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CENTROS Y PERIFERIAS EN LA RECEPCIÓN WAGNERIANA EN 
ESPAÑA EN EL SIGLO XIX 

 
 

José Ignacio SUÁREZ GARCÍA 
 
 

 
Resumen: La metáfora geométrica de “centro y periferia” se ha usado frecuentemente para describir la oposición entre dos tipos 

fundamentales de lugares en un sistema: el centro (hegemónico y dominante) y la periferia (subalterno y subordinado). El presente trabajo 
reflexiona sobre la dicotomía “centro / periferia” en la recepción wagneriana en España en el siglo XIX, tratando de subrayar las 
relaciones de dependencia de nuestro país respecto a su contexto europeo y, en concreto, frente a Italia, Francia y Alemania. De Italia 
procedieron cierta resistencia estética –derivada de la interpretación reiterada de su repertorio lírico en nuestros teatros– y, también, los 
editores musicales que suministraron las partituras y buena parte de los cantantes que interpretaron las obras wagnerianas. Francesas 
fueron, en buena medida, nuestras costumbres sociales y culturales, dentro de las cuales, el modelo parisino sirvió de base a nuestra 
actividad musical. Tanto es así que, en lo que respecta a la cuestión que nos ocupa, el estrepitoso estreno parisino de Tannhäuser 
determinó la recepción wagneriana en nuestro país en los años subsiguientes. Por último, se dio el ejemplo atípico de que una pequeña 
localidad alemana, Bayreuth, se convirtió en punto de referencia tanto para España como para el resto de Occidente: estamos ante el caso 
“extraño” de la periferia convertida en centro. 

 
Palabras clave: Richard Wagner (recepción, España), Francesco Lucca, Andrés Vidal, Tannhäuser (recepción, 

París), Angelo Neumann, Bayreuth (teatro modelo). 
 

 
CENTERS AND PERIPHERIES OF THE WAGNERIAN RECEPTION IN SPAIN IN 19TH CENTURY 

 
Abstract: The geometric metaphor of “center and periphery” is often used to describe the opposition between 

two fundamental kinds of places in a system: the center (hegemonic and dominant) and the periphery (subaltern and 
subordinate). This paper reflects on the dichotomy “center / periphery” in Wagnerian reception in Spain in the 19th 
century, trying to emphasize the dependence relations of our country with regard to its European context and, in 
particular, against Italy, France and Germany. From Italy came some aesthetic resistance, derived from the settled 
performance of his repertoire in our theaters, and, also, music publishers who provided scores and most of the 
singers who performed Wagnerian works. On the other hand, our social mores and cultural were French largely, and 
within them, the Parisian model was the basis for our musical activity. So much so that, in regard to the matter at 
hand, the disastrous Parisian premiere of Tannhäuser, determined the Wagnerian reception in our country in 
subsequent years. Finally, the atypical example that a small German town, Bayreuth, became a reference point for 
Spain and for the rest of the West happened: we face the case “strange” of the periphery turned like center. 

 
Keywords: Richard Wagner (reception, Spain), Francesco Lucca, Andrés Vidal, Tannhäuser (reception, Paris), 

Angelo Neumann, Bayreuth (model theater). 
 
 

La metáfora geométrica de “centro y periferia” se ha usado frecuentemente para describir 

la oposición entre dos tipos fundamentales de lugares en un sistema: el centro (hegemónico y 

dominante) y la periferia (subalterno y subordinado). Para que este modelo teórico tenga sentido 

han de darse dos premisas: 1) es necesario que existan relaciones entre dos lugares, es decir, flujos 

de personas, mercancías, capitales, informaciones, etc. y 2) que estas relaciones sean disimétricas, 

o sea, que presenten un saldo desequilibrado de flujos y relaciones de poder1. En los párrafos 

subsiguientes tratamos de reflexionar sobre la dicotomía “centro / periferia” en la recepción 

wagneriana en España en el siglo XIX. La polarización entre ambos conceptos se manifiesta 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1 GRATALOUP, Christian. «Centro / Periferia». Disponible en http://www.hypergeo.eu/spip.php?article176 

(consultado el 5 de junio de 2012). 
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tanto en las relaciones de España con su contexto europeo como en el propio proceso interno de 

recepción, aunque en el presente trabajo nos centramos únicamente en las relaciones de 

dependencia que España mostró frente a Italia, Francia y Alemania, dejando la segunda cuestión 

para futuras investigaciones.  

De origen italiano eran gran parte de los cantantes de nuestros teatros de ópera y los 

editores que suministraban las partituras. Francesas, en buena medida, nuestras costumbres 

sociales y culturales, dentro de las cuales, el modelo parisino sirvió de base a nuestra actividad 

musical, tanto en nuestro teatro lírico como en los conciertos sinfónicos. Conforme avanzó el 

XIX, Alemania ocupó un papel cada vez más destacado en varios aspectos y, en lo que se refiere 

específicamente a la cuestión wagneriana, se dio el ejemplo atípico de que una pequeña localidad, 

Bayreuth, se convirtió en punto de referencia tanto para España como para el resto de Occidente: 

estamos ante el caso “extraño” de la periferia convertida en centro. 
 

Italia 

 

La influencia italiana en el proceso de recepción wagneriana en España viene determinada 

por tres factores fundamentales: lo que podemos considerar una cierta preponderancia estética –

derivada de la interpretación reiterada de su repertorio lírico– y la dependencia de su mercado 

editorial y de sus cantantes. 

Hasta mediados de siglo XIX, en que comenzaron a estrenarse títulos de la Grande Opéra 

francesa, el peso de la ópera italiana en nuestro país fue abrumador, ya que nuestros principales 

coliseos líricos fueron concebidos primordialmente como teatros de ópera italiana que se 

representaba en su idioma original. Un somero vistazo a los catálogos del Teatro del Liceo de 

Barcelona2 y el Teatro Real de Madrid3 basta para darse cuenta de que el repertorio estaba 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2 Los autores más programados en el Liceo entre 1847 y la temporada 1899-1900 fueron: Verdi (218 veces), 

Donizetti (184), Meyerbeer (89), Bellini (58), Rossini (56), Gounod (28) y Wagner (24). Las obras más cantadas, con 
indicación del número de temporadas y, entre paréntesis, el número de representaciones, fueron las siguientes: La 
Favorita (Donizetti) 37 (179), Rigoletto (Verdi) 36 (181), Les Huguenots (Meyerbeer) 32 (188), Lucia di Lammermoor 
(Donizetti) 32 (180), Il Trovatore (Verdi) 31 (195), Lucrezia Borgia (Donizetti), 27 (133), Faust (Gounod) 26 (200), Aida 
(Verdi) 22 (177), Il barbiere di Siviglia (Rossini) 21 (98), La Sonnambula (Bellini) 21 (95), L’Africana (Meyerbeer) 20 
(138), La Traviata (Verdi) 20 (112), Ernani (Verdi) 20 (93), Un ballo in maschera (Verdi) 19 (97), Lohengrin (Wagner) 16 
(107), Robert le diable (Meyerbeer) 16 (104), Norma (Bellini) 16 (80), I Puritani (Bellini) 16 (75), Linda de Chamounix 
(Donizetti) 15 (92), Macbeth (Verdi) 14 (81), Dinorah (Meyerbeer) 14 (79), Martha (Flotow) 13 (56), Mignon (Thomas) 
13 (71), Guglielmo Tell (Rossini) 12 (77), Poliuto (Donizetti) 12 (61), La juive (Halévy) 11 (82), Don Pasquale (Donizetti) 
11 (57) y Carmen (Bizet) 8 (59). AVIÑOA, Xosé (dir.). Història de la Música Catalana, Valenciana i Balear III. Del 
Romanticisme al Nacionalisme: segle XIX. Barcelona, Edicions 62, 2000, p. 72. 

3 Los títulos más interpretados desde la apertura del Teatro Real en 1850, hasta su cierre, en 1925, fueron: 
Aida (353), Rigoletto (343), Il Trovatore (320), Il barbiere di Siviglia (303), La Favorita (276), L’Africana (268), Les Huguenots 
(241), Lucia di Lammermoor (232), Faust (229), Lucrezia Borgia (218), La Traviata (211), Lohengrin (196), La Sonnambula 
(186), Mefistofele (176), I Puritani (141), Robert le diable (140), La Gioconda (139), Carmen (134), Ernani (125), Poliuto (125), 
Linda de Chamounix (124), Un ballo in maschera (123), Tosca (121), Guglielmo Tell (118) y Norma (111). TURINA GÓMEZ, 
Joaquín. Historia del Teatro Real. Madrid, Alianza Editorial, 1997, pp. 315-327. 
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conformado, en su mayor parte, por un conjunto de obras continuamente representadas que 

conformaban una cierta rutina escénica. Éste satisfacía el gusto del público y/o las necesidades 

económicas de los empresarios, que estaban preocupados, como es natural, por el éxito de la 

temporada. 

El apabullante predominio de lo italiano en el repertorio operístico interpretado, propició 

en nuestra crítica musical una actitud estética unánime y claramente favorable hacia la escuela 

italiana: son testigos de ello numerosos escritos de Antonio Fargas y Soler en Barcelona y de 

Vicente Cuenca Lucherini en Madrid, por citar tan sólo a dos de sus principales representantes. 

Sólo tras casi una década de recepción de las ideas wagnerianas en nuestro país, empezamos a 

encontrar actitudes favorables hacia el compositor alemán entre algunos autores, siendo los más 

relevantes los casos de Pedrell (Barcelona) y Peña y Goñi (Madrid) desde finales de la década de 

1860, momento en el que Óscar Camps y Soler llegó a definir, por oposición de contrarios, las 

estéticas del bel canto y del wagnerismo: inspiración / cálculo, genio / ingenio, melodía / armonía, 

idealismo / realismo, espontaneidad / estudio, expresión / efectos, forma cerrada / abierta, 

fraseo regular / irregular, modulación natural / antinatural, predominio de la parte vocal / 

instrumental y sentimiento frente a razón, entre otros4. 

La producción editorial musical española decimonónica se fundamentó, casi en exclusiva, 

en obras escritas por compositores nacionales de la época, importando el repertorio foráneo de 

las editoriales extranjeras, cuya representación en exclusiva era ambicionada por los principales 

editores del país. Además, aunque no imprimían directamente las obras de los compositores 

extranjeros, nuestros editores mostraron un grandísimo interés no sólo por importar dichos 

repertorios, sino que intentaron procurarse determinados privilegios de distribución y venta fuera 

de la España peninsular, en territorios insulares, posesiones de ultramar, Hispanoamérica e, 

incluso, Portugal5. La música de Wagner no fue una excepción a esta regla general, pero la 

tradicional costumbre de interpretar en nuestro país todas las óperas en italiano, incluidas aquéllas 

cuyo idioma original era diferente, hizo que en este aspecto España dependiera de Italia y no de 

las editoriales alemanas. Esta dependencia editorial vino determinada, en un principio, por las 

relaciones comerciales entre las empresas Lucca (Milán) y Vidal (Barcelona), que parecen estar 

detrás de las numerosas polémicas producidas, a principios de la década de 1870 y tras los 

primeros estrenos wagnerianos en el país latino, entre La España Musical –revista propiedad del 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
4 Véase SUÁREZ, José Ignacio. «La recepción de la obra de Richard Wagner en Madrid entre 1861 y 1876». 

En: Cuadernos de Música Iberoamericana, 10 (2005), pp. 71-96. 
5 Véase GARCÍA MALLO, M. Carmen. «Peters y España: edición musical y relaciones comerciales entre 1868 y 

1892». En: Anuario Musical, 60 (2005), pp. 115-167. 

Musicología global, musicología local

1409



	  
	  

catalán– y varias publicaciones italianas, entre ellas la Gazzetta Musicale di Milano, órgano de la casa 

Ricordi6. 

Creemos oportuno recordar, en este sentido, que la firma editorial musical Lucca7, fundada 

por Francesco Lucca en 1825, fue durante años el principal competidor de la casa Ricordi, debido 

a su intensa actividad como editor de óperas. También que hacia mediados de siglo, la esposa de 

Lucca, Giovannina Strazza, entró en el negocio, consiguiendo los derechos en exclusiva para 

Italia de todas las composiciones de Wagner en agosto de 18688. A principios del año siguiente el 

establecimiento calcográfico de Lucca publicaba la reducción para canto y piano de El Holandés 

errante9 en versión italiana y, poco después, la editorial catalana, representante de Lucca en 

España10, recogía en su catálogo ediciones lujosas y económicas de las óperas de mayor éxito, 

entre ellas Lohengrin, Tannhäuser y Le Vaisseau Fantôme, partituras que vendía a 60 reales11. Al morir 

su marido, Giovannina se convirtió en única propietaria de la empresa, hasta que, en 1888, 

Ricordi acabó por absorber a Lucca, engrosando así su fondo con unos 40.000 títulos. No 

sabemos si relacionado con este cambio de editor, o no, lo cierto es que poco después, en la 

primavera de 1889, Cosima Wagner nombraba a Florencio Fiscowich representante de la obra del 

compositor alemán en España y Portugal y, por tanto, debía encargarse de defender sus intereses 

concediendo o denegando permiso para la representación operística12 y percibiendo en su 

nombre los derechos de autor y alquiler correspondientes13. 

La traducción al italiano de las obras representadas en nuestros principales teatros, 

incluidos la mayoría de los estrenos wagnerianos realizados en nuestro país en el siglo XIX, hizo 

que buena parte del elenco de solistas proviniera del país latino. De ahí derivó cierta dependencia 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
6 Véase SUÁREZ GARCÍA, José Ignacio. «Polémicas wagnerianas en el siglo XIX en España». En: Anuario 

Musical, 66 (2011), pp. 181-202. 
7 Véase PASQUINELLI, Anna. «Contributo per la storia di Casa Lucca». En: Nuova Rivista Musicale Italiana, XVI, 

4 (1982), pp. 568-581. 
8 WAGNER, Richard. Mi vida. Gregor Dellin (ed.). Madrid, Turner Música, 1989, p. 677. 
9 La España Musical, IV, 161, 11-III-1869, p. 3. 
10 Desconocemos por el momento cómo se iniciaron las relaciones comerciales entre ambas editoriales, pero 

es posible que en origen se debieran a Mariano Obiols, compositor barcelonés asentado durante años en Milán. 
Apuntamos esta posibilidad porque, precisamente, un buen puñado de sus obras fueron publicadas por Andrés Vidal 
y Roger según las ediciones de Francesco Lucca. «Sección de anuncios. Obras de D. Mariano Obiols publicadas por 
la casa editorial de música de Andrés Vidal y Roger». En: La España Musical, IV, 194, 4-XI-1869, p. 4. 

11 «Andrés Vial y Roger, editor de música, calle Ancha, número 35, Barcelona. 1º de abril de 1869. Extracto 
del catálogo general. Obras de gran éxito en venta en ediciones lujosas y económicas». En: La España Musical, IV, 
162, 18-III-1869, p. 4. 

12 En el catálogo de la Galería «El Teatro», propiedad de Florencio Fiscowich, figuran el libreto y la música de 
Rienzi, Der Fliegende holländer, Tannhäuser, Lohengrin, Tristan e Isolda, Das Rheingold, Die Walkure, Siegfried y Parsifal. 
«Anuncios. El Teatro. Sección oficial. Adición al catálogo de 1º de junio. 1888». En: La España Artística, III, nos. 85 
(8-III-1890, p. 4), 96 (1-VI-1890, p. 4), 101 (8-VII-1890, p. 4) y 102 (15-VII-1890, p. 4). Más tarde figuran, además de 
las citadas, Götterdämmerung, I Cantori di Norimberga, La cena degli Apostoli, La Valkira, L’oro del Reno, Tristano e Isotta y 
Tristan und Isolde. «Anuncios. El Teatro. Sección oficial. Adición al catálogo de 1º de junio. 1888». En: La España 
Artística, III, 122, 15-XII-1890, p. 4. 

13 «Noticias de Saloncillo». En: La España Artística, II, 48, 1-VI-1889, p. 2. 
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denunciada por Pedrell, si bien es cierto que España contó, asimismo, con destacados intérpretes 

de relevancia internacional en la difusión de la obra wagneriana en Europa, entre ellos, y 

tempranamente, Gayarre. En 1888, cuando aquí sólo se habían representado Rienzi, El Holandés 

errante, Tannhäuser y Lohengrin, Pedrell se planteaba el gran reto de dar a conocer el repertorio del 

último periodo estilístico del compositor alemán y, en este sentido, señalaba que 
 
la audición de otras óperas del mismo maestro, si hay cantantes italianos que las interpreten como 

sería de desear, ya que, como ha sucedido hasta ahora, Italia ha de ser nuestro único mercado vocal, será un 
nuevo paso que de todas veras deseamos se dé pronto y hacia delante por que de una vez figuremos como 
ilustración y gusto musical donde debemos figurar14. 

 

Francia 

 

Francia ejerció a lo largo del siglo XIX, y muy particularmente durante el Segundo Imperio, 

un influjo notabilísimo en España que se plasmó en múltiples facetas políticas, económicas, 

sociales, culturales y musicales. No es éste el lugar apropiado para examinar con detenimiento 

aspectos de orden extra musical, aunque consideramos necesario contextualizar la cuestión15, aun 

a riesgo de caer en una excesiva simplificación. En el orden gubernamental, la política interior 

española de los años centrales del siglo XIX fue, en buena medida y salvo el periodo republicano, 

una política centralizadora que se inspiraba en el modelo instaurado por Napoleón III en el país 

vecino y que, a su vez, se basaba en el impulso de las obras públicas y en acometer reformas que 

perseguían la modernización del país. Baste recordar –en lo socioeconómico– que sucesivamente 

se adoptaron medidas encaminadas a solucionar la tremenda variedad y dispersión monetaria, 

cuyo proceso de unificación culminó con sendas disposiciones que establecían respectivamente la 

nueva peseta como unidad de nuestro sistema «con leyes y pesos iguales al franco»16 y prohibían a 

la banca privada la emisión de papel-moneda, imponiendo al Banco de España como único 

emisor legal. Por otro lado, la solución definitiva para lograr un sistema de pesos y medidas 

homogéneo se produjo con la lenta introducción del sistema métrico decimal francés a partir de 

1858, homogenización que en lo musical supondrá la adopción de un «diapasón normal» a finales 

de la década de 187017. Este verdadero furor galófilo se explica, hasta cierto punto, porque los 

súbditos franceses constituían el 90% de la colonia extranjera residente en España. En su mayor 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
14 F. P. [PEDRELL, Felipe]. «Quincena Musical». En: Ilustración Musical Hispano-Americana, I, 2, 15-II-1888, pp. 

9-10. 
15 Véase PALACIO ATARD, Vicente. La España del siglo XIX 1808-1898. Madrid, Espasa-Calpe, 1981 (2ª ed.), 

pp. 301 y ss. También CARR, Raymond. España 1808-1875. Barcelona, Editorial Ariel, 1982, pp. 261-279. 
16 PALACIO ATARD. La España del siglo XIX, p. 361. 
17 SUÁREZ GARCÍA, José Ignacio. La recepción de la obra wagneriana en el Madrid decimonónico. Tesis Doctoral, 

Oviedo, Departamento de Historia del Arte y Musicología de la Universidad de Oviedo, 2002, vol. 2, pp. 922-923. 
Disponible en http://www.tdx.cat/bitstream/handle/10803/21776/Tesis_JISG_Vol.2.pdf?sequence=2 (consultada 
el 22 de julio de 2012). 
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parte poseían una formación técnica muy específica y cualificada y, además de artistas –

escenógrafos y bailarines, sobre todo– abundaban ingenieros ferroviarios18, de altos hornos, 

guardagujas y contables. Asimismo, una parte muy pequeña, pero importante, de la sociedad 

española –la oligarquía gobernante compuesta por unas 500 familias– adoptó un modo de vida 

cosmopolita por imitación de la cultura de la alta burguesía francesa. El paradigma de esta clase 

social venía representado por la figura del Marqués de Salamanca que «representaba por sí solo la 

importación de la civilización del Segundo Imperio que habría de caracterizar el gusto de los 

nuevos ricos españoles»19. Símbolo de progreso y modernidad, en el plano cultural Francia 

constituyó para España un referente privilegiado y poseyó, al mismo tiempo, un poder de 

irradiación que, entre otras cosas, contribuyó a crear en Europa una imagen “romántica” y 

exótica de nuestro país, conformada por un imaginario tópico compuesto por tipos como la 

gitana, el contrabandista, el torero, etc20. 

En lo específicamente musical, la influencia francesa se dejó notar, sobre todo21, en la 

zarzuela y en las programaciones de los dos principales teatros del país, Liceo y Real, debido a 

que Barcelona y Madrid fueron ciudades proclives a adoptar tendencias y modas parisinas, 

particularmente en el periodo final del reinado de Isabel II y, también, porque fueron numerosos 

los músicos españoles que acudieron a la capital francesa por motivos profesionales o 

formativos22. La utilización de textos franceses refundidos determinó que la forma dramática de 

la zarzuela dependiera claramente del teatro cómico francés contemporáneo en el tercio central 

del siglo XIX. En este sentido, aunque la estética italiana sea uno de los pilares de la producción, 

los modelos productivos, los libretos e incluso la articulación dramática elegida por Barbieri, 

Arrieta, Hernando o Gaztambide en numerosas ocasiones son de clara procedencia francesa, y en 

concreto parisinos23. El estudio del resto del siglo revela otras deudas con el país vecino, como lo 

demuestran las revistas de actualidad, las comedias de magia –provenientes también de los 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
18 La red ferroviaria, financiada en su mayor parte con capital francés, persiguió tres objetivos básicos de 

inspiración francesa: fue una red radial, de escala nacional y con centro en Madrid. 
19 CARR. España 1808-1875, p. 277. 
20 NAGORE FERRER, María. «Francia como modelo, España como inspiración. Las desiguales relaciones 

musicales España-Francia en el siglo XIX». En: Revista de Musicología, XXXIV, 1 (2011), pp. 135-166. 
21 En el terreno sinfónico, la música gala también ocupó un puesto relevante en las programaciones de la 

Sociedad de Conciertos de Madrid, ya que entre los once compositores más interpretados encontramos cuatro 
franceses (Meyerbeer, Gounod, Thomas y Saint-Saëns) y, además, el 25,56% del repertorio tocado fue de esa 
nacionalidad, si incluimos las obras de Meyerbeer y Franck. Véase SOBRINO, Ramón. «L’accueil de la musique 
symphonique française dans l’Espagne du dernier tiers du XIXe siècle à travers la Sociedad de Conciertos de 
Madrid». En: Échanges musicaux franco-espagnols XVIIe-XIXe siècles. Actes des Rencontres de Villecroze. 15 au 17 octobre 1998. 
François Lesure (ed.). Villecroze & Paris, Académie Musicale de Villecroze – Klinksieck, 2000, pp. 235-296. 

22 Véase BERGADA, Montserrat. «Musiciens espagnols à Paris entre 1820 et 1868: État de la question et 
perspectives d’études». En: La musique entre France et Espagne: interations stylistiques I, 1870-1939. Louis Jambou (ed.). 
París, Presses de l’Université de Paris-Sorbone, 2003, pp. 17-38. 

23 CORTIZO, M.ª Encina. Emilio Arrieta. De la ópera a la zarzuela. Madrid, ICCMU, 1998, p. 26. 
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tablados parisinos– o el género bufo, uno de los nuevos espectáculos franceses que, importados 

por Arderius, permitió al teatro sobrevivir en los años de la Revolución liberal de 186824. 

Desde su inauguración en 1847 fue habitual en el Teatro de Liceo la contratación de 

artistas franceses, entre ellos los escenógrafos Félix Cagé, Henri Philastre y Charles-Antoine 

Chambón. Además, hasta el incendio sufrido en 1861, el teatro poseía una programación mixta 

que incluía «baile extranjero» a imitación de las costumbres parisinas. Por otra parte, la 

profundidad y medios técnicos de su escenario lo hacían idóneo para poner en escena los grandes 

espectáculos producidos en la capital francesa, lo que facilitó la programación frecuente de 

repertorio de la Grande Opéra: Robert le Diable (1851), Les Huguenots (1856), Guillaume Tell (1857)25, 

L’Ebrea (1859), Il Profeta (1863), La Africana (1866) y Dinorah (1868)26. También el Teatro Real 

contó desde su inauguración con una compañía de ballet27 e, igualmente, el edificio adoptó 

algunos elementos inspirados en la Ópera de París: tocador de señoras, confitería, tienda de 

flores, de gemelos o anteojos, de guantes, café, restaurante, ocho salas de descanso, un gabinete 

de lectura y un guardarropa. Eran franceses, asimismo, algunos de los principales artistas 

contratados, como el maquinista y escenógrafo H. René Philastre o el director de orquesta, 

Michele Ráchele28. Este influjo está presente, además, en diversas escenografías29 y en el 

repertorio interpretado, puesto que en la década comprendida entre 1858 y 1868 se produjo un 

incremento notable de títulos franceses que tuvieron, en su mayoría, una acogida muy favorable, 

destacando Los Hugonotes (11 representaciones en su primera temporada), La Africana (47 en 

ídem), Fausto (19) y La hebrea (19). El incremento señalado pudo deberse también a que Charles 

Prosper Bagier fue el empresario del teatro entre 1859 y 1868, nominalmente o de facto. Bajo su 

gestión, París se convirtió en el principal centro de contratación de artistas porque desde febrero 

de 1863 se hizo cargo del Théâtre Italien parisino30. Tanto es así que la inmensa mayoría de los 

cantantes contratados por Bagier funcionaban tanto en París como en Madrid31, siendo éste un 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
24 CORTIZO, M.ª Encina. «La zarzuela espagnole du XIXe siècle. Relations et divergences avec le théâtre 

française du XIXe siècle (1832-1866)». En: Échanges musicaux franco-espagnols XVIIe-XIXe siècles. Actes des Rencontres de 
Villecroze. 15 au 17 octobre 1998. François Lesure (ed.). Villecroze & Paris, Académie Musicale de Villecroze – 
Klinksieck, 2000, pp. 83-123. 

25 ALIER, Roger. El Gran Teatro del Liceo. México, Ediciones Daimon, 1986, pp. 19-28. 
26 ALIER. El Gran Teatro del Liceo, pp. 109-119. 
27 Conforme avanzó la década de 1850, las funciones de ballet disminuyeron. Los títulos de mayor éxito al 

inicio de la década fueron La vivandière de C. Pugni y Giselle de Adolphe-Charles Adam. 
28 TURINA GÓMEZ. Historia del Teatro Real, pp. 76-77. 
29 ARIAS DE COSSÍO, Ana Mª. Dos siglos de Escenografía en Madrid. Madrid, Mondadori, 1991, p. 126. 
30 El Metrónomo, I, 8, 1-III-1863, p. 8. 
31 En la lista de cantantes contratados en ambos teatros en algún momento en la década señalada figuran: 

Angelica Adomali, Chiara Brigni, Ana Lagrange, las hermanas Barbara y Carlotta Marchisio, Adelina Patti, Rossina 
Penco, Marieta Spezia, Maria Talbo, Giussepina Vitali, Rainiero Bargali, Achille Corsi, Gaetano Fraschini, Emilio 
Naudin, Ernesto Nicolini, Antonio Capello, Gottardo Aldighieri, Fernando Agnesi, Enrico Fagotti, Tito Sterbini, 
Gian-Battista Antonucci, Antonio Selva, Antonio Padovani, Raffaele Scalese y Giovanni Zucchini. 
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hecho que hemos contrastado al comparar la documentación de la época32 con la bibliografía 

actual33. 

Todos los aspectos comentados ayudan a comprender, en nuestra opinión, por qué el 

escandaloso estreno de Tannhäuser en París en 1861 fue un acontecimiento determinante en la 

recepción de la obra de Wagner en España. Y lo fue durante años y en un doble sentido, hasta 

cierto punto contradictorio: por un lado tuvo un efecto negativo, pues retrasó la representación 

de un título de Wagner en nuestro país durante más de una década pero, por otro, tuvo 

consecuencias positivas, ya que, a modo de “efecto rebote”, Wagner se convirtió en nuestro país 

por primera vez en un fenómeno de masas. La primera cuestión está directamente relacionada 

con la posición hegemónica que tuvo París como centro musical durante buena parte del siglo 

XIX y principios del XX. Dicho de otra forma: la capital del Sena marcó, durante décadas, las 

tendencias musicales en cuanto a lo que a producción, estreno y recepción de óperas se refiere. 

De ahí que tras el escandaloso estreno parisino de Tannhäuser, uno de los mayores de la historia, 

los periódicos españoles tuvieran una conciencia absoluta de que la capital de Francia «da y quita 

las reputaciones artísticas»34 y que el público de París, «el más excelente crítico de Europa, ha 

desechado sin apelación»35 la música de Wagner. 

Hacía años que Wagner había realizado una primera estancia en la capital francesa con el 

propósito de estrenar Rienzi o El Holandés errante, ambas concebidas para la escena parisina. En 

esta primera estancia no lograría ningún resultado, aunque de esta etapa permaneció el título 

francés con que se nombra a veces la segunda partitura: Le Vaisseau fantôme. El borrador en 

francés de El buque fantasma, adquirido por el director del Teatro de la Ópera, fue puesto en 

música poco después por Louis Dietsch36, que sería el responsable de dirigir el estreno parisino 

de Tannhäuser en 1861. Sus tres únicas representaciones, los días 13, 18 y 24 de marzo, 

desembocaron en desórdenes públicos ampliamente comentados en la prensa española, que 

subrayó lo costoso de la producción37, los precios fabulosos alcanzados en la venta de 

localidades38 y que los momentos más apreciados por el público habían sido el coro de 

peregrinos, la marcha del acto segundo y la romanza de Wolfram a la estrella vespertina del tercer 

acto39. Además, varios periódicos recogieron lo publicado por la Gaceta de los Teatros de París 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
32 «Crónica extranjera». En: El orfeón español, II, 40, 11-IX-1864, p. 4. 
33 TURINA GÓMEZ. Historia del Teatro Real, pp. 487-505. 
34 La Correspondencia de España, 24-III-1861, p. 1; también en «Teatros». La Iberia, 27-III-1861, p. 3. 
35 P y M. «Correspondencia Particular de La Iberia. París 19 de marzo de 1861». La Iberia, 26-III-1861, p. 3. 
36 BAUER, Hans-Joachim. Guía de Wagner, 2 vols. Madrid, Alianza, 1996, vol. I, pp. 339-342. 
37 La Correspondencia de España, 16-III-1861, p. 2; también en «Gacetilla del Extranjero». En: La España, 20-III-

1861, p. 3. 
38 «Gacetilla del extranjero». En: La España, 26-III-1861, p. 4.  
39 La Correspondencia de España, 21-III-1861, p. 1.  
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acerca de los altercados producidos, entre ellos La Gaceta Musical Barcelonesa40, La Correspondencia de 

España41, La Iberia42, La Esperanza43 y La España44. El público español conoció entonces la trama 

de Tannhäuser, cuya sinopsis argumental fue publicada en La Gaceta Musical Barcelonesa45, La 

Correspondencia de España46 y La España47, pero también los asuntos de El Holandés errante, Lohengrin 

y Tristán e Isolda, que fueron comentados en una amplia recensión realizada por Hippolyte Lucas 

en el diario La Época sobre Quatre poèmes d’Opéras traduits en prose française48, en un artículo que 

subrayaba que ni la ópera italiana, ni la francesa, ni la alemana habían logrado la reunión de las 

artes perseguida por Wagner en su idea de Gesamtkunstwerk, cuya realización reconocía el 

compositor alemán en la antigua tragedia griega49. La tercera representación, el 24 de marzo, se 

programó en domingo con la intención explícita de que, fuera de abono, no asistieran los 

miembros del Jockey-Club a la Ópera y evitar así los altercados. Sin embargo y contrariamente a 

su costumbre, acudieron a la función para –dice Wagner– «no dejar pasar sin tumulto una sola 

escena»50. En el primer acto se llegó en dos ocasiones a la total interrupción de la función por 

peleas que duraron unos quince minutos y el público, que acudió provisto de pitos, hacía 

imposible la audición porque el ruido producido se parecía –dice una crónica– al «clamor de la 

Bolsa en un día de liquidación»51. 

En la mañana del 25 de marzo, en una nota reproducida en la prensa española52, Wagner 

anunció a la dirección del teatro su propósito de retirar la partitura y prohibir toda representación 

posterior53. Fueron escasas las voces que dejaron entrever que se había obrado de mala fe en las 

funciones54, aunque algunos periódicos se atrevieron a afirmar que la silbada de la última 

representación «parecía ya cosa decidida»55 e incluso que pudiera existir alguna antipatía entre 

Wagner y el director musical, Dietsch56. Gracias a la inercia del escándalo, «el maltratado autor de 

Tannhäuser» fue utilizado enseguida en París como novedad y reclamo en teatros y conciertos. Así 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
40 La Gaceta Musical Barcelonesa, I, 9, 31-III-1861, p. 3. 
41 La Correspondencia de España, 25-III-1861, p. 2.  
42 «Teatros». En: La Iberia, 27-III-1861, p. 3. 
43 «Noticias Extranjeras». En: La Esperanza, 25-III-1861, p. 1. 
44 «Gacetilla del extranjero». En: La España, 27-III-1861, p. 3. 
45 La Gaceta Musical Barcelonesa, I, 10, 7-IV-1861, p. 4. 
46 La Correspondencia de España, 3-IV-1861, p. 2. 
47 «Gacetilla del extranjero. La ópera silbada». En: La España, 3-IV-1861, p. 4. 
48 WAGNER, Richard. Quatre poèmes d’Opéras traduits en prose française précèdes d’une lettre sur la Musique; par Richard 

Wagner. París, Librairie Nouvelle, 1860. 
49 LUCAS, Hippolyte. «Crónicas parisienses». En: La Época, 22-III-1861, p. 1. 
50 WAGNER. Mi vida…, p. 574. 
51 La Gaceta Musical Barcelonesa, I, 10, 7-IV-1861, p. 4. 
52 La Gaceta Musical Barcelonesa, I, 10, 7-IV-1861, p. 4. 
53 WAGNER. Mi vida..., p. 575. 
54 La Correspondencia de España, 7-IV-1861, p. 1. 
55 «Crónicas parisienses». En: La Época, 19-IV-1861, p. 3. 
56 LUCAS, Hippolyte. «Crónicas parisienses». La Época, 22-III-1861, p. 1. 
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el Théâtre Lyrique anunciaba de inmediato la puesta en escena de Lohengrin57 –partitura que no se 

estrenaría en Francia hasta 1887– y en la serie de primavera dirigida en los Campos Elíseos, 

Musard –dice Wagner– «creyó no poder atraer al público en mayor número a sus conciertos sino 

anunciando a diario con descomunales letras la obertura de Tannhäuser»58. En nuestra opinión, 

algo similar debió de estar detrás de las primeras interpretaciones oídas en Barcelona y Madrid, ya 

que en ambos casos, tanto Clavé (1862) como Barbieri (1864), presentaron la marcha del acto 

segundo antes citada. 

A raíz del estreno de Tannhäuser en París, la crítica musical gala formó opinión fuera de las 

fronteras francesas y específicamente en España. De las reseñas publicadas en la prensa española 

derivaron toda una serie de estereotipos o topoi que nuestra crítica musical repetirá durante 

décadas («cacofonía», «interminable melopea», etc.), lo que demuestra la enorme repercusión 

mediática que tuvo el acontecimiento a lo largo del siglo XIX. De ella también proviene el gusto 

por los chistes (boutades) con los que concluyen buena parte de las gacetillas y sueltos sobre 

Wagner publicados en España, muy especialmente en la década de 1860. Concluimos este 

epígrafe con unas ilustrativas palabras de Hippolyte Lucas: 

 

Por fin se representó Tannhäuser en la Ópera y la música del porvenir no ha tenido la suerte de agradar 
al tiempo presente, no porque no se haya reconocido cierto mérito en algunos pasajes de la obra de Mr. 
Ricardo Wagner, pero la completa ausencia de melodías destacadas da al conjunto una deplorable 
uniformidad, a la que renuncia el autor sino intercalando rarezas musicales que no son del gusto de todos los 
oídos: ellas producen una cacofonía, de la que el parterre de la Ópera no descuidó indemnizarse. […] Su gran 
falta ha sido no haber conocido el carácter francés.  

Si alguna cosa hay que a nosotros los franceses nos desagrade soberanamente es el fastidio, y el 
sistema de Mr. Wagner lleva derechamente al fastidio. Es una interminable melopea, de la que jamás brota un 
grito del alma, una semioscuridad, en la que no destella un solo rayo luminoso. Es posible que un alemán 
atestado de cerveza y galleta experimente una especie de beatitud en dejarse adormecer por una sonoridad 
monótona; pero el ánimo francés, cuya naturaleza es más ligera aún que la del vino de Champagne, necesita 
actividad y movimiento […]. 

La música tiene su manantial más profundo en las emociones del corazón y su expresión exige un 
desenvolvimiento humano y apasionado que no puede prestarle la instrumentación. La orquesta en una ópera 
bien entendida no está hecha para dominar, sino para acompañar y sostener la acción, para darle mayor 
majestad y amplitud. Si ocupa el primer lugar, ya no hay ópera, y es inútil acudir a cantantes para sacrificarlos. 
Esto es lo que ha sucedido a los artistas encargados, por decirlo así, de hacer el acompañamiento a la 
instrumentación de Monsieur Wagner, que han sido absorbidos […] por una orquesta abrumadora y 
tiránica59. 

 

Alemania 

 

Durante el Sexenio Liberal (1868-1874) se produjo en España –y muy particularmente en 

Madrid– un cambio originado por la entrada del pensamiento alemán como alternativa a lo que 

había sido el furor galófilo en el terreno filosófico, ético, social y cultural en los años 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
57 «Exterior. Despachos telegráficos. París 6 de abril». En: La España, 11-IV-1861, p. 1. 
58 WAGNER. Mi vida..., p. 577. 
59 LUCAS, Hippolyte. «Crónicas parisienses». En: La Época, 19-IV-1861, p. 3. 
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inmediatamente anteriores. Tras el conocimiento de la filosofía de Karl C. F. Krause, vendría el 

estudio y difusión de la literatura y la música alemana. La entrada de la cultura germana, 

incentivada por el krausismo y asociada a los cambios geopolíticos operados con la victoria 

germana en la Guerra Franco-Prusiana, permitieron un mayor conocimiento de la obra de 

Wagner y la creación de un clima favorable hacia el compositor, un verdadero caldo de cultivo 

que posibilitó la formación del wagnerismo madrileño. El estudio de la cultura alemana llegó a 

convertirse en una moda comentada irónicamente por Augusto Mosquera60 y las crónicas de 

Isidoro Fernández Flórez ejemplifican cómo este proceso se ligó al wagnerismo y, también, cómo 

éste mismo fue parte consustancial y generador de aquél61. La obra de Wagner fue interpretada 

por sus coetáneos españoles como modelo más vanguardista para renovar la música dramática y, 

por tanto, a tener en cuenta a la hora de crear una ópera nacional moderna62. 

El interés despertado por la obra de Wagner posibilitó que se produjera el primer estreno 

español, Rienzi, presentado en el Teatro Real en 1876, año en que Wagner presentó, asimismo, 

una obra largamente gestada, la tetralogía El Anillo del Nibelungo, interpretada en el teatro modelo 

construido ad hoc en Bayreuth (Franconia-Baviera). El elevado déficit con que concluyó el primer 

festival bayreuthiano, unos 140.000 marcos, indujo a Wagner a vender todo el inventario de El 

Anillo (decorados, vestuario, atrezzo y maquinaria) a uno de sus antiguos colaboradores, Angelo 

Neumann, por unos 52.00063 ó 51.00064 marcos. Tras algunas representaciones en Berlín y 

Londres, en septiembre de 1882 Neumann empezaba una exitosa gira con una compañía 

itinerante denominada «Wagner-Theater», que, bajo la dirección musical de Anton Seidl, 

interpretó la Tetralogía 135 veces por las principales ciudades de Alemania, Holanda, Bélgica, 

Suiza, Italia, Rusia y Praga65. Llama la atención la ausencia de Francia en esta lista, motivada por 

causas políticas, pero también es ilustrativa la de España, porque es sintomática de que, en la 

recepción wagneriana, nuestro país ocupó un lugar periférico y eso, a pesar de que al inicio de la 

gira se especuló con que la compañía visitaría Barcelona66. 

Ésta no fue la única ocasión en la que se intentó traer al «Wagner-Theater», puesto que en 

el verano de 1889 el empresario del Liceo, Alberto Bernis, iniciaba negociaciones con Neumann 

para estrenar en España la Tetralogía, un proyecto que en origen preveía una única representación 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  

60 MOSQUERA, Augusto. «La filosofía alemana». En: La Ilustración Española y Americana, XVIII, 32, 30-VIII-
1874, pp. 507-509. 

61 Un Lunático [FERNÁNDEZ FLÓREZ, Isidoro]. «Madrid». En: Los Lunes de El Imparcial, 17-VIII-1874. 
62 MORPHY, Guillermo de. «De la ópera española». En: La Ilustración Española y Americana, XV, 15, 25-V-1871, 

p. 251. 
63 GREGOR-DELLIN, Martin. Richard Wagner, 2 vols. Madrid, Alianza Editorial, 1983, vol. 2, pp. 672-673. 
64 «Lo que ganaba Wagner». En: La Ilustración Musical, I, 4, 28-IV-1883, p. 3. 
65 BAUER. Guía de Wagner, vol. I, pp. 110-111. 
66 Así lo comenta Bretón en su diario en dos ocasiones, concretamente el 2 de junio y el 21 de julio de 1883. 

BRETÓN, Tomás. Diario 1881-1888, 2 vols. Jacinto Torres Mulas (ed.). Madrid, Fundación Caja de Madrid – Acento 
Editorial, 1994, vol. 1, pp. 287 y 303. 
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bajo la dirección musical Carlos Muck. También Fiscowich se interesó enseguida por el plan, con 

la idea de presentar la obra en el Real, ya que un acuerdo con la compañía itinerante ahorraba la 

realización de pinturas escenográficas, atrezzo y demás accesorios67. Críticos como Pedrell 

acogieron con entusiasmo el anuncio68 y la prensa informaba a lo largo del verano sobre el estado 

de las negociaciones69. Sin embargo, ante las noticias publicadas que aseguraban que Neumann 

era el propietario de la partitura, Fiscowich advertía que el alemán no estaba exento del pago de 

derechos de autor y alquiler70. En otoño, tanto Pedrell –que publicaba un extenso artículo en 

apoyo de la empresa de Neumann71– como otros críticos daban por seguras las 

representaciones72, puesto que Bernis llegó a viajar a Praga para entrevistarse con el secretario 

personal de Neumann y llegar a un acuerdo73. A pesar de todo, el proyecto se suspendió, no 

sabemos si por un posible conflicto de intereses entre Cosima–Fiscowich y Neumann, o debido a 

la versión oficial: un brote de trancazo que invadió Madrid desde principios de diciembre y que 

provocaría que una Real Orden impusiera el cierre de los teatros. Con unos 20.000 afectados74, la 

epidemia alteró la vida normal del Teatro Real, que se vio obligado a paralizar las funciones ante 

las continuas bajas de cantantes y personal del teatro75. Según una revista propiedad de Fiscowich, 

la pandemia «que hemos sufrido ha sido la causa de que se aplace hasta la próxima temporada la 

gira artística de que hablaron los periódicos, para dar a conocer en España las obras de 

Wagner»76. También Felix Borrell anota la misma causa de suspensión cuando, no mucho tiempo 

después, proponía a la Subcomisión de Espectáculos del IV Centenario del Descubrimiento de 

América, la puesta en escena de la Tetralogía en el Teatro Real. Aunque de nuevo todo quedó en 

mera intención, Borrell subrayaba muy acertadamente que El Anillo no podía «presenciase sin 

hacer un viaje a Alemania» y que, de llevarse a cabo el proyecto, serían «innumerables los 

aficionados de toda España que vendrían a Madrid, exclusivamente para asistir a las 

representaciones»77. 

Estos acontecimientos y otros contribuyeron a que el viaje a Bayreuth llegara a ser una 

auténtica peregrinación. Si hasta cierto punto este carácter ya se había dado en la primera edición 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
67 «Provincias. Barcelona». En: La España Artística, II, 53, 8-VII-1889, p. 3. 
68 «Varia. España». En: Ilustración Musical Hispano-Americana, II, 37, 26-VII-1889, p. 116. 
69 «Provincias. Barcelona». En: La España Artística, II, 57, 8-VIII-1889, p. 2; también en «Varia. España». En: 

Ilustración Musical Hispano-Americana, II, 38, 8-VIII-1889, p. 120.  
70 La España Artística, II, 58, 15-VIII-1889, p. 3. 
71 «Proyecto de representación en España de El Anillo de los Nibelungos». En: Ilustración Musical Hispano-

Americana, II, 41, 22-IX-1889, p. 142. 
72 L. A. «Gluck y el Orfeo». En: Ilustración Musical Hispano-Americana, II, 42, 8-X-1889, p. 145. 
73 «Varia. España». En: Ilustración Musical Hispano-Americana, II, 43, 21-X-1889, p. 160. 
74 «El trancazo». En: El Imparcial, 20-XII-1889. 
75 «El trancazo». En: El Imparcial, 20-XII-1889. 
76 «Extranjero». En: La España Artística, III, 81, 8-II-1890, p. 3. 
77 F. Bleu [BORRELL, Félix]. «Notas Musicales. Propósitos de enmienda. Orfeo». En: El Heraldo de Madrid, 22-

XII-1891. 
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del festival, puesto que Wagner había compuesto una obra extremadamente difícil de llevar a 

escena que, por otra parte, no se conocería en España hasta mucho tiempo después, el derecho 

de representación exclusivo78 establecido para su última obra, Parsifal, acrecentó el tono místico y 

trascendental que rodeó a las representaciones bayreuthianas. Esta inaccesibilidad, junto con el 

elemento religioso de Parsifal, hicieron que asistir a una función en la pequeña localidad bávara 

fuera una ocasión única y que el Teatro de Festivales de Bayreuth se convirtiera en el santuario de 

esta singularidad. En pleno desarrollismo, en una Europa próxima a la crisis moral de fin de siglo, 

el wagnerismo llegó a convertirse en una especie de religión del arte, y Wagner, en el creador de 

dicha religión. No en vano, el propio subtítulo de la partitura, Bühnenweihfestspiel o Festival de 

consagración escénica, da idea de que estamos ante una obra peculiar. El peregrinaje a Bayreuth se 

convirtió, entonces, en el objetivo perseguido por todo wagneriano que pudiera permitirse los 

gastos ocasionados por el viaje79. 

Las representaciones exclusivas de Parsifal hicieron inevitable el viaje a buen número de 

personalidades ligadas al mundo de la ópera, entre ellos pintores escenógrafos, intérpretes, 

directores y críticos. De sobra conocida fue la expedición de un escogido grupo que viajó en 

1889, conformado por el Duque de Montpensier, Mancinelli, Faccio, Arrieta, Vázquez, Chapí, 

Egusquiza, Avendaño, Fontrodona, Achúcarro, Aztevani, Xiltré, Arín y los hermanos Borrell80. 

Fueron numerosos aquéllos que se desplazaron desde Barcelona a lo largo del siglo, aunque no 

podemos dar aquí un listado completo de todos ellos, si bien tenemos ultimado un trabajo sobre 

los asistentes españoles a Bayreuth entre 1876 y 1914. A pesar de todo, no podemos dejar de 

destacar que Rogelio de Egusquiza, socio honorario de la wagneriana madrileña y habitual 

asistente a los festivales, fue el primero en promover la supresión de la luz de candilejas inferior a 

favor de una única iluminación superior, más “espiritual” y más acorde con la obra wagneriana, 

en un artículo publicado en las Bayreuther Blätter en 188481. También que dos de los principales 

promotores de la recepción wagneriana en España se tomaron la molestia de viajar a Bayreuth 

con el objetivo de conocer de primera mano las representaciones modelo que allí se realizaban: 

nos referimos al empresario del Liceo Alberto Bernis, que fue al menos en dos ocasiones, en 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
78 Estrenado el 26 de julio de 1882, Parsifal permaneció recluido en el Festspielhaus de Bayreuth hasta treinta 

años después del fallecimiento del compositor. 
79 Véase SUÁREZ GARCÍA, José Ignacio. «El estreno de Parsifal hace 125 años a través de las fuentes 

españolas». En: Revista de Musicología, XXX, 1 (2007), pp. 207-229. 
80 SUÁREZ GARCÍA, José Ignacio. La recepción de la obra wagneriana en el Madrid decimonónico. Tesis Doctoral, 

Oviedo, Departamento de Historia del Arte y Musicología de la Universidad de Oviedo, 2002, vol. 3, pp. 1270-1291. 
Disponible en: http://tdx.cat/bitstream/handle/10803/21776/Tesis_JISG_Vol.3.pdf?sequence=3 (consultada el 24 
de julio de 2012). 

81 EGUSQUIZA, Rogelio de. «Über die Beleuchtung der Bühne». En: Bayreuther Blätter, 1885 (junio), pp. 183-
186. 
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189982 y 190883, y a Luis París, director del Teatro Real, que estuvo al menos en 190184, tal y como 

recogen las Fremdenlisten publicadas por el editor e impresor de Bayreuth Lorenz Ellwanger. 

 

Conclusiones 

 

La recepción de wagneriana en España dependió en varios aspectos de Italia, Francia y 

Alemania, tres países que condicionaron de diferentes maneras el proceso. Del predominio del 

repertorio italiano durante décadas derivó cierta predilección estética por esta escuela operística 

en público y crítica; al mismo tiempo, Italia suministró partituras y buen número de cantantes. 

Del estrepitoso fracaso parisino de Tannhäuser derivó la persistente resistencia ofrecida por la 

crítica española a la entrada del repertorio wagneriano en nuestro país durante la década de 1860, 

aunque, por el contrario, hizo que el compositor alemán se convirtiera en un fenómeno de masas. 

Por último, las representaciones modelo realizadas en Bayreuth sirvieron de base a nuestros 

directores y escenógrafos, que progresivamente fueron imitando las costumbres bayreuthianas, 

dándose el extraño caso de que una pequeña ciudad periférica se convirtiera en un centro muy 

influyente. 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
82 Fremdenlisten, 1899, nº 8, 25-VII-1899, p. 4. 
83 Fremdenlisten, 1908, nº 60, 14-VIII-1908, p. 9. 
84 Fremdenlisten, 1901, nº 28, 11-VIII-1901, p. 11. 
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