone este periodo como vértice cronolégico
y estético de la 6pera en Espana, se puede reflexionar de manera retros-
pectiva y prospectiva sobre aspectos concretos como los perfiles artisticos
de los autores implicados. O, dicho en otros términos, quiénes asumen,
0 a quiénes se encargan con “garantias” artisticas los libretos y, especial-
mente, las partituras de este repertorio. En este sentido, lo primero que
se constata es que, prestigiosos musicos italianos que habian cultivado la
opera con €xito al comienzo de sus carreras en Italia, a su llegada a Espana
dificilmente podian esperar que su estabilidad laboral dependiera de este
género. Eso se hace evidente con la generacion de autores llegados en las
décadas de 1720 y 1730, como Felipe Falconi, Giacomo Facco o Francesco
Corradini. Su escasa dedicacion al repertorio escénico de la corte en esos
anos es consecuencia, pero también sintoma, de la debilidad atn de la
implantacion del modelo italiano en tierras espanolas. Los dos primeros,
junto a un joven musico espanol —José de Nebra— fueron convocados
para la composicion de una 6pera espanola bajo moldes italianos y es-
trenada en Lisboa —Amor aumenta el valor (1728)— en lo que supuso un
notable esfuerzo por parte de la monarquia espanola de homologacion
europea con motivo de los dobles esponsales que unieron las dinastias
ibéricas. Pero durante el resto de sus carreras, vinculadas con mas o me-
nos intensidad a los teatros publicos, el ambito nobiliario o la ensenanza
de miembros de la familia real, fueron muy esporadicas sus incursiones
y responsabilidades en los espectdculos operisticos de la corte."

Sin duda los casos mas evidentes de musicos vinculados a la corte son
los de Domenico Scarlatti y Francesco Corselli. El primero, tras sus etapas
italiana y portuguesa, se concentraria durante décadas en su produccion
sonatistica destinada al ambito restringido de su mecenas, la princesa, y
luego reina, Barbara de Braganza.'? El segundo, después de una trayec-

10 Sobre epistolarios y 6pera en el siglo XVIII, véase YORDANOVA, 1. y FERNANDES, C. (eds.),
‘Padron mio colendissimo...” Letters about music and the stage in the 18" century, Viena, Hollitzer Verlag,
2021; METASTASIO, P., Epistolario, en Tutte le opere di Pietro Metastasio, a cura di Bruno Brunelli, Milan,
Arnoldo Mondadori, 1953-1965, vol. 3, y BroscHi, C. (Farinelli), La solitudine amica. Lettere al conte
Sicinio Pepoli, (ed. Carlo Vitali), Palermo, Sellerio, 2000.

' Excepcién parcial a esta norma representa el caso de Giovanni Battista Mele (1693-1694?-
después de 1752), al servicio de la nobleza, con intervenciones en los teatros publicos y algunas
colaboraciones en la corte.

12 Para una visién panoramica sobre la figura de D. Scarlatti, véase FERNANDES, C., “Scarlatt,
Giuseppe Domenico”, en Dizionario Biografico degli Italiani, vol. 91, 2018, disponible en https://www.
treccani.it/enciclopedia/giuseppe-domenico-scarlatti_(Dizionario-Biografico), y sobre lo que supuso
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toria como musico para la escena en Italia, consolidaria su posicion en
la corte espanola como Maestro de la Capilla Real durante cuatro largas
décadas con intensa dedicacién al repertorio religioso (1738-1778). Tras
sus intervenciones iniciales en los espectaculos operisticos de la etapa final
de Felipe V (Alessandro nell Indie, Farnace y Achile in Sciro), pasaria a un
segundo plano durante el reinado de Fernando VI, cuando se recurrira a
compositores consagrados del entorno europeo como Jommelli, o Galup-
pi. Solo Nicola Conforto (1718-1793), llegado a la corte espanola como
compositor teatral, podria dedicarse a este repertorio durante un breve
periodo (1755-1758), pero la muerte de la reina y los nuevos planteamien-
tos de Carlos III apartarian a Conforto de la primera linea teatral, salvo
unas pocas excepciones en el campo de las serenatas.” Permaneceria en
Madrid hasta su muerte, durante un tiempo con cargos vinculados a la
formacion de los infantes e infantas, pero no colaboraria en los proyectos
que, en los anos setenta reactivarian el repertorio operistico italiano que
programaron las companias de los Reales Sitios.'*

Si el fulgor cegador de este sol operistico de la etapa fernandina pa-
rece inhibir en gran medida a los investigadores, significativamente, otros
géneros menores que supuestamente orbitan a su alrededor estan merecien-
do atencion reciente. Son planetas que ahora se hacen mas visibles y que
ademads nos cuestionan las relaciones en esta galaxia de géneros teatrales.
Entre ellos se encuentran la serenata, las fiestas teatrales o los intermezzi,
por citar los mas destacados.”” Se trata de géneros ignorados en gran

su etapa portuguesa D’ALVARENGA, ]. P., “Domenico Scarlatti in the 1720s: Portugal, Travelling, and
the Italianization of the Portuguese Musical Scene”, en Sala, M. y Sutcliffe, D. (eds.), Domenico Scar-
latti Adventures: Essays to Commemorate the 250" Anniversary of his Death, Bolonia, Ut Orpheus Edizioni,
2008, pp. 17-68.

¥ Sobre la figura de Conforto, véase Stirroni, G. G., “Produccién, recepcién y dramaturgia
de la 6pera italiana entre Napoles y Madrid a mediados del siglo XVIII. El caso de Nicola Conforto
(1716-1793)”, en Stiffoni, G. G., Produccion, recepcion y dramaturgia de la dpera italiana en el contexto eu-
ropeo del siglo XVIII, Tesis doctoral dirigida por los Dres. Pablo L. Rodriguez Fernandez y José Maria
Dominguez Rodriguez, Logrono, Universidad de La Rioja, 2014, pp. 95-241, disponible en linea en
https://investigacion.unirioja.es/documentos/5c13b168c8914b6ed3776716.

" Muy diferente era el dindmico panorama de la escena londinense, con una amplia presen-
cia de compositores italianos durante todo el siglo en el King’s Theatre. Véase BURDEN, M., “The
lure of aria, procession and spectacle: opera in eighteenth-century London”, en Keefe, S. (ed.), The
Cambridge History..., op. cit., pp. 385-401, asi como la tabla recogida en RICE, ]., La miisica en el siglo
XVIII, Madrid, Akal, 2019, espec. pp. 107-126. En entornos mds equivalentes como podria ser la corte
de Dresde, la intensa actividad de un autor como Johann Adolf Hasse contrasta con el caso madri-
leno (MELLACE, R., Johann Adolf Hasse, Palermo, L’Epos, 2004). En la corte portuguesa de José I, la
decidida apuesta que significé la Opera do Tejo, dramaticamente interrumpida por el terremoto de
1755, conté con la presencia de David Perez y, anos después, llegaron los esfuerzos por contar con
una figura de primer nivel europeo como era Niccolo Jommelli (Brito, M. C. DE, Opera in Portugal
in the Iighteenth Century, Cambridge, Cambridge University Press, 1989).

15 Véanse los trabajos respectivos de CARRERAS, J. J., “La serenata en la corte espanola (1700-
1746)”, en Maccavino, N. (ed.), La serenata tra Seicento e Seitecento: musica, poesia, scenotecnica, vol. 2,
Reggio Calabria, Laruffa, 2007, pp. 599-624; RUBIALES ZABARTE, G., 1l resto si finge per abellimento della
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medida por la historiografia, incomodos por adoptar denominaciones no
siempre homogéneas, y esquivos por la escasez de fuentes conservadas
debido al ambito privado o semiprivado en el que se desarrollaban: la
camara de los principes y la realeza o los espacios de la nobleza.

Obviamente, estos repertorios pueden ser vistos como parte de las redes
europeas que incluyen la movilidad y el intercambio de libretos o partituras
favorecidos por las relaciones profesionales y dinasticas. Pero, siguiendo con
la imagen astron6émica, el estudio de dichos géneros no se sustrae facilmente
a la tentacion de tratar de definirlos, fundamentalmente, a partir de la luz
que reciben del astro rey. Esta circulacion dialéctica entre géneros mayores,/
géneros menores, puede ser entendida entonces como otra version del bino-
mio centro/periferia, donde los elementos de los segundos son analizados
como derivados o dependientes de los primeros. Y esto afecta a aspectos
como la categoria simbolica de los espacios de representacion, o la grada-
cion entre lo publico aulico y el divertimento privado con el consiguiente
grado de profesionalidad reconocido a los intérpretes. E igualmente tiene
derivaciones sobre aspectos dramatirgicos como los temas y argumentos
abordados (entre lo encomiastico y lo puramente ficcional); el nimero
y relacion de los personajes involucrados en las tramas; el uso de formas
musicales equivalentes como el recitativo y el aria (aunque no con idénticas
funciones dramaticas segun los géneros), o la proporcion y consideracion
estética, simbdlica y politica encomendada a las secciones corales.

Junto a estos géneros, uno de los ambitos de mayor trascendencia
de la 6pera en lo que se refiere a su movilidad, entendida como trans-
ferencia, recepcion e integracion, tiene que ver con su relaciéon con los
géneros teatrales autoctonos interpretados en castellano. Desde la 6pera
espanola hasta los sainetes o tonadillas, pasando por las zarzuelas o las
comedias con musica, podria entenderse que ninguno escapa, central o
tangencialmente, al influjo de lo que signific6 la 6pera italiana.

Libretos para ser cantados (pero no siempre)

En el anadlisis de la movilidad de los numerosos componentes que
integran la 6pera, conviene distinguir, al menos, entre lo que significa el
libreto y lo que implica la partitura. Como diversos investigadores han

Jesta’: la serenata, la festa teatrale y el dramma pastorale en la corte de Felipe V (1733-1746), Tesis doctoral
dirigida por los Dres. José Maria Dominguez Rodriguez y Alvaro Torrente Sanchez-Guisande, Madrid,
Universidad Complutense de Madrid, 2021, y CASANOVA SANCHEZ DE VEGA, M. T., El intermezzo en la
Corte de Espatia, 1738-1758, Tesis doctoral dirigida por los Dres. Alvaro Torrente Sinchez-Guisande y
José Maria Dominguez Rodriguez, Madrid, Universidad Complutense de Madrid, 2019.
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destacado desde hace tiempo, es importante tener presente que nuestra
vision sobre la jerarquia de dichos componentes no es siempre coinciden-
te con la practicada en el siglo XVIII. La preeminencia del texto dramati-
co, con Pietro Metastasio como ejemplo paradigmatico de los principios
esenciales del dramma per musica, relega al compositor a un segundo plano
en la consideracion creativa de su aportacion, especialmente en lo que
se refiere a la vigencia temporal de su propuesta.'® Esto implica, pues,
diferenciar los ritmos, caracteristicas e intensidad de penetraciéon de los
libretos en tradiciones teatrales ajenas a la italiana.

Asi, no es extrano que los argumentos metastasianos presentes en la
escena espanola sean anteriores a las propuestas musicales para los que
fueron originalmente ideados en el entorno productivo italiano. Su llega-
da, a comienzos de la década de 1730, se produce ademds en el ambito
de los teatros publicos madrilenos, cantados en espanol e integrados en
las temporadas regulares de las companias madrilenas con titulos como
Por amor y por lealtad recobrar la majestad, Demetrio en Siria, Dar el ser el hijo al
padre (Artaserse) o Amor, constancia y mujer (Siface). Obviamente, ademas de
la idiomatica, los textos sufrieron modificaciones relevantes para adaptarse
al gusto del publico madrileno y asi, los refinados textos metastasianos y
las complejas motivaciones de sus personajes sufrieron simplificaciones y
reducciones que, en gran medida, los acercaban a los codigos ideologi-
cos y de comportamiento del teatro aureo donde no se renunciaba a la
incorporacion de personajes comicos, ajenos a la dramaturgia original."”

Pero incluso en el momento donde mayor fidelidad a sus textos
podria esperarse —la mencionada colaboracion con Farinelli en los anos
cincuenta— el poeta cesareo tuvo que someterse a la incomoda tarea
de revisar sus propios libretos, alumbrando unas versiones que, aunque
respondian a una praxis y unas demandas concretas del gusto de la corte
espanola, resultaron precursoras de una tendencia a la sintesis dramatica
que se impondria en los teatros europeos en anos sucesivos, actualizan-
do el modelo del dramma per musica. Pese a las resistencias iniciales y el
esfuerzo que le supuso —al que solo accedi6 por la especial vinculacion

' StrROHM, R., Dramma per Musica. Italian Opera Seria of the Eighteenth Century, New Haven-

Londres, Yale University Press, 1997, y DELLA SETA, F., “Il libretista”, en Bianconi, L. y Pestelli, G.
(eds.), Storia dell’opera italiana, Parte II, I sistemi, vol. 4, Il sistema produttivo e le sue competenze, Turin,
EDT, 1987, pp. 231-291.

7 LEzA, J. M., “Metastasio on the Spanish stage: operatic adaptations in the public theatres of
Madrid in the 1730s”, Early Music, 26/4, 1998, pp. 623-631; CARRERAS, . J. y LEza, J. M., “La recep-
cién espanola de Metastasio durante el reinado de Felipe V (ca. 1730-1746)”, en Sommer-Mathis, A.
y Hilscher, E. (eds.), Pietro Metastasio (1698-1782), uomo universale, Viena, Verlag der Osterreichischen
Akademie der Wissenschaften, 2000, pp. 251-267, y ProreTI, M. G., “El espacio en el teatro y el es-
pacio del texto: Metastasio en Espafia en la primera mitad del siglo XVIII”, en Casares Rodicio, E. y
Torrente, A. (eds.), La dpera en Espasia ..., op. cit., vol. I, pp. 263-292.
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con el cantante—, Metastasio incorpor6 satisfecho estas versiones en la
edicion de sus obras de 1755 publicadas en Paris (Didone, Adriano, Semi-
ramide, Alessandro). La circulacion particular con la corte espanola esta-
blecia pues recorridos de ida y vuelta que reflejaban la propia evolucion
historica del género.

Finalizada la etapa de esplendor en la corte de Fernando VI, las 6peras
serias desaparecieron del horizonte de palacio y, sin embargo, tal y como
ocurriera en otras capitales europeas, los textos de Metastasio adquirieron
una nueva vida, en parte gracias al impulso de los postulados ilustrados
de los neoclasicos espanoles afanados en reformar la escena de los teatros
publicos. Asi, y bajo la autoridad de la tragedia, el prestigio de algunos
titulos de Metastasio merecieron su traduccion y adaptacion como dramas
por parte de autores como Antonio Bazo (Adriano en Siria, 1763), Francisco
M. Nifo (Hipsipile, 1764; Nitteti, 1766), Alonso A. Cuadrado (Ciro reconocido,
1765) o Ramén de la Cruz (Ecio triunfante de Atila, 1767; El Rey Pastor, 1767).'8
Muchas de estas obras se representaron como dramas declamados aunque,
en otros casos, no se renuncio a la presencia de la musica, si bien en menor
cantidad que la prevista originalmente. Asi sucedio con la adaptacion de
Nitteti, (estrenada en 1756 con musica de Conforto), que retomé el com-
positor Pablo Esteve con el titulo de No hay en amor fineza mas constante, que
dejar por Amor su mismo amante (1766). En un juego simétrico con lo que
habia ocurrido en la década de 1730, el compositor se adapté a los gustos
populares madrilenos, aligerando el nimero de arias y de personajes con
partes cantadas (inicamente tres) e incorporando a un personaje bufo. Es-
tas concesiones eran lamentadas por ilustrados como Clavijo y Fajardo que,
aunque criticaban también la degradacion a la que se sometia el lenguaje
poético de Metastasio, admitian que tal filiacion las situaba al menos entre
las menos defectuosas que hemos visto de mucho tiempo a esta parte.®

La segunda mitad del siglo supuso, como en buena parte de Europa,
la extension por toda la geografia teatral espanola del modelo del dramma
glocoso italiano. Y de nuevo, los teatros comerciales se adelantaron a la
recepcion de 6peras italianas que protagonizaron en la corte la seccion de
canto de la compania de los Reales Sitios (1767-1776). Sobresale la figura
de Carlo Goldoni, dramaturgo de gran difusiéon europea y que en Espana
vio adaptadas y representadas tanto sus comedias como sus dramas jocosos.

'8 Adaptaciones respectivas de Adriano in Siria (1732), Issipile (1732), Nitteti (1756), Ciro rico-
nosciuto (1736), Ezio (1728) e Il re pastore (1752). Sobre los libretos traducidos del teatro italiano y
francés pueden consultarse los trabajos y catalogos incluidos en LAFARGA, F. (ed.), El teatro europeo
en la Espana del siglo XVIII, Lleida, Universitat de Lleida, 1997.

19 A propésito de la adaptacién del Adriano en Siria hecha por Bazo con el titulo Vencer la propia
pasion en las lides del amor es la fineza mayor (1763), véase CLAVIJO Y FAJARDO, J., “Pensamiento XXIII”,
El Pensador, 1762, vol. 2, pp. 307-308.
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Un titulo tan emblemadtico como La buona figliuola se represent6 en ver-
siones italianas o traducciones en ciudades como Barcelona (1761), Cadiz
(1762), Sevilla (1764), Madrid (1765), la corte en San Ildefonso (1767)
y Aranjuez (1769), ademas de Valencia (1769) o Valladolid (1772).% En
lo musical pudieron escucharse musicas de B. Galuppi, N. Piccinni, E.
Duni, T. Traetta, o G. Scarlatti.?!

La mayor flexibilidad de este género operistico, abierto a nuevas
tematicas de caracter costumbrista y sentimental, resulté idénea para
afrontar metamorfosis catalogables en un amplio espectro que abarca-
ba traducciones, adaptaciones o inspiraciones mas o menos fieles a los
libretos originales.”” El resultado se volc6 con gran naturalidad en un
género hispanico tan caracteristico como la zarzuela, capaz de integrar
elementos de diversa procedencia sin excesivos debates sobre una poética
nunca definida con claridad.” Desde un punto de vista formal, las adap-
taciones mas frecuentes, ademas de los cambios de titulo y la traduccién
al castellano, eran la conversion de los recitativos en partes declamadas,
ademas de la reduccion a dos actos (jornadas) de los tres de las operas
originales, con la consiguiente simplificacion de la trama. No faltaban las
supresiones de personajes y el recurso a tipos cuya expresion linguistica

# También tuvieron gran difusién obras como Gli uccellatori (Goldoni-F. L. Gassmann), en su
versién italiana (Barcelona, 1760, Palma de Mallorca, 1767) y adaptada como Los cazadores (Madrid,
1764), o Le pescatrici (Goldoni-B. Galuppi) programada en Barcelona (1761) y Logronio (1764), antes
de sus exitosas representaciones madrilefias desde 1765, bajo el titulo de Pescar sin cania ni red es la
gala del pescar.

2 En el volumen Problemi di critica goldoniana, 14, 2009, asi como en la Rivista di letteratura teatrale,
5, 2012, se incluyen algunos trabajos sobre aspectos de la recepcion de Goldoni en Espana (LABRADOR
LoPEz DE AzcoNA, G., “Carlo Goldoni e la zarzuela spagnola della seconda meta del secolo XVIII: il
dramma giocoso per musica adattato agli scenari madrileni”, Problemi di critica goldoniana, 14, 2009,
pp- 173-184, y LABRADOR LOPEZ DE AzCONA, G., “El ideal de la musica espanola en la zarzuela de la
Tlustracion ”, Cuadernos dieciochistas, 16, 2015, pp. 69-90).

# Sobre los procesos de traduccion, y desde una perspectiva filolégica, son fundamentales los
trabajos editados por Lafarga [LAFARGA, F. (ed.), El teatro europeo en la Espana..., op. cil., y LAFARGA, F.
(ed.), La traduccion en Espana (1750-1830). Lengua, literatura, cultura, Lleida, Universitat de Lleida,
1999]. Sobre la complejidad del concepto de traduccion en el siglo XVIII, resulta esclarecedor el
trabajo de Inmaculada Urzainqui donde, partiendo de la literatura de la época, se propone una
tipologia que distingue, ademads de las traducciones literales, las variantes de restitucion, seleccion,
abreviacion, acumulacién, correccion, nacionalizacion, generalizacion, actualizacion, recreacion,
parafrasis y continuaciéon [UrzaiNQui, I., “Hacia una tipologia de la traduccion en el siglo XVIII:
los horizontes del traductor”, en Donaire, M. L. y Lafarga, F. (eds.), Traduccion y adaptacion cultural:
Espana-Francia, Oviedo, Publicaciones de la Universidad de Oviedo, 1991, pp. 623-638].

# El propio Goldoni conocia bien las diferencias que habia entre los paises y su manera de
concebir el mundo, asi como su reflejo en las obras teatrales. Por ello se mostraba comprensivo y
hasta elogioso con aquellos que afrontaron la adaptacion de sus obras a otros gustos nacionales.
Sus textos, con un lenguaje sencillo e inmediato, estaban concebidos para funcionar como soporte
de un espectaculo teatral que comunicase con el publico, mas que como obras literarias en sentido
restrictivo (PAGAN, V., El teatro de Goldoni en Espana. Comedias y dramas con miisica entre los siglos dieciocho
y veinte, Tesis doctoral dirigida por la Dra. Isabel Col6n Calderén, Madrid, Universidad Complutense
de Madrid, 1997, disponible en linea en https://eprints.ucm.es/id/eprint/3918/).
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y comportamientos morales remitian a la comedia espanola y a otros
géneros tan populares como la tonadilla escénica.

Para entender el alcance y profundidad de este proceso de circula-
cion deben ser tenidos en cuenta también otros aspectos como la posicion
que ocupaban los dramaturgos en el contexto ideologico y estético en el
que producian estos trasvases de textos ajenos.

Paradigmatica resulta en este sentido la figura de Ramoén de la Cruz
(1731-1794).2* Autor prolifico, abordé todos los géneros de su tiempo, des-
de tragedias hasta comedias, pasando por zarzuelas y, muy especialmente,
centenares de obras breves (sainetes, tonadillas, loas, introducciones) que
le granjearon una enorme popularidad durante décadas en los teatros
madrilenos. Al mismo tiempo, su amplio conocimiento del teatro europeo
hizo que adaptase con frecuencia numerosas obras francesas e italianas
contemporaneas.” Sin embargo, su valoracion por parte de los circulos
ilustrados que promovieron la reforma del teatro presenta interesantes
claroscuros. Integrado en la Academia de los Arcades de Roma, De la Cruz
colabor6 inicialmente en la renovacion abanderada por ilustrados como
el conde de Aranda y Olavide a finales de la década de 1760. Esto ha sido
interpretado como una estrategia de los circulos del poder para propiciar
la transicion hacia un repertorio “reformado” autéctono involucrando a
un autor de su popularidad.® Sin embargo, poco después, muchas de
sus obras, entre ellas las zarzuelas costumbristas de nueva creacion que
seguian el modelo del dramma giocoso italiano, recibieron criticas publicas
por parte de esos circulos ilustrados que trataron de desacreditarle, su-
brayando su falta de formacion y los defectos literarios de sus obras, mas
que los aspectos musicales de las mismas. Era un tiempo en el que ya se
hacia evidente el fracaso de los reformistas en su intento de implantar las
tragedias neoclasicas en los circuitos del teatro comercial, mientras que la
versatilidad del dramaturgo le mantenia en la cima de su éxito popular
gracias a los sainetes, comedias y zarzuelas.”

2 Otros autores que adaptaron numerosos titulos en estas décadas fueron Luis Moncin o
Luciano Francisco Comella.

% CALDERONE, A. y PAGAN, V., “Carlo Goldoni: la comedia y el drama jocoso”, en Lafarga, F.
(ed.), El teatro europeo en la Espana..., op. cil., pp. 139-194.

2% GARELLL P, “Ramén de la Cruz, adaptador de melodramas metastasianos ”, en Sala Valldaura, J. M*
(ed.), El teatro espanol del siglo XVIII, Lleida, Universitat de Lleida, 1996, vol. 2, pp. 454-455.

%7 Véase HERRERA NAVARRO, J., “Don Ramoén de la Cruz y sus criticos: la reforma del teatro”,
en Sala Valldaura, J. M * (ed.), El teatro espanol del siglo XVIII..., op. cit., vol. 2, pp. 487-524. El que
el escritor no se aviniera a los altos estandares de sus censores contemporaneos no ha impedido a
algunos investigadores identificar planteamientos morales edificantes en sus tematicas costumbristas
y retratos satiricos, en lo de lo que podria ser definido como una ideologia de “populismo refor-
mista”. Véase al respecto HUERTA CALVO, ]J., “Comicidad y marginalidad en el sainete dieciochesco”,
Seriptura, 15, 1999, pp. 51-75.

Artigrama, nim. 36, 2021, pp. 159-178. ISSN: 0213-1498



CODIGOS DE CIRCULACION. LA OPERA ITALIANA EN EL CIRCUITO TEATRAL 171

No menor resultaba la cuestion economica relativa a la reutilizacion
de textos preexistentes. La circunstancia de que los dramaturgos reci-
bieran los mismos honorarios por las traducciones que por los libretos
enteramente originales, propiciaba esta practica que aprovechaba obras
que habian recibido ya el beneplacito de otros publicos.”® Pero esta
equiparacion también nos muestra la concepcion de la época sobre lo
laborioso que resultaba el proceso de adaptacion. Un ilustrado como Ber-
nardo de Iriarte advierte de las diferencias en las costumbres de franceses
y espanoles retratadas en las comedias, las dificultades de verter en verso
castellano lo que en otras tradiciones europeas se representaba en prosa
y, especialmente, el reto que para las obras traducidas suponia el poder
competir en el lenguaje con la naturalidad, propiedad, delicadeza, gracejo y
elegancia de Lope, de de la Hoz, de Calderon, de Moreto, de Solis, de Mendoza, de
Leiva, de Alarcon y otros.”® Ahi se hacia evidente que la circulaciéon de los
textos incluia un componente esencial de didlogo y negociaciéon con las
tradiciones autoctonas en las que se insertaban y en las que el lenguaje,
como parte esencial de una cultura, ocupaba un lugar preeminente en
este proceso.

Musicas para el drama (y la comedia)

Si para analizar los procesos de circulacion ponemos el foco en los
aspectos musicales de los espectiaculos teatrales, resulta util acudir al
concepto de dramaturgia musical, entendido como la capacidad de la
musica para erigirse en el factor esencial del drama en cuanto tal. Dicha
propuesta, formulada por Carl Dahlhaus a partir de la década de 1980,
se focalizaba precisamente en la 6pera por numeros donde el referen-
te italiano era indiscutible, pero resulta sin embargo insuficiente para
atender a otras tradiciones musicales menos “puras” (en el sentido de
integridad musical del espectaculo) como el Singspiel, 1a opéra comique, la
tragédie en musique o la zarzuela espanola, tal y como han senalado, mas
recientemente, autores como Damien Colas.?!

2 HERRERA NAVARRO, J., “Derechos del traductor de obras dramadticas en el siglo XVIII”, en
Lafarga, F. (ed.), La traduccion en Espana (1750-1830)..., op. cit., pp. 397-405.

# Informe dirigido al conde de Aranda recogido por Paracios FERNANDEZ, E., “El teatro ba-
rroco espanol en una carta de Bernardo de Iriarte al Conde de Aranda (1767)”, Cuadernos de Teatro
Clasico, 5, 1990, pp. 43-64, espec. pp. 58-59.

¥ DanLHAUS, C., “Drammaturgia dell’opera italiana”, en Bianconi, L. y Pestelli, G. (eds.), Storia
dell’ Opera Italiana, Parte II, I sistemi, vol. 6, Teorie e tecniche. Immagini e fantasmi, Turin, EDT, 1988, pp.
77-162, y Biancont, L., (ed.), La drammaturgia musicale, Bolonia, 11 Mulino, 1986.

* Coras, D., “Musical Dramaturgy”, en Greenwald, H. M. (ed.), The Oxford Handbook of Opera...,
op. cit., pp. 177-205.
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Como ocurria con el libreto, también hay aqui una amplia gama de
posibilidades en el dialogo con los componentes musicales que caracterizan
la 6pera italiana. Algunos son realmente paradigmaticos como el aria da
capo, buque insignia del dramma per musica, persistente ain en algunas obras
del repertorio bufo mas tardio y pieza versatil presente en oratorios, cantatas
o como arias sueltas. Su potencial generador para construir obras a partir
del procedimiento del pasticcio tiene ejemplos muy destacados en tierras
espanolas desde el comienzo mismo del siglo. Es el caso de la 6pera Dido
y Eneas (ca. 1710), elaborada a partir de arias italianas de diversos autores
activos en Milan en su mayor parte y ensamblada probablemente por José
de Torres.™ Las arias constituirdn también la base dramaturgica de las pri-
meras operas espanolas compuestas para los teatros publicos en la década
de 1730, pero, igualmente, se aclimataran muy pronto en las zarzuelas de
autores como Sebastian Durén, Antonio Literes y mas tarde José de Nebra.

Y cuando la 6pera bufa de la segunda mitad del siglo amplie los
moldes formales del aria mas alla del estricto dogma del da capo, las arias
binarias, dal segno o las cavatinas inundaran también las zarzuelas de An-
tonio Rodriguez de Hita*™ o Pablo Esteve, se incorporaran a las comedias
—incluidas en algunas actualizaciones del teatro aureo del siglo XVII—**
y llegaran a géneros tan hispanos como la tonadilla escénica.”

Mas alla de constatar su omnipresencia como forma musical este-
reotipada, el interés reside en identificar qué funciones y significados
dramatuirgicos concretos adopta el aria en los nuevos géneros de acogida
y como estas pueden diferir de los contextos de las 6peras originales.*® Un
par de ejemplos de cronologia dispar pueden mostrar el amplio campo
de estudio en el que seguir trabajando.

En las décadas de 1730 y 1740, la intensa produccion teatral de Nebra
en los escenarios publicos madrilenos presenta un uso abundante de la
forma da capo. Sin embargo, el compositor buscara procedimientos que, sin

# Pons SEcUi, A., “Dido y Eneas: una épera pasticcio en la corte de Felipe V”, Revista de Musi-
cologia, 37/2, 2014, pp. 503-540.

3 RECASENS, A., Las zarzuelas de Antonio Rodriguez de Hita (1722-1787). Contribucion al estudio de
la zarzuela madrilenia hacia 1760-1770, Tesis doctoral dirigida por el Dr. Philippe Mercier, Universidad
Catolica de Lovaina, 2001.

* Leza, J. M., “Bellisimo Narciso’ y musicas para seguir siéndolo. Transformaciones drama-
targicas en el teatro espanol entre los siglos XVII y XVIII”, en Carreras. J. J. y Marin. M. A. (eds.),
Concierto Barroco. Estudios sobre miisica, dramaturgia e historia cultural, Logrono, Universidad de La
Rioja, 2004, pp. 47-76.

* Para la tonadilla escénica pueden verse los trabajos de PESSARRODONA PEREZ, A., “El estilo musical
de la tonadilla escénica dieciochesca y su relacion con la 6pera italiana a través de la obra de Jacinto
Valledor (1744-1809)”, Revista de Musicologia, 30/1, 2007, pp. 9-48, y PESSARRODONA PEREZ, A., “Concer-
tantes, finales y accién en las tonadillas de Jacinto Valledor (1744-1809)”, Nassarre, 31, 2015, pp. 101-137.

% LEzA,J. M., “L’aria col da capo nella zarzuela spagnola a meta del Settecento”, en Bianconi, L.
y Noiray, M. (eds.), Laria col da capo, Musica e Storia, 3, 2008, pp. 587-613.
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renunciar al modelo italiano, traten de agilizar la accién en lo que puede
ser entendido como un esfuerzo por atemperar el estatismo inherente a la
forma, resultado de la repeticion ornamentada por parte del cantante de
la primera estrofa en el da capo. Asi, Nebra amplia la variedad de motivos
musicales contrastantes como arpegios, secciones cromaticas, progresiones
o disenos cadenciales sobre textos muy breves, recurriendo a cambios de
tempo, caracter y orquestacion entre las dos estrofas del aria, o incluso
dentro de cada una de ellas. La estructura musical de estas arias de varios
afectos lograba reflejar asi, con gran dinamismo, los vaivenes emocionales
a los que se veian sometidos los personajes, intensificados por las propias
repeticiones del da capo, y generando una incertidumbre afectiva que se
resolvia mas alla de los limites del aria: en los registros declamados de la
mas pura tradicion espanola. Y bajo esta misma premisa, recurriendo al
esquema musical del da capo y atendiendo al deseo de intensificacion y
agilidad dramatica, se construyeron niimeros de conjunto al final del pri-
mer acto (jornada). En ellos se daban cita los personajes principales en
duos, arias a tres o arias a cuatro, muy infrecuentes en el repertorio italiano
contemporaneo y, en su formato interno, distintos de las formulas mas
abiertas de los ensembles caracteristicos del dramma giocoso posterior.

Varias décadas después, y en un género como la tonadilla escénica,
el compositor Blas de Laserna (1751-1816) escribe El majo y la italiana
fingida (1778), donde la musica es empleada al servicio de un juego en
que lo genuino y el travestismo identitario se dan la mano en los retra-
tos de los personajes. El sencillo argumento de la obra se reduce a un
cortejo amoroso entre un majo y una maja donde ella se hace pasar por
italiana mientras €l se esfuerza por agradarla tratando de adiestrarla en
el arte de cantar a lo majo. La protagonista, aunque interpreta una breve
arieta acorde a su fingida identidad italiana, desplegara lo mejor de sus
habilidades en las seguidillas centrales de la obra, en las que sale a relucir
su auténtica identidad espanola. La respuesta del sorprendido maestro
es una arieta en la que se dan cita algunos de los topicos del estilo bufo
italiano con su silabismo directo, explicitas onomatopeyas y repentinos
cambios de afecto. En esta tonadilla pues, el aria se presenta en dos
modalidades no normativas: como impostura identitaria por parte de sus
personajes/intérpretes (dos majos) y como parodia de un estereotipo
reconocible, pero, en cualquier caso, como forma musical identificable
con su origen italiano.

Por lo demas, como se ha senalado a propésito de la llegada de los
modelos del dramma giocoso de la segunda mitad del siglo, la flexibilidad
serd también la tonica en los procesos de adaptacion del repertorio italia-
no. Desde la utilizacion integra de las partituras de las 6peras originales,

Artigrama, nim. 36, 2021, pp. 159-178. ISSN: 0213-1498



174 JOSE MAXIMO LEZA

hasta la conservacion de unos pocos numeros, pasando por laboriosos
trabajos de ensamblaje entre secciones conservadas y partes nuevas com-
puestas por autores espanoles, como ilustra bien la trayectoria de un
compositor como Pablo Esteve. Nacido en Barcelona, se afincé en Madrid
hacia 1758, donde desarroll6 una importante carrera teatral convirtiéndo-
se en uno de los musicos mads activos en las adaptaciones madrilenas del
repertorio italiano. Se familiariz6é asi con partituras de Piccinni, Traetta
o Giuseppe Scarlatti, que constituyeron, tal y como €l mismo senala, una
auténtica escuela del estilo italiano que trat6 de emular cuando realiz6
intervenciones parciales en partituras preexistentes. Asi ocurrioé en Los por-
tentosos efectos de la Naturaleza (1766), con partitura original de G. Scarlatti,
en la que Esteve confiesa orgulloso como pudieron oirse varias composi-
ciones mias, bien que guarecidas de la mejor armonia del compositor originario.””
En el caso de su adaptacion de La buena muchacha (1765), Esteve
indica las partes de su autoria y las adaptaciones a los registros vocales
de los cantantes disponibles en Madrid. Pero su respeto por la partitura
original le lleva a tratar de aprovechar la ocasion del estudio, que ofrece tan
grande armoniay, lo que es mas importante, mantener la estructura de las
arias originales, aunque su recorte habria facilitado el proceso habitual
de reducir la duracion de la zarzuela. Por lo demas, la adecuacion de la
obra a las dimensiones habituales en los teatros se traduce en la reduccion
en el nimero de arias y en una condensacion drastica en el tercer acto.
Otras arias se modifican, simplificando ornamentaciones o reduciendo
repeticiones, también se permutan de personaje, se componen musicas
nuevas o se anaden a momentos no previstos en el original goldoniano.
En estas ultimas, Esteve a veces se cuida de reutilizar motivos musicales
presentes en la partitura de Piccinni con una clara voluntad por man-
tener la unidad estilistica con el original.*®® Logicamente, la ausencia de
referencias a las autorias de buena parte de las fuentes musicales de este
repertorio adaptado dificulta en gran medida la investigacion que debe ir
estudiando las peculiaridades de cada caso.* Como vemos, en estos proce-
sos de adaptacion, se ha cuidado especialmente las transiciones estéticas
en el ensamblaje entre el material importado y el de nueva creacion.*

¥ ESTEVE Y GRIMAU, P., “Prélogo”, en Letras que se cantan en la Comedia de no hay amor fineza
mds constante, que dejar por Amor su mismo amante &, Madrid, Manuel Martin, 1766.

% Corrtis, F., “Le versioni variate dei libretti operistici: La buona figlivola e Gli uccellatori”,
Problemi di critica goldoniana, 14, 2009, pp. 135-154.

¥ LEzaA, J. M., “El mestizaje ilustrado: influencias francesas ¢ italianas en el teatro musical
madrilefio (1760-1780)”, Revista de Musicologia, 32/2, 2009, pp. 503-546.

" BUDYKA JITKOVA, O. K., Los espectdculos musicales y la reforma teatral: la Ilustracion en los teatros
publicos de Madrid (1770-1800), Tesis doctoral dirigida por el Dr. José Maximo Leza Cruz, Salamanca,
Universidad de Salamanca, 2021.

Artigrama, nim. 36, 2021, pp. 159-178. ISSN: 0213-1498



CODIGOS DE CIRCULACION. LA OPERA ITALIANA EN EL CIRCUITO TEATRAL 175

Cantantes (y protagonistas)

La circulacion de cantantes constituye una sena de identidad del sis-
tema productivo de la opera italiana. Ademas de la movilidad dentro de
la peninsula itdlica, baste recordar los esfuerzos desplegados por la Royal
Academy of Music londinense desde 1719 para contar con los mejores can-
tantes del momento reclutados en los teatros mas prestigiosos de Italia y el
resto de Europa. En el caso espanol, la corte ya habia procurado la presencia
de virtuosos desde finales del siglo XVII, y la progresiva consolidacion de
la 6pera seria italiana no hizo sino acrecentar esta demanda a finales de la
década de 1730.* Cantantes como Gaetano Maiorano Caffarello o Annibal
Pio Fabri llegaron a la corte madrilena para intervenir en la 6pera Farnace
(1739). Lo relevante en este aspecto consiste en identificar las posibilidades
laborales (o su ausencia) que permite un entorno tan inestable en lo que
se refiere a temporadas de 6pera comercial. Y asi, mientras algunos mar-
charon para integrarse en los circuitos de movilidad internacional, otros
buscaron alternativas al amparo de la propia corte en esos anos del final
del reinado de Felipe V, participando en serenatas y otras actuaciones en
los Reales Sitios e incluso integrados como musicos de camara de los reyes
como fue el caso de Anna Peruzzi o Elisabetta Uttini. La peripecia de la
primera en la corte espanola muestra las dificultades de muchas de estas
mujeres para sobrevivir en entornos laborales donde, en su caso, el favor y
la estrecha cercania a la reina Isabel de Farnesio resultaron decisivos, pero
no siempre suficientes para asegurar una estabilidad duradera.*

Al final de la centuria, donde se intenta asentar una temporada
estable de opera italiana en el madrileno teatro de los Canos del Peral,
gestionada por la Asociacion para la representacion de dperas italianas (1792-
1795), la llegada de una virtuosa como la mezzosoprano portuguesa Luisa
Todi muestra su papel relevante, tanto en las condiciones econoémicas de
la empresa, como en la eleccion del repertorio. La Todi, que a esas alturas
ya habia desarrollado una importante carrera en teatros de Londres, Paris,
San Petersburgo o Venecia, llegd gracias a la mediaciéon de la condesa-
duquesa de Benavente y sus engrasados contactos internacionales. Can-
tante de amplio registro vocal y de capacidad para el estilo de bravura,
su reconocida habilidad para interpretar papeles dramaticos (tal y como
ocurria con otros cantantes que llegaron en esos anos como Brigida Banti,
Vicente Bartolini o Carlo Marinelli), hizo que se programaran obras serias

' DoMINGUEZ, J. M., “Un fin de siglo renovador”, en Torrente, A. (ed.), Historia de la miisica en
Espana e Hispanoamérica, 3. La misica en el siglo XVII, Madrid-México, Fondo de Cultura Econémica,
2016, pp. 705-757.

2 CARRERAS, J. J., “Amores dificiles...”, op. cit., pp. 226-228.
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en un entorno que, hasta entonces, estaba dominado por el repertorio
bufo. Asi, su debut madrileno en 1792 se hizo con la Dido abbandonata
con musica de Sarti y Paisiello, al que siguieron titulos como Alessandro
nell Indie (1792) o Demetrio, La muerte de Cleopatra, Elfrida o Armida en la
temporada 1794-1795. El prestigio y la fama de la cantante permitieron un
incremento notable en el precio de las entradas para las representaciones
en las que intervino, aunque no lograron compensar los altos honorarios
de la diva, al no cumplirse las previsiones de recaudacion iniciales para
la temporada. La Real Orden de 1799 que prohibi6 las representaciones
por artistas extranjeros supuso un claro punto de inflexiéon en el pano-
rama teatral espanol (con la excepcion de Barcelona). L.a medida era el
resultado de un conjunto complejo de factores dentro de un proyecto
general de reestructuracion de los teatros que, continuando la politica
intervencionista ilustrada, trataba de centralizar el control de todos los
coliseos. Pero en ese contexto, resulté determinante la inviabilidad eco-
noémica de la empresa operistica intentada en los Canos del Peral, que
estuvo explicitamente vinculada a sus artifices —cantantes y bailarines—
como maximos representantes del modelo importado.*

Por lo que se refiere a las intérpretes espanolas, la s6lida tradicion de
que fuesen las actrices cantantes las que asumian los papeles musicales,
se mantuvo hasta practicamente la mitad de la centuria. Aunque, después
de los trabajos clasicos de Cotarelo y Mori se han realizado estudios mas
recientes, estos se han centrado fundamentalmente en sus entornos fa-
miliares y su consideracion profesional y social, pero quedan atiin muchas
incognitas por resolver en lo relativo a su faceta especificamente musical,
incluyendo aspectos de su formacion o de los perfiles vocales y sus impli-
caciones concretas en el repertorio abordado.* Reflexionar, por ejemplo,
sobre las capacidades técnicas necesarias para afrontar las dificultades
de partituras virtuosisticas del repertorio italiano o sus equivalentes en
la escena espanola, plantea debates que atn tienen un amplio recorrido
en la investigacion.

En los anos finales del siglo XVIII, el ambito de la prensa perioédica y
de la publicistica nos ofrece una vision mas completa de algunos aspectos.
Si en la década de 1780 surgieron voces elogiando el nivel alcanzado por
los cantantes espanoles al abordar en sus versiones originales titulos como

* LEza, J. M., “Aspectos productivos de la 6pera en los teatros publicos de Madrid (1730-
1799)”, en Casares Rodicio, E. y Torrente, A. (eds.), La opera en Espana..., op. cit., vol. I, pp. 231-262,
y Casares Ropicio, E. La opera en Espana. Procesos de recepcion y modelos de creacion. 1. Desde Carlos IV
al periodo fernandino (1787-1833), Madrid, ICCMU, 2018, espec. pp. 17-178.

“ BEec, C., Les comédiennes-chanteuses a Madrid au XVIIT siécle (1700-1767), Paris, Honoré Cham-
pion, 2016.
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La Frasquetana (1783), I Visionari (1783), L’italiana in Londra (1785), La
serva padrona (1786) o Il Barbiere di Siviglia (1787), pocos anos después se
debatia de manera mas polarizada sobre el nivel de competencia de los
cantantes espanoles para interpretar las arias italianas. El contexto histo-
rico de estos debates favorecia en muchos casos, mds que la objetividad
en los juicios, la militancia alimentada por la xenofobia y el chovinismo
en un momento especialmente convulso en lo social y lo politico.

Y aunque algunas figuras espanolas como Lorenza Correa o Manuel
Garcia gozaban de amplio reconocimiento internacional, era evidente
para gestores, musicos y empresarios, la ausencia de una formacién mu-
sical y dramatica adecuada que permitiera crear grupos estables y cuali-
ficados artisticamente, capaces de afrontar proyectos ambiciosos, no solo
en el ambito del canto, sino también en el de la danza y la interpretacion
instrumental. Surgen entonces distintas iniciativas de musicos como Blas
de Laserna (1790), Melchor Ronzi (1800, 1810) o Federico Moretti (1816)
que intentaron promover la creacion de instituciones que solventasen
estas carencias y que desembocaran en centros como el dirigido por José
Noné (1816) o finalmente el Real Conservatorio de Madrid (1830).%

Mas alla de los muros del teatro

Como es bien sabido, la repercusion de la 6pera como género, pero
también como estética musical —lo operistico con sus amplias y ambiguas
connotaciones—, trascendi6 con creces el entorno cerrado de los coliseos
en multiples manifestaciones que evidencian procesos de apropiacion y
resignificacion. La larga tradicion de volver “a lo divino” textos y musicas
profanas sigue vigente con fuerza en el siglo XVIII, afectando de lleno
a géneros como el villancico o las cantatas sacras entre otros muchos
cultivados en el ambito religioso. La investigacion reciente ha prestado
especial atencion a los procesos de transmision de estas obras desde sus
originales profanos (y mayoritariamente teatrales), poniendo en valor
colecciones de fuentes conservadas en archivos de catedrales, colegiatas
y parroquias hasta hace poco desatendidas.*® La circulacién y uso de can-

> ROBLEDO ESTAIRE, L., “La creacion del Conservatorio de Madrid”, Revista de Musicologia, 24,

2001, pp. 189-238. Una sintesis actualizada sobre las instituciones de ensenanza musical puede verse
en CARRERAS . ]., (ed.), Historia de la misica en Espana e Hispanoamérica, 5. La musica en Espana en el
siglo XIX, Madrid-México, Fondo de Cultura Econémica, 2018, espec. pp. 404-422.

6 MARIN, M. A., Music on the Margin. Urban Musical Life in Eighteenth-Century Jaca (Spain), Kassel,
Reichenberger, 2002, y VENEZIANO, G. A. R., “Un corpus de cantatas napolitanas del siglo XVIII en
Zaragoza: problemas de difusiéon del repertorio italiano en Espafa”, Artigrama, 12, 1996-1997, pp.
277-291.
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tatas o arias en voliumenes miscelaneos, las adaptaciones a las plantillas
locales disponibles, la presencia de musica instrumental (oberturas) en
determinadas ceremonias religiosas, la celebracion de academias como
las de la catedral de Avila donde se incluyen selecciones de numeros
operisticos junto a piezas instrumentales, o las implicaciones estéticas
en los repertorios sacros de nueva composicion, son solo algunos de los
aspectos que hacen llegar los ecos del teatro a rincones insospechados
de la geografia musical del XVIIL*

También ha recibido una atencion reciente un ambito como es la ins-
tauracion de los conciertos publicos en las principales ciudades espanolas.
Su ubicacion inicial como alternativa a las programaciones operisticas en
el tiempo de la Cuaresma permite y demanda una lectura especular en
lo que se refiere a las expectativas del publico sobre estos programas.*®
El recurso a las arias de concierto y a cantantes como la mencionada
Luisa Todi, la presencia de oratorios y dramas sacros, los limites de la
escenificacion o la debilidad estructural del repertorio instrumental en
estos conciertos, son aspectos que ponen a prueba, para los censores de
entonces, pero también para los investigadores de hoy, hasta donde y por
qué una 6pera deja de serlo y se convierte en algo derivado pero diferente.

El recorrido selectivo realizado por lo que la 6pera italiana significo
para la cultura musical espanola del siglo XVIII, muestra hasta qué punto
fue responsable de procesos de transformacion e innovaciéon en el con-
texto de una sociedad dinamica. Como sofisticado artefacto cultural, la
opera construye identidades musicales, literarias, pero también econémi-
cas y simbolicas que se manifiestan de maneras cambiantes y no siempre
evidentes. Su impacto lleg6 a los discursos teéricos y a la arena publica
alimentando debates de amplio espectro, desde lo puramente estético a lo
moral, pasando por su utilidad social y llegando a lo identitario nacional al
finalizar la centuria. Signos palpables de la riqueza de miradas necesarias
y que suponen un reto para la futura investigacion.

47SanTOS CONDE, H. E., Muisica orquestal en las mtedm{es espanolas entre c. 1770y ¢. 1840: funciones,
géneros y recepcion, Tesis doctoral dirigida por el Dr. Miguel Angel Marin Lépez, Logrono, Universidad
de La Rioja, 2019, y un panorama general en Leza, ]. M., “Continuidad y renovacion en el repertorio
litirgico”, en Leza, J. M. (ed.), Historia de la Misica en Espana e Hispanoamérica, 4. La miisica en el siglo
XVIII, op. cit., pp. 223-271.

¥ MARIN, M. A., “Escuchar la musica: la academia, el concierto y sus pablicos”, en Leza, J. M.
(ed.), Historia de la Musica en Espana e Hispanoamerica, 4. La misica en el siglo XVIII, op. cit., pp. 461-
484; MARTINEZ REINOSO, |., El surgimiento del concierto priblico en Madrid (1 767-1808), Tesis doctoral
dirigida por el Dr. Miguel Angel Marin Lopez, Logrono, Universidad de La Rioja, 2017, y BERTRAN, L.,
“Los conciertos en Barcelona (1760-1808) el doble estreno de La Creacién de Haydn en contexto”,
Cuadernos de musica iberoamericana, 31, 2018, pp. 25-66.
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