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LA PUESTA EN ESCENA
DE LOS ESTRENOS WAGNERIANOS EN MADRID”

José Ignacio Suarez Garcia
(OVIEDO)

L WAGNERISMO FUE UN FENOMENO CLAVE en la evolucion del especticulo operistico

en Madrid. La recepcion de la obra de Richard Wagner en la ciudad, impulsé

cambios que afectaron a muy diferentes aspectos de las representaciones, algunos
suscitados por la propia concepcidén dramatica wagneriana y otros, como la llegada de la
luz eléctrica o la retransmision telefonica de las funciones, fruto del contexto historico
en que se produjo este proceso. Uno de los logros wagnerianos fue la interpretacion en
idioma original de las déperas alemanas, descartando la costumbre de traducir al italiano las
presentadas en el Teatro Real. Asimismo, el wagnerismo promovid la participaciéon del
coro en el movimiento escénico, asi como la expresividad gestual de los solistas, es decir,
demando elencos que fueran, ademas de buenos cantantes, verdaderos actores y actrices.
Ademas, inculcé un cambio de sensibilidad conducente a la formacidn de una nueva
actitud de respeto ante el hecho artistico que alejaba al ptblico de la antigua mentalidad
de acudir al especticulo por conveniencia social. En lo que se refiere a la puesta en
escena, la preferencia de Wagner por el mito, asi como su particular concepcidn espacial,
determinaron la apariciéon de los primeros rasgos simbolistas en la pintura escenografica y
la adopcidn de soluciones novedosas en maquinaria e iluminacién’.

El término escenografia es en espafiol polisémico y equivoco, de ahi que hayamos
preferido usar en el titulo la expresion ‘puesta en escena’. Ademas parece conveniente
aclarar que lo que se aborda en el presente trabajo se refiere a la conjugacion de los diferentes
elementos que conforman la representacion de la Opera, es decir, aquellos que afectan a su
imagen o aparato visual (pintura escenografica, decorados, iluminacién, vestuario, atrezo,
interpretacion gestual y caracterizacidn) y, también, a aquellos otros de indole musical que

Este trabajo ha sido financiado parcialmente y se enmarca dentro del proyecto de investigacion Miisica
y prensa en Espaiia: vaciado, estudio y difusion online (R eferencia: MICINN-12-HAR 2011-30269-C03-02).
'. SuArez Garcia, José Ignacio. ‘El wagnerismo como transformador del especticulo operistico en
Madrid’, en: Revista de Musicologia, Xxx11/2 (2009), pp. 563-577.
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inciden directamente en la dramaturgia del espectaculo. Las puestas en escena de las obras
de Wagner supusieron un revulsivo importante para el desarrollo de las artes escénicas
y la renovacién de la escena teatral en Madrid. Sin embargo, en el periodo que aqui se
estudia, de 1876 a 1914, se observa como estas reformas se fueron incorporando lenta y
timidamente. Ademas, surge el problema metodoldgico de haber escogido sélo los estrenos,
entendidos como hitos importantes que van jalonando el transcurrir histérico, pero que
podrian enmascarar hechos tan significativos como la realizaciéon de las funciones con la
sala a oscuras, algo que ensayé Luigi Mancinelli en una funcién de Lohengrin celebrada en
1888 y en la cual logré que el pablico prestara una atencidén como no se habia conseguido
hasta entonces®. Otra dificultad a la hora de historiar la puesta en escena en el Teatro Real,
que fue donde se realizaron todos los estrenos wagnerianos en Madrid, es un problema
documental. Para el inicio de nuestra investigacion hay una ausencia casi total de fuentes
directas, debido a que no se conservaron los fondos del teatro durante décadas, ya que, a
diferencia de otros coliseos europeos de similares caracteristicas, el madrilefio enseguida
dejo de ser gestionado por el Estado, siendo sustituido por un sistema de arrendamiento
a empresas privadas. El resultado fue que los diferentes empresarios-productores no se
preocuparon de crear un fondo de archivo, de ahi que cuando Luis Paris realizo el catidlogo
del Museo-Archivo del teatro, la documentacidon conservada antes de su llegada al Real,
en la temporada 1896/1897, fuera practicamente inexistente’. De ahi, también, que la
informacién con la que contamos hasta esa fecha sea en su mayor parte hemerografica. La
situacion cambia notablemente cuando Paris se incorpora a la plantilla del teatro en calidad
de director de escena, ya que se ocupd de formar su propio archivo, el cual se halla hoy
fundamentalmente en dos instituciones: Centro de Documentacién y Archivo (CEDOA)
de la Sociedad General de Autores y Editores (Madrid) y Centre de Documentaci6 1
Museu de les Arts Esceniques (MAE) del Institut del Teatre (Barcelona).

Luis Paris (1865-1936) es una figura clave porque fue el director de escena en los
estrenos en Madrid de EI Holandés errante (1896), La Valquiria (1899), Sigfredo (1901), El Ocaso
de los dioses (1909), El Oro del Rin (1910), Tristan e Isolda (1911) y Parsifal (1914). Profundo
conocedor de la obra wagneriana, no sélo tradujo al espanol La Valquiria, Sigfredo, Los
Maestros cantores y Tristan e Isolda, sino que — y desde el punto de vista que nos interesa —
estudié detenidamente y guardd en su archivo personal los bocetos escenograficos de Max
Briickner sobre la obra wagneriana de EI Holandés errante a Parsifal, asi como otros libros
sobre la materia. Su interés por Wagner se plasmo, asimismo, en un proyecto frustrado
de presentar en Madrid la Tetralogia completa en 1899¢, asi como por conocer in situ, las

. Ibidem, p. 573.

3. MINISTERIO DE INSTRUCCION PUBLICA Y BELLAS ARTES. Museo-Archivo teatral (del Teatro de la épem).
Catalogo provisional, Madrid, Tip. Yagiies, 1932, pp. v-Vviii.

4. Mgjias Garcia, Enrique. ‘“Bayreuth en Madrid» (1899): un capitulo del wagnerismo madrileno’,
en: Musicologia global, musicologia local, editado por Javier Marin Lopez, German Gan Quesada, Elena Torres
Clemente y Pilar Ramos Lopez, Madrid, Sociedad Espafiola de Musicologia, 2013, pp. 1421-1441.
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representaciones modelo de Bayreuth. Del viaje, realizado en el verano de 19017, Paris
regres6 con numerosa documentacion fotografica sobre El Anillo del Nibelungo®. A través
del movimiento wagneriano en Madrid, asi como de la imitaciéon de lo que se hacia en la
ciudad alemana, llegaron a la capital espafiola cambios profundos en la puesta en escena,
entre ellos, la exigencia de cantantes-actores, la combinaciéon cada vez mayor de telones
pintados y elementos corporeos, avances en la maquinaria y el uso de la luz eléctrica, que
permitia cambiar la ambientacidon escénica. De ellos fue responsable, en buena medida,
otra figura capital en el proceso, el escenégrato Amalio Fernandez (1858-1928), del cual,
desgraciadamente se perdieron buena parte de sus bocetos, enseres, apuntes y archivo por
un incendio ocurrido en su taller en 19187,

Los titulos wagnerianos presentados en el Teatro R eal fueron objeto de una preparacion
inhabitual, siendo ensayados mucho mas de lo acostumbrado en aquel coliseo. De hecho,
hasta donde tenemos estadisticas, Lohengrin, con treinta y uno, La Valquiria (veintiocho) y
Sigfredo (veintiocho) fueron los titulos que tuvieron mas ensayos preliminares®. Debido a la
capital importancia concedida por Wagner a la puesta en escena, desde la primera premier
efectuada en el Real, la critica puso especial énfasis en denunciar la falta de propiedad con
que se presentaban sus dramas, siendo comtn en todo el siglo x1x y principios del xx, cierta
obsesion historicista por adecuar perfectamente la representacion al texto, especialmente
en lo que se refiere a decoraciones y atrezo. A este respecto, estamos convencidos de que
las deficiencias que se anotan a lo largo del presente trabajo, referidas a las discordancias
producidas entre las acotaciones del libreto y la ejecucion practica sobre el escenario, fueron
claves para que la escenografia tomara finalmente la decisién de buscar nuevas estrategias,
vinculadas al simbolo y a las ideas de Adolphe Appia, si bien, en el caso espanol éstas no
llegaron hasta muy entrado el siglo xx. Por otro lado, la obsesiéon documental apuntada no
proviene solamente de Bayreuth, como reiteradamente ha senalado la historiografia, sino
que es consustancial a una época, la del final del Romanticismo, en que la arqueologia y
otras disciplinas influyeron grandemente en este tipo de concepcidon. De hecho, antes de
que ningn espafiol estuviera en las representaciones modelo de la ciudad bavara, ya se
habian estrenado en Madrid Rienziy Lohengrin y, en ambos casos, se observa en la critica
ese interés. Cabe preguntarse entonces de donde provino el principal impulso inspirador
para las puestas en escena en Madrid antes de que Bayreuth se convirtiera en verdadero foco
de atraccidn para los musicos y escenografos espanoles. La respuesta es doble, siendo los

N

a través de las Fremdenlisten (1876-1914)’, en: Recerca Musicologica, XX-XXI (2013-2014), pp. 305-329.

°. MINISTERIO DE INSTRUCCION PUBLICA Y BELLAS ARTES. Op. cit. (véase nota 3), p. 5.

7. Awrias DE Cossfo, Ana Maria. ‘Fernindez Garcia, Amalio’, en: Diccionario de la Miisica Espaiiola e
Hispanoamericana, dirigido por Emilio Casares Rodicio, 10 vols., Madrid, SGAE, 1999-2002, vol. v, pp. 36-37.

. GoNzALEz MAESTRE, Francisco. Teatro Real: historia viva 1878-1901, edicion e introduccidn por Jacinto
Torres Mulas, Madrid, Mundimdsica, 1991.
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centros mas influyentes Milan, en un primer momento y, posteriormente, Paris. Asimismo,
en la década de los 80 del siglo x1x ejercieron también un notable papel los fotograbados
de la firma Meisenbach de Munich, sobre todo porque fueron reproducidos en la version
castellana de los dramas de Wagner editados por Daniel Cortezo en 1885°. Por ltimo,
también fue comun subrayar las incoherencias argumentales provocadas por los cortes, una
practica habitual en el teatro pero que tomo proporciones exageradas en algunas funciones
efectuadas en el Real a lo largo de la segunda mitad del siglo x1x, llegandose a suprimir
un acto entero de algunas Operas. Las partituras wagnerianas no fueron una excepcién a esta
costumbre, hasta el punto de que las dos tinicas producciones que se presentaron integramente
el dia de su estreno fueron El Oro del Rin y Parsifal. Seguidamente, hacemos un repaso de
la puesta en escena de los estrenos de Wagner en Madrid, siguiendo su orden cronologico.

RiENzI (1876)

Se presenté el 5 de febrero, siendo el primer titulo de Wagner escuchado en
Espana’. Desde hacia afos circulaba por el pais la idea de que las obras del compositor
eran extraordinariamente dificiles de montar, por razones escenograficas, musicales y
econdémicas'’. De ahi que se decidiera comenzar con meses de antelacion los ensayos
parciales y, también, que a finales de octubre de 1875 se hubieran distribuido todos los
papeles, si bien este primer reparto sufriria posteriormente dos leves cambios. Reflejo,
asimismo, del celo con que se prepard la puesta en escena fue la realizacidon exprofeso de
600 trajes y cinco decoraciones nuevas, algo realmente extraordinario en el Teatro Real.
También, las tensiones que, en un grado mayor del habitual, se vivieron dentro del coliseo
entre el director de orquesta, el maestro de coros, el director de escena y el director artistico.
Por otra parte, la prensa publicé unas ‘Observaciones del maestro Ricardo Wagner a las
empresas teatrales que traten de poner en escena la 6pera Rienzi’'?, un documento que
daba algunas orientaciones al director de La Scala de Milan. En él Wagner subrayaba la
necesidad de contar con un excelente tenor heroico para Rienzi y de disponer de tiempo
suficiente para multiplicar los ensayos, asi como de «un buen director de orquesta y otro de
escena inteligente y de buena voluntad»'.

. WAGNER, Richard. Dramas musicales de Wagner, precedidos de una Carta-prologo del mismo autor, 2 vols.,
editado por Daniel Cortezo, Barcelona, Cortezo y C*, 1885 (Biblioteca Arte y Letras, 1-2).

. Ver SuArez GaRrcia, José Ignacio. La recepcion de la obra wagneriana en el Madrid decimonénico, 3
vols., tesis doctoral, Oviedo, Universidad de Oviedo, 2002; publicada en linea <http://www.tdx.cat/
handle/10803/21776>, visitado 12 mayo 2015, vol. 1, pp. §5I-616.

"', U~ CaBALLERO EsPANOL [pseudonimo de CASTRO Y SERRANO, José]. ‘Viaje alrededor de la Exposicion
Universal de Viena. x11. Wagner’, en: La Ilustracion Espaiiola y Americana, xvi1/46 (8 diciembre 1873), p. 744.

2. “Ecos de Madrid. Wagner y Rienz’, en: La Epoca, 25 enero 1876.
. ‘Seccidn de espectaculos’, en: El Imparcial, 28 enero 1876.
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Como era costumbre en Madrid en el siglo x1x, la Opera se canté en italiano,
siguiendo, en este caso, la traduccion del libreto realizada por Arrigo Boito. Los ballets
fueron coreografiados por el también italiano Giovanni Garbagnati. El dia del estreno la
representacion transcurrié con éxito salvo en el tercer acto, ya que en sus numerosas escenas
guerreras hubo un fuerte desequilibrio entre las partes corales y los instrumentos de viento
metal. Ademas se produjo un incidente para terminar este desdichado acto, pues el telon
cay6 antes de que el carro triunfal de Rienzi hubiera abandonado la escena. En los personajes
principales, destacd especialmente Enrico Tamberlick (Rienzi), a pesar de que su parte le
resultaba ligeramente grave y de que era demasiado mayor para caracterizar adecuadamente
su rol, pues entonces tenia $6 anos. Buscando el éxito y el aplauso seguro, la direccion del
espectaculo se tomo la licencia de incluir al personaje de Rienzi en el concertante final
del segundo acto vy, asi, Tamberlick cant6é también las frases que, en tesitura marcadamente
aguda, entonan al unisono Irene (Alicie Spaak) y Adriano (Antonieta Pozzoni).

Algo mas de veinte ensayos de orquesta fueron necesarios para estrenar Rienzi
y, a pesar de ello, la interpretacion fue muy deficiente en el viento metal, que carecid
«de la dulzura, pastosidad y buen sonido que para los pianisimos tanto se necesita»'*. Las
desafinaciones frecuentes y la estridencia del metal habian llegado a convertirse en algo
cronico en la orquesta del Real, una cuestién que tenia su causa mas inmediata en la
tradicional ausencia de estos instrumentos en el Conservatorio, en la falta de instrumental
moderno y en el desconocimiento de su mecanismo y empleo. Especialmente mala fue
la intervencion de la banda en el tercer acto, en la escena en la cual se debe escuchar a lo
lejos el fragor de la batalla mientras las mujeres elevan sus preces a la Virgen del Rosario,
ya que, en lugar de situarse a gran distancia de las voces, como indica Wagner en una
nota ad hoc, algunos instrumentistas tuvieron que colocarse en el extremo de bastidores
y a la vista del espectador, con el objeto de ver al director de orquesta y llevar el tempo
exacto. Es decir, que lejos de oirse en lontananza, el «estruendo de la batalla se verificaba
casi en presencia del ptablico»’, lo cual fue tema usado en una caricatura publicada por
la prensa de la época’.

El aparato escénico desplegado fue espléndido y la critica elogié unianimemente
la importante suma de dinero desembolsada por el empresario. Llamaron la atencién el
citado carro triunfal, que fue reproducido en un grabado'’, y sobre todo los seiscientos
trajes nuevos diseiados por Lorenzo Paris, especialmente los seis destinados a Tamberlick,
magnificamente acabados. Los decorados fueron confiados a los escendgratfos Giorgio
Busato, Bernardo Bonardi y Pedro Valls, a pesar de las dudas que han planteado sobre la

. ‘Revista musical. Rienzi’, en: La épera Espariola, 11/17 (16 febrero 1876), pp. 5-6 (suplemento).

5. PENA Y GoRi, Antonio. ‘El Rienzi, de Ricardo Wagner, y la masica del porvenir’, en: El Globo, 13
febrero 1876.

9. ‘Rienzi: libreto de la 6pera en castellano’, en: El Globo, 14 febrero 1876.

7. ‘Rienzi’, en: El Globo, 25 febrero 1876.
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TEATRO REAT DE MADRID.

Ir. 1: Decoracién del acto 1 de Rienzi. Grabado sobre dibujo de Juan Comba (La Ilustracion Espaiiola
y Americana, 8 febrero 1876).

participacion del segundo Arias de Cossio™ y sobre los dos tltimos Paz Canalejo™, pues las
numerosas fuentes coetaneas manejadas no dejan lugar a duda. Una conocida revista local
publicé un grabado que reproducia un dibujo hecho por Juan Comba sobre el decorado
del acto primero®°, un tanto abigarrado e inspirado en una calle romana. Lamentablemente,
la imagen (IL. 1) muestra la escasa pericia del grabador como dibujante, pues las fugas estan
mal realizadas. Tanto es asi que si no supiéramos que las escenografias eran nuevas, pareceria
que ésta estaba compuesta por partes de otros decorados®'. Por otro lado, es posible que
los escendgrafos conocieran algunos grabados de las decoraciones realizadas para Paris y
Dresde porque existe una acuarela en el Museo del Teatro de Munich en la que aparece

18

Cfi. Arias pE Cossio, Ana Maria. Dos siglos de escenografia en Madrid, s.1., Mondadori, 1991 (Omnibus),
p. 183.

v, Cfr. PAz CaNALEjo, Juan. La caja de las magias: las escenografias historicas en el Teatro Real, Cuenca,
Ediciones de la Universidad de Castilla-La Mancha, 2006, pp. 205-206.

*°. ‘Rienzi, 6pera del maestro Wagner, estrenada el 5 del actual. (-Decoracién del acto 1. -Dibujo del
senor Comba)’, en: La Ilustracion Espafiola y Americana, xx/5 (8 febrero 1876), p. 92.

*'. Paz CaNALEjo, Juan. Op. cit. (véase nota 19), p. 200.
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la misma ruina clasica que la usada en la decoracién comentada®. Desgraciadamente no
disponemos de mas documentacién grafica sobre el resto de escenografias, aunque todas
fueron muy alabadas salvo en un detalle, las llamas que envolvian el Capitolio al final de la
Opera, que fueron criticadas por un peridédico®’. Gustd especialmente el decorado para el
acto tercero, al comienzo del cual, los tres pintores fueron llamados a escena.

La puesta en escena, stricto sensu, bajo la direccidon de Juan Ugalde**, manifest6 algunas
deficiencias importantes. Cuando al final del segundo acto Orsini intenta asesinar a Rienzi
en el senado, ni los senadores ni los embajadores — que debian haber aparecido con sus
respectivas comitivas agrupados por nacionalidades y no mezclados, tal y como ocurrid en
el estreno madrilenio — no mostraron el mas minimo gesto de asombro, permaneciendo
inmoviles y sentados como si nada estuviese ocurriendo. Otro desliz escénico fue el regreso
victorioso de Rienzi al final del tercer acto, donde el protagonista deberia haber llegado
a caballo y no a pie, como lo hizo en el Real. En la misma escena produjo mal efecto las
dificultades que tuvieron los mensajeros de paz para quitar el casco a Tamberlick y poder
asi imponerle la corona de laurel. Por dltimo, en el momento de finalizar la dpera no se
desplomo el Capitolio y ni Adriano ni Irene perecieron entre sus escombros acompanando
a Rienzi, tal y como sefalan las acotaciones del drama. Conocemos éstos y otros detalles
sobre la mise en scene gracias a las durisimas e interesadas criticas realizadas por la revista La
(jpera Espariola, un semanario sobre literatura y teatros cuyo propietario, Francisco Saper,
seria posteriormente director de escena en el Teatro Real. Si bien los juicios emitidos
desde su periddico responden a intereses particulares, no es menos cierto que Saper, dado
su trayectoria profesional, era una persona muy cualificada para juzgar este elemento de
la representacién. No obstante, parece ser que tras los descuidos de la primera funcidn,
Ugalde corrigi6 posteriormente los principales fallos.

A pesar de que ya se habia presentado con algunas supresiones el dia del estreno,
la excesiva duracion de la 6pera, mas de cinco horas y media, aconsejo la reduccion de
la partitura en las sucesivas funciones, las cuales sufrieron numerosos cortes instigados en
buena medida por Antonio Pefia y Goni, de manera que el especticulo se redujo en cerca
de una hora. Si de por si el libreto de Wagner hace poco comprensibles algunas situaciones
dramaticas, los cortes practicados hicieron que se llegara al absurdo en ocasiones. Asi sucedid
cuando al final del acto tercero Rienzi volvia victorioso de la pelea contra los conjurados
e inmediatamente después pasaban por el escenario los muertos y heridos en la batalla,
entre los que estaba Stefano Colonna. Al suprimirse integramente esta escena, se omitian
los versos en que su hijo, Adriano, se declaraba adversario de Rienzi y, de este modo, el

22

Arias DE Cossio, Ana Maria. Dos siglos de escenografia [...], op. cit. (véase nota 18), p. 184.
». ‘Revista musical. Rienzi’, en: La épera Espariola, 11/17 (16 febrero 1876), pp. 5-6 (suplemento).

. La historiografia espafola ha venido arrastrando la idea equivocada apuntada por Subird de que la
puesta en escena corrid a cargo de Luigi Cuzzani, quien en realidad fue el director artistico. Cfr. SUBIRA, José.

Historia y anecdotario del Teatro Real, Madrid, Editorial Plus-Ultra, 1949, p. 257.
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publico no se podia explicar el cambio de caracter de un Adriano partidario del tribuno al
comienzo de la Opera y aquel otro promotor de una conjuraciéon que acabaria con la caida
de Rienzi. Al margen de las incongruencias argumentales, algunas eliminaciones fueron
realizadas con poco acierto desde un punto de vista musical, particularmente la introduccién
del acto segundo, que es uno de los momentos en que mejor se intuye el posterior lenguaje
wagneriano. Debido al escaso niimero escaso de coristas, fueron abundantes los cortes que
afectaron al coro, suprimiéndose enteramente el Inno di guerra al final del acto tercero.

LOHENGRIN (18871)

Se puso en escena el 24 de marzo tras treinta y un ensayos, nimero que contrasta
con los once llevados a cabo para Il Guarany de Carlos Gomes, el otro estreno de la
temporada®’. Cantada en italiano como era costumbre, la 6pera fue desempeniada por solistas
especializados en otros repertorios (bel canto, Grand opéra, etc.), pues la escuela de
interpretaciéon wagneriana, formada en Bayreuth, tardara afios en llegar a la ciudad. Aun
asi, el elenco estuvo mas que notable en lo que se refiere a la caracterizacién de los
personajes, destacando especialmente la mezzosoprano Giuseppina Pasqua por sus
excepcionales cualidades como actriz en el papel de Ortruda*. Siguiendo los ideales
artisticos perseguidos por Wagner, la direccidon escénica madrilena inicidé un proceso que
pretendia reconvertir al viejo cantante de Opera en verdadero actor dramatico. Este
cambio fue lento y vino estimulado por la critica musical pro wagneriana que,
obsesionada con la verosimilitud dramaitica, denuncié la actitud exageradamente
afectada de Ginevra Giovannoni en la balada del balcon de Elsa (acto 1) y en la
oraciéon en que pide ayuda a Dios para que le envie el defensor visto en suenos, pues
dirigié su mirada al publico y no al cielo, un desliz también cometido por Antonio
Vidal en la innovacién de Enrique el Pajarero del primer acto. Asimismo, fue
creciente la preocupacidn por la correcta ejecuciéon en estilo, de ahi que se denunciara
el abuso de apoyaturas afadidas por Julian Gayarre en el racconto de Lohengrin y la mania
de Pasqua de italianizar las cadencias®.

El espectaculo se presentd dividiendo el tercer acto de la 6pera en dos, de manera que
la Gltima escena, a orillas del Escalda, se convirtidé en el cuarto acto. Fue dirigido con
bastante acierto por Juan Goula, aunque llevé excesivamente lento el acto segundo, en cuyo
preludio no resaltd suficientemente el tema de la «prohibicidon de preguntar», capital en

».  GonNzALEZ MAESTRE, Francisco. Op. ct. (véase nota 8), pp. 11-16.

. UN MUSICO VIEJO [pseudonimo de PEDRELL, Felipe]. “Teatro Real. Lohengrin’, en: La Correspondencia
Musical, 1/13 (31 marzo 1881), p. 4.

>, MuRiz CARRO, José. ‘Lohengrin. Drama Musical de Ricardo Wagner. La primera representacién en
Madrid’, en: Crénica de la Miisica, Tv/132 (30 marzo 1881), pp. I-2.
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varias situaciones culminantes de la 6pera®®. En las Giltimas escenas de este acto se realizaron
numerosos cortes® y también en el famosisimo racconto, que no fue oido integramente hasta
que en 1885 lo cant6 Roberto Stagno, corrigiendo asi una desafortunada omisiéon en el
desenlace final de la obra, pues hasta entonces solo se habian cantado dieciocho de un total
de cuarenta compases®*. Por el contrario, se repitieron a peticioén del pablico el preludio
y el concertante del primer acto, asi como la introduccién y la marcha de las bodas del
tercero, siendo muy criticada la paralizacién del desarrollo logico de la accion?'.

Constituyendo la excepcion de la temporada, Lohengrin fue presentado con todo
luyjo de detalles en una puesta en escena superior a la que estaban acostumbrados los
madrilenos?. Fueron muy alabados atrezo y vestuario, encargados a la Casa Samperoni
de Milan, que también habia hecho los trajes para Il Re de Lahore la temporada anterior®.
Otra innovacién contribuy6 a dar mas realce al espectaculo, la llegada de la luz eléctrica
al Teatro Real, ya que se habian encargado en Paris tres «oles eléctricos» destinados a los
bailes de mascaras. Los tres focos se colocaron en la lucerna, el techo del escenario y el
portico de entrada al restaurante del teatro’*. Asimismo, se realizaron decoraciones nuevas,
lo que reafirma el esfuerzo hecho por el empresario para el estreno de Lohengrin, dado
que era muy frecuente reaprovechar escenografias anteriores. Las pinturas — hechas por
Busato, Bonardi y Valls — no presentaron innovaciones estilisticas y seguian los patrones
realistas y naturalistas de la época. La mas expresiva fue la realizada sobre la ribera del
Escalda, calificada de «verdadera obra de arte», aunque su dramatismo plastico residia mas
en la utilizacion de la luz eléctrica sobre este paisaje, que en el paisaje mismo?°.

También fue muy aplaudida la direccion escénica de Francisco Saper, especialmente
porque el coro participd del movimiento escénico, descartando la estatica e inverosimil
forma en media luna habitual hasta entonces’”. Sin embargo, es probable que este
cambio se produjera después de la primera funcién, tras las denuncias de Muniz Carro
que, contradiciendo otros testimonios, aseguraba que el dia del estreno el coro formo
en semicirculo frente al proscenio en las piezas de conjunto. Ademas, obsesionado con
la «verdad histérica» en la escena, Muniz criticd algunos anacronismos, como el uso de

28

Ibidem, p. 2.
»_ ‘Desde la butaca. Teatro Real. Lohengrin’, en: El Liberal, 25 marzo 1881.
. Ver SuArez, José Ignacio. ‘La recepcién de la obra de Richard Wagner en Madrid entre 1877 y
1893, en: Cuadernos de Miisica Iberoamericana, XIv (2007), pp. 73-142.

3. MuRN1z CARRO, José. Op. cit. (véase nota 27), p. 2.

3>, GonNzALez ArAcO, Manuel. El Teatro Real por dentro: memorias de un empresario, Madrid, Imprenta de
los hijos de José Ducazcal, 1897, p. 83.

3. Ibidem, p. s5s.

3. ‘Seccién de especticulos’, en: El Imparcial, 13 enero 1881.

35, Ibidem, 25 marzo 1881.

39, Arias DE Cossio, Ana Maria. Dos siglos de escenografia [...], op. cit. (véase nota 18), p. 186.

7. ESPERANZA Y SOLA, José Maria. ‘Revista Musical’, en: La Ilustracion Espaiiola y Americana, Xxv/12 (30
marzo 1881), p. 207.

211



Jost IeNacio SUAREZ GARcia

galipagos como silla de montar en el acto tercero®®. Fue especialmente disfrutada por el
publico la entrada de Lohengrin en la nave tirada por el cisne, aunque la aparicion del
pequenio Godofredo de entre las aguas del Escalda tuvo un efecto cémico, provocando
algunas risas entre el pablico®.

TANNHAUSER (1890)

Se presento el 22 de marzo tras trece ensayos, una cifra muy superior a la dedicada al
resto de titulos representados esa temporada con una Gnica excepcidn, Giovanna la pazza de
Emilio Serrano, que era estreno absoluto*. Inusitadamente, la gente se ufané como nunca
en asistir a los ensayos y de enterarse de los detalles sobre reparto y decorado*'. De ahi
que fuera escuchada con desusado interés y, aunque el pablico solicito la repeticion de la
Marcha del acto segundo, Luigi Mancinelli no accedié a esta peticién para no interrumpir
el desarrollo de la accidon®.

La caracterizacion plastica y actoral de los personajes por parte de los solistas fue
excelente en las intérpretes femeninas, aunque el resto del elenco estuvo irregular o flojo.
Leonilde Gabbi (Isabel) supo comunicar la ternura, la delicadeza, el misticismo y el caracter
melancolico del personaje a un publico emocionado con el sinfin de matices expresivos
desplegados por la artista®’. En este sentido, Gabbi reunia unas condiciones de actriz y
cantante que fueron muy apreciadas por los madrilefios*. Teresa Arkel (Venus) cantd «con
voluptuosa pasion y exquisito sentimiento»*, dando realce a la primera escena y destacando
magistralmente los sentimientos encontrados que la dominan en su lucha con Tannhiuser.
Su interpretaciéon como actriz fue «admirable y prodigiosa»*’, porque la bellisima artista,
vestida con sugerentes transparenciast’, cred una Venus llena de seducciones, en cuya
contemplacidén — dice Pena y Goni — «pudieron recrearse ad libitum, la vista y el oido»*®.

3. MuRiz CARRoO, José. Op. cit. (véase nota 27), p. 2.

%, ‘Seccion de especticulos. Teatro Real. Lohengrin, 6pera romantica de Ricardo Wagner’, en: EIl
Imparcial, 25 marzo 1881.

#. GoNzALEZ MAESTRE, Francisco. Op. ct. (véase nota 8), pp. 69-73.

#. Borrert, Félix. ‘El Wagnerismo en Madrid’, en: El wagnerismo en Madrid por Félix Borrell. Biografia de
Ricardo Wagner por Valentin Arin. Conferencias leidas por sus autores en el Teatro de la Princesa el dia 4 de mayo de
1911, editado por Asociacién Wagneriana de Madrid, Madrid, Imprenta de Ducazcal, 1912, pp. 7-40.

#_ ‘Las noches del Real’, en: El Liberal, 23 marzo 1890.

4. PeNA Y GoNiI, Antonio. ‘Teatro Real. Tannhduser', en: La Iépom, 23 marzo 1890; también ‘Las noches
del Real’, op. cit. (véase nota 42).

#. GUERRA Y ALARCON, Antonio. ‘Teatro Real. Beneficio del maestro Mancinelli’, en: La Espaiia
Artistica, m1/87 (23 marzo 1890), p. 3.

#. ‘Las noches del Real’, op. cit. (véase nota 42).

4. GUERRA Y ALARCON, Antonio. Op. ct. (véase nota 44), p. 3.

#7. WHATEVER [pseudénimo desconocido]. “Veladas teatrales. Teatro Real. Tannhduser', en: El Imparcial,
23 marzo 1890.

#. PENA Y GOR1, Antonio. ‘Teatro Real. Tannhduser, op. cit. (véase nota 43).
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La puesta en escena, dirigida por Eugenio Salarich, fue correcta en los movimientos
y lujosa en lo concerniente al vestuario*’, basado en los figurines disefiados ex profeso
por P. de Vry*. Creemos que no se realizaron escenografias nuevas y, ademas, no hemos
localizado ninguna imagen®’, si bien las fuentes hablan de que fue vistoso y apropiado el
decorado del valle usado en los actos primero (escena 2) y tercero, en donde se reutiliz6 un
telon de nubes usado en Mefistofele de Boito’*. Por otro lado, el que representaba el salon
de los cantores del Wartburg se encontraba muy deteriorado y, ademas, presentaba una
arquitectura anacronica respecto a la época en que sucedia la acciéon®. El testimonio de
Esperanzay Sola pone de manifiesto la obsesion porlaadecuacion perfectay documentada —
casi podriamos decir arqueoldgica — entre imagen y texto:

Lo que los franceses llaman mise en scéne, y nosotros como monos de
imitaciéon repetimos, ha estado a la altura de la inteligencia que, en punto a
indumentaria e historia en general, viene reconociéndose desde luengos afios en
aquel escenario. So6lo asi se comprende que en las cacerias de los landgraves de
Turingia, y a principios del siglo x111, los caballos llevaran (como se vio la primera
noche) sillas inglesas, cual pudiera gastarlas en las carreras de caballos de Hyde-
Park el mas refinado sport-man; y que el arquitecto que ided la fabrica del palacio
de los Principes de Turingia fuera tan previsor, o estuviese dotado de un don
artistico tan profético, que hiciera el salon principal, modestisimamente decorado
por cierto, de estilo del Renacimiento italiano, que florecié unos cuantos siglos
después. Pero aparte de estos descuidos, y algiin otro de indumentaria, de que
no quiero acordarme, lo demas, y sin que quepa reprochar a la empresa el que
se haya permitido lujos excesivos, no cabe ni censurarlo ni elogiarlo’*.

Los MAESTROS CANTORES DE NUREMBERG (1893)

Se estrend el 18 de marzo tras dieciocho ensayos preparatorios, siendo la obra mas
trabajada esa temporada®® y eso a pesar de que la mayoria de los musicos conocian una parte
de la partitura, puesto que la Sociedad de Conciertos, cuyos componentes eran basicamente
los mismos que los de la orquesta del teatro, habian tocado repetidamente varios fragmentos

#.  WHATEVER. Op. cit. (véase nota 47).

o, Centre de Documentacié 1 Museu de les Arts Esceniques (MAE), topogrifico escF 23, registros
230386-230400.

st. Las supuestas escenografias del estreno de Tannhduser reproducidas en el libro de Subird son, en
realidad, fotografias de representaciones posteriores. Cfr. SUBIRA, José. Op. cit. (véase nota 24), p. 421.

5>, F. BLEU [pseudénimo de BorreLr, Félix|. ‘“Teatro Real’, en: El Heraldo de Madrid, 15 marzo 1891.

3. ‘Las noches del Real’, op. cit. (véase nota 42).

4. ESPERANZA Y SOLA, José Maria. ‘Revista Musical’, en: La Ilustracion Espariola y Americana, XXX1V/14
(rs marzo 1890), pp. 227 y 229-230.

5. GONZzALEzZ MAESTRE, Francisco. Op. cit. (véase nota 8), pp. 89-94.
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bajo la direcciéon de Mancinelli, estrenando en Madrid concretamente el preludio (1891) y
sendas versiones sobre el cuadro final de la comedia wagneriana (1892): la primera un arreglo
orquestal que comprende el preludio del acto tercero, la escena quinta y la repeticion del
preludio — concluido con nueva coda — vy, la segunda, la versién en concierto integra (con
partes y coros) del altimo cuadro, con la intervencion del coro y elenco de solistas del Teatro
Real, en total mas de doscientos intérpretes sobre el escenario®.

La tension espiritual y el ambiente de recogimiento que reinaba en la sala el dia
del estreno rompian con el aspecto habitual del teatro y, bajo la direcciéon de Mancinelli,
se escuchd con una atencion verdaderamente inusitada. Creemos que con el objeto de
facilitar la mutacion de las decoraciones, el Gltimo acto se dividio en dos, convirtiéndose
los dos cuadros que lo componen en sendos actos, tercero y cuarto. La partitura, de vastas
dimensiones, sufri6 numerosos cortes, unos mil novecientos compases, si bien es cierto que
en este punto Mancinelli seguia una tendencia similar a otros teatros europeos y, ademas, los
hizo con verdadera maestria si nos atenemos al testimonio de dos buenos conocedores de la
comedia wagneriana, el critico Pena y Goni*7 y Guillermo de Morphy, aunque este tltimo
lament6, por inapropiado, el realizado en el didlogo de Eva con Sachs del segundo acto’*.

La obra fue bien interpretada por Emilio de Marchi (Walther von Stolzing) y Antonio
Baldelli (Beckmesser), el gran triunfador de la noche por su vis comica®, pero lo fue
admirablemente por Delfino Menotti (Hans Sachs) y Eva Tetrazzini (Eva)®. Gracias a un
profundo estudio del personaje, Menotti estuvo artisticamente impecable, presentando al
anciano Sachs como una figura imponente y atractiva en su grandiosa sencillez, realzando
magistralmente la ternura y el profundo carifio que siente el anciano hacia Eva, Walther
y David el aprendiz. El desempenio de Tetrazzini pas6 al recuerdo como un dechado de
poesia, delicadeza, sentida expresion y, también, como ejemplo de cantante concienzuda y
perfecta®. Se elogié6 mucho — y casi unanimemente — la animada intervencion del coro
en la pelea final del acto segundo. La Ginica excepcion a este halago provino, sin embargo,
de un critico muy cualificado que habia presenciado la obra en Bayreuth bajo la direccion
de Hans Richter, lo que es un claro indicador de que, desde finales de la década de los 8o,
el mundo musical madrilefio demandé progresivamente puestas en escena que siguieran
el ejemplo de las representaciones modelo realizadas en la ciudad alemana. De ahi que,
aunque los coros estuvieron seguros en el canto, no acertaron a moverse con naturalidad,

5. SUAREZ GARCIA, José Ignacio. ‘La recepcidén de la obra de Richard Wagner [...]", op. cit. (véase nota

30), pp. 116-120.

7. PENA Y GORNI, Antonio. “Teatro Real. Los Maestros cantores de Nitremberg’, en: La época, 19 marzo 1893.

%, Morpny, Guillermo. ‘Los Maestros cantores de Wagner. 1v°, en: La Correspondencia de Espafia, 27
abril 1893.

9. EL ABATE P1rrACAS [pseudénimo de Papirra, Matias]. ‘Los Estrenos. Los Maestros cantores’, en: El
Heraldo de Madrid, 20 marzo 1893.

60

Borrert, Félix. ‘El Wagnerismo en Madrid’, op. ct. (véase nota 41), p. 27.

. PeNa Y GoRi, Antonio. ‘Teatro Real. Los Maestros cantores de Nitremberg', op. cit. (véase nota 57).
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Ir. 2: Boceto escenografico en papel para Los Maestros Cantores de Niremberg realizado por Giorgio
Busato en aguada y lapiz (Museo Nacional del Teatro, Almagro, ESo1277).

estando deficientes como actores y evidenciando la falta de ensayos de escena. Porque se
daba el caso insélito de que, para la preparacion de la obra, no hubo un director de escena,
teniendo Mancinelli que ocuparse de todo. El cuadro final — cuarto acto en el Real —
fue la parte peor interpretada, sobre todo en la ejecucion escénica, pobre de coros, de
comparseria y de movimiento®.

En la puesta en escena se alabaron trajes, atrezo, efectos de luz (de la Compania
Electricista que servia al teatro)® y las cuatro decoraciones realizadas por Busato y Amalio
Fernandez®™, si bien éstas no presentaron novedades significativas desde el punto de vista
estilistico, sobre todo si tenemos en cuenta que la obra se explicaba como la lucha del arte
nuevo frente al viejo®. Se ha reproducido en ocasiones una imagen del didlogo de Eva 'y
Sachs del segundo acto, pero es una fotografia tomada en una representaciéon posterior®, si

62

BorrerL, Félix. Los Maestros cantores de Nitremberg (boceto critico), Madrid, Imprenta Ducazcal, 1913,
pp. I25-I6I.

%, PENA Y GoR1, Antonio. ‘Teatro Real. Los Maestros cantores de Nitremberg’, op. cit. (véase nota 57).
ARIMON, Joaquin. ‘Teatro Real. Los Maestros cantores de Nitremberg’, en: El Liberal, 19 marzo 1893.

%.  Arias DE Cossfo, Ana Maria. Dos siglos de escenografia [...], op. cit. (véase nota 18), p. 188.

%, SUBIRA, José. Op. cit. (véase nota 24), p. 449 y Arias DE Cossfo, Ana Maria. Dos siglos de escenografia
[...], op. cit. (véase nota 18), lamina 65.
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bien, el decorado es el mismo que el usado en 1893. De esta escenografia se han conservado
cinco bocetos” de Busato inspirados en calles alemanas (IL. 2), aunque en opinioén de
Borrell esta decoracién estaba mal entendida y no se ajustaba «a las exigencias del libreto»®*.
Una vez mas, la critica senal6 algunos defectos escénicos:

Los trajes blancos y azules de los cantores aprendices estin muy bien
en la fiesta del Gltimo acto; pero en el primero debe haber gran diversidad,
pues ellos, como los maestros, pertenecen a distintos oficios. Ignoro por qué
razén, cuando se pasa la lista de los maestros asistentes, contestan el presente
los discipulos. El sereno del acto segundo no debe pasar de las calles del fondo
mientras canta o toca el cuerno®.

EL HOLANDES ERRANTE (1890)

Siguiendo la denominacién francesa con la que fue conocida la obra popularmente
en Madrid durante decenios, El Buque fantasma se presenté el 27 de octubre tras quince
ensayos, siendo nuevamente la 6pera que mas preparativos necesitd esa temporada”™. Antes
del estreno el nuevo director de escena, Luis Paris, habia propuesto rebajar el terreno
ocupado por la orquesta para que no entorpeciera la visualidad del espectaculo, siguiendo el
modelo del foso de Bayreuth, si bien el entonces empresario desestimo este cambio porque
no podia asumirlo econémicamente”". Paris us6é unas detalladisimas instrucciones sobre la
puesta en escena de la obra facilitadas por el editor parisino de musica A. Durand et Fils,
las cuales incluian ademas notas sobre la maquinaria empleada y varios croquis explicativos
de las diferentes escenas, incluidos aquellos que afectaban a los complejos mecanismos
necesarios para mover el barco en los actos primero y tercero (IL. 3). La copia, manuscrita,
recogia asimismo la posicion de coros y personajes en el escenario, asi como ejemplos
musicales de los temas mas representativos de la dpera y, a juzgar por las anotaciones, debid
de ser un documento estudiado a conciencia por Paris. Ademas, el director de escena del
Real mando hacer listados completos de atrezo y decorados, asi como unas notas del herraje
construido para el movimiento del barco y otras sobre como debia usarse el alumbrado,
éstas Gltimas realizadas por el escendgrafo Fernandez. Aunque se usaron algunos materiales
propiedad del Estado, el grueso las decoraciones fue completamente nuevo”, de ahi que

9. Dibujados en cartulina con lapiz y aguada (color) conservados en el Museo Nacional del Teatro
(MNT) con los niimeros de inventario ESo1263, ESo1264, ESo1277, ES0o1278 v ES01270.

. BorreLL, Félix. Los Maestros cantores de Ntremberg [...], op. cit. (véase nota 62), p. 133.

. MorpHy, Guillermo. ‘Los Maestros cantores [...]", op. cit. (véase nota 58).

7. GONZzALEzZ MAESTRE, Francisco. Op. cit. (véase nota 8), pp. 120-127.

7. GonNzALEz ArRACO, Manuel. Op. cit. (véase nota 32), p. 290.

7. MAE, Fondos del Teatro Real - Archivo Luis Paris, Topografico E-10.
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IL. 3: Croquis e instrucciones facilitadas a Luis Paris por el editor A. Durand et Fils para el
movimiento del barco en el Acto 111 de El Holandés errante (MAE, Fondos del Teatro Real-Archivo Luis
Paris, Topografico E-10).
la critica considerara casi unanimemente que la mise en scéne habia sido muy superior a la
que estaban acostumbrados los asistentes al Real”, si bien es cierto que algtin critico la
considerd bastante modesta’, una opinion influida sin duda por los problemas surgidos con
el hundimiento del barco al final de la obra™.

En lo musical fue recordada como una interpretacion imperfecta, ambigua y turbia’,
si bien se alabo la colocaciéon y el movimiento escénico del coro. La principal novedad fue

7. LaTicuiLLo [pseudénimo de EpiLa, José|. “Teatros. Real. Inauguracion de la temporada. Estreno de
El Buque fantasma’, en: El Correo Militar, 28 marzo 1896.

7. ESPERANZA Y SoLA, José Maria. ‘Revista Musical’, en: La Ilustracion Espaiiola y Americana, X11/2 (15
enero 1897), p. 38.

7. MiTjaNA, Rafael. “Teatro Real. Inauguracién de la temporada’, en: La Epoca, 28 octubre 1896.

7. BORRELL VIDAL, José. Sesenta aitos de miisica (1876-1936): impresiones y comentarios de un viejo aficionado.
Prologo del maestro compositor Conrado del Campo. Marco de la época por José Maria de Soroa, Madrid, editorial
Dossat, 1945, pp. 76-77.
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el simbolismo de la decoracion realizada por Busato y Fernandez para el tercer acto que,
con Senta y el Holandés elevandose a los cielos, cre6 un clima de misterio e irrealidad, pues
presentaba contornos indefinidos y prescindia del dibujo””. Conforme a las instrucciones
facilitadas por A. Durand et Fils, el pesado (mas de 8oo Kg) y enorme barco debia cruzar
toda la escena, en la cual, todo un mar de telas imitaban las ondas que se abrian al paso del
navio. Asimismo, un complicado mecanismo permitia simular el cabeceo del buque, es
decir, el caracteristico movimiento que de proa a popa hacen las embarcaciones, bajando
y subiendo alternativamente una y otra. Sin embargo, y a pesar de los esfuerzos, hubo
cierta precipitacion en la premier, de manera que las soluciones de maquinaria adoptadas
no funcionaron tan bien como se esperaba. La invencién de los cilindros para imitar las
olas no convenci6 a la critica, que prefirié el sistema antiguo de la sibana, porque en el
ultimo acto pudo verse entre los cilindros a carpinteros y tramoyistas, lo que provoco los
silbidos del publico™. Precisamente las dificultades de la puesta en escena habia sido la causa
principal que habia retraido a anteriores empresarios a representar la 6pera en el Teatro
Real. En resumen:

Puesta con un lujo, con una propiedad, con una riqueza de decorado,
que por aca no se estilaban y que valieron uninime elogios al director de escena
Luis Paris, bastd un entorpecimiento de la maquinaria y que el buque fantasma
tardara unos instantes en hundirse para que el levantisco paraiso se alborotase™.

La VaLQuIRIA (1899)

Se presenté el 19 de enero tras veintiocho ensayos™, siendo la obra mas ensayada de
esa temporada con mucha diferencia. Se cantd en espanol en una adaptacion literariamente
correcta pero que se ajustaba poco a la expresiéon musical, una version realizada por Luis
Paris y José Juan Cadenas que constituyd un caso Gnico entre los estrenos wagnerianos
en el Teatro Real. Paris elabor6 y guardd, como seria su costumbre, un detallado listado
de todo lo necesario para decorado, maquinaria, atrezo, armeria y electricidad, asi
como los gastos derivados de todos estos conceptos. También, unos escuetos apuntes
personales que resumian las minuciosas instrucciones sobre la mise en scéne facilitadas en
copia manuscrita por la Casa Pillot, las cuales recogian la posicion de los personajes en
el escenario a lo largo de la partitura. Asimismo contactdé con el Théatre National de
I’Opéra de la capital francesa pidiendo los dibujos del mecanismo que generaba vapor

77, Arias DE Cossio, Ana Maria. Dos siglos de escenografia [...], op. cit. (véase nota 18), p. 193.

7. SAINT-AUBIN, Alejandro. “Teatro Real. El Barco fantasma’, en: Heraldo de Madrid, 28 octubre 1896.

7. EME [pseudénimo de MuRoz, Eduardo|. “Teatro Real. El Buque fantasma’, en: El Imparcial, 28
octubre 1896.

% GONZzALEzZ MAESTRE, Francisco. Op. cit. (véase nota 8), sin paginacion [pp. 137-144].
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Ir. 4: Boceto escenogrifico en cartulina para la «Cabalgata de las valquirias» (La Valquiria), realizado
por Giorgio Busato en aguada sepia (Museo Nacional del Teatro, Almagro, ESo1032).

en el tercer acto. El teatro parisino contestd que era imposible proporcionarle el disenio
de esa maquinaria, la cual habia sido utilizada en los estrenos en Bruselas de Sigurd y La
Valquiria, pero le remitia a la Casa Brulé para su instalacidon y mantenimiento y a la Casa
Ruggieri para lo relativo a la pirotecnia®.

El aspecto que despertd mayor interés y admiraciéon el dia del estreno fue la puesta
en escena. Luis Paris adopté las soluciones del Théatre National en la «Cabalgata de las
valquirias» y la escena final del «Fuego encantado». En la «Cabalgata» (IL. 4) se suprimid
la conversacién entre las nueve hermanas, por la dificultad de ejecucion® y se recurrid
a un ingenioso subterfugio para producir la ilusiéon de que galopaban por el aire, en un
arriesgado proyecto que se llevd a cabo tras un mes de intenso trabajo, y que pretendia
elevar el arte escenografico al nivel europeo. Para lograr el deseado efecto ‘real’, unos
caballos de cartoneria se colocaron sobre planchas metalicas con ruedas que se deslizan por
carriles situados en un puente, el cual presentaba las irregularidades y cuestas propias del

*. MAE, Fondos del Teatro Real - Archivo Luis Paris, Topografico E-8.
2. Morray, Guillermo. ‘Revista Musical’, en: La Ilustracién Espafiola y Americana, xL111/3 (22 enero

1899), p. 46.
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terreno imitado, el fingido monte, es decir, como si fuera una especie de irregular montania
rusa. Los caballos subian y bajaban con rapidez vertiginosa, y este movimiento sobre la
ondulante linea de los carriles producia una ilusion absoluta de realidad, completada por la
pantomima de las amazonas, interpretada no por las cantantes, sino por bailarinas jovenes y
de poco peso, que se inclinaban, incorporaban, movian la cabeza y agitaban la lanza, tal y
como se le habia recomendado desde el Théatre National de ’Opéra. El puente constaba
de dos vias paralelas de carriles, en cada una de las cuales se colocaron cuatro caballos con
sus respectivas valquirias, haciendo coincidir la parte trasera del caballo situado en una via
con la cabeza del caballo colocado en la otra, de tal manera que el espectador veia a las ocho
valquirias a la vez. Ademas, la ondulacidn de los carriles estaba calculada de manera que
a la subida de un caballo correspondia la bajada de otro. Asimismo, las planchas metalicas
estaban unidas entre si y, ademas, todo el conjunto de la maquinaria estaba cogido por una
gruesa maroma que, unida a un contrapeso, se enrollaba sobre una polea, lo que facilitaba
el movimiento ligeramente ascendente por la rampa sobre la que estaba montado todo el
complejo. El puente, de veinticuatro metros de largo, quedaba oculto al espectador por
los apliques y accesorios de la decoracion. Por otro lado, la ilusiéon de la distancia a que
las valquirias parece que surcan el cielo se conseguia con una ingeniosa combinacién: un
doble velo de tul negro y un aparato eléctrico de proyecciones que simulaba nubes de
diferentes formas y tonos de color. El proyector producia un movimiento giratorio que
aumentaba la sensacion de alejamiento de las figuras®. Para el estreno fue necesario colocar
en el Teatro Real un generador de vapor® (con su colector, canalizaciones y surtidores
especiales para efectos escénicos)®s que fue utilizado en la escena del «Fuego encantado»
para que no se asfixiaran los artistas, como habria sucedido de emplear las habituales luces
de bengala. Ademas, era una solucién que trataba de huir del peligro de incendio que
suponian los tubos de gas usados en las representaciones en Bruselas. Por el contrario, en
Madrid se utilizd vapor de agua a baja presion, esparcido a través de aparatos especiales
y coloreado por proyectores que imitaban las llamas, cuyo efecto resultaba asombroso®.
Por precaucion, el generador que abastecia de vapor de agua, se instalé muy lejos de la
maquinaria general®’. Las maquinas de vaporizacidon procedian de la Casa parisina Brulé &
Compania y Hugo Bihr trajo los aparatos de proyeccion desde Dresde. Las decoraciones
realizadas por Busato y Fernandez, profundizaron en la linea simbolista, alejandose de la
pintura escénica naturalista propia del Gltimo tercio del siglo x1x en Espana®.

. . . 3 N 2,
%, SEPULVEDA, Enrique. ‘Madrid teatral. La Walkyria 11: la «mise en scéne» por dentro’, en: La Epoca,

19 enero 1899.

. Puede verse en Parfs, Luis. ‘El Teatro Real por dentro’, en: El Teatro, 1/12 (octubre 19071), p. 16.

. TuriINA GOMEZ, Joaquin. Historia del Teatro Real, Madrid, Alianza Editorial, 1997, p. 187.

% ‘La Valkiria. Drama lirico de Ricardo Wagner, arreglado al castellano por los Sres. D. Luis Paris y
D. José Juan Cadenas, estrenado en el Teatro Real la noche del 19 del corriente (dibujos del natural por
Comba)’, en: La Ilustracion Espaiiola y Americana, XILTII/111 (22 enero 1899), pp. 44-5.

%7. SEPULVEDA, Enrique. Op. cit. (véase nota 83).

%, Arias DE Cossio, Ana Maria. Dos siglos de escenografia [...], op. cit. (véase nota 18), p. 189.
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SIGFREDO (1901)

Se estrend el 7 de marzo tras veintiocho ensayos, siendo nuevamente la obra mas
ensayada esa temporada con gran diferencia®. Se criticd lo desacertado de presentar
las diferentes partes de EI Anillo del Nibelungo sin seguir su orden natural®, aunque la
direccion escénica de Luis Paris, que siguid el estilo de Bayreuth, se caracterizé por
las innovaciones técnicas y su excelente calidad. La electricidad y el vapor jugaron un
importantisimo papel, llamando especialmente la atencidon la mutaciéon producida entre
los dos cuadros del tercer acto, ante la rapidez del cambio: en un brevisimo lapsus
de tiempo y entre nubes de vapor que ocultaban la escena, un ejército de tramoyistas
retiraban las rocas de la escena anterior ayudados por un sistema de railes, ocultando la
decoracion entre bastidores. En este sentido, Fernandez habia ideado lo que entonces
se considerd un prodigio de mecanica teatral, porque superpuestas habilmente las dos
decoraciones, una oculta detras de la otra, los operarios sélo tenian que sustituir algunos
detalles. El dragon, Fatner, era movido por cinco hombres que tenian funciones bien
determinadas: dos le hacian andar, dos movian sus ojos — que estaban iluminados con
lamparas rojas — vy, el Gltimo, se encargaba de abrir sus fauces, la cuales lanzaban vapor
al par que se movian acompasadas con la voz del cantante que encarnaba al personaje
y que, provisto de una gran bocina, quedaba oculto detras de una de las penas del
escenario. La revista Blanco y Negro publico fotografias de los personajes, el director de
escena, el decorado del segundo acto, la escena final de la obra, el oso, el dragon y la
caldera de vapor®'. Poco después, otro periddico, El Teatro, dedicaba integramente uno
de sus nimeros a la puesta en escena en el Real, publicando imagenes sobre la orquesta,
los «protagonistas» (incluidos Nothung, el oso y el dragon), Luis Paris en el camarote de
sefiales y en su despacho, algunos momentos caracteristicos (Sigfredo forjando la espada,
el desafio entre éste y El Viajero, el dto final con Brunilda), las cuatro decoraciones
utilizadas, la caldera de vapor, el redstato que regulaba la intensidad de la corriente
eléctrica y, también, la mutacién entre los dos cuadros del Gltimo acto, vista desde el
escenario y a ojos del espectador®. A pesar de los esfuerzos, se mencionaron dos defectos:
el dragén Fafner no estaba concluido el dia del estreno® y, en segundo lugar, el tenor
Vaccari (Sigfredo), se cay6 en escena desde una altura de dos metros, a causa de la rotura
de un practicable, aunque no se produjo lesiones de gravedad?®.

% GONZzALEzZ MAESTRE, Francisco. Op. cit. (véase nota 8), sin paginacion [pp. 153-160].

. GUTIERREZ-GAMERO, Emilio. ‘Sigfredo’, en: La Ilustracion Espaiiola y Americana, XLv/10 (1§ marzo
1901), pp. 167 y 170.

', CoNTRrERAS, Eduardo. ‘Sigfredo’, en: Blanco y Negro, 16 marzo 190T.

2. El Teatro, 1/12 (octubre 19071), pp. 1-16.

%, SAINT-AUBIN, Alejandro. ‘Dia y noche en el Real’, en: Heraldo de Madrid, 26 diciembre 1900.

%. GonNzALEz, Ricardo. ‘Teatro Real. Estreno de Sigfredo, de Wagner’, en: La Correspondencia de
Esparfia, 8 marzo 1901.
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Las cuatro decoraciones de Fernandez, que en general seguian el modelo de Bayreuth,
transmitieron las infinitas resonancias de la dramaturgia wagneriana, multiplicadas gracias a
los efectos de luces y agua®. La critica sélo puso una objecion, ya que la caverna del dragon
del segundo acto habia quedado oculta para medio teatro, al colocarla en uno de los laterales
en lugar de hacerlo en el foro del escenario, como marcan las acotaciones de Wagner?. Muy
elogiado también José A. Tubilla?”, que se encargd de un atrezo y vestuario que igualmente
seguian el modelo de Bayreuth. Por otra parte, gracias al movimiento wagneriano, figuras
relacionadas con la mise en scene hasta entonces periféricas al hecho operistico, fueron cobrando
importancia. Es el caso de los electricistas, que adquiriran en la critica teatral un peso cada
vez mayor, al tratarse de montajes en los que los adelantos técnicos (especialmente eléctricos)
fueron interesando al pablico. El electricista jefe encargado de las luces fue Japiter Rodero,
que, ayudado por uno de sus hermanos, seria a partir de entonces frecuentemente citado,
siendo muy alabado en el estreno madrilefio. Otro sintoma de lo que decimos fue la compra
realizada por Fernandez a la casa Hugo Bihr de Dresde, especializada en iluminacién teatral,
hecha unos meses antes con motivo del fallido proyecto de representaciéon integra de El
Anillo del Nibelungo en Madrid®®. No queremos dejar pasar la oportunidad de subrayar la
enorme importancia que adquirira este elemento, a través de las notas que dejo escritas Paris
sobre las luces a emplear en el cambio de cuadros del acto tercero:

Mutacién. Prevencién y ejecucion.

Al sonar el timbre de ejecucion del teléfono de la luz, se apaga toda luz
de la sala y escenario y queda solo las luces de los atriles de la orquesta que deben
ser azules.

Permanece oscuro todo hasta el timbrazo del teléfono de la luz, dando
entonces rojo a la bateria de esqueletos y extraordinarios incluso los faros del
telon, como en el final de La Valquiria.

A medida que el vapor desaparece el rojo va entrando en resistencia hasta
quedar un punto solo de rojo, mezclado con un punto de azul.

Al tercer timbrazo sale suavemente el azul, el blanco se eleva a toda intensidad,
mezclindose con un punto de rojo a satisfacciéon y queda asi hasta el final.

Faros, dos en arrojes amarillo, juegan a su tiempo hasta el final”.

EL OcAso DE LOS DIOSES (1909)

Estrenado en una funcidén de tarde celebrada el 7 de marzo, fue acogido con
verdadero fervor por un publico muy diferente de aquél que acudia a las sesiones de

5. Arias DE Cossfo, Ana Maria. Dos siglos de escenografia [...], op. cit. (véase nota 18), pp. 234-235.
%%, SAINT-AUBIN, Alejandro. ‘Teatro Real. Sigfredo’, en: Heraldo de Madrid, 8 marzo 1901.

7. BELL-MUN [pseudénimo desconocido]. ‘Siegfried’, en: El Imparcial, 7 marzo 1901.

%8, MeEjias Garcia, Enrique. Op. cit. (véase nota 4), p. 1433.

2. MAE, Fondos del Teatro Real - Archivo Luis Paris, Topogrifico E-5.
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noche, que lo hacia mis por una cuestién social que artistica. La empresa atendié con
esmero a la realizacion plastica y escénica de los héroes wagnerianos, por lo que se asistié a
la interpretacion mas cuidada y perfecta realizada hasta la fecha. Bajo la excelente direccion
de Walter Rabl, los comentaristas ensalzaron la creciente importancia del tejido sinfénico
en el género operistico y, en consecuencia, el declive del divismo, porque por primera
vez, la musica habia podido triunfar a través de la orquesta y del concepto de obra de arte
total (Gesamtkunstwerk), sin que el ptablico echara de menos al cantante en boga. En este
sentido — y jugando con el titulo de la obra — un critico profetizd que el estreno supondria
también el ocaso y «ruina de esos otros dioses de la fermata, del calderon y del latiguillo»™.
A este respecto subrayamos que, a pesar de que la ejecucién vocal fue desigual, el estreno
fue un éxito global sin paliativos gracias al conjunto’'. Es mas, la presentacion de la Gltima
parte de la Tetralogia en Madrid fue sintoma inequivoco de la creciente importancia del

101

cantante como actor, maxime en una obra que simbolizaba lo puramente humano, de ahi
que se apreciara el trabajo gestual y dramatico de Fritz Remond (Sigfredo) por encima de
las asperezas de su voz. Placemes aparte merecié la soprano Alicia Gusalewicz (Brunilda),
porque poseida de su papel y conocedora del mismo en sus menores detalles, desplegd unas
dotes tragicas y dramaticas, un estilo declamatorio y una maestria en el gesto que hicieron
de ella una interpreté wagneriana verdaderamente excepcional. Tanto es asi que un asiduo
a los festivales de Bayreuth confesaba que ninguna de las célebres cantantes que habia
escuchado en el teatro modelo le habian causado tanta impresion'®>.

El director de escena, Paris, monté la obra con gran acierto y mostrd pericia en la
distribucion de los protagonistas y el cuerpo de coros'®, aunque hubo una nota desagradable
provocada por el enorme ruido hecho por maquinistas y tramoyistas en las mutaciones de
los cuadros™*. Los cortes, que suprimieron el papel de Alberico y redujeron el segundo acto
a tan solo cuarenta minutos'®, fueron criticados por unos y alabados por otros. Se debieron,
en parte, a que el mismo dia se cantaba Lohengrin en la funcidén de noche y la empresa
estaba obligada a terminar las sesiones antes de las doce y media por orden gubernativa'.
El vestuario, rico y cuidado, seguia también las pautas de Bayreuth, donde Paris habia
tenido la oportunidad de ver una representacioén anos atras. Las decoraciones no fueron
nuevas en su totalidad, ya que Fernandez reaprovechd algunas de Raimundo Lulio, dpera
espafiola que se habia presentado en el ya desaparecido Teatro Lirico'”. En la escenografia

del acto segundo — pintada con la escena en que Brunilda acusa de traicion a Sigfredo —

. BARrADO, Augusto. ‘Teatro Real. El Ocaso de los dioses’, en: La Epoca, 8 marzo 1909.

', SAINT-AUBIN, Alejandro. ‘La tarde en el Real. El Ocaso de los dioses’, en: Heraldo de Madrid, 7
marzo 1909.

2. BORRELL VIDAL, José. Op. cit. (véase nota 76), pp. 137-138.

3, ARIMON, Joaquin. ‘Teatro Real. El Ocaso de los dioses’, en: El Liberal, 8 marzo 1909.

4. Roba, Cecilio de. ‘Madrid’, en: Revista Musical, 1/3 (marzo 1909), p. 64.

5. MAE, Fondos del Teatro Real - Archivo Luis Paris, Topografico E-1.

1. TuriNA GOMEZ, Joaquin. Op. cit. (véase nota 85), pp. 206-207.

7. SUBIRA, José. Op. cit. (véase nota 24), p. 615.
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Fernandez plasmo el dramatismo del momento™® y en las dos del tercer acto, reproducidas
en la prensa’®, sigue claramente el modelo de Bayreuth. Por otro lado, empezo a llamarse
la atencidn sobre el hecho de que la puesta en escena, tal y como era entendida en su
concepcioén tradicional, es decir, intentando trasladar a las tablas del teatro con exactitud
rigurosa las acotaciones del libreto, era poco menos que imposible. Si bien el pensamiento
tedrico de Wagner apuntaba a que el escenario debia ser s6lo un fondo discreto con
una ambientaciéon que fuera apropiada a la situaciéon dramatica caracteristica, la primacia
otorgada en la practica a la pintura como elemento principal de la escenografia habia
propiciado su descontento en el estreno de El Anillo del Nibelungo en Bayreuth'°. Ante esta
marcada discordancia entre el Wagner teorico y la realizacion practica de su pensamiento,
s6lo quedaban dos soluciones apuntadas por la critica madrilefia en el momento. La primera
consistia en ser permisivo con las exigencias del libreto y consentir ciertas simplificaciones
escénicas'" y, la segunda — que era entendida como consecuencia logica de la primera —
dejaba en manos de la imaginacidon del espectador el reconstruir mentalmente todo el
cosmos wagneriano, lo cual presenta afinidades con las ideas de Appia. Asi se expresaba
Augusto Barrado Carroggio, cuyas palabras son ilustrativas de lo que decimos:

Lo tnico que no satisfizo del todo al publico fue la presentaciéon del
cuadro final. Los espectadores contaban con una catastrofe del Walhalla mas
imponente que la que se ofrecid a sus ojos. — Digamos a este propodsito que,
en rigor de verdad, ni en Munich, ni en Bayreuth, ni en Paris, se logra ver esa
escena grandiosa como podria esperarse de las promesas del libreto. Y es que esa
concepcidn poética, gigantesca, de la ruina del Walhalla, ese cataclismo colosal,
sobrepasa a todo lo que es realizable actualmente en la escena. — En esta pagina,
verdaderamente portentosa, de la muerte de Brunilda y del fin de los dioses, s6lo
hay una cosa que pudiera estar, y que esta, en efecto, a la altura del cuadro colosal
imaginado por Wagner, porque €l solo se basta para realizarlo, sin el auxilio de
las decoraciones y de la voz humana: es el maravilloso final, en que las voces
de la orquesta, superponiéndose, cantan los temas del Rin vengador, del himno
a la Juventud y al Amor, de las ondinas y del Walhalla, formando un epilogo
instrumental de una grandeza insélita, abrumadora. — En esos momentos, todas
las imperfecciones de la mise en scéne se olvidan, y la imaginacion, enardecida
por la intensa radiacidén de la musica, ve claramente cuanto quiere describir
Wagner: el incendio de la mansién de los dioses, pintado con vivisimos colores
por la orquesta, aterra y deslumbra, sin necesidad de que la escenografia presente

112

plasticamente a los ojos del publico'.

%, Arias D Cossfo, Ana Maria. Dos siglos de escenografia [...], op. cit. (véase nota 18), p. 237.
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""", BArrADO, Augusto. ‘El Ocaso de los dioses’, en: La Epoca, 6 marzo 1909.

12 Ip. ‘Teatro Real. El Ocaso de los dioses’, en: La Epoca, 8 marzo 1909.

224



LA PUESTA EN ESCENA DE LOS ESTRENOS WAGNERIANOS EN MADRID
ErL Oro DEL RIN (19710)

Exito colosal entre el publico, dada su familiaridad con los temas musicales', fue
estrenado sin ningun corte el 2 de marzo. Sin embargo, se optd por seguir la practica
habitual en la capital francesa y en los teatros italianos de dividir la obra en dos actos, algo
que fue considerado un «atentado artistico», ya que Wagner habia estructurado el prélogo
de El Anillo en cuatro escenas que, unidas por interludios sinfénicos, debian representarse
sin interrupcidon'’4. Fue elogiada unanimemente la direccién de Rabl'’, y también la
interpretaciéon de buena parte de los solistas, los cuales — dice un critico — se vieron
obligados «a pensar en la verdad de la accion dramatica y en la 16gica del gesto escénico»',
lo cual los alejaba marcadamente del antiguo cantante de la escuela italiana.

Sin reparar en gastos, la empresa monto la obra trayendo de Alemania ingenieros,
maquinistas y maquinaria, lo que permiti6 realizar lo que entonces se consideré6 un
«milagro», dado lo complicado de organizar el especticulo en un escenario anticuado e
inadaptado a las exigencias del teatro coetaneo, como era el del Real. De hecho, dos
deficiencias estuvieron a punto de comprometer el éxito el dia del estreno, si bien fueron
corregidas en las siguientes funciones. La primera sucedié en la mutacién del primer al
segundo cuadro, que debia realizarse entre tinieblas, pero lejos de eso, empez6 a hacerse
con luz, viéndose a los maquinistas. Entonces, se tomé la decision de bajar el telon aunque,
por su inconsistencia, el publico pudo oir todo el ruido producido tras él. Debido a este
contratiempo, Fernandez no fue ovacionado al aparecer la decoracién del cuadro segundo,
un valle del Rin con un efecto de sol admirable. La segunda contrariedad ocurri6 en la
aparicion de Erda en la Gltima escena, que se retrasdé tanto tiempo que hubo de
suspenderse la audicion hasta que la diosa consiguié surgir de las entranas de la tierra™”’.
Sin perdonar estos deslices, Barrado volvié a llamar la atencién sobre la dificultad de
llevar a la practica el sueno wagneriano en lo que se refiere a la mise en scéne, ya que veia
irrealizable que los dioses pudieran envejecer repentinamente cuando se les arrebataba
a Freia, o producir un arco iris sobre el que desfilaran los moradores del Walhalla o,
incluso, encontrar a cantantes de la suficiente envergadura que pudieran caracterizar
adecuadamente a los gigantes Fasolt y Fafner. Ademas, critico duramente el ajuar que
componia el tesoro del Nibelungo vy, sobre todo, el dragobn en que se transforma
Alberico, que era un inaceptable «producto hibrido de caimin y oso», tal y como
puede observarse en un grabado de la época™
caracteristico de las aguas en la primera

. Asimismo, echd en falta el movimiento

"3, BORRELL VIDAL, José. Op. cit. (véase nota 76), p. 138.

"4, BARrADO, Augusto. ‘Teatro Real. Estreno de El Oro del Rin’, en: La época, 3 marzo I9I0.

"3, “El Oro del Rin de Ricardo Wagner’, en: Comedias y Comediantes, 11/11 (15 marzo 1910), pp. 7-I0.
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Ir. 5: «<El fondo del Riny, fotografia de Marin (Comedias y comediantes, 15 marzo 1910).

escena, conforme a los disenios ondulantes de la orquesta y tal y como indica Wagner en
las acotaciones del libreto'. Para imitar el fondo del rio, se recurrié a telones de gasa
que cubrian completamente la boca del escenario, mientras las hijas del Rin quedaban
suspendidas en el aire gracias a un sistema de cuerdas que las sostenian, si bien éstas no
se aprecian en una fotografia publicada en una revista (IL. 5)"°. En un durisimo escrito,
Miguel Salvador se quejé de decoraciones, intérpretes y puesta en escena, destacando
la enorme distancia que separaba las representaciones tipo sonadas por Wagner y las
del Real. Su articulo era manifestaciéon de una critica mas depurada que pertenecia
a una nueva generacion, mas joven, aquella que, andando el tiempo, se denominaria
Generacion del 27. Salvador confesaba que en el estreno no habia podido experimentar
las «<hondas emociones prometidasy:

marzo 1910), pp. 140-141.
9. BARRADO, Augusto. ‘Teatro Real. Estreno de El Oro del Rin’, op. cit. (véase nota 114).
20, “El Oro del Rin de Ricardo Wagner’, en: Comedias y Comediantes, 11/11 (1§ marzo 1910), p. TO.
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Eran, primeramente, las cuerdas que sostenian a las hijas del Rin, las
que destruian mi ilusién; eran luego, el estrépito del cambio de decoracién; el
Walhalla barato que aparecia pintado; los dioses, sin figura ni grandeza; sobre
todo, Loge, que parecia un ridiculo mascara, mal vestido, de una blandura y
una inexpresion inefables; los gigantes, sin estatura, ni musculatura, ni voz, que
apenas podian con los zapatos de reumatico con que pretendieran realzarles la
estatura; los ninos disfrazados de enanetes, azotados tontamente por un Alberico
sin caracter, pero caricaturesco; y los fogonazos, la salida del dragbn (caricatura
de un perro de aguas), la captura de Alberico y su revolcarse defendiendo el
anillo; y mas tarde el tesoro de carton piedra con que cubre a Freia, la muerte
del gigante a mazazos, hecha en forma grotesca, y, como coronamiento, el arco
iris no practicable, la procesion ridicula de los calamitosos dioses, que no pueden

pasar al Walhalla..."'.

TRISTAN E ISOLDA (T9T1)

Se estrend el s de febrero cantada en italiano, bajo la direcciéon musical de Gino
Marinuzzi, el gran triunfador de la noche junto a los dos protagonistas: Cecilia Gagliardi
y Francisco Vinas'. Tristan produjo — dice Salvador — la impresién «jmas honda que
recuerdo haber observado en un publico jamasl»'*. Tanto es asi que el auditorio
tuvo que refrenar su entusiasmo para no interrumpir el desarrollo de la accién en
varios pasajes’. Las fuentes ponen el acento en analizar el drama interior y
psicologico del poema wagneriano, asi como en la fantastica caracterizaciéon hecha de
los personajes, de ahi que sean escasas las referencias que tenemos sobre la mise en scene
propiamente dicha y abundantes las que tratan sobre los protagonistas, los cuales fueron
retratados en varios periddicos'>. No obstante, se observa el interés creciente por la
interpretacién orquestal y la concepcion global del especticulo. Por esta razon, se
subrayaron como cualidades mas sobresalientes de Vinas no tanto su voz, sino su
eficacia, la huida de una interpretacién sobreactuada, la adecuada expresion gestual, la
ausencia de virtuosismo vocal, la apropiada indumentaria y el profundo estudio del
personaje y del arte wagneriano

126

. Su Tristin — cuenta Borrell — «en conjunto fue
excelente, aunque por sus ya mermadas facultades tenia forzosamente que reservarse
mucho en los dos primeros actos, para llegar sin fatiga a la formidable escena del
tercero»'*’.
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SALVADOR, Miguel. ‘Madrid’, en: Revista Musical, 11/15 (marzo 1910), pp. 66-68.
BARRADO, Augusto. ‘Impresiones musicales. La interpretacion de Tristdn e Iseo’, en: La Epoca, 15
febrero 1911.

3. SALVADOR, Miguel. ‘Madrid: Tristan e Iseo’, en: Revista Musical, 111/2 (febrero 1911), p. 34.

4. BORRELL VIDAL, José. Op. cit. (véase nota 76), pp. 138-141.

125

122

Fotografias de Vinas, Gagliardi y Guerrini en Heraldo de Madrid, Blanco y Negro'y Mundo Nuevo.
26, BARRADO, Augusto. ‘Impresiones musicales. [...]", op. cif. (véase nota 122).

7. BORRELL VIDAL, José. Op. cit. (véase nota 76), p. 141.
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Luis Paris fue alabado por su sobresaliente direccion de escena y por su labor
divulgadora en pro de Wagner. El atrezo corri6 a cargo de Julio Tubilla y la Casa Peris
Hermanos se encarg6 del vestuario, que era nuevo. Las tres decoraciones nuevas realizadas
por Fernandez fueron unanimemente aclamadas por publico y prensa, especialmente la del
jardin del castillo de Cornualles del segundo acto, por su encanto poético, reforzado con

128

un acertado efecto de luces™®. No obstante, para el decorado del interior del buque (acto 1),
Fernandez reaprovecho las escalas y obenques de La Gioconda y el telon de fondo y visuales
de La Africana’*®. Lamentablemente no hemos localizado ninguna imagen coetanea de estas
decoraciones, pero si una fotografia tomada en 1924 del decorado del primer acto, que
suponemos fue la utilizada en 1911'%°. Por impulso de Manuel Cendra, en los entreactos se
empez6 a gestar la Sociedad Wagneriana™', que se propuso desde su inicio intervenir en la
organizacion del teatro, para impedir anomalias como la representacion desordenada de las

cuatro partes de EIl Anillo del Nibelungo'>.

PARSIFAL (1914)

Al 1gual que en muchos otros teatros, se estrené en Madrid el 1 de enero, aunque
los preparativos comenzaron con mucha antelacién. En otofio la firma especializada
en instalaciones teatrales Hugo Baruch & C* contacté con la empresa del Teatro Real
ofreciendo sus servicios, aunque creemos que esa invitacidn no tuvo ningun efecto'?,
puesto que Fernandez habia comenzado los planos y bocetos de Parsifal en el mes de
mayo'**. Rogando encarecidamente al publico que se abstuviera de toda manifestacion
mientras no finalizara cada acto, Parsifal se ejecutd integramente — sin cortes — en dos
sesiones, de tarde y noche, con unas dos horas de interrupcion para cenar entre el primer
acto y el resto de la obra. Imitando las costumbres de Bayreuth, se plane6 anunciar el inicio
con los motivos principales del acto a punto de comenzar, tocados desde diferentes puntos
del teatro, aunque, finalmente, la llamada se hizo desde el foso***. Tras este aviso no se sintid

% BARRADO, Augusto. ‘Impresiones musicales. [...]", op. cif. (véase nota 122).

2. MAE, Fondos del Teatro Real - Archivo Luis Paris, Topografico E-5.

', SUBIRA, José. Op. cit. (véase nota 24), p. 633; también Paz CANALEjoO, Juan. Op. cit. (véase nota 19),
p. 161.

. Para la actividad de esta sociedad ver OrTiz DE URBINA Y SOBRINO, Paloma. Richard Wagner en
Espaiia: La Asociacion Wagneriana de Madrid (1911-1915), Alcald de Henares, Servicio de publicaciones de la
Universidad de Alcala, 2007.

2. ‘Noticias’, en: Revista Musical, 111/3 (marzo 1911), p. 74.

3. MAE, Fondos del Teatro Real - Archivo Luis Paris, Topografico E-11.

4. FERNANDEzZ, Amalio. ‘Parsifal. Decoraciones y tramoya’, en: La Ilustracion Espaiiola y Americana,
LVIl/47 (22 diciembre 1913), pp. 385-386.

'35, ‘Acontecimiento artistico. Estreno de Parsifal’, en: ABC, 2 enero 1914.
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el mas minimo rumor e invadio la sala «un silencio solemne, una atraccidn invencible, una
impresidn de estupor, de respeto, jamas percibida»'3%. Dirigido por José Lasalle, Parsifal fue
presentado con claridad y estilo, alcanzando en conjunto una eficaz ejecucién, gracias a un
reparto cuidado escrupulosamente'”’. Sin embargo — y sorprendentemente para nuestra
mentalidad — fue una interpretacion poliglota, puesto que Charles Rousseliere (Parsifal)
cant6 en francés, la soprano Alice Guszalewicz (Kundry) en aleman y el resto del reparto en
italiano™*®. Orquesta y coros fueron reforzados y, ademas, se encargd un juego de campanas
tubulares a la Casa Harrington, de Londres'.

Fernandez realizd ocho decoraciones para la ocasién, causando gran sensacion
los panoramas en marcha que, en sentidos opuestos, se utilizaban en los actos primero y
tercero. Dichos panoramas exigian una complicada maquinaria y la sincronizacién
exacta de los movimientos, para lo que Luis Paris mandd instalar en el escenario del
teatro un complejo sistema de timbres y teléfonos comunicados entre si'"*°. Detras de la
parte visible de los decorados habia todo un entramado de guias, cilindros, puentes de
maniobras, maquinas de delicados engranajes, e infinidad de medios de complicada
mecanica para el cambio y marcha de las decoraciones. La importancia de los
‘artistas auxiliares’ (electricistas, tramoyistas, etc.) que, desde principios de siglo, venian
cobrando cada vez mayor valor a través de los estrenos wagnerianos, se debia en este caso
a la complicada tramoya de Parsifal. Esta exigia de la colaboracién de profesionales
competentes, dado que habia que articular numerosos practicables interiores, sobre la
escena (a diferentes alturas) y en los espacios de telares y entradas de servicio, para la
colocaciéon de las masas corales™'. De ahi que no resulte extraio que en el programa
oficial del Teatro Real aparecieran en destacado lugar los nombres del jefe del servicio
de electricidad, Agustin Delgado y el jefe maquinista M. Belinchon. Las seis
decoraciones restantes ilustraban el bosque y el templo del Grial del acto primero, la
torre de Klingsor, el jardin encantado y el castillo desmoronado en ruinas en el
segundo vy, por ultimo, el valle con la pradera el dia de Viernes Santo en el tercero.
Como era habitual, para la construccion de estas escenografias, que se basaban en los
bocetos de Max Briickner, Fernindez reaprovech6 materiales ya usados, pero no de
Margarita la Tornera de Ruperto Chapi, como reiteradamente ha venido repitiendo la
historiografia'#*, sino de las 6peras Colomba (A. Vives), Ariane et Barba-Bleu (P. Dukas),

3%, MuRNoz, Eduardo. ‘Acontecimiento artistico. El estreno de Parsifal’, en: El Imparcial, 2 enero 1914.

37, BORRELL VIDAL, José. Op. cit. (véase nota 76), pp. 143-144.

% SUBIRA, José. Op. cit. (véase nota 24), pp. 659-604.

. MAE, Fondos del Teatro Real - Archivo Luis Paris, Topografico E-11.

o “Parsifal’, en: El Liberal, 24 diciembre 1913.

4!, FERNANDEZ, Amalio. Op. cit. (véase nota 134).

'+, La Gnica decoracién que podria haber compartido con la obra de Chapi es el interior de una iglesia,
pero precisamente el Templo del Grial fue nuevo completamente segin la documentacién manejada por
nosotros. Cfr. SUBIRA, José. Op. cit. (véase nota 24), p. 665; tras ¢l toda la bibliografia consultada sigue esta
afirmacion.
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Ir. 6: «La Torre de Klingsor», boceto escenografico realizado por Amalio Fernandez en acuarela para
el Acto 11 — cuadro primero de Parsifal (La Ilustracion Espariola y Americana, 22 diciembre 1913).

Risurrezione (F. Alfano) y Don Carlo (G. Verdi)™. Bocetos sobre el interior del templo del
Grial, la torre de Klingsor (IL. 6), el jardin encantado, la pradera florida y otro mas sobre el
templo fueron reproducidos en La Ilustracion Espaiiola y Americana™**.

Ademas del inventario detallado de la maquinaria que intervenia en los
panoramas moviles, de decoraciones, de accesorios, de mobiliario y armeria usados en la
representacion, se conservan unas notas precisas para la puesta en escena de Paris'*, quien
asimismo debid de conocer los croquis elaborados en Bayreuth por Wagner, ya que
Lasalle trajo una copia a Madrid y fueron reproducidos por la prensa de la época'.
Fueron alabadas también las modernas combinaciones de luces, especialmente en el
segundo acto, y, con el fin de evitar el resplandor producido normalmente, se instalaron
para los musicos unas débiles bombillas eléctricas de color azulado tenue que dejaban a
la orquesta «en una suave oscuridad»'¥’. Los trajes, nuevos, fueron encargados a la Casa
Peris Hermanos, quienes se basaron en los figurines hechos por Julio Tubilla. Han llegado
hasta nosotros los disenios en acuarela sobre Klingsor, Amfortas y las seis muchachas-
flor'#*, éstos ultimos reproducidos también en prensa'.

Los caballeros del Grial vistieron en un traje semejante a los templarios: armadura

. MAE, Fondos del Teatro Real - Archivo Luis Paris, Topografico E-11.
. La Ilustracion Espariola y Americana, Lvi1/47 (22 diciembre 1913), pp. 375, 381, 383 y sin numerar.

. MAE, Fondos del Teatro Real - Archivo Luis Paris, Topografico E-11.
46, Blanco y Negro, 28 diciembre 1913.

7. VILLAR, Rogelio. ‘Teatro Real. Estreno de Parsifal’, en: El Pais, 2 enero 1914.

48 MAE, Coleccion Artur Sedd, ficheros 220015-1, 220017-1, 2199651, 220095-T, 220097-T, 220099~
I, 220101-1 y 2201031, respectivamente.

9. Blanco y Negro (28 diciembre 1913) y La Ilustracién Espaiiola y Americana (22 diciembre 1913).
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con escamas plateadas, escudo de plata, como el casco y la cimera, y capa blanca con una
paloma heraldica bordada sobre el hombro, con las alas extendidas, en actitud de volar'*.

CONCLUSION

Los estrenos wagnerianos en el Teatro Real fueron revulsivo y acicate para la
renovacion de las puestas en escena en Madrid. Las innovaciones, que llegaron lenta y
gradualmente, vinieron de la combinaciéon de telones pintados y elementos corporeos,
asi como de los avances que se iban produciendo en maquinaria y luz eléctrica, la cual,
expandia enormemente las posibilidades de ambientacién teatral. Todos estos elementos
ligan, inevitablemente, la concepcién wagneriana con la de otros renovadores del cambio
de siglo, pero los cambios profundos conducentes a una concepcién simbodlica del espacio
escénico no llegaran a Espana hasta fechas muy posteriores a las que se analizan en este trabajo
y, concretamente, cabe afirmar que los presupuestos de Adolphe Appia no se aplicarian
a la obra wagneriana hasta los festivales bayreuthianos celebrados en el Teatro del Liceo
de Barcelona en 1955. Por tanto, las escenografias realizadas entre 1876 y 1914 en Madrid
siguen soluciones naturalistas que propugnaban la ‘autenticidad’ de cada uno de los objetos
sacados a escena, si bien es cierto que, en lo concerniente especificamente a la pintura, en
algunas decoraciones de Amalio Fernandez se empezaron a observar timidamente rasgos
simbolistas. También lo es que la critica musical comenz6 a advertir la imposibilidad de
llevar a la practica de manera realista las propuestas escénicas de Wagner, lo que en tltimo
término desembocaria en un cambio de estrategia. Al lado de Fernandez, el otro responsable
de la transformacion de la puesta en escena en el Teatro Real fue Luis Paris, una persona
enormemente documentada sobre las tendencias que se estaban propugnando, primero en
Paris, y luego en Bayreuth. Paris elevé y convirtidé en norma el ensayo del movimiento y
la actuacién dramatico-gestual en el teatro madrilefio, demandando cantantes que fueran,
a la vez, verdaderos actores y actrices, condicion que exigio, en su debido grado, tanto al
coro como al elenco de solistas.

5o ‘Teatro Real’, en: El Globo, 31 diciembre 1913.
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