Microhistoria de la musica espanola
(1839-1939): sociedades musicales

Nuria Blanco Alvarez
Maria Encina Cortizo
Ramon Sobrino Sanchez
(Editores)









Microhistoria de la musica espafola
(1839-1939): sociedades musicales




Hispanic Music Series
ERASMUSH Group
University of Oviedo
Spain

Comiteé editorial
Maria Encina Cortizo
Ramon Sobrino
Francesc Cortés
Francisco Giménez
José Ignacio Suarez Garcia
Miriam Perandones
Gloria A. Rodriguez Lorenzo

Consejo editorial
Maria Encina Cortizo
Ramon Sobrino
Emilio Casares
Matilde Olarte
Yvan Nommick
Jean-Marc Chouvel
John Griffiths
Fulvia Morabito
Consuelo Carredano
Rogelio Alvarez Meneses



Microhistoria de la musica espariola
(1839-1939): sociedades musicales

Nuria Blanco Alvarez
Maria Encina Cortizo
Ramon Sobrino
(Editores)

Hispanic Music Series, 3



©0e)

Reconocimiento-No Comercial-Sin Obra Derivada (by-nc-nd): No se permite un uso comercial de la obra original ni la
generacion de obras derivadas.

Usted es libre de copiar, distribuir y comunicar pablicamente la obra, bajo las condiciones siguientes:

Reconocimiento — Debe reconocer los créditos de la obra de la manera especificada por el licenciador:
Editores: Nuria Blanco Alvarez, Maria Encina Cortizo, Ramén Sobrino Sanchez (2020) Microhistoria de la masica
espafiola (1839-1939): sociedades musicales. Coleccién Hispanic Music Series, 3.

Universidad de Oviedo.

La autoria de cualquier articulo o texto utilizado del libro debera ser reconocida complementariamente.
No comercial — No puede utilizar esta obra para fines comerciales.

Sin obras derivadas — No se puede alterar, transformar o generar una obra derivada a partir de esta obra.

© 2020 Universidad de Oviedo
© Los autores

Algunos derechos reservados. Esta obra ha sido editada bajo una licencia Reconocimiento-No comercial-Sin Obra
Derivada 4.0 Internacional de Creative Commons.
Se requiere autorizacion expresa de los titulares de los derechos para cualquier uso no expresamente previsto en
dicha licencia. La ausencia de dicha autorizacion puede ser constitutiva de delito y esté sujeta a responsabilidad.
Consulte las condiciones de la licencia en: https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/legalcode.es

Esta publicacion ha sido financiada gracias a los proyectos de 1+D+i desarrollados por el Grupo de Investigacion
ERASMUSH de la Universidad de Oviedo “Microhistoria de la musica espafiola contemporanea: ciudades, teatros,
repertorios, instituciones y musicos”, MICINN-HAR2015-69931-C3-3-P y “Microhistoria de la musica espafiola
contemporanea: periferias internacionales en didlogo”, PGC2018-098986-B-C32.

Universidad de Oviedo
Edificio de Servicios - Campus de Humanidades
33011 Oviedo - Asturias
985 10 95 03 /985 10 59 56
servipub@uniovi.es
https://publicaciones.uniovi.es/

1.S.B.N.: 978-84-17445-92-8
DL AS 1304-2020

»T—*P-ﬁﬂ ~g
r 5 " -
- ] .
) § ﬁ
: . N
MINISTERIO Universidad de Oviedo Hispanic Music Series
?Ecg:ﬁ%ogﬁmo Ui idé d'Uviéu ERASMUSH Group

2 B B University of Oviedo
University of Oviedo Spain


https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/legalcode.es
https://publicaciones.uniovi.es/

INDICE

Presentacion del volumen Nuria BLANCO ALvAREZ, MARiA ENCINA CORTIZO Y RAMON SOBRINO.....

1. ASOCIACIONISMO MUSICAL URBANO EN LA ESPANA ISABELINA: NUEVAS APORTACIONES

Maria Encina CorTizo: Sociedades artisticas y empresas teatrales en el Madrid de los
afios cuarenta: Basili y Salas en el origen de las sociedades «El Porvenir artistico» y
«La Espafia MUSICAl» €11 1847 ....cvvuevirieiiiieirireisisie st snns

RAMON SOBRINO SANCHEZ: «Si por casualidad llegaran a manos de otro estos apuntes...».
Reescribiendo la historia y la intrahistoria de los Conciertos Sacros dirigidos por Bar-
bieri en Madrid €0 1859 ... s

Auicia Dauri: Entre la Patacada y la Lonja. Una aproximacion hemerografica al fendmeno
de los hailes de méascaras de Barcelona entre 1836 y 1846 .......cccocevvrvrerrievirirsnnereininns

Francesc CorTes: «Debiendo proveerse la plaza de conserje de este Teatro»: avatares del
G. T. Liceo, desde la buhardilla de Pio del Castillo (1862-1883) ....cccevrrervrerrerrrererecreeeens

Josep Joaquim EsTEVE: «Tributamos los mayores elogios a que verdaderamente se hicieron
dignos»: el asociacionismo burgués como dinamizador de la vida musical y lirica de
Palma a mediados del Siglo XIX.......cccoevuirienirerisieseses s
2. NUEVOS EJEMPLOS ASOCIATIVOS EN ESPANA: DE LA RESTAURACION AL SIGLO XX

ApriaNA Garcia: El Centro Artistico-Literario y 1a 6pera espafiola (1871-1874).................

BEATRIZ GARCiA ALVAREZ DE 1A VILLA: Asociacionismo en el Madrid de la década de 1880: la
Sociedad del Instituto Filarmonico y el Circulo Artistico Literario..........cccevevevevervierennnns

NuRriA BLaNCO Awvarez: La Unidn Artistico-Musical en manos de Manuel Fernandez Caba-
11ero. El VErano de 1882 ..ottt st st s b saen

15

57

133

145

165

185

197

215



JONATHAN MaLLADA Atvarez: Hacia la consagracion de «La catedral del Género Chico»: La
sociedad Arregui-Aruej en el teatro Apolo de Madrid.........cccoeoveesrrnereisensre e

MARGARITA PEARCE PEREZ Y M@ ANTONIA VIRGILI BLANQUET: La musica en las asociaciones haba-
neras durante la segunda mitad del Siglo XIX .....ccccovvrrreiennnerccsessese e

ANDREA GARCIA ALCANTARILLA: Las sociedades de Barcelona (1872-1928): un impulso deci-
SIVO @l Tri0 CON PIANO...cuiuivercreiriiece e et n s

ALBERTO VEINTIMILLA BONET: Antonio Romero y Andia: asociacionismo con fines sociales y
comerciales en el SIglo XIX......ocoeirririiccsn et

IRENE GuaDAMURO: Las Galerias lirico-dramaticas (1879-1901): el negocio de la propiedad
intelectual antes de la Sociedad de Autores ESPafoles.......ocuovvevieenirerenieenineeinseenens

ConsurLo Perez CoLoprerO: Microhistoria de la Musica Andaluza: aproximacion a la acti-
vidad musical en Andujar a través del semanario El Guadalguivir (1907-1917).............

ANTONIO SoriA: Una mirada a Maurice Ravel (1875-1937) allende las rodillas, desde la
Sociedad Filarmonica de Oviedo, en el centenario de Claude Debussy (1862-1918)......

JuLiA M= MARTINEZ-LoMBO TESTA: Union Radio como altavoz para la difusion del repertorio
de consumo de Evaristo Fernandez BIanco .........c.cceeveeeeieveninenisseeeseesesesesesessenesenenes
3. BANDAS, SOCIEDADES CORALES Y ORFEONES

Davip MuNoz VeLAzquez: Milicia Nacional y educacion musical: la Banda de Misica de Toro
(1850-1890) cv.vurvvircreiercrrescte s s sssese st s e sss bbb bbb bbbt

JOAN CARLES Gomis CORELL Y MIGUEL ANGEL NAVARRO GIMENO: La «finalidad de educacion vul-
garizadora» de las sociedades musicales valencianas. La Banda Primitiva de Liria (Va-
lencia) y la difusion del sinfonismo europeo a finales del siglo XIX y principios del XX...

Jost RaMON VIDAL PererA: La Banda-Municipal de Musica de Mieres, desde sus inicios has-
1 0 S TP ST

ALBerTo CancELA: El Orfeon El Eco (1882-1940). Organizacién y estructura econémica ...
Jost ANGEL Prapo: Las Sociedades de Cultura e Higiene y los Ateneos como generadores

de actividad musical en Asturias durante el primer tercio del s. XX: el caso de los coros
Arte y Trabajo 'y Armonias de 1@ QUINEANG .........ceveverenieerieinininisessessesessesisesssesesesnens

233

245

257

275

297

309

321

333

347

355

383

399

409



PRESENTACION

Cuando en 1997 dedicabamos el curso de musicologia de La Granda (Gozon, Asturias) a las So-
ciedades musicales en Espafnia, en los siglos XIX y XX, ya éramos conscientes de la importancia de
las sociedades en el ambito de la practica musical urbana de la Espafa Isabelina, y las investiga-
ciones entonces en curso sobre musica lirica y sinfonica, nos acabarian demostrando la trascen-
dencia del fendmeno asociativo también en el ambito poiético o de creacion musical, pues desde
la década de los afios cuarenta del siglo XIX, los compositores, libretistas, actores y cantantes liri-
cos sienten la necesidad de asociarse para poder encontrar espacios donde desarrollar su arte mu-
sical. Asi, las sociedades tan pronto defienden la necesidad de creacion de la 6pera nacional, co-
mo se convierten en gestoras de teatros liricos, deciden desarrollar una verdadera academia o ta-
ller operistico -lo que hoy llamariamos Opera estudio, por “contaminacion” lingiiistica de la lengua
inglesa- o consiguen hacer renacer el teatro lirico espafiol explotando el género de la zarzuela
grande. También hay sociedades que nacen con el benéfico objetivo de defender los intereses de
los musicos en sociedades mutuales de socorros mutuos, y gracias a los procesos asociativos, sur-
gen los conciertos sacros que se ofrecen en Madrid en 1859, y la primera orquesta sinfonica, la So-
ciedad de Conciertos, constituida en Madrid en 1866.

Tras la publicacion de un volumen monografico fruto de aquel ya lejano Curso de verano de La
Granda dentro de los Cuadernos de Miisica Iberoamericana, revista del Instituto Complutense de
Ciencias Musicales, ICCMU, en su primera etapa (Madrid, vols. 8-9, 2000), han sido muchas las in-
vestigaciones desarrolladas en nuevos ambitos relacionados con las sociedades de musica de cama-
ra, las sociedades filarmonicas, las sociedades corales y las bandas de musica. Todo ello impulsé a
nuestro Grupo de Investigacion “Edicion, investigacion y analisis del patrimonio musical espafiol XIX-
XX", ERASMUSH, a organizar una nueva reunion cientifica en la Universidad de Oviedo, el Congreso
“Microhistoria de la musica espanola: sociedades y teatros (1830-1931)", en colaboracion con los
otros dos equipos de investigacion del proyecto interuniversitario HAR2015-69931, dedicado preci-
samente a la “Microhistoria de la Misica Espafiola Contemporanea: ciudades, teatros, repertorios,
instituciones y musicos”, liderados por el profesor Cortés en la Universidad Autonoma de Barcelona,
y el profesor Francisco Giménez, en la Universidad de Granada. El congreso se desarrollé durante los
dias 25y 26 de octubre de 2018, en el Edificio Historico de la universidad ovetense.

Concluido el congreso, consideramos la necesidad de publicar algunas de aquellas interven-
ciones y encargar otras nuevas, que lograran completar la vision que pretendiamos ofrecer en es-
te volumen, una miscelanea que aborda la importancia de los procesos asociativos en Espafia en
el lapso de aproximadamente un siglo: desde 1839, fecha en que el recién nacido estado liberal
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abre el camino para la existencia de asociaciones a través de una Real Orden, hasta 1941 en que
otra norma, un decreto, derog6 la normativa liberal en materia asociativa que, matizado por nue-
vos ordenamientos legislativos, habia venido rigiendo hasta entonces.

El volumen se inicia con cinco estudios que se circunscriben al desarrollo de las practicas musi-
cales en el espacio urbano de la Espafia Isabelina. El primero, de Maria Encina Cortizo, trata de arro-
jar nueva luz sobre las primeras asociaciones de compositores y cantantes liricos espafoles en la dé-
cada de los cuarenta, ensayo que permitira a los jévenes que participan en él -Barbieri y Gaztambi-
de- abordar con éxito la creacién de una nueva asociacion ya en la década de los cincuenta que
conseguira asentar la Zarzuela Grande en el teatro del Circo. Ademas de contextualizar la actividad
de estas asociaciones, aportamos nuevos documentos coetaneos al manifiesto ya conocido de “La Es-
pafia Musical”, que arrojan nueva luz para el estudio del periodo. Ramén Sobrino presenta a conti-
nuacion, un texto que detalla la intrahistoria de los primeros Conciertos Sacros desarrollados en
nuestro pais, exactamente en Madrid, en 1859, en clara imitacion del modelo de los parisinos Con-
certs Musard. A través de un documento inédito hasta ahora, escrito por Francisco Asenjo Barbieri,
nos aproximamos al desarrollo de esa iniciativa que hasta ahora no habia sido estudiado y que debe
entenderse como un primer intento, por parte de Barbieri, de cultivar en Madrid el repertorio sinfo-
nico. El documento, transcrito completo y afiladido en un anexo al articulo, permite rastrear esta cam-
pafia sinfonico-coral, que demostrara que existe un ptiblico avido también de conciertos sinfonicos,
nicho de mercado que Barbieri cultivara en 1866, gracias a la creacion de la Sociedad de Conciertos.
También un texto inédito, escrito durante mas de veinte afios por Pio del Castillo (1862-1883), con-
serje del teatro del Liceo, le permite al profesor Francesc Cortes reconstruir desde esta nueva pers-
pectiva la intrahistoria del coliseo de la Ciudad Condal. Tanto en el caso de Sobrino como en el de
Cortés, se trata de iluminar la practica musical desde una nueva perspectiva que abre nuevos focos
y revela sombras que, sin estas fuentes manuscritas inéditas, no seria posible conocer.

Los bailes de mascaras de la Barcelona de la década romantica (1836-1846) son estudiados en
el texto de Alicia Daufi, quien, a través de las fuentes hemerograficas, ofrece una investigacion so-
bre los mismos en una sociedad todavia muy marcada por el Antiguo Régimen y sus estamentos.
El epigrafe inicial se completa con un estudio de Josep Joaquim Esteve, derivado de su tesis doc-
toral!, sobre las practicas musicales de la ciudad de Palma de Mallorca a mediados del siglo XIX,
descubriendo en el origen de la mayor parte de las actividades a las sociedades burguesas, verda-
deras dinamizadoras de la vida musical y lirica palmesana a mediados del siglo XIX.

El segundo epigrafe de este volumen plantea diversos estudios sobre la importancia de los pro-
cesos asociativos en la practica musical de Espafia, en un amplio arco cronoldgico, desde la Res-
tauracion a la Il Republica; los textos, dentro del mismo, estan ordenados siguiendo un criterio cro-
noldgico. Adriana Garcia, buena conocedora del Madrid Isabelino gracias a su tesis doctoral sobre
los hermanos Fernandez Grajal?, presenta un nuevo estudio sobre la actividad del Centro Artisti-
co-Literario, fundado en Madrid en 1871, de la mano del artista Aquiles Di Franco -que, en 1872
pasa a denominarse Ateneo Artistico-Literario-, con el objetivo de promocionar la 6pera espafiola.

! Josep Joaquim Esteve: Som pobres de solemnitat!: cap a la emancipacio del muisico prerromantic a Palma de Mallorca. Tesis doc-
toral dirigida por F. Cortes. Universidad Auténoma de Barcelona, 2016. Esta tesis esta disponible en el repositorio digital de la UAB.
? Adriana Cristina Garcia Garcia: Los pianistas y compositores Manuel y Tomds Ferndndez Grajal: trayectoria artistica y labor
pedagégica. Tesis doctoral, dirigida por R. Sobrino. Universidad de Oviedo, 2015.
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Presentacion

Ademas de algunas funciones en el teatro de la Alhambra de dos 6peras premiadas en el concurso
nacional de dpera convocado en 1867, se funda la Asociacion para el Planteamiento de la Opera Es-
pafiola, jugando también un papel muy relevante en la creacion de la Seccién de Mdsica de la Real
Academia de Bellas Artes de San Fernando.

Beatriz Garcia Alvarez de la Villa analiza el papel de otras dos instituciones en el Madrid de la
década de los afios ochenta del siglo XIX: la Sociedad del Instituto Filarmonico (1883) y el Circulo
Artistico Literario (1886), presididos por el conde de Morphy y José Echegaray respectivamente. La
autora, profunda conocedora de este periodo marcadamente regeneracionista, en el que se des-
arrolla su tesis doctoral dedicada al conde de Morphy?, ofrece un rico panorama en el que ambas
instituciones toman partido bien por la dpera espafiola, bien por el género chico o la defensa de
los derechos de autor. Precisamente, la defensa de los derechos de autor en el Madrid de la Res-
tauracion es el tema del estudio de Irene Guadamuro. La autora, que ha dedicado su investigacion
doctoral a esta cuestion®, estudia el papel de las Galerias lirico-dramaticas (1879-1901), analizan-
do el negocio de la propiedad intelectual antes del nacimiento de la Sociedad de Autores Espafio-
les, SAE, precedente de la actual Sociedad de Autores y Editores, SGAE.

El otro gran estudio sobre la musica sinfonica del volumen, ademas del dedicado a los Concier-
tos Sacros, corre a cargo de Nuria Blanco Alvarez, que publica en su estudio el analisis de la activi-
dad de otra orquesta madrilefia, la Union Artistico-Musical, exactamente, durante el verano de 1882,
campana en que esta orquesta es dirigida por Manuel Fernandez Caballero, compositor del que la au-
tora es la mayor experta, tras haberle dedicado su tesis doctoral que esta en proceso de publicacion®.

La sociedad de gestion integrada por los empresarios Arregui-Aruej, encargados del teatro Apo-
lo de Madrid en los afios en que este coliseo acaba convirtiéndose en la “catedral” del género chi-
co, es objeto de estudio del trabajo de Jonathan Mallada, que se aproxima a esta sociedad con la
aspiracion de comprender el fendmeno desde la perspectiva de su gestion empresarial en el con-
texto del Madrid coetaneo.

Sobre la vida musical de Madrid, dinamizada por la actividad de uno de los mas destacados
musicos de la Restauracion, Antonio Romero y Andia, escribe Alberto Ventimilla, buen conocedor
de su figura®, reflejando en su texto no sélo la implicacion del clarinetista y gestor musical en la
sociedad madrilefia coetanea, sino también su actividad comercial.

Dos trabajos mas, el de Margarita Pearce Pérez, en colaboracion con la profesora Virgili Blanquet,
y el de Consuelo Pérez Colodrero, analizan la fuerza del asociacionismo como movimiento articula-
dor de las practicas musicales urbanas en dos contextos diversos: La Habana de la segunda mitad
del siglo XIX y la ciudad jienense de Andujar en los primeros afios del siglo XX. Estos dos trabajos se
adentran sobre el estudio de las practicas de sociabilidad musical urbana, ofreciendo dos panora-

3 Beatriz Garcia Alvarez de la Villa: Vida, pensamiento y obra de Guillermo Morphy, el conde de Morphy (1836-1899). Su contri-
bucion a la musica espariola en el siglo XIX, Tesis doctoral dirigida por R. Sobrino. Universidad de Oviedo, 2019.

#[rene Guadamuro Garcia: Los derechos de propiedad intelectual en Esparia sobre musica espariola y extranjera (1879-1932) y
su incidencia en la gestion de la industria musical. Tesis doctoral, dirigida por M. Perandones. Universidad de Oviedo, 2019.
Esta tesis ha sido Premio SGAE a mejor tesis doctoral del afio 2019.

> Nuria Blanco Alvarez: EI compositor Manuel Ferndndez Caballero (1835-1906). Tesis doctoral inédita, dirigida por M E. Cor-
tizo. Universidad de Oviedo, 2015; y Catdlogo de la obra de Manuel Ferndndez Caballero. Oviedo, Codalario ediciones, 2019.
% Alberto Ventimilla: EI clarinetista Antonio Romero y Andia (1815-1886). Tesis doctoral, dirigida por R. Sobrino. Universidad
de Oviedo, 2002. Disponible en el repositorio del Conservatorio Superior de Msica del Principado de Asturias.
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mas sobre cada uno de los nucleos a estudiar, en dos etapas cronoldgicas diversas, la segunda mi-
tad del siglo XIX en La Habana y una década de principios del siglo XX (1907-1917), en el de Andujar.

Las sociedades de musica de camara suponen un impulso fundamental para la difusion del re-
pertorio cameristico en la Espafia de la Restauracion. Andrea Garcia Alcantarilla’, experta en el es-
tudio del repertorio del trio con piano en Espafia, aborda en su trabajo el apoyo a la divulgacion
que, para este género de obras, han supuesto las sociedades de Barcelona ente 1872 y 1928. Entre
las asociaciones que mas han contribuido a la difusion en nuestro pais de la musica de camara ya
en el siglo XX, figuran las sociedades filarmonicas. Antonio Soria nos ofrece en su trabajo un ho-
menaje a la mas que centenaria Sociedad Filarmoénica ovetense, recordando el paso por Oviedo de
Maurice Ravel en su gira por Espafia en 1928.

Este segundo epigrafe se completa con un estudio de Julia Martinez-Lomb6, autora de un tra-
bajo de referencia sobre el miisico astorgano Evaristo Fernandez Blanco®, sobre la importancia de
las sociedades de radiodifusion, en concreto de Unidn Radio, en la conformacién y difusion de un
repertorio de consumo en la década de los treinta.

Como hemos comentado con anterioridad, en los tltimos afios hemos disfrutado de un creci-
miento exponencial de los trabajos sobre instituciones que permanecian en los margenes de la in-
vestigacion musicoldgica en nuestro pais, como son las bandas de musica y las sociedades corales
u orfeones. El ltimo epigrafe de este volumen, precisamente centrado en estos nucleos tematicos,
presenta tres trabajos dedicados a diversos aspectos de tres bandas de musica: el que David Mu-
fioz dedica a los origenes de la Banda de Toro (Zamora)’; el que Joan Carles Gomis Corell y Miguel
Angel Navarro Gimeno han llevado a cabo sobre el papel de la Banda Primitiva de Liria (Valencia)
en la difusion del repertorio sinfénico europeo en la Valencia de finales del siglo XIX y principios
del XX; y el que José Ramon Vidal Pereira dedica a la historia de la Banda Municipal de Musica de
Mieres, desde sus inicios hasta 19311,

La presente miscelanea concluye con dos estudios dedicados al mundo coral: el de Alberto
Cancela!! sobre el Orfedn El Eco, en el que analiza la organizacion y estructura econémica de este
emblematico orfeén corufiés; y el que José Angel Prado dedica a las Sociedades de Cultura e Hi-
gieney los Ateneos como generadores de actividad musical en Asturias durante el primer tercio del
siglo XX: el caso de los coros asturianos Arte y Trabajo y Armonias de la Quintana.

Nuria Blanco Alvarez, Maria Encina Cortizo y Ramén Sobrino Sdnchez
Oviedo, julio de 2020

7 Andrea Garcia Alcantarilla: El repertorio espariol para trio con piano (1894-1936): actores, andlisis y proyeccion de un género.
Tesis doctoral dirigida por R. Sobrino. Universidad de Oviedo, 2019. Esta tesis esta disponible en el repositorio de la univer-
sidad ovetense.

8 Julia M2 Martinez-Lombo Testa: Evaristo Ferndndez Blanco (1902-1993): muisica y silencios de un compositor en la vanguardia
musical espariola del siglo XX. Oviedo, Publicaciones de la U. de Oviedo, 2019. Esta obra es resultado de su tesis doctoral, re-
alizada bajo la direccion de Cortizo y Sobrino, defendida en la Universidad de Oviedo en 2018.

° David Mufioz Velazquez: La Banda de Muisica de Toro (1875-2002). Tesis doctoral dirigida por R. Sobrino. Universidad de Ovie-
do, 2017. Esta tesis esta disponible en el repositorio online de la universidad ovetense.

10 José Ramon Vidal Pereira: La Banda Municipal de Muisica de Mieres. Tesis doctoral dirigida por R. Sobrino. Universidad de
Oviedo, 2016.

11 Alberto Cancela: La Sociedad Coral 'El Eco’: una contribucion a la historia del orfeonismo en Galicia (1862-1940). Tesis doc-
toral, dirigida por R. Sobrino. Universidad de Oviedo, 2020.
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1.

ASOCIACIONISMO MUSICAL URBANO EN LA
ESPANA ISABELINA: NUEVAS APORTACIONES






SOCIEDADES ARTISTICAS Y EMPRESAS TEATRALES EN EL MADRID DE LOS
ANOS CUARENTA: BASILI Y SALAS EN EL ORIGEN DE LAS SOCIEDADES
“EL PORVENIR ARTISTICO” Y “LA ESPANA MusicAL” EN 1847

Ma ENcINA CORTIZO
Universidad de Oviedo

RESUMEN

Las excesivas cargas benéficas que debian ser sufragadas por las empresas teatrales municipales en el Ma-
drid de los afios cuarenta provocaban dificultades cada vez mayores para arrendar los teatros de la Cruz o el
Principe, provocando, incluso, en marzo de 1848 la ausencia de licitadores, teniendo que hacerse cargo del
Principe el propio Ayuntamiento de Madrid. Estas circunstancias llevan a legislar, proclaméandose, tras un pro-
yecto de Reglamento general para los teatros del reino, de 1839, un primer proyecto de Decreto de Teatros, fir-
mado por Antonio Benavides, en 1847, y, por fin, en febrero de 1849, el Decreto Organico de Teatros del Reino
y el Reglamento del Teatro Espafiol (Principe), rubricados por Sartorius, que trataran de ordenar el espacio te-
atral en Espafia, y en Madrid, convirtiendo asi el teatro en materia de Estado. En este texto, trataremos de re-
construir el contexto teatral madrilefio y la participacion en él de algunos musicos como Basilio Basili y Fran-
cisco Salas, quienes, acompafiados por compositores como Eslava, Arrieta, Barbieri y Gaztambide, ven la posi-
bilidad en 1847 de, asociandose con el nombre de “El Porvenir artistico” y “La Espafia Musical”, conseguir
convertirse en empresa capaz de gestionar un teatro destinado al género lirico espafiol.

PALABRAS CLAVE: Teatro lirico espafiol, Teatros de la Cruz y el Principe, Benavides, Sartorius, Basili, Salas, Es-
lava, El Porvenir artistico, La Espafia musical, asociacionismo.

ABSTRACT

The excessive charitable charges that had to be borne by the municipal theatre’s entrepreneurs in Madrid
in the 1840s caused increasing difficulties in renting the theatres de la Cruz and el Principe, even causing, in
March 1848, the absence of bidders, having to run the City Council itself along with the management of the
Teatro del Principe. These circumstances lead to legislating, after a draft of the General Regulations for the
theatres of the kingdom, of 1839, a first draft of the Decree of Theatres, signed by Antonio Benavides, in 1847,
and, finally, in February 1849, the Organic Decree of Kingdom Theatres and the Regulation of the Spanish
Theatre (Principe), signed by Sartorius, who will try to organize the theatrical space in Spain, and in Madrid, thus
turning the theatre into a matter of State. In this article, we will try to reconstruct the Madrid theatre context
and the participation in it of some musicians such as Basilio Basili and Francisco Salas, who, accompanied by
composers such as Eslava, Arrieta, Barbieri and Gaztambide, see the possibility in 1847 of, associating with the
name of ‘El Porvenir Artistico’ and ‘La Espafia Musical’, to become a company capable of managing a theatre for
the Spanish lyrical genre.

Key Worps: Spanish Lyric Theatre, Teatros de la Cruz y el Principe, Benavides, Sartorius, Basili, Salas, Eslava,
‘El Porvenir artistico’, ‘La Espafia musical’, Associationism.
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Introduccion

Se suele considerar la sociedad “La Espafia Musical”, creada en 1847, como una de las primeras
que aparecen en la Espaiia isabelina con la intencion de sumar esfuerzos para hacer nacer la 6pera es-
pafiola, promoviendo su cultivo a través de un coliseo dedicado en exclusiva a dicho género, que fue-
ra gestionado por compositores y cantantes liricos. Sin embargo, el origen de esa sociedad tiene que
ver con la actividad previa de algunos de sus promotores -Basili, Salas (cufiados, casados, respecti-
vamente, con las actrices Barbara y Teodora Lamadrid) y Martin- en las empresas teatrales que en esa
década de los afios cuarenta del siglo XIX habian logrado gestionar los teatros municipales matriten-
ses del Principe y la Cruz, y en concreto, su relacion con la compaiia lirica de este tltimo coliseo.

Las excesivas cargas benéficas que debian ser sufragadas por las empresas teatrales, asi como
“la poca o ninguna proteccion que hasta ahora han tenido las empresas de teatros’!, provocaban
dificultades cada vez mayores para arrendar los teatros de la Cruz y el Principe?, provocando in-
cluso que, en 1848, cuando la Cruz esta cerrado, el Ayuntamiento tenga que hacerse cargo del
teatro del Principe ante la ausencia de licitadores. Estas circunstancias obligan a legislar, procla-
mandose, tras un proyecto de Reglamento general para los teatros del reino, de 18393, un primer
proyecto de Decreto de Teatros, firmado por Antonio Benavides, en 1847; y, por fin en febrero de
1849, el Decreto Organico de Teatros del Reino y el Reglamento del Teatro Espafiol (Principe), ru-
bricado por Sartorius, que tratara de ordenar el espacio teatral en Espafia, y en Madrid, convir-
tiendo, por primera vez el teatro en materia de Estado.

Los esfuerzos de algunos musicos que durante esta década ejercen como empresarios teatra-
les de la Cruz, y que intentan promover la 6pera espaifiola, les lleva a asociarse para intentar, en
un momento de gran actividad legislativa, conseguir el teatro de la Cruz en arriendo para explotar
alli durante seis afios y en condiciones especiales de monopolio, la 6pera nacional. Bien conocido,
como hemos comentado, es el manifiesto elevado a la reina por la sociedad “La Espafia Musical’,
pero hemos localizado nuevas fuentes de una sociedad coetanea, “El Porvenir Artistico”, promovi-
da por los mismos gestores, con objetivos paralelos, que presenta, incluso, un borrador de regla-
mento de teatros, con la intencion de presionar a Ventura de la Vega, comisario regio encargado de
elaborar el Decreto final que es promulgado en 1849. La asociacion es una herramienta util para
los autores, como bien recomienda la prensa desde 1846.

Somos de la opinion que, para que se fomente solidamente la dpera nacional, se necesitaria que los prin-
cipales compositores formasen una sociedad especial, donde ademas de proteger los derechos del arte, se
procurasen los medios de sacar el mejor partido posible de sus obras y de su talento, de lo contrario, no
se puede esperar otra cosa que pasar sujetando malamente esta vida de artistas-por-ilusion*

! Madoz, Pascual: “Teatro de la Cruz”. Diccionario Geogrdfico-Estadistico-Historico de Espania y de sus posesiones de Ultramar.
Tomo I, Madrid, 1847, p. 778.

? La tesis de M? Esther Sanz Sanchez, Informacion y critica teatral en los diarios madrilerios El Porvenir (1837) y El Piloto (1839-
1840) -Madrid, U. Complutense, 2017, relata con detalle las inmensas dificultades de encontrar un empresario en 1839 y
1840. Véanse las pp. 124 y ss. Consultable online: <https://eprints.ucm.es/42310/1/T38680.pdf>

3 El proyecto de “Reglamento general para los teatros del reino” fue publicado completo en EI Entreacto, [afio I], n® 67, domin-
0, 17-11-1839, pp. 263-265. En este texto, figuran las cargas de los teatros de la Cruz y el Principe.

4 “Correo de Madrid. Operas espafiolas”. La Iberia Musical, Afio V, n°® 18, 3-V-146, p. 148, cit. en Cortizo: “La 6pera romantica
espafiola hasta la apertura del Teatro Real”. La dpera en Espaiia e Hispanoamérica. Vol. II: Casares y Torrente (eds.). Madrid,
ICCMU, 2002, p. 24.
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Estos nuevos textos deben ser leidos en el contexto teatral contemporaneo, en el que habian
conseguido éxito econdmico tanto las zarzuelas andaluzas como las zarzuelas parodia, en el que
una nueva publicacion, La Iberia Musical, fundada en 1842 por el joven musico Joaquin Espin y
Guillén (1812-1882)°, defendia la imperiosa necesidad de cultivar la 6pera espafiola; y en el que un
italiano, Dionisio Scarlatti de Aldama (1810-1880), habia llegado a promover en 1844 la creacion
de una institucion, la Academia Real Espafiola de Musica y Declamacion, que lleg6 a contar con la
proteccion de la reina Isabel II, contratando a numerosos cantantes y musicos, a pesar de lo cual,
fracas6 escandalosamente en abril de 1846.

Las demandas de “El Porvenir artistico” y de “La Espafia Musical” no fueron atendidas, pero sin
duda, ambas sociedades revelan ya en 1847 las ansias de la nueva generacion por dinamizar la vi-
da musical de nuestro pais, modernizando la vida y el repertorio de nuestras infraestructuras te-
atrales, tratando de acercarlas a los modelos europeos. Y ambas serviran de ensayo para la con-
formacién en junio de 1851 de la “Sociedad Lirico Espafiola” desde donde Barbieri, Gaztambide y
Salas, acompaifiados en esta nueva aventura de otros artistas como Inzenga, Oudrid, Hernando y
Olona, logran por fin establecer la zarzuela grande desde el teatro del Circo.

1. Madrid en la década de los cuarenta del siglo XIX: teatros y sociedades de artistas como empre-
sarios teatrales

Los afios cuarenta, sobre todo entre 1844 y 1848, fecha en que en Espafia encuentra su eco
también la Revolucion liberal, tuvo lugar en Madrid “una época de verdadero renacimiento para la
sociedad [...] por los esfuerzos de aquella generacion madrilefia sin mas afan que divertirse”.

Sin duda ninguna, el teatro era el espectaculo artistico y social de referencia en las décadas de
los treinta, cuarenta y cincuenta del siglo XIX. En Madrid, entonces con aproximadamente dos-
cientos mil habitantes, “lleg6 a haber, entre teatros de 6pera, de dramas, de variedades y de es-
pectaculos de aficionados, casi una veintena de salas™. Los coliseos oficiales de Madrid, depen-
dientes del Ayuntamiento hasta el Reglamento de 1849, que cultivaban el drama y la comedia, eran
el de la Cruz, con un aforo de unas 1.500 personas® que recaudaba 10.000 reales diarios a “entra-
da llena™®, y el Principe “(actual Teatro Espafiol) con un aforo de 1200 personas que recaudaba en
un lleno completo 9.634 reales™!. A estos espacios, hay que sumar los coliseos de las Tres Musas,

5 Sobre Espin, vid.: Gloria A. Rodriguez: “Joaquin Espin y Guillén (1812-1882): una vida en torno a la 6pera espafiola’. Cuader-
nos de Musica Iberoamericana, Vol. 12, 2006, pp. 63-87.

6 Respecto a la aventura de Scarlatti de Aldama, véase nuestro articulo: “La Opera romantica espafiola hasta la apertura del
Teatro Real”..., pp. 26 y ss. En él, ademds de comentar la iniciativa, publicamos completo el Reglamento General de dicha Aca-
demia, y una memoria del mismo, publicada en 1845.

7 Fernando Fernandez de Cordoba: Mis memorias intimas, Tomo II, Madrid, Imp. de la Real Casa, 1886, p. 135.

8 Marina Barba Davalos: La musica en el drama romantico espariol en los Teatros de Madrid (1834-1844). Tesis doctoral, Uni-
versidad Autonoma de Madrid, 2013, p. 102 <https://repositorio.uam.es/bitstream/handle/10486/660374/barba_dava-
los_marina.pdf?sequence=1&isAllowed=y#page=123&zoom=100,125,929> (ultimo acceso: 11/6/2020).

° Madoz, Pascual: “Teatro de la Cruz". Diccionario Geogrdfico-Estadistico-Histdrico de Esparia y de sus posesiones de Ultramar.
Tomo I, Madrid, 1847, p. 777.

10 Jbid. Seglin afirma Casares, la Cruz se dedicard en exclusiva a la 6pera desde el afio teatral 1838-39, con diversos cierres por
amenaza de ruina hasta su derribo en 1848. Vid. E. Casares: La Opera en Esparia. Procesos de recepcion y modelos de creacion
1I, Desde la Regencia de Maria Cristina hasta la Restauracion Alfonsina (1833-1874). Madrid, ICCMU, 2018, pp. 110y ss.

1M, Barba Davalos: La muisica en el drama romdntico espariol..., p. 102

17



M2 Encina Cortizo

el Buenavista (296 asientos) y el de la Sartén, ademas, de dos teatros destinados a grandes espec-
taculos, el del Circo —que en 1843 sera renovado por José Salamanca-y el de Variedades (600 lo-
calidades).

A todos estos coliseos se vienen a afiadir en la década de los afios cuarenta los espacios de re-
presentacion de las sociedades filantropicas e instructo-recreativas, que habian comenzado a apa-
recer en nuestro pais durante las regencias de Maria Cristina (1833-1841) y Espartero (1841-1843).
Estas sociedades burguesas, instructivas, recreativas y artistico-musicales, junto con el salén ro-
mantico, constituyen los principales espacios para el desarrollo de la musica en la sociedad libe-
ral. Su desarrollo estd en relacion directa con la aprobacion de la Real Orden del 28-1-1839, que le-
galizaba el derecho de asociacion y reunion durante la Regencia de M2 Cristina, y con el apoyo fi-
nanciero de la burguesia, que empezaba a enriquecerse gracias al crecimiento econémico que tuvo
lugar en Espaifia en estos afios, a pesar del desarrollo de la primera Guerra Carlista (1833-1840)2.

Imagen 1. Grabado de una sesién de musica en un salén privado®.

La vida de estas sociedades nace de la vocacion artistica burguesa, en claro mimetismo con las
veladas musicales aristocraticas, tan frecuentes en la Espafa del Antiguo Régimen. Asi, ademas de
desarrollar una funcién docente, algunas de ellas permitian a sus socios disfrutar y participar en
veladas artisticas mensuales, donde desahogaban su aficion lirico-dramatica, rivalizando con los

12 Sobre sociedades en este periodo, véase Cuadernos de Musica Iberoamericana, vols. 8-9, 2001, coordinado por Cortizo y So-
brino, y dedicado a las sociedades musicales, y en concreto, los textos “Asociacionismo musical en Espafia” (pp. 11-16) y “El
asociacionismo en los origenes de la zarzuela moderna”, pp. 41-72, ambos en dicho volumen.

13 Modesto Lafuente: Teatro social del siglo XIX por Fray Gerundio, Tomo II: Madrid, Establecimiento Tip. de P. Mellado, 1846,
p. 309.
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escasos teatros que funcionaban en la capital en la década de los treinta, tal y como recuerda Fran-
cisco Montemar algunos afios mas tarde: “Hubo un tiempo en que apenas se conocian en Madrid dos
o tres teatros llamados «caseros», de donde salieron algunas notabilidades que hoy vemos en nues-
tros teatros principales. Esta aficion se desarrollé poderosamente y ya no se llamaban teatros «ca-
seros», sino «sociedades»"4, Se trata, por tanto, en el mayor nimero de las ocasiones, de aficiona-
dos que disfrutan sintiéndose artistas, o contratando artistas que actien en su “teatro” particular,
en clara imitacién de las sesiones artisticas privadas. Las sociedades matritenses que en la década
de los cuarenta contaban con un teatro propio eran el Liceo Artistico y Literario, el Museo —que po-
sefa un teatro de 600 localidades’>-, y el Instituto Espafiol, con un coliseo de 846 asientos'®.

Imagen 2. Interior de un teatro (1839). Cabecera de EI Entreacto.

A pesar de contar con el favor popular, los coliseos entonces no eran comodos, teniendo que
sufrir los espectadores muchas incomodidades:

los hay que no ven, aunque oyen; los hay que no oyen, aunque ven; los hay que nada alcanzan ni a ver ni
a oir (y estos suelen salir mejor librados), pero todos ellos sienten muy bien el frio del invierno y el calor

14 Francisco Montemar: “Entreacto. Las sociedades. Primera parte. Las sociedades por dentro”, La Luneta, 14, (Madrid: 14-I-
1847), p. 55.

15 Ubicado desde 1841 en la calle de Alcala, en el antiguo Convento de las Vallecas, desamortizado, en 1848 alberga una com-
pania lirica dirigida por Juan Sckozdopole. Madoz: “Teatro del Museo”. Diccionario Geogrdfico-Estadistico-Historico de Espa-
Aa..., p. 779.

16 En este teatro trabaja como director de la compaiiia de verso Juan Lombia desde 1845, con “la condicion de pagar 200 rea-
les por cada representacion y dar una funcion todos los sabados”. Madoz: “Teatro del Instituto”. Diccionario Geogrdfico-Esta-
distico-Historico de Espana..., p. 778.
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del verano, recrean su olfato con exhalaciones de materia cuyo nombre s6lo mancharia este papel en que
vamos escribiendo y llevan de vuelta a sus casas polvo y aceite, mugre y pintura, cal y otras suciedades,
por valor, a lo menos, doble de lo que les costaron sus hilletes. [...] Pues en estos teatros mal construidos,
mal dispuestos, mal alhajados, mal abrigados, mal ventilados, mal limpios, mal alumbrados, mal decora-
dos, mal servidos, mal dirigidos, mal administrados, y... malisimamente concurridos, es donde se han de
representar las producciones de nuestros ingenios'’.

Romero Mendoza, en uno de sus ensayos sobre el Romanticismo, insiste en esta incomodidad
de los coliseos en los afios romanticos:

los locales llamados teatros por un exceso de eufemismo, son verdaderamente detestables. Nula o casi nu-
la la ventilacion, enrarecida la atmosfera por el olor nauseabundo de las galerias inmediatas y por el humo
apestoso y mareante de las luces de aceite. Sucios e incomodos los asientos. Angostos los palcos, y todo el
decorado de la sala, del peor gusto. Una semioscuridad diriamos que desdibuja a las personas hasta con-
vertirlas en bultos innominados. Cuatro fornidos mozos de cuerda estan encargados de subir y bajar el te-
l6n. Arrojes se les llama en el argot escénico. Con «palitos y tronchitos», como se decia entonces, se arman
las decoraciones. Durante la estacion estival aumenta, con el calor asfixiante, el mal olor que emana de
donde quiera, ya que la aireacién de la sala no puede ser mas deficiente y escasa. En el invierno la gente
acude bien provista de abrigo con que contrarrestar la baja temperatura del local'®.

En el mundo teatral, actores, cantantes liricos, autores y compositores convivian con naturali-
dad, dada la continua presencia de la musica en las funciones miscelaneas que se ofrecian en la
década romantica, en que accede al trono Isabel II. Desde los afios treinta y hasta mediados de si-
glo, los espectaculos teatrales eran sesiones miscelaneas, que duraban tres o cuatro horas; co-
menzaban con una sinfonia u obertura de opera'®; a continuacion, se representaba una pieza tea-
tral -comedia o0 drama-, en varios actos, o una 6pera. La representacion solia contar con uno o dos
intermedios de baile o musica orquestal; y la orquesta también auxiliaba, haciendo sonar una sin-
fonia, cuando los cambios de escenografia eran complicados, “para evitar que el ptblico se impa-
cientara mientras los maquinistas trabajaban sobre el escenario a telén cerrado™?.

Segun recuerda Fernandez de Cérdoba, la dpera era el espectaculo “predilecto de la buena so-
ciedad", y los precios eran asequibles:

un palco costaba 60 reales; una butaca, llamada entonces luneta, que no ocupaban las sefioras, no pasaba
de 12; ni de 6 un asiento de galeria. No se pagaba como ahora la entrada aparte, para ciertas localidades,

17 Nicomedes Pastor Diaz: Galeria de esparioles célebres contempordneos o Biografias y retratos. Vol. VII. Madrid, Imp. de Ig-
nacio Boix, 1845, Vol. VII, p. 69.

18 Pedro Romero Mendoza: Siete ensayos sobre el Romanticismo espafiol. Tomo I, Capitulo II. Caceres, Diputacion de Caceres,
1960, s/p. <http://www.cervantesvirtual.com/nd/ark:/59851/bmcbr939> (consultado: 15/07/2020).

19 La orquesta, mas o menos de unos treinta profesores, estaba presente en los teatros oficiales, y los profesores accedian a
ella mediante oposicion, y en los demas, porque la musica formaba parte de la estructura de las funciones siempre; la Cruz y
el Principe contaban con profesores contratados, como contemplan tanto el Proyecto de Decreto de los teatros de 1847, como
el Decreto Organico de Teatros de 1849.

20 Marina Barba Dévalos: La musica en el drama romdntico espaiiol en los Teatros de Madrid (1834-1844). Tesis doctoral, Uni-
versidad Autonoma de Madrid, 2013, p. 70. <https://repositorio.uam.es/bitstream/handle/10486/660374/barba_davalos_ma-
rina.pdf?sequence=1&isAllowed=y#page=123&zoom=100,125,929> (Ultimo acceso: 11/6/2020).

21 Fernando Fernandez de Cordoba: Mis memorias intimas, Tomo I, Madrid, Imp. de la Real Casa, 1886, p. 89.
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costumbre que hasta entonces era desconocida en nuestros teatros y que se import6 mas tarde de Francia.
[...] Todas las localidades que no estaban abonadas debian ser vendidas al ptblico en el despacho mismo
y no se permitia lo fuera ninguna con anticipacion en contaduria a mas altos precios?.

TEATRO DE LA CRUZ, TEMPORADA DE PASCUA DE 1847
Diario de avisos de Madrid, 29-11-1847, p. 4
Tarifa deel;)tsa L:;;]C;J%Srs&zrg’;r%gi:gg;gﬂigigizge regir en Precios diarios Precios de abono
[reﬁes] [marr;]\fz;:lies] Rs. mrs.

Palcos de proscenio y bajos 60 50
Palcos principales 50 40
Palcos segundos 40 30
Pacos terceros 20 16
Delanteras dcha. e izda. de palcos por asientos 10 8 8 8
Segundas y terceras de palcos por asientos 6 8 5 8
Lunetas 12 8 10 8
Sillones de dcha. e izda. 12 8 10 8
Galerias de dcha. e izda. 6 8
Anfiteatro primera fila 8 8 6 8
Anfiteatro 22, 33, 42, 52 y 62 fila con asiento numerado 6 8 5 8
Sillones de tertulia 8 8 6 8
Entrada general para palcos, anfiteatro y tertulia 4 8

Tabla 1. Precios del Teatro de la Cruz en la Temporada de Pascua de 1847%.

En relacion con estos precios del teatro de la Cruz, se comenta en prensa, dentro del anuncio
de la nueva temporada de Pascua, que, para los abonados a palcos, la empresa del coliseo de la
Cruz ha creido conveniente

no cargarles el valor de las cinco entradas a cada uno, sino dejarles la libertad de tomar las que necesiten;
los precios de los palcos son sin entrada.

La orquesta se compondra de 45 a 50 profesores. Los coros en nimero de 32 a 35. Trajes con propiedad y
lujo, abundante repertorio de dperas modernas y antigua de mérito conocido, ente ellas, algunas bufas que
no se han ejecutado en Madrid. [...]

A pesar de que los gastos de una compafiia de 6pera son inmensamente mayores que las de verso, no obstan-
te, la empresa se ha atemperado a los precios que para el verso tenia este teatro, con muy cortas variaciones®.

Llama la atencion la diferencia de precio entre la Cruz y el Circo, teatro entonces preferido por
la alta sociedad madrilefia en estas temporadas gestionadas por Salamanca en que se presentaron
en Madrid algunos de los mejores cantantes coetaneos de opera italiana.

2 [bidem.

% Las tablas del articulo son de elaboracion propia, basandonos en fuentes hemerograficas coetaneas.

% Diario de Avisos de Madrid, 29-11-1847, p. 4. Se afiade que existe la posibilidad de adquirir billetes con anticipacion en la
contaduria del teatro, “con el solo aumento de un real en los asientos de segundo orden, 2 en las lunetas y sillones, y 8 en pal-
cos”. También en El Clamor Puiblico, 31-11-1847, p. 3; El Eco del Comercio, 31-111-1847, p. 4; El Espectador, 1-IV-1847, p. 4; Dia-
rio de Avisos de Madrid, 2-1V-1847, p. 4; Diario de Avisos de Madrid, 3-1V-1847, p. 4.
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TEATRO DEL CIRCO,
TEMPORADA DE PASCUA DE 1847
Abono por 50 representaciones Reales
Palcos principales con cinco entradas 5000
Palcos entresuelos con cinco entradas 5000
Pacos bajos con cinco entradas 4000
Anfiteatros con entradas 800
Lunetas con entradas 800
Delanteras de galeria con entradas 500

Tabla 2. Precios del Teatro del Circo (1847)*

Si comparamos los precios de la Cruz y el Circo con los del teatro de Variedades de la misma
temporada, Pascua de 1847, comprobaremos que un teatro de segundo orden como éste, plantea
una oferta alin mas barata:

TEATRO DE VARIEDADES,
TEMPORADA DE PASCUA DE 1847

Precio por

Abono por 50 representaciones. localidad

Se ofrece una rebaja del 20% de

descuento el 4 de abril
Reales

w
o

Palcos con cuatro entradas
Lunetas principales
Galerfa principal
Delantera de anfiteatro
Anfiteatro

Galeria segunda

Delantera de patio

Luneta de patio

Gradas de galeria segunda

Wlw |l

Tabla 3. Precios del Teatro de Variedades (1847)%

Sin embargo, los teatros mas baratos no llenaban del todo sus aforos, y era habitual que las
empresas interrumpieran sus trabajos, declarandose en quiebra, no tanto por la falta de ingresos,
sino, sobre todo, por el excesivo niimero de gastos estructurales con los que partia cada tempora-
da, como los vinculados a las numerosas cargas benéficas que los coliseos municipales deben su-
fragar. El analisis de la intrahistoria de los arriendos de los dos teatros municipales de Madrid, la
Cruz y el Principe, en la década de los cuarenta pone de manifiesto el anacronismo del sistema en
vigor en una sociedad que esta saliendo del Antiguo Régimen, y que pretende entender el teatro
Como una empresa, no como un privilegio que debe asumir unas cargas morales en forma de pa-

% El Tiempo, 29-111-1847, p. 4.
% Diario de Avisos de Madrid, 31-11-1847, p. 4.
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gos benéficos (véase tabla 1). La situacion llegara a hacerse insostenible ya casi a mediados de si-
glo, obligando a ordenar el espacio teatral desde el gobierno, a través del nuevo Decreto organico

de teatros y el Reglamento del Teatro Espafiol.

27 28
TeATO5 G Y P CoNTRO D BENGACENCI TR0, Chp Y PN

22.000 reales Colegio de las Nifias de la Paz [Inclusa] 22.000 reales

22.7251s. [Casa Nacioﬁglsglecgjeneficencia] 4 maravedies por persona

10.440 rs. Hospital de San Juan de Dios [Anton Martin] 15 rs. por representacion

10.440 rs. [Hospital del] Buen Suceso 19.000 rs.

1.800 rs. Hospital de los Comicos
70.000 rs. Casa Galera 8 maravedies por billete personal
237.303 1s. Jubilados, huérfanas y viudas
OTROS GASTOS

TEMPORADA 1829 UEEERORALEE

Censos contra el [T.] del Principe

Réditos anuales

Obras y reparaciones de los edificios

Uno perteneciente al vinculo que fundo José

3.000 rs. en que estaban los dos teatros Gomez La Madrid 2.200[rs]
— . Otros censos reunidos correspondientes al
Gratificaciones a la guardia que acude S
34.610 1s. durante las horas de funcion gi}lgrrazgo que fund6 Jeronimo Pegueu y su | 2.380 [rs.]
3.000rs. | Al censor politico, sueldo Otro perteneciente al Hospital General 13.200 [rs.]
11.680rs. | Dos alcaldes, uno por teatro
11.916 1s. | Cuatro alguaciles Censos contra el [T.] de la Cruz Réditos anuales
Otro a favor del mayorazgo de Antonio Ortiz
de Zarate 1.266 [rs.]
Otro a favor del Excelentisimo sefior duque
de Berwick y Alba por valor de las piezas y 429rs]
terrenos cedidos para ensanchar el vestuario :
del teatro de la Cruz
TOTAL
427.814 rs.

213.907 rs. por teatro

Tabla 4. Cargas benéficas de los coliseos del Principe y la Cruz en 1829 y en 1839.

En la década de 1840, las empresas de la Cruz y el Principe acaban siendo asociaciones de pro-
fesionales que se unen para poder arrendar los coliseos y, asi, poder seguir trabajando. En dichas
sociedades conviven compositores como Ramoén Carnicer o Basilio Basili, cantantes liricos como
Francisco Salas o Joaquin Reguer, actores como Juan Lombia, Julian Romea, Agustin Azcona, An-

27 M2, E. Cortizo: La restauracion de La Zarzuela en el Madrid del XIX (1830-1856). Tesis doctoral. Madrid, Universidad Com-
plutense, 1993, p. 143. < https://eprints.ucm.es/25421/1/T18596.pdf> Los datos fueron recogidos por Barbieri, en su Lega-
do de la Biblioteca Nacional, 14.057.
% “Reglamento general para los teatros del reino”, El Entreacto, [afio I], n° 67, domingo, 17-11-1839, p. 264.
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tonio Guzman, Matilde Diez o Carlos Latorre, y autores como Ventura de la Vega o José Zorrilla. To-
dos acaban involucrados de una u otra manera en las empresas de los coliseos municipales matri-
tenses, y durante la década de los cuarenta son ellos los que, convertidos en empresa teatral, con-
siguen, con grandes quebrantos y escasos beneficios, levantar el telon de los dos teatros munici-
pales.

El 26 de enero de 1839 sali6 a concurso la administracion de los teatros y, tras muchas difi-
cultades y negociaciones que relatan Sanz Sanchez y Barba Davalos, se formé una sociedad “de ar-
tistas de opera -representada por el primer bajo, Francisco Salas, el director artistico, Agustin Az-
cona, y el bajo cantante Joaquin Reguer, y en union a los maestros de musica Carnicer y Basilio Ba-
sili?- a remitir una propuesta de arrendamiento por el coliseo de la Cruz en la vispera de la cuarta
subasta [de ese afio], prevista para el 26 de enero”’. El Ayuntamiento lleg a un acuerdo con dicha
sociedad, materializando la contrata del teatro de la Cruz, dedicado a la 6pera’!, el 12 de marzo de
1839, con la duracién de una temporada.

El teatro del Principe lo tuvo mas complicado, llegando a Pascua sin empresa que lo gestiona-
ra como relata en detalle Sanz Sanchez. El Ayuntamiento decide llegar a un acuerdo con una so-
ciedad de actores madrilefios, representados por Garcia Luna, Lopez, Fabiani, Juan Lombia, Her-
nandez y Nicolau, quienes “firmaron la escritura el 30 de abril [de 1839], aunque en ella figura que
habian recibido el teatro el dia 13, cuando firmaron el pliego de condiciones definitivo™?. Segun
confirma Casares en su estudio sobre la 6pera en Espafia, la Cruz se dedicara en exclusiva a la ope-
ra desde el afio teatral 1838-39, con diversos cierres por amenaza de ruina hasta su derribo en
1848. Este dato sustenta la conclusion del estudio de Barba Davalos, segtin el cual, la proporcién
de teatro declamado y dpera en los dos teatros oficiales, la Cruz y el Principe, en la década ro-
mantica (1834-1844) es de un 14% de verso, frente a un 86% de 6pera®.

En la siguiente temporada, 1840-41, afio comico complejo al estar marcado por el fin de la Re-
gencia de Maria Cristina y el alzamiento de Espartero, continda Salas en la empresa de los teatros,
esta vez, en asociacion con Julian Romea® -que es representado, en el momento de la firma del
contrato, por su cuflado, Luis Gonzalez Bravo, al estar el actor trabajando en ese momento en Gra-
nada-, Elias Norén y Francisco Lucini®. La reforma del teatro de la Cruz obliga a retrasar el inicio
de las representaciones liricas al mes de agosto de 1841, por ello, tras haber conseguido Salas y
Lombia la cesion del teatro de la Cruz por un periodo de tres afios, el coliseo

2 Carnicer y Basilio Basili, también socios, eran el director artistico y musical, el primero, y el director de los coros, el segun-
do que, ademas, en algunas representaciones apoyaba desde el piano.

30 M@ Esther Sanz Sanchez: Informacion y critica teatral en los diarios madrilerios El Porvenir (1837) y El Piloto (1839-1840). Ma-
drid, U. Complutense, 2017, p. 126. La autora afiade que esta propuesta no se tuvo en cuenta porque no pudo celebrarse nue-
va puja, ante la ausencia de otros licitadores.

31 Barba Davalos afirma, que “es evidente que el teatro destinado a la 6pera era el de la Cruz y durante las temporadas 1838-
1839, 1839-1840, 1841-1842 y 1842-1843 no se representd ninguna en el teatro Principe”. La miisica en el drama romdntico
espariol en los Teatros de Madrid (1834-1844)..., p. 78.

32 M2 E. Sanz Sanchez: Informacion y critica teatral en los diarios madrilerios..., pp. 127 y ss.

33 M. Barba Davalos: La muisica en el drama romdntico espariol..., p. 75.

3 Romea sera el director de la compaiiia de verso del teatro del Principe desde este afio hasta 1848, siete afios continuados.
Cuando surge la ausencia de posibles licitadores para el teatro en 1848, y el Ayuntamiento se hace cargo del mismo, asu-
miendo sus cargas econdémicas, recurre de nuevo a Romea y Latorre para que dirijan la compafia.

35 Vid. Sanz Sanchez: Informacion y critica teatral en los diarios madrilefios..., pp. 136 y ss.
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continud trabajando, encadenando las temporadas, hasta julio de 1841, sin interrumpir durante la cuares-
ma y la semana santa, pero aprovechando el paron de los dos meses de obras en que se vieron obligados
a ir al teatro Circo para descansar y formar la nueva compaiiia al regresar al de la Cruz. Las funciones de
esta temporada terminaron el 14 de abril de 1842 poniendo fin a las representaciones estables de 6pera en
los teatros de Madrid*.

iz o 17

&GN AR A TR
SARILA LUNA ,

o

r) LA LOBCATTA

v G oomam vwnduis el cate Mo amsgiar

Imégenes 3 y 4. Juan Lombia (izda.) y Garcia Luna (dcha.) en dos grabados de El Entreacto.

Basili, quien ya habia estrenado el 5 de octubre de 1839 una 6pera bufa italiana, Il carrozino da
vendere, en el teatro de la Cruz, sin demasiado éxito®’, estrena el 10 de abril de 1841, en el Liceo
Artistico-Literario de Madrid, su primera 6pera espafiola, titulada Los contrabandistas, viéndose re-
compensado con su estreno publico el 20 de junio de ese mismo afo, ya en el teatro del Circo, sien-
do interpretada la obra por la parte espafiola de la compafiia de 6pera italiana del teatro de la Cruz,
asentada en el coliseo de Colmenares, ante las obras requeridas por el coliseo publico. Los intér-
pretes fueron las tiples Gabriela Gamarra y Joaquina Lombia, el cantante novel Manuel Franco, el te-
nor Manuel Ojeda, experto en canciones andaluzas, el primer baritono cémico del Principe, Fran-
cisco Salas, y el bajo Antonio Aparicio. La representacion tuvo lugar a beneficio de Joaquina Lom-
bia, esposa del actor y empresario del teatro, Juan Lombia®. Lamentablemente, el estreno

36 Barba Davalos: La musica en el drama romantico espariol en los Teatros de Madrid (1834-1844)..., p. 107.

37 Vid.: M® E. Cortizo: “La 6pera romantica espafiola hasta la apertura del Teatro Real’. La dpera en Espaiia e Hispanoameérica.
Vol. II: Casares y Torrente (eds.). Madrid, ICCMU, 2002, pp. 20-21. )

38 Casares reflexiona in extenso sobre la obra en su monografia: La Opera en Esparia. Procesos de recepcion y modelos de crea-
cion II, Desde la Regencia de Maria Cristina hasta la Restauracion Alfonsina (1833-1874). Madrid, ICCMU, 2018, pp. 118 y ss.
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no tuvo un éxito feliz, ni conforme a los deseos del pablico

. ni a la esperanza concebida por el maestro compositor, a
SUPLEMENTO quien faltaron todos los recursos. En efecto, tuvo que valer-
se de algunos discipulos para que su 6pera se ejecutara, no
HREYISTA DE TEBATRDI. contando con buenos artistas que tomasen parte en la re-

presentacion, fuera de la sefiora Joaquina Lombia y del se-

Teatro del Circo. fior Manuel Ojeda.
-ﬁf-ﬁig:@:-—w

A partir del afio comico 1842-43, la compaiia

THRUAE  LRTRRORTARNLLS, de 6pera se trasladé con Carnicer al teatro del Cir-
e e s T co, tras firmar un contrato con el duefio del coliseo,
g Segundo Colmenares®. Por eso, si habia que repre-

DOMA JOAQUINMA LOWBIA, sentar una opera en la Cruz, Lombia tenia que con-

S S tratar de forma puntual*! a los cantantes que anta-
fio habian formado parte de la compania lirica, pre-
Sl et Ry Ao sentando las funciones fuera de abono.

EL ﬁ'}““ﬂnwm“ﬂ Cuando en diciembre de ese afio se decide in-

terpretar la zarzuela en un acto, La campanilla del
boticario, adaptacion de la 6pera bufa Il campanello
clEE S S0 de notte (1836) de Donizetti, para las funciones de
PR E e S RS Navidad —del 24 al 28 de diciembre-, se opta por la

actriz Barbara Lamadrid, poseedora de hermosa
voz que le permite asumir el papel de primera ti-
ple, aunque no era una verdadera cantante*?, y los
cantantes de la compafifa de la 6pera de temporadas anteriores, Francisco Salas* y Vicente Barba,
acompafiados de coros. Aunque Espin y Guillén desde las paginas de su revista insinuaba que to-
do se perdonaba en las funciones de Navidad*, la compaiia lirica improvisada de cantantes espa-

Viw o D, 00MLE BEH, muliin sbé meisie Ta BASILIO BASTLL

ACTOMER SEVORAS, Gumusn v Lumars | SESORES, Sucms, Busas, Foases, Ariass ¥ Gomtetas

Imagen 5. Anuncio de la representacion de
El contrabandista en el Circo.

39 Salvador Constanzio: “Opusculo VI. Del origen de la 6pera en Italia, de algunos ensayos sobre la 6pera nacional hechos en
Espafia y del Boabdil, drama lirico escrito por Miguel Gonzélez Aurioles”, en Opusculos politicos y literarios. Madrid, Imp. de
La Publicidad, a cargo de Rivadeneira, 1847, p. 379.

#0El Circo de la Plaza del Rey se ve convertido en teatro lirico en 1842 y, tras algunos afios en competencia con la Cruz, con
no pocos altibajos —en 1843, por ejemplo, la Cruz estuvo cerrado todo el afio, y el Circo fue cerrado también de enero a abril,
y posteriormente, en julio-, a finales de 1843 fue comprado por José Salamanca, que lo reformé por completo, haciendo de
este coliseo el mejor del Madrid coeténeo. Se puede ver, al respecto, E. Casares: La Opera en Esparia..., pp. 129 y ss.

41 Eso sucedi6 en agosto de 1842, cuando se quiso presentar en la capital a Cristina [Antero] Villg, interpretando Lucrezia Bor-
giay Norma.

# Barbara Lamadrid era esposa de Francisco Salas. Su hermana, Teodora Lamadrid, también excelente actriz, estaba casada, a
su vez, con Basilio Basili.

#El'9 de septiembre de ese mismo afio, 1842, al representarse en el teatro de la Cruz el drama en cuatro actos Angelo, Tira-
no de Padua, de Victor Hugo, “Salas ameniz0 la funcion cantando una cavatina de il Corradino [protagonista masculino de Ma-
tilde di Shabran de Rossini, que paradéjicamente es un tenor], y la graciosa cancion Los toros del Puerto’, mereciendo ambas
piezas “estrepitosos aplausos” (El pasatiempo, Afio I, n® 163, 10-IX-1842, p. 4). Esta practica de integracion de elementos di-
versos en un espectaculo lirico-dramatico, llegard a su mayor expresion pocos afios mas tarde con la zarzuela parodia.

# “El publico de Nochebuena no se apercibio del mérito de la composicion porque en semejantes dias no repara en el mérito
artistico de tal o cual pieza, se va al teatro a reir y nada mas”. “Crénica nacional”, La Iberia Musical y Literaria, Afio I, n° 1, 1-
1-1843, p. 6.
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fioles, fue bastante elogiada en la prensa, que aprovecha para “destacar el caracter nacional y co-
mentar que era mucho mejor que la compaiia estable italiana que habia estado en los teatros rea-
les durante tanto tiempo™.

En la siguiente temporada comica, 1843-44, durante la cual no hubo dpera en ninguno de los
dos teatros, al frente del teatro del Principe, dedicado al verso, estuvieron un afio mas Julian Ro-
mea y su esposa Matilde Diez, con Ventura de la Vega como autor; y, llevando las riendas del coli-
seo de la Cruz, el actor gracioso Juan Lombia, “Carlos Latorre, como primer actor y para el que el
autor del teatro, José Zorrilla, escribia los papeles principales de sus obras, y las dos actrices y her-
manas Barbara y Teodora Lamadrid con sus respectivos maridos, Francisco Salas y Basilio Basili,
encargados de la parte musical™®. La compaifiia lirica, como ya hemos comentado, se habia trasla-
dado con Ramon Carnicer, al teatro del Circo, que tuvo que “cerrar de enero a abril [de 1843] y de
nuevo en julio, mientras que el de la Cruz permaneci6 inactivo todo el afio™.

B LA A DR D

ankes Yo Plevuel

Imagenes 6y 7. Carlos Latorre por Federico de Madrazo; y Barbara Lamadrid en EI Entreacto.

+ Barba Davalos: La muisica en el drama romdntico espariol..., p. 108.

4 Ipid., p. 108. En la Cruz se estrena el 28 de marzo de 1844, sin demasiado éxito, Don Juan Tenorio, teniendo como protago-
nistas a Carlos Latorre y Barbara Lamadrid. La reposicion del titulo el 1 de noviembre de ese mismo afio en el Principe, inter-
pretando la pareja protagonista en este caso el mismo Latorre como Don Juan y Joaquina Lombia como Dofia Inés, consiguio
un éxito apotedsico, instaurando la tradicion de representar la obra en esa fecha.

47 Vid. E. Casares: La Opera en Esparia..., p. 124.
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El Circo es adquirido a finales de 1843 por José de Salamanca, que reforma profundamente el co-
liseo, convirtiéndolo en el preferido de la alta sociedad madrilefia®®, gracias, sobre todo, a reunir en
el Circo entre 1843 y 1848 la compaiiia “mas brillante y completa que hay ahora en Europa™*, con la
presencia, en distintas temporadas, de cantantes de la relevancia de la soprano Fanny Tacchinardi-
Persiani, los tenores Giorgio Ronconi, Enrico Tamberlick o Lorenzo Salvi, y el bajo Ignacio Marini.

Ronconi se presentd con Maria di Rohan, electrizando a nuestro publico, que le aplaudié frenéticamente;
gran actor y gran cantante, de pequefia estatura y emitiendo su poderosa voz con valentia, llegdé Ronconi
a ser aqui una especie de idolo. Con él cantaron el tenor Moriani, inimitable en la Lucia; luego Salvi, y ulti-
mamente la Persiani, estrella de primera magnitud y rival de la Grisi. La Persiani dominaba todo el reper-
torio ligero y cantaba como no he oido cantar después a ninguna otra, la Lucia, Puritanos, Sondmbula, Bar-
bero, Elixire [sic], etc. El Teatro del Circo se convirti6 con esto en centro brillantisimo de la sociedad de Ma-
drid, y punto de cita de los muchos y buenos aficionados que encierra; y como las compafiias venian
después de transcurridos los meses del invierno, las sefioras se presentaban en los palcos y lunetas con
mantillas blancas y cubiertas de flores, lo cual daba a la sala una animacion y una alegria extraordinarias.
[...] Creo fuera en el invierno de 1846 cuando vino al Circo el joven tenor Tamberlick; pero debut6 sin rui-
do ni ovaciones, cantando I Lombardi, La mutta di Porticiy Attila y sin que nadie se apercibiera de que pi-
saba ya nuestra escena el que debia ser con el tiempo, por su voz maravillosa y por su inimitable senti-
miento, el tenor mas aplaudido en Madrid, después de Rubini®C.

Tras noches brillantes, el empresario decide dar por terminada su aventura teatral en la Navi-
dad de 1847, liquidando la compaiiia; el Circo se convertiria poco después, en la sede de la Socie-
dad Lirico Espafiola que lograra el éxito con la zarzuela grande

La Cruz abre sus puertas en abril de 1844, con una compafiia dirigida por Juan Lombia, con Car-
nicer como director musical, y cantantes italianos que ha traido Basili de Italia, dada la competen-
cia que supone Salamanca en el Circo®, pero el teatro quiebra, tras los dos primeros titulos. El 10
de diciembre la Cruz logra reabrirse logrando reabrirse de nuevo por todo lo alto, con Basili como
director del teatro y su cufiado Salas como empresario, con la presentacion en Madrid del tenor Na-
poleone Moriani®2. A la representacion de Lucia di Lammermoor asiste, incluso, la reina Isabel II.

El siguiente afio lirico, 1845-46, contintian conviviendo dos compaiias de 6pera en la Cruz y
el Circo, y la rivalidad entre ambas anima la vida teatral madrilefia, permitiendo que esta campa-
fia lirica presente una inusitada brillantez, ofreciendo un niimero jamas antes conocido de titulos,
interpretados con gran calidad. El Circo continta presentando repertorio italiano, mientras que la
Cruz, inmerso en el pleito en torno a la direccion de Carnicer, interpreta algunos titulos de auto-

# Martinez Olmedilla recuerda que “Salamanca obsequiaba a sus abonados enviando a los palcos sorbetes y dulces mientras
los ocupantes de las demaés localidades podian tomar en la cantina lo que quisieran, sin desembolsar un céntimo”. Augusto
Martinez Olmedilla: Los teatros de Madrid. Madrid, Impr. J. Ruiz Alonso, 1948, p. 35.

# Tomo II, 2, 7-IV-1846, p. 32. Cit. en Cortizo: “Las zarzuelas parodia de Agustin Azcona: una parodia literario-musical en el
origen de la zarzuela espafiola decimononica”. Mundus vult decipi: estudios interdisciplinares sobre falsificacion textual y lite-
raria. Javier Martinez (ed.). Madrid, Eds. Clasicas, 2012, pp. 113-126.

50 Fernando Fdz. de C(}rdoba: Mis memorias intimas, Tomo II, Madrid, Imp. de la Real Casa, 1886, p. 139.

51 Vid. E. Casares: La Opera en Espana..., pp. 138 y ss.

52 Carnicer, despojado de su puesto de director musical, entabla un pleito con ambos desde ese afio 1844, que relata Barbie-
ri, y reconstruye con detalle Octavio Lafourcade: Ramén Carnicer en Madrid. Tesis doctoral. Madrid: Universidad Auténoma
de Madrid, Departamento de Musica, 2004, pp. 701 y ss.
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res espafioles, como estudia Casares, Luisa della Valliére
de Genovés y El diablo predicador de Basili, con texto de
Ventura de la Vega®, siendo esta tltima, cuya partitura
desconocemos, el mayor éxito lirico de la carrera del
compositor italiano asentado en Madrid.

En los meses de mayo y junio de 1846 varios can-
tantes espafioles —entre ellos las hermanas Villo-, que
habian sido victimas de Scarlatti de Aldama y su Acade-
mia Real de Musica*, se establecen en el Teatro de Bue-
navista, en la calle de la Luna, para representar dperas
italianas traducidas al castellano, entre ellas Norma de
Bellini, obteniendo gran éxito de publico.

El afio lirico 1846-47 “comenz6 con una gran crisis
en el teatro de la Cruz que cerr6 durante un afio para de-
dicarse al teatro hablado. [...] recuper6 su actividad liri-
ca el 4 de abril de 1847 con la representacion de Ernani  ~
de Verdi™.

it

2. Tras la formula de éxito (1846-47): las zarzuelas an-

daluzas y las zarzuelas parodia Imagen 8. Pagina inicial del borrador manuscrito
autografo de Ventura de la Vega para El diablo

Basili y Salas habian tratado de mantener una com- )
predicador.

paiiia lirica en la Cruz, aprovechando el primero, ade-
mas, para ir estrenando algunos titulos -El contrabandista (1841) o El diablo predicador (1846)-
que consiguieran iniciar un posible género lirico espafiol.

Entre 1846 y 1847 se cultivan en Madrid dos subgéneros liricos menores, la zarzuela andalu-
za y la zarzuela parodia, que tratan de conseguir el favor del publico, iniciar un camino lirico en
espanol y, ademas, hacer negocio.

En la funcion de Nochebuena de 1846, se estrena en el Teatro de la Cruz La venganza de Alifon-
0, obra que inaugura el género de zarzuela-parodia, mientras que en el del Circo, se pone por pri-
mera vez en escena la zarzuela original de José Olona, Un alijo en Sevilla, titulo que inaugura el gé-
nero de las zarzuelas andaluzas. La obra, que emplea la cancion de Salas Los toros del Puerto, cuen-
ta con musica compuesta para ella por el joven compositor navarro Joaquin Gaztambide,
constituyendo ésta su presentacion en la arena lirica. La obra no pretende sino divertir en la funcion
navidefia, presentando a Isidora Maiquez como una graciosa andaluza, a Salas y Tamberlick como
contrabandistas, y presentar a Guy Stephan bailando el Jaleo de Jerez’®. La direccion escénica de la

53 Sobre la obra de Basili y Vega, vid. Casares: La Opera en Espaiia..., pp. 149 y ss.

> La Academia de Scarlatti de Aldama ha sido estudiada en nuestro trabajo “La 6pera romdantica en Espafia hasta la apertura
del Teatro Real (1800-1850)", La dpera en Espania e Hispanoamérica. Vo!. L., Casares y Torrente (eds.). Madrid: ICCMU, 2002,
pp. 7-62. También ha tratado con posterioridad este tema, Casares: La Opera en Espana..., pp. 125-126.

55 Casares: La Opera en Espaiia..., p. 154.

56 Sobre el baile y sobre todo el ballet en esta época, remitimos a la monografia de Laura Hormigon: El Ballet Romdntico en el
Teatro del Circo de Madrid (1842-1850). Madrid, Publicaciones de ADE, 2017.
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obra corre a cargo del veterano José Olona®’. Seglin relata
La Luneta, los Reyes honraron la funcion con su asistencia.

Tras este titulo, nuevas zarzuelas andaluzas llegan en
marzo de 1847, con el actor José M? Dardalla, junto a Par-
do, Guerrero y Vico, comicos que representaban andalu-
zadas comicas y se instalan en el Instituto con su habi-
tual repertorio, integrado por las zarzuelas de Francisco
Sanchez del Arco y Soriano Fuertes, y piezas teatrales de
José Sanz Pérez y José Sanchez Albarran®. Nada mas ser
contratado, Dardalla, acompafiado por el resto de la com-
pafiia del Instituto, ofrece la pieza andaluza de Breton de
los Herreros La flor de la canela en el T. del Circo, con ob-
jeto de que asistiera la reina. Ya desde 1842 en el teatro
del Instituto encontramos companias de cantantes espa-
fioles, que interpretan, también con éxito, Opera italiana
traducida al castellano, introduciéndose, ademas, cancio-
nes nacionales, configurando ya el germen de lo que pos-
Imagen 9. Dardalla, en la esquina derecha infe-  teriormente sera la parodia®.
rior del telon de boca del teatro de la Comedia El 19 de mayo de 1847 se pone en escena en el

de Madrid, pintado por José Vallejo en 1875, o de] Instituto la zarzuela andaluza en un acto jEs la
que se quemo en el incendio del coliseo en . , .
abril de 1915 Chachil, que se habia estrenado el 2 de septiembre de
1845 en el Teatro Balon de Cadiz. El libreto en verso es de
Francisco Sanchez del Arco y la musica, de Mariano Soriano Fuertes.

Cuatro dias mas tarde, el 23 de mayo se desarrolla el beneficio de Dardalla repitiendo la zar-
zuela jEs la Chachily dos piezas mas de declamado; y, a finales de mes, se lleva a cabo el benefi-
cio de la primera actriz, Carmen Fenoquio, en el que ademas de presentar la comedia de Rodriguez
Rubi Toros y carias, y el sainete de José Sanz Pérez Too es jasta que me enfae, tres parejas de ne-
gros con acompafamiento de canto propio de su pais, bailaron el tango americano El sapi tu sé,
cantado por Pardo y Guerrero. La prensa, aunque reclama al Instituto moderacion en la programa-
cion del repertorio andaluz, solicita que no cierre sus puertas en los meses de verano, ya que el
publico, “que favorece con su presencia este elegante teatro”, acudiria, sin duda, a presenciar “fun-
ciones variadas™®. Estas advertencias son tenidas en cuenta por Dardalla, que comienza a presen-
tar comedias vodevilescas, traducidas del francés por Juan del Peral, José de Olona o Francisco
Gonzalez, mezcladas con nuevas piezas andaluzas de Bedoya y Asquerino.

El 17 de septiembre de 1847, Juan Lombia, director de la compaiiia del Instituto, que habia
confiado el teatro en los tltimos meses a Dardalla, envia una carta a Ventura de la Vega -ya Comi-

57 “Cronica de bastidores”, La Luneta, Madrid, Afio I, n° 8, 24-XII-1846, p. 32.

58 “Cronica de Provincias’, La Luneta, Madrid, Afio II, n° 30, 11-11-1847, p. 120.

59 “Instituto. Habiendo llegado a esta corte la primera tiple Maria Soriano y el primer tenor Joaquin Montafiés, se ejecutara hoy
a las siete y media de la noche la 6pera bufa en 2 actos y en espafiol titulada EI barbero de Sevilla, en la que la Soriano y Sanz
cantaran la graciosa escena titulada El churrii”. Diario de Madrid, 3-XII-1846.

8 M. M. del C.: “Critica Teatral. Teatro del Instituto”, La Luneta, afio II, n° 41, 30-V-1847, p. 33.
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sario Regio recién nombrado por Escosura, con la funcién de redactar el futuro Decreto Organico
de Teatros- en la que reniega de que las obras triunfen incluyendo canciones andaluzas y “otras
fechorias de este jaez, que ahora mismo repiten como pueden en Madrid, reduciendo el Teatro del
Instituto a teatro andaluz del peor género, e introduciendo por protagonistas siempre truhanes,
toreros, gente de baja ralea y remedando hasta la plaza de toros en la escena”!.

Todavia el 30 de noviembre del mismo afio 1847 se representé en el Instituto, La sal de Jestis,
zarzuela andaluza en un acto y en verso®, con letra y musica de los mismos autores, Sanchez del
Arco y Soriano Fuertes®, a beneficio de Joaquina Molitz.

Mientras el Instituto se mantenia con las andaluzadas de Dardalla, en el Teatro del Cruz, el ac-
tor Rafael Azcona ensaya una nueva formula lirica, la zarzuela-parodia, forma efimera que se
desarrolla entre los afios 1846-48 con importante éxito de publico. Se trata de emplear musica de
Operas italianas que han alcanzado fortuna e incluirla en libretos sainetescos con textos en caste-
llano que, aunque parten de la trama dramatica de la obra que parodian, generan un producto es-
cénico espurio y surreal, que se sirve del “furor filarmonico” por la dpera italiana que habia sufri-
do en las primeras décadas del siglo XIX el ptiblico madrilefio.

Tres son las obras que aprovechan el éxito de esta sencilla formula parédica en la Cruz, La ven-
ganza de Alifonso, estrenada en la Nochebuena del 24 de diciembre de 1846 sobre Lucrezia Borgia
de Donizetti; El sacristdn de San Lorenzo, estrenada en el mismo teatro, como zarzuela en tres ac-
tos sobre Lucia di Lammermoor durante el Carnaval del afio 1847 —el 14 de febrero-, que consigue
gran éxito interpretada por Caltafiazor que imita de forma parédica al tenor Moriani que triunfaba
en el Circo®; y El suicidio de Rosa, zarzuela en un acto estrenada el 15 de diciembre de 1847, a be-
neficio de Josefa Noriega, sobre musica de La straniera de Bellini, incluyendo también la cavatina
“Nel furor della tempesta” de Il pirata del mismo autor, y un coro de Belisario, de Donizetti®.

Aunque la empresa pronto pasa de moda y es atacada por parte de la prensa, la aventura de
Azcona contribuy6 a normalizar el empleo del castellano en obras liricas, como expresa El Tiempo
cuando afirma que:

Nuestro idioma se presta décil y blandamente a las condiciones filarmonicas si se acierta a manejarlo con
el tino y la inteligencia que el Sr. Azcona lo ha hecho. Nosotros le invitamos a seguir cultivando este géne-
ro de composiciones que consiguiendo por de pronto divertir al ptblico y sostener a una empresa, pueden
ser el germen para encontrarnos formada, cuando menos lo pensemos, la dpera comica espafola y hacer
asi un espectaculo que no poseemos y que podemos y debemos poseer, porque es de los mas agradables
y abrir un nuevo mercado a nuestros poetas y compositores®.

61 Francisco Asenjo Barbieri: Legado Barbieri, Mss. 14.002. Biblioteca Nacional de Espafia.

62 “Aceradisima satira contra el italianismo musical y saturada de andalucismo, como sabemos por el libreto a falta de la ma-
sica”. José Subira: Historia de la musica teatral en Esparia. Barcelona, Labor, 1945, p. 178.

5 Para seguir en detalle la historia del teatro del Instituto, véase nuestro articulo: “El asociacionismo en los origenes de la zar-
zuela moderna”, Cuadernos de Miisica Iberoamericana, vols. 8-9, 2001, pp. 41-72.

% Sobre las zarzuelas parodias, vid. Cortizo: “Las zarzuelas parodia de Agustin Azcona: una parodia literario-musical en el ori-
gen de la zarzuela espafiola decimononica”. Mundus vult decipi: estudios interdisciplinares sobre falsificacion textual y litera-
ria. Javier Martinez (ed.). Madrid, Eds. Clasicas, 2012, pp. 113-126.

% Sobre las zarzuelas parodias, véase también: “Las zarzuelas-parodia de Agustin Azcona: una nueva confrontacion del bel-
canto italiano con el casticismo sainetesco”. Studium Ovetense: Revista del Instituto Superior de Estudios Teoldgicos del Semi-
nario Metropolitano de Oviedo, n°. 32, Ejemplar dedicado a: Homenaje a Don Ratl Arias del Valle, Archivero de la Catedral de
Oviedo, 2004, pp. 335-366.

% G. Tejado: “Revista de Teatros”, El Tiempo, 6-11-1847, p. 1.
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Imagen 10. Napoleone Moriani como Rolla en la 6pera Luigi Rolla e Michelangelo (1841) de Ricci.

En este contexto, el 11 de marzo de 1847, tras el estreno de La pradera del Canal de Azcona,

formo Francisco Salas en el teatro de la Cruz una pequefia compafia de 6pera italiana, contando

con

cantantes como Cristina Villo, Corina di Franco y Manuel Carrion, Joaquin Becerra o el mismo

Salas, dirigida por Basili®. El relato que hace Barbieri de algunos avatares sufridos por dicha com-
paiiia, revela la cercania del repertorio de cancion espafiola y de 6pera italiana, hecho fundamen-
tal para entender en su justo término el éxito de las zarzuelas parodia, formula que, sin embargo,
comenzaba ya a hastiar al publico:

del
que

Se hicieron algunas 6peras -comenta Barbieri- y entre ellas se estrend la Leonora de Mercadante (en ita-
liano), que le vali6 un legitimo triunfo a Salas [...]. Dispuso Salas que en una de las funciones se cantaria
la cavatina Casta Diva por la Vill6 y coros con decoracion y trajes, y al mismo tiempo Salas saldria vesti-
do de majo a cantar los polos combinados con esta cavatina que compuso Basili para la comedia-zarzue-
la: El novio y el concierto (1839), y en la cual esta pieza habia hecho furor. Los resultados de esta intento-
na fueron sonados, pues el publico que habia oido el coro, recitado y primera parte del andante que aca-
baba de decir la Villg, bastante bien, apenas se present¢ Salas con su sombrero calafiés entre los druidas
y empez6 a decir: yo no temo a la ronda de capas... cuando el publico, que hasta entonces estaba entu-
siasmado, prorrumpio en un jfuera! de indignacion al ver profanada tan sublime musica. Salas se retird
adentro, continu6 la cavatina sola entre muchos aplausos y cuando concluyo, todo el publico, que apre-
ciaba mucho a Salas, mando salir a éste a cantar solo los polos que antes acababa de rechazar en compa-
fifa y concluidos le aplaudieron mucho®.

El 1 de septiembre de 1847, Manuel Carrion y Cristina Villo remiten una peticion al Ministerio
a Gobernacion del Reino, quejandose porque en el Decreto de teatros aprobado en agosto, al
nos referiremos en el epigrafe siguiente, se prima la declamacion, y la dpera espaiiola se rele-

%7 El Espariol, 30-111-1847, p. 4.
% E, Casares: Francisco Asenjo Barbieri. 2.Escritos. Madrid, ICCMU, 1994, pp. 19y ss.
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ga a un teatro de segundo orden. En su memorandum solicitan un teatro de primer orden para la
Opera espaiiola, que se le dote convenientemente y que se conceda una pension proporcionada a
sus afios de servicio a los cantantes que trabajen en é1%.

3. De la Memoria (1842) de Lombia al Reglamento de organizacion del teatro nacional (1847) de Be-
navides

Juan Lombia, actor muy comprometido con el mundo teatral, habia redactado ya en 1842 una
Memoria que presenté al Gobierno en 1845 para que se articulase una ley de teatros, en la que
planteaba “la construccion de un primer teatro, llamado Espafiol o Nacional, consagrado a los mas
elevados y nobles géneros, ya de verso, ya liricos, sin excluir la representacion de obras extranje-
ras de mérito especialmente reconocido™,

Dicha memoria, hecha publica en 1845, el afio en que ingresa como profesor de Declamacion
en el Real Conservatorio de Musica y Declamacion de Maria Cristina, en sustitucion de José Garcia
Luna, titulada EI teatro. Origen, indole y circunstancias de esta institucion en las sociedades cultas,
fue publicado por el mismo Lombia en Madrid, en el afio de 1845, y presenta importantes coinci-
dencias con el proyecto de decreto de 1847 de Benavides.

En lo que se refiere a los espectaculos liricos, Lombia lamenta que Espafia carezca de dpera es-
pafiola, pues, aunque tenemos estupendos maestros, carecemos de 6pera espafiola y para esta-
blecerla, necesitamos un repertorio; “solo haciendo nacional la pera es como sera laudable esta-
blecerla en Espafia””!, pues “componer para poemas espafioles partituras escritas inicamente ba-
jo la influencia de la musica italiana, no daria a nuestras operas aquel caracter original que
necesitan para no degenerar en simples remedos”’2.

En su opinion, carecemos de partituras de opera verdaderamente espafiola, “escrita para libros
0 poemas compuestos en castellano”. Y, gracias a “nuestras canciones y bailes nacionales, no ca-
recemos de una musica que es exclusivamente nuestra y de la cual los mas afamados composito-
res extranjeros han sacado gran partido, seglin reparan nuestros profesores en algunas piezas de
las Operas italianas”’“.

En cuanto a la organizacion de los teatros y los géneros que deben abordar cada uno de ellos,
el teatro italiano en Madrid tiene que tener “la obligacion de dar dos 6peras nuevas espafiolas y ori-
ginales’, idea que recoge el futuro proyecto de Benavides en el Teatro de la Opera y Bailes escé-
nicos (Tabla 5). Estas dos 6peras nuevas deben de tener las dimensiones adecuadas para llenar con
cada una de ellas una funcion, “o bien dedicar una funcion a una de esas 6peras, y la otra “con dos
o tres Operas cortas o zarzuelas también nuevas y espafiolas”’®. Lombia, que siempre tiene como

% Diversiones Publicas, Seccion Consejos, legajo 11416/1, carpeta n°® 89.

70 Cit. en J. Aguilera Sastre: “Manuel Breton de los Herreros y las politicas teatrales de su época”. La obra de Manuel Bretdn de
los Herreros: Il Jornadas bretonianas (Logrofio, 2 al 5 de marzo de 1999). Miguel Angel Muro Munilla (coord.), 2000, p. 133.

7! Juan Lombia: El teatro. Origen, indole y circunstancias de esta institucion en las sociedades cultas. Madrid, Imp. de Sanchiz,
1845, p. 119.

7 Ibid., p. 118.

73 ]. Lombia: El teatro. Origen, indole y circunstancias..., p. 117.

™ Ibid., p. 118.

7> ]. Lombia: El teatro. Origen, indole y circunstancias..., p. 120.

7 Ibid., p. 169.
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referente de autoridad la realidad teatral de Paris, habla también en su texto de la dpera comica,
espectaculo que entre nosotros deberia llamarse zarzuela, y representarse en el teatro de la 6pera
italiana”. En el proyecto de Benavides de 1847, aparece la 6pera comica espafiola, pero alojada en
el 2° Teatro de declamacion de Madrid (véase Tabla 5).

El 30 de agosto del afio 1847, el moderado Antonio Benavides, entonces ministro de la Gober-
nacion, publica en la Gaceta de Madrid un proyecto de Decreto de teatros’. El prefacio que prece-
de a dicho proyecto, presenta un claro tono ilustrado -propio de los reformadores teatrales del ro-
manticismo espafiol’*-, repitiendo ideas bien conocidas —el teatro como escuela de costumbres, ca-
paza de prodesse et delectare a la vez, reflejo de la civilizacion de los pueblos, etc.-, expresa,
ademas, el interés por recuperar el control de los espectaculos teatrales que hasta ese momento
estaban en manos municipales. Benavides viene asi a convertir la cuestion teatral en asunto de es-
tado, y la aspiracion a crear un “«teatro nacional» no era sino una mas de las expresiones compro-
metidas con la idea politica de una cultura nacional™®.

Aunque el decreto tendra implantacion en todo el estado, en relacion a la Capital del Reino, plan-
tea la existencia de cuatro teatros estatales, y el repertorio que debe de cultivar cada uno de ellos:

Como se puede comprobar en la Tabla 5, tres de los cuatro teatros, se dedicarian al teatro de-
clamado, incluyendo, ademas, el tercero de ellos, espectaculos de variedades, acogiendo atraccio-

1°. TEATRO DE DECLAMACION O TEATRO REAL ESPANOL

Comedia aurea (de enredo y de capa y espada)
Comedia de costumbre Drama
Comedia de caracter

2°. TEATRO DE DECLAMACION
Comedias de figuron y de gracioso
Comedias de magia

39, TEATRO DE DECLAMACION O TEATRO DE VARIEDADES (representaciones y otras clases de espectaculos)

Pantomimas
Juegos de fisica y de manos
Ejercicios gimnasticos

Tragedia clsica
Tragedia contemporanea

Dramas de aparato Melodrama Opera comica espafiola

Juguetes comicos

. . Sainetes )
Comedias de magia, no de gran aparato Piezas ligeras en un acto Farsas Vlolatmes o ) ]
eseénicas Figuras de movimiento, "y demas

espectaculos que con estos tengan
analogia™

4°, TEATRO DE LA OPERA Y BAILES ESCENICOS

Tiene la obligacion de “dar al menos tres Operas nuevas en cada afio comico™.
“Cuidara la empresa que “el aparato escénico, los coros, las decoraciones y los trajes correspondan por su brillantez a la

visualidad y magnificencia del espectaculo™,

Tabla 5. Teatros publicos de Madrid, Proyecto de Decreto de teatros (30-08-1847).

77 ]. Lombia: El teatro. Origen, indole y circunstancias..., p. 220.

8 Gaceta de Madrid, jueves, 9-9-1847, pp. 1-2.

79 ]. Aguilera Sastre: “Manuel Breton de los Herreros y las politicas teatrales de su época”..., p. 131.
8 Ipid,, p. 131.

81 Gaceta de Madrid, jueves, 9-1X-1847, Titulo IV, art. 70, p. 2.

8 Ibid., Titulo IV, art. 75, p. 2.

8 Gaceta de Madrid, jueves, 9-1X-1847, Titulo IV, art. 77, p. 2.
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nes casi circenses; y solo el cuarto se dedicaria a la 6pera —parece que “italiana™‘- y al baile. Ade-
mas, el segundo teatro de declamacion incluiria, junto a otras piezas dramaticas, “opera comica
espafiola”, término que evidentemente Benavides traduce directamente del vecino género de la
opéra comique.

No es casual que utilice este término en el afio 1847, cuando los ejemplos mas préximos de
éxito del género lirico nacional son las “zarzuelas parodia” del teatro de la Cruz; y las zarzuelas
andaluzas que la compafiia de Dardalla representaba en el pequefio teatro del Instituto, como ya
hemos comentado.

Seglin analizamos en un trabajo previo, ya en octubre de 1847, los diarios —EI Clamor Puiblico,
El Eco del Comercio, El Espectador, El Faro, El Espaiiol, etc.— inician una campana con la publicacion
de diversos articulos en defensa del establecimiento de la 6pera nacional, criticando la ordenacion
de los géneros teatrales que propone el decreto de Benavides, por el escaso espacio dedicado a la
6pera espafiola, afadiendo unas ideas que lamentablemente en nuestro pais siguen vigentes atn
hoy en el siglo XXI, al considerar los gobernantes espafioles la musica “como cosa de lujo y de me-
ro pasatiempo”, mientras que “para otras naciones es cuestion de decoro nacional y de buen go-
bierno"®.

Como relatamos hace ya afios, en nuestra tesis doctoral®, la inestabilidad politica lleva a Be-
navides a salir del gobierno en agosto de 1847, no pudiendo llevar a la practica el Real decreto. Pa-
ra sustituirle entré en el ejecutivo el autor teatral Patricio de la Escosura -ministro de la Goberna-
cion entre agosto y octubre de 1847-, quien desde la revista EI Entreacto habia desarrollado una
amplia campafia a favor del “teatro nacional” desde 1839, junto a Juan Eugenio Hartzenbusch, Ven-
tura de la Vega y José Zorrilla. Nombré Escosura a Ventura de la Vega como Comisario Regio que
debia proponer las modificaciones que juzgase convenientes al decreto del 30 de agosto de 1847.
Cuando Ventura se decidi6 finalmente a presentar el resultado de su estudio, cambi6 de nuevo el
gobierno, entrando a sustituir a Escosura el Conde de San Luis en octubre de 1847. El ministro
nombroé una Junta®” de la que formaban parte, entre otros, el propio Escosura, y algunos hombres
del teatro musical coetaneo, como Baltasar Saldoni, Basilio Basili, Francisco Salas o el mismo Juan
Lombia. La prensa resume los acontecimientos de la forma siguiente:

El Sr. Benavides tuvo el laudable deseo de reformar la industria teatral; mas por una fatalidad de las que
son tan comunes en este pais, dio un decreto [1847] en que se advierte a primera vista la precipitacion con
que se medit6 tan complicada materia. Aquel decreto esta vigente, y sin embargo es irrealizable en muchas
de sus disposiciones. Al suceder al Sr. Benavides el sefior Escosura, nombré comisario Regio a don Ventu-
ra de la Vega, y segn tenemos entendido, habiéndole hecho éste presente lo indispensable que era susti-

8 De hecho, el proyecto indica que, “en igualdad de circunstancias, los cantantes espafioles seran preferidos a los italianos en
el teatro de la 6pera’. Gaceta de Madrid, jueves, 9-1X-1847, Titulo IV, art. 76, p. 2.

8 Gaceta de Madrid, 23-VI-1830. Cit. en Cortizo: “El asociacionismo en los origenes de la zarzuela moderna’, Cuadernos de Mu-
sica Iberoamericana, vols. 8-9, 2001, pp. 41-72.

8 Cortizo: La restauracion de La Zarzuela en el Madrid del XIX (1830-1856). Tesis doctoral. Madrid, Universidad Complutense,
1993, pp. 149 y ss. < https://eprints.ucm.es/25421/1/T18596.pdf>.

8 La junta consultiva completa estd integrada por: Patricio de la Escosura, Antonio Gil de Zarate, Juan Nicasio Gallego, Manuel
Breton de los Herreros, Ramon Mesonero Romanos, José Zorrilla, Andrés Borrego, Fernando Corradi, Buenaventura Carlos Ari-
bau, Agustin Azcona, Antonio de Guzman, José Garcia Luna, Julidn Romea, Baltasar Saldoni, Basilio Basili, Francisco Salas, Ven-
tura de la Vega, Carlos Latorre, Salvador Valdés, y Juan Lombia.
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tuir el decreto con un reglamento mas meditado, quedo encargado por el ministro de proponer todo lo que
creyese conveniente al bien del teatro.

El Sr. Vega emprendio6 sus trabajos, y como prudente y entendido, consultd con personas inteligentes y
ejercitadas en Madrid y en las provincias. Segiin hemos oido, la obra se ciment6 sobre bases muy acerta-
das. Sucedio al Sr. Escosura el Sr. Sartorius en el ministerio de la Gobernacion, y seguro del acierto del co-
misario Regio, le animo a que concluyera sus trabajos, deseo, al parecer, de dar cima a una determinacion
que ya se hacia perentoria, y para que todo estuviese en armonia con las nuevas disposiciones proximas a
adoptarse, impidio al ayuntamiento de Madrid que subastase sus teatros hasta que el gobierno fijase el nu-
mero y modo de existir de todos en la capital y en el Reino®®.

4, Basili, Eslava y Martin reunidos en favor de la dpera nacional: del “Porvenir artistico” a la “Esparia
Musical”.

Con el panorama que hemos presentado en los epigrafes previos, y promulgado el proyecto de
Decreto de teatros que hemos comentado, en septiembre de 1847 encontramos una nueva sociedad
de profesores musicos, en la que Basilio Basili, maestro ya curtido en el campo teatral madrilefio,
presenta un “Proyecto de organizacion del teatro de 6pera espafiola” al Ministerio de la Gobernacién
del Reino, en nombre de una sociedad denominada el “Porvenir artistico™® [Apéndice. Texto 1.1].
Ademas de este documento, en el mismo expediente, se remite una solicitud de arriendo por seis
anos del teatro de la Cruz de Madrid, para crear un espectaculo lirico nacional [Apéndice. Texto 1.2].

Mientras que el proyecto de reglamento de teatros esta firmado solamente por Basili, en nom-
bre de la sociedad de artistas del “Porvenir artistico”, la solicitud de arriendo esta rubricada por tres
musicos: el mismo Basili, Hilarién Eslava y Mariano Martin. Eslava, compositor de la misma genera-
cién que Basili -ambos nacidos en 1807-, suma el haber escrito y estrenado ya en el ambito anda-
luz tres Operas italianas -1l solitario del Monte Selvaggio (Cadiz, 1841), Las treguas de Tolemaida (Ca-
diz, 1842) y Pietro il Crudele (Sevilla, 1843)%-, Tras el fallecimiento de Mariano Rodriguez de Le-
desma en marzo de 1847, Eslava consigue superar la oposicion por unanimidad para convertirse en
Primer Maestro de la Capilla Real, estableciéndose en Madrid. Sin duda, esto le lleva a buscar posi-
bles aliados para poder estrenar sus dperas en la capital del reino, donde coincide con Basili. El ter-
cer nombre, Mariano Martin Salazar®, es un musico formado en el Conservatorio, que es segundo

8 “Teatros”. El Clamor publico, 25-V-1847, p. 4.

8 En cuanto a la dicha sociedad “Porvenir artistico” nada aparece en prensa ni en la bibliografia coetanea. S6lo hemos encon-
trado diversos anuncios en diciembre de ese afio 1847, sobre un Instituto denominado “El Porvenir”, ateneo progresista, don-
de se impartiran clases de diversas materias, entre las que figuran las Bellas artes -materia que sera impartida por el pintor
Genaro Villamil-, Literatura, a cargo de Miguel Agustin Principe, y clase de “musica en general”, en manos de Basilio Basili.
Véanse: “Gacetilla de la Corte”, El Heraldo, 4-X1I-1847, p. 4; “Variedades”. El Clamor puiblico, 7-12-1847, p. 3; “Gacetilla de la
Corte”, de El Espariol, Diario de las doctrinas y de los intereses sociales, 8-XII-1847, p. 4; y “Miscelanea”, El Eco del comercio, 8-
XI1-1847, p. 4. En el Texto 3 del Apéndice, se recoge uno de estos anuncios.

% Sobre la produccion lirica de Eslava, véanse: Cortizo: “La Opera romantica espafiola hasta la apertura del Teatro Real”..., pp.
33yss.;y Casares: La Opera en Esparia. Procesos de recepcion y modelos de creacion. II..., pp. 233 y ss.

91 Martin Salazar tendra después, ademas, un almacén de musica en Madrid que edita, con otros impresores reunidos en la
Union Artistico Musical, la Lira Sacro Hispana, coleccion llevada a cabo por Eslava, entre 1852 y 1860, y es pionero en la dé-
cada de los cincuenta, en la edicion de zarzuela para voz y piano, editando Gloria y peluca, Jugar con fuegoy Tramoya de Bar-
bieri, con quien le unia una especial amistad desde su época como condiscipulos en el Conservatorio matritense. A este res-
pecto, vid.: José Carlos Gosalvez Lara: La Edicion musical en Esparia hasta 1936. Madrid, AEDOM, 1995. Y del mismo autor,
“Barbieri y los editores musicales”. Anuario Musical, vol. 50 (1995), pp. 235-244.
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maestro de la Real Capilla, con Eslava, y que ha sido muchos afios compositor y maestro director
de musica en espectaculos teatrales, bien como colaborador de Basili en el teatro de la Cruz, bien
en el Liceo Artistico y Literario de Madrid, donde ocupa, incluso, diversos cargos como presidente
y vicepresidente de diversas secciones de la sociedad.

Por tanto, Basilio Basili, que sin duda era el que tenia una mayor experiencia como empresario
y director artistico de la compaiia lirica del teatro de la Cruz desde 1840, suma fuerzas con Martin
y Eslava. El primero ha sido uno de sus colaboradores durante todos estos afios; como discipulo del
Conservatorio, mantiene buena relacion con Carnicer y con Barbieri, condiscipulo y amigo, y ha de-
mostrado a Basili su oficio en el teatro de la Cruz y el Liceo. El segundo, Eslava, es una notabilidad
musical que, ha estrenado tres 6peras en Cadiz y Sevilla, que estan siendo presentadas en Madrid
-1l solitario se interpreta el 7 de diciembre de 1841 en el T. de la Cruz, intercalandose en su inter-
pretacion del 29 de diciembre, algunos fragmentos de Las treguas de Tolemaida, 6pera que final-
mente es presentada en Madrid en agosto de 1844, en el teatro del Circo-. En 1847, ya establecido
en Madrid, como hemos comentado, desea seguir cultivando la senda lirica, y su implicacion es tal
que, como se indica al final de dicha solicitud de arriendo del teatro de la Cruz [Apéndice. Texto
1.2], el 19 de septiembre de ese afio, habia presentado otra solicitud “con el mismo objeto don Hi-
larion Eslava al que recomienda Su Majestad al Ministro de la Gobernacion en el despacho de 22 de
septiembre™?,

En el primer documento —el “Proyecto de organizacion del teatro de 6pera espafiola” [Apéndice.
Texto 1.1]-, Basili, tras exponer un analisis bastante pesimista del estado del arte, donde “los tea-
tros pertenecen a unos especuladores que, alquilandolos a los propietarios, los explotan en favor
de sus intereses, comprando los servicios de los artistas, que juzgan mas a prop6sito para atraer
las concurrencias del publico”, concluye que los artistas necesitan para poder desarrollar su activi-
dad y ofrecer frutos abundantes, “libertad de accion”’, imposible “mientras estén circunscritos a la
clase de mercenarios”. Defiende, para ello Basili, la posibilidad de organizar compaifiias a partido,
en las que todos los miembros puedan ver recompensados sus esfuerzos en funcion de los resul-
tados de la empresa, modelo que sera el que adopte posteriormente la sociedad “Lirico espaifiola”
que consiga el éxito de la zarzuela grande en el teatro del Circo.

La empresa es ambiciosa, pues Basili propone un sistema de control de todos los teatros de Es-
pafia, pero ante la dificultad de ponerlo en marcha, propone empezar tan sélo con Madrid, y para
ello, aconseja

formar su base en la Corte con sélo tres teatros dedicados a los diferentes ramos de espectaculo por aho-
ra necesarios: a saber, uno para opera nacional y extranjera o baile; uno para la declamacion, o sea Teatro
Real; y otro para verso de otro género como Dramas de espectaculo y Opera Comica espafiola si fuese ne-
cesario. [...]

la Sociedad se obliga a tener abiertos en la Corte desde el primero del mes de septiembre hasta tltimo de
junio los tres teatros; a instituir un Banco que con sus especulaciones de todo género, utiles a los artistas,
pongan primero al abrigo de toda pérdida posible la parte eventual de la especulacion teatral, aumentan-
do los intereses de los artistas socios, proporcione a los mismos una subsistencia segura y comoda en la
vejez por medio de una Caja de Ahorros, de Seguros de vida, cuyas ventajas seran para la misma Sociedad
artistica y sirva de depoésito general de los intereses de los mismos [Apéndice. Texto 1.1].

9 A esto se afiade: “Visto por atrasado 19 de diciembre de 1850. El director”. Véase el parrafo final del Apendice, documento 1.2.
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Se plantea, ademas, un monopolio de la explotacion teatral en Espafia, bajo el mando de una
linica empresa que dependa del Ministerio y con la que tendran que estar vinculados todos los ac-
tores para ser contratados.

Ademas de las cuestiones de gestion y contratacion, la ordenacion del espacio teatral espafiol
tendra una importante vertiente pedagogica, afiadiendo que

Tendra ademas este Establecimiento un Museo de Pintura y Escultura, un Salén de Conciertos para los ra-
mos de Musica que no pertenezcan al teatro y el cargo de formar los artistas. La dificultad de mayor con-
sideracién es la necesidad de una educacion musica que esté en relacion con los adelantos del arte. Que el
Conservatorio de Maria Cristina no satisface esta necesidad no es necesario probarlo: el fundar un Institu-
to que abrace todos los ramos bajo la responsabilidad de la Sociedad artistica, no puede menos de ser con-
veniente al pais y al arte [Apéndice.Texto 1.1].

En la parte final de su exposicion, Basili resume en ocho puntos su propuesta de explotacion
teatral, puntos que comentaremos.

Sobre la solicitud, se afiade el 19 de diciembre de 1847 el informe valorativo del director del
negociado del Ministerio de Gobernacioén que recibe este expediente y que se adjunta al mismo
[Apéndice.Texto 1.4], para que sea resuelto por el Ministro. Seglin sus términos, el objetivo de la
solicitud es

formar una Sociedad andnima, compuesta de artistas con el fin de explotar por su cuenta todas las em-
presas teatrales de Espafia, empezando el ensayo por las de Madrid. Sus razones de conveniencia en que
la apoyan, son las ventajas que de ella deben resultar al ptblico y a los artistas que hoy estan a merced de
los empresarios. Al primero, porque trabajando los artistas por su cuenta y para si estan interesados en el
buen éxito de su empresa y de consiguiente en el desempefio de sus deberes y en los progresos del arte; y
a los segundos, porque se veran libres de las exigencias injustas y tiranicas de los empresarios. Con esta
empresa asocian el progreso y mejora del arte, por medio de un instituto en que se refundira el Conserva-
torio actual de Musica y Declamacion [Apéndice.Texto 1.4].

En cuanto a los ocho objetivos concretos que expone en la parte final del texto Basili, dicho
funcionario afirma que, en conjunto, “su idea no es del todo desacertada, pero no todas las condi-
ciones que para realizarla exigen, me parecen igualmente admisibles”, entrando a detallar los pros
y los contras de cada uno de los puntos propuestos. En la tabla 3 incluimos a la izquierda, las pro-
puestas de Basili, y en la derecha, la opinion que cada uno de ellos provocan en el funcionario, se-
gln se incluye en el expediente [Apéndice. Texto 1.4].

Ademas del Proyecto de organizacion del espacio teatral nacional, la sociedad “Porvenir artis-
tico” adjunta una solicitud firmada por Basili, Eslava y Martin®, para que se les conceda el Teatro
de la Cruz por seis afios, para explotar el espectaculo lirico nacional [Apéndice. Texto 1.2]. Seglin
informa Casares, este texto estuvo a disposicion publica en el almacén de musica de Carrafa, para
que lo firmara quien asi lo deseara®. En este breve texto, reconocen los compositores que

% La Luneta recoge la noticia, afirmando que “Varios maestros y profesores, entre ellos los profesores Espin, Basili y Gaztam-
bide, han elevado una peticion al gobierno en solicitud de que se dedique el Teatro de la Cruz para la 6pera espafiola”. 26-IX-
1847, cit. por Casares: La Opera en Esparia. Procesos de recepcion y modelos de creacion. II..., p. 160.

9 Casares: La Opera en Espania. Procesos de recepcion y modelos de creacion. II..., p. 160.
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PROPUESTA DE LOS ARTISTAS

VALORACION DEL MINISTERIO

La cesion de los derechos en cuestion que tiene el
Gobierno de V. M. sobre el terreno del ex Convento de los
Basilios y de las Vallecas [teatro del Museo], por la suma

Puede concederse la 12, entendiéndose que la concesion

naturaleza de la Sociedad a saber, obras de literatura
obras de musica, de pintura y escultura.

a
que bajo apreciacion de un perito que por la parte del 1 serd mala si no se llega a realizar el proyecto en un plazo
Gobierno de V. M. y otro por parte de la Sociedad se de dos, tres 0 mds afios, seglin se estime conveniente.
nombre, eligiéndose por los mismos un tercero en caso
de disparidad de juicio.
Que, en pago, se le admita el sostener el Conservatorio
de Msica y Declamacion que abrace los mismos ramos 9 Podria admitirse igualmente, con alguna modificacion,
del que hoy existe, pudiendo practicar en él las reformas como seria la de satisfacer alguna parte en dinero.
que se crean necesarias al buen éxito del
establecimiento.
Que no empiece a sufrir esta carga hasta que no actie el | 32 ) - a
nlIevo teatro. Es corriente, no obstante, la restriccion puesta en la 12,
No me parece admisible, porque seria otorgarles el
La autorizacion de comprar los teatros del Ayuntamiento monopolio de los teatros. En buena hora que tomen en
de esta Corte, cuando lo crean oportuno, con la facultad arrendamiento los teatros del Ayuntamiento y que los
de cerrarlos, destinarlos a otros objetos o venderlos | 42 | tengan cerrados, si los sustituyen por otros mejores, pero
siempre que suplan con otro u otros de igual o mayor la municipalidad debe conservar siempre la propiedad.
valor y merezcan la preferencia por su elegancia, También debe exceptuarse el Teatro Real [de Declamacion,
seguridad, capacidad y comodidades para el piblico. o sea, el del Principe], que ha de depender siempre del
Gobierno.
Que se conceda a la Sociedad la preferencia en todas las | 5% | No es admisible, porque haria imposible toda subasta con
contratas y condiciones a que estén sujetos los teatros. el derecho de tanteo que solicitan.
La autorizacion de fabricar teatros en todas las ciudades
que crea oportuno y en la época que pueda convenir a la 62
Sociedad o adquirir los ya existentes sean de Esta en el mismo caso que la 42,
Ayuntamientos o de Hospitales, bajo condiciones
equitativas para ambas partes.
— - =
Que al adquirir los teatros ) del Ayuntamiento se le| 7 No tiene objeto desechadas la 42 y la 6°.
concedan los derechos concedidos a los mismos.
La autorizacion para rifar todos los objetos de artes que
crean convenientes y tengan relacion intima con la | 8% | Puede concederse, pidiendo permiso para cada caso

especial.

Tabla 6. Ocho puntos que resumen la solicitud de Basili, y valoracion de cada uno de ellos que figura en el informe del
Ministerio de la Gobernacion.

se comprometen en cumplir el decreto de este Ayuntamiento -se refiere al de 1847 que ya hemos comen-
tado- respecto a dramas y comedias, presentando un literato conocido que dirigira esta parte y desean que
la clausula que dice “Opera espafiola” se amplie a toda clase de 6peras espafiolas para dar mas latitud a los

cantores espafioles.

Desean, por ultimo, que no se les dé, y se les arriende, sea sin subasta, a un precio modico y sin gravame-
nes, que se les permita ponerse de acuerdo con el Gobierno de S. M. para tratar de las garantias de los re-
cursos con que cuentan y de la proteccion que desean se les dispense [Texto 1.2. Apéndice)].

El informe respecto a esta peticion del director del correspondiente negociado del Ministerio

[Apéndice. Texto 1.3] afiade:

El segundo proyecto para establecer una 6pera espafiola me parece presenta mas dificultades, no tanto por
lo que piden como por la naturaleza del objeto, no estando todos los inteligentes acordes sobre la posibi-
lidad de crear una musica nacional. Como éste no es punto que yo entienda, deberia someterse al examen
de personas competentes, si bien el mismo autor desiste de él siempre que se realice el primer proyecto.
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Esta peticion lleva adjunta un Reglamento de funcionamiento, en dieciocho articulos, que “tie-
ne relacion con el proyecto de Opera Espaiiola, formado por una Sociedad de Compositores de mu-
sica y firmado por D. Hilarion Eslava, Don Mariano Martin y D. Basilio Basili". Por tanto, debe ser
tenida en cuenta so6lo si no se aprueba el “proyecto artistico teatral que se indica en la exposicion
dirigida a S. M. por D. Basilio Basili, en nombre de una Sociedad de Artistas” [Apéndice. Texto 1.2].

Los articulos de dicho proyecto de reglamento defienden la implantacion de un monopolio en
manos de la Sociedad de Maestros que eleva la solicitud, de la que dependera el teatro [de la Cruz]
dedicado a la 6pera italiana y espafiola (Art. 2°). Para mantener dicha sociedad, “el Gobierno con-
cedera una subvencion de 400.000 reales anuales por seis afios a la susodicha Sociedad de Maes-
tros con la intervencion del Comisario Regio nombrado para el Teatro Real de Declamacion” (Art.
39); dicha subvencion podra ser suspendida por el Comisario por desaprobacion (Art. 59).

El teatro [de la Cruz] —que es el que solicitan-, “estara a cargo de la misma Sociedad y s6lo nom-
brard el Gobierno un Maestro Compositor y un censor que sirva de consultor al Comisario Regio
para aprobar o desaprobar la marcha de la empresa” (Art. 4°).

La empresa, o sea la Sociedad de Maestros,

se obligardn a tener durante los seis afios para los cuales toman la empresa de ¢pera italiana y espaiiola,
en su compaiiia tres partes principales italianas, de los llamados de cartello que puedan satisfacer al pi-
blico, a saber: prima donna, primer tenor y primer baritono. Y en épera espaiiola, las cinco partes de can-
tantes de primer orden espafioles si los hay, capaces de satisfacer al publico o, si no, extranjeros que can-
ten en espafiol, pero capaces de sostener el honor del teatro espafiol y de ejecutar a satisfaccion de los au-
tores, las dperas que éstos presentan (Art. 6).

También contara con un coro y una orquesta de mérito, integrada por profesores espafoles
(Art. 7°).

En cuanto al repertorio, se preferiran “las obras originales que los autores presenten a las tra-
ducciones” (Art. 99), teniendo preferencia las obras de los maestros componentes de la sociedad
(Art. 11), y, para ser admitidas, deberan ser examinadas por dicha sociedad (Art. 10°). Todas estas
decisiones deberan ser confirmadas por el censor (Art. 12°), que también decidira si una 6pera es-
ta suficientemente ensayada para presentarse al publico (Art. 13°).

El articulado presenta también una intencion pedagogica, en el articulo 17°, referido a la rela-
cion de la Sociedad con el Conservatorio:

Siendo necesario que el Conservatorio de Maria Cristina suministre los elementos artisticos y necesarios pa-
ra el fomento y prosperidad del arte musico en Espafia y siendo notorio que en 14 afios de existencia no ha
dado ningun resultado, contando ahora que menos, 200.000 reales anuales, sera atribucion del Censor diri-
gir la ensefianza del establecimiento y en union de la Sociedad de Maestros interesados en obtener de este
establecimiento los elementos que necesitan para la prosperidad del teatro lirico espafiol, propondra al Go-
bierno después de los exdmenes necesarios, las reformas que sean convenientes e indispensables (Art. 17°).

Lamentablemente, el Ministerio negd la posibilidad de arriendo de la Cruz, y, por supuesto,
desestimo el proyecto de reforma de teatros, pues ya estaban sus expertos -Ventura de la Vega y
la junta consultiva de teatros- trabajando en un nuevo decreto que se acabara materializando en
1849.
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Mientras dos solicitudes estan todavia pendientes de informe, el 17 de diciembre del mismo
afio, 1847, Basili, Eslava y Martin, acompafiados de otros destacados personajes del contexto liri-
o coetaneo, como Francisco Salas, Baltasar Saldoni, Joaquin Espin y Guillén, y los dos jévenes
Francisco Asenjo Barbieri y Joaquin Gaztambide, remiten un nuevo texto a la reina [Apéndice.
Texto 1.4]. Tras haber sido solicitado su consejo respecto al futuro Decreto de teatros por el Co-
misario Regio, Ventura de la Vega, lamentan que dicho reglamento no haga mencion de la 6pera
espafiola,

espectaculo ya necesario en todos los paises civilizados y necesario ademas al Estado, pues, sin embargo,
de perjudicar a una clase numerosa poniéndola en la imposibilidad de ejercer su profesion y lastimando
asi mismo el decoro nacional, se protege la existencia de la Opera extranjera que extrae anualmente cuan-
tiosas sumas de la Nacion Espafiola.

Por ello, solicitan a la reina que suspenda la resolucion definitiva del Reglamento de Teatros
que estd elaborando Vega, “hasta tanto que concluidos sus trabajos haya podido evacuarle el in-
forme pedido al Sefior Comisario Regio para que, pensando sus razones, pueda decretarse de la
manera que parezca méas conducente la institucion de la Opera Nacional dandole el conveniente
lugar en el Reglamento general, inico medio de proteger el arte”.

Como bien afirma Casares, quiza el tnico éxito de estas iniciativas fue que tres de los firman-
tes de estos textos, Saldoni, Basili y Salas, se convirtieran en miembros de la junta consultiva de
teatros, que colabord con Vega en la redaccion definitiva del Decreto organico de teatros, que re-
cordaremos someramente en el siguiente epigrafe. Sus afanes, no obstante, promovieron otra ini-
ciativa mas, que fue la de constituir una nueva sociedad, denominada La Espafia Musical, que, se-
gun relata La Luneta y ha recogido el profesor Casares, pretende arrendar el teatro de la Cruz pa-
ra explotar en él una compaiia doble, lirica y de declamacion, a pesar de las condiciones abusivas
que sigue imponiendo el Ayuntamiento en febrero de 1848. Esa sociedad, integrada por los musi-
cos que habian avalado con su firma la solicitud presentada en septiembre, ya comentada -Salas,
Basili, Saldoni, Eslava, Martin, Gaztambide, Barbieri, Arrieta y Velaz de Medrano como secretario-,
habia elevado un nuevo manifiesto a la reina, fechado el 19 de noviembre de 1847 [Apéndice. Tex-
to 3], con el fin de establecer la 6pera espafiola.

Puede parecer que esta sociedad fracaso en su objetivo, como asi afirma Casares, sin embargo,
sus trabajos sirvieron de ensayo a la futura sociedad Lirico Espafiola que llevara al nacimiento de
la zarzuela grande en 1851 desde el teatro del Circo, gracias a los esfuerzos de algunos de aque-
llos artistas, como Salas, Gatzambide y Barbieri. En sus reuniones en casa de Basili y luego, en la
de su cufiado Salas, se reconoci6 “la posibilidad de la fundacion de la 6pera espafiola, a cuyo fin
se formo una numerosa lista de los cantantes aptos en aquella fecha para cantar la dpera nacional
que no llego a plantearse™”.

% Baltasar Saldoni. Cuatro palabras sobre un folleto escrito por el maestro compositor Francisco Asenjo Barbieri. Madrid, Imp.
Antonio Pérez Dubrull, p. 20.
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5. EI Real Decreto Organico de Teatros de 1849

En febrero de 1849, José Luis Sartorius, Conde de San Luis, sucesor en el Ministerio de Gober-
nacion de Benavides, publica el definitivo Decreto orgdnico de los teatros del Reino, que, ademas
de nombrar a los miembros de la Junta Consultiva de teatros, presidida por el propio Antonio Be-
navides®, impone, como es bien sabido, una ordenacion del espacio teatral, diversa a la que pro-
ponia el proyecto de 1847 que hemos comentado -véase Tabla 7-, convirtiendo, por primera vez
el teatro en materia de Estado. Sartorius rubrica también a la vez el Reglamento del Teatro Espariol
(Principe).

COMEDIA | COMEDIASDE | OPERA | ZARZUELA | BAILE
DRAMA | TRAGEDIA | COMEDIA | MELODRAMA froy T
T. Espafiol X X X NO NO
T. Comedia NO NO X NO X X X
T. Drama X X NO X X X
T. Lirico “Todas las particiones escritas sobre poemas escritos originalmente en ese X X
Italiano idioma"”
T. Lirico “Todas las particiones cuyo poema esté escrito en lengua espafiola, ya original o X X
. A ; h s
Espariol traducido de cualquier otro idioma que no sea el italiano

Tabla 7. Teatros publicos de Madrid, Decreto Orgdnico de teatros (7-02-1849).

El texto de Sartorius desciende de las musas al teatro, articulando ya muchos detalles del fun-
cionamiento del sistema teatral, como la duracion del afio teatral, que comenzara “el 10 de sep-
tiembre y concluira el 30 de junio™, sin perjuicio de que las compafias puedan trabajar en julio
y agosto si conviene a sus intereses. Se libera a los teatros de las multiples cargas de beneficencia
que oprimian sus ejercicios economicos'®, “verdadera pesadilla del teatro espafiol”®!, como ya he-
mos visto, y se abandona la costumbre de mantener los teatros cerrados todos los dias de Cua-
resma, hasta Pascua Florida, pues a partir de ahora, todos los dias son habiles para dar espectacu-
los teatrales, “excepto la vispera de Difuntos, y desde el Viernes de Dolores a Sabado Santo, ambos
inclusive™?,

Como recoge la Tabla 7, se ordena el espacio teatral y los géneros de cada coliseo. Los espec-
taculos musicales parecen limitarse a los dos teatros liricos, pues, aunque en todos los teatros “po-
dré ejecutarse el baile nacional”®, la compaiiia de baile como tal debera ubicarse en cualquiera de

% “Antonio Benavides, jefe superior del Cuerpo de administracién civil, como presidente; Ramén Mesonero Romanos, conce-
jal del Ayto. de Madrid, como vicepresidente; Juan E. Hartzenbusch, escritor dramatico, como secretario; y como vocales a:
Antonio de Guzman, actor dramatico; Francisco Salas, actor lirico; Fernando Corradi, literato; Hilarion Eslava, maestro com-
positor de musica; y Fernando Urries, inteligente en el arte escénico”. “Decreto Organico de Teatros del Reino”, Gaceta de Ma-
drid, 8-02-1849, p. 1.

97 Real Decreto Organico de los Teatros del Reino. Madrid, Imp. Nacional, 1849, Cap. IV, art. 47, pp. 8-9.

% Ibid., Cap. IV, art. 45, p. 8.

9 Real Decreto Organico de los Teatros del Reino..., Cap. III. Art. 24, p. 6.

100 pid., Cap. III, Art. 26, p. 6.

101 Michel Schinasi: “Poder estatal en Espafia y politica teatral a mediados del siglo pasado”. AIH Actas (XI), 1992, p. 37.

102 Real Decreto Orgdnico de los Teatros del Reino..., Cap. IlI, Art. 25, p. 6.

193 Jbid., Cap. IV, art. 50, p. 9.
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los dos teatros liricos; si ambos la solicitasen al mismo tiempo, en igual de circunstancias, sera
preferido el Lirico Espafiol'®,

Es curioso observar que ya no se habla de 6pera comica espafiola, como sucedia en el decreto
de 1847 de Benavides, sino de zarzuela, género que no sera monopolio del Teatro Lirico Espafiol,
pues, cuando no funcione éste, podra representarse también en el Teatro de la Comedia, “que con-
servara siempre en su repertorio las que en este caso hubiera adquirido%. Ademas, de no fun-
cionar el Teatro Lirico Espafiol, sera el Lirico Italiano el que tenga obligacion de “poner en escena
en el afio teatral dos 6peras nuevas de maestros espafioles”1%,

En cuanto a la duracion de las licencias o contratos de explotacion, impone que la concesion
de cada licencia no exceda de tres afios, abonando el empresario los derechos correspondientes,
al iniciarse la concesion!?’,

Dada la cantidad de sociedades que cultivan el arte teatral, el Decreto incluye, incluso, un ar-
ticulo que las contempla (Cap. X, art. 94)

Los Liceos y demas sociedades en que se ejecuten funciones dramaticas o liricas sostenidas por contribu-
cion de los socios, pagaran en cada afio teatral por derechos de licencia la misma cantidad que correspon-
da o pueda corresponder al teatro de mayor categoria de la poblacion respectival®,

Tras haber repasado de forma general el panorama teatral madrilefio de la década de los cua-
renta, observamos como los actores / gestores /artistas del panorama teatral coetaneo participan
de diversas formas -desde la propuesta formal a través de memorias y reglamentos- a la solicitud
de arriendo, bien de forma individual o como asociacion profesional, tratando de conseguir un es-
pacio estable y economicamente viable para poder establecer la 6pera nacional, una aspiracion ide-
ologica que ellos consideran imprescindible para el desarrollo cultural y artistico del pais en aque-
llos momentos de efervescencia romantica y prosperidad en el Madrid Isabelino. Los resultados de
estas aventuras acabaran sirviendo de ensayo para el cercano establecimiento de la zarzuela ya en
1849.

104 Real Decreto Orgdnico de los Teatros del Reino. Cap. 1V, art. 49, p. 9.

195 Jbid., Cap. IV, art. 46, p. 8.

106 Real Decreto Organico de los Teatros del Reino..., Cap. IV, art. 48, p. 9. Ademas, “corresponderan al repertorio italiano todas
las particiones escritas originalmente en cualquier idioma extranjero”. Real Decreto Orgdnico de los Teatros del Reino..., Cap.
IV, art. 47, pp. 8-9.

197 Ipid., Cap. VII, art. 67, p. 11.

108 Real Decreto Orgdnico de los Teatros del Reino..., Cap. X, art. 94, p. 15.
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1.2. Expediente a instancia de Francisco Asenjo Barbieri, Joaquin Gaztambide, Basilio Basili, Mariano Mar-
tin e Hilarion Eslava, compositores, solicitando que se les conceda el teatro de la Cruz de Madrid por
seis afios, con objeto de crear un espectaculo lirico nacional, dirigido al Ministerio de la Gobernacion
del Reino, y fechada el 19 de septiembre de 1847.
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1.5. Exposicion a la Reina de un proyecto de reglamento para el establecimiento del teatro Lirico Nacional,
que Eslava, Saldoni, Martin, Espin y Guillén, Basili, Barbieri, Salas y Gaztambide elevan por peticion del
Comisario Regio, Ventura de la Vega. Fechado el 17 de diciembre de 1847.

2. Instituto "El Porvenir”.
Fuente: “Variedades”. EI Clamor ptiblico, 7-12-1847, p. 3.

3. Manifiesto de “La Espaiia Musical”, 15-IX-1847

TEXTOS:

L.Solicitudes y proyectos sobre teatros de 1847
[Legs. 11.416, n® 85, Archivo Historico Nacional]

1.1. Proyecto de organizacion del teatro de dpera espafiol, presentado por la sociedad de compositores EI Por-
venir Artistico, firmado por Basilio Basili, fechado en Madrid, 19 de noviembre de 1847.

“Sefiora:

Basilio Basili, maestro compositor de musica, en nombre de una sociedad de artistas, humildemente a V.M.
expone que, guiado del espiritu de progreso y de asociacion que tanto movimiento imprime al mundo actual,
se ha visto impulsado a meditar sobre el estado de las Bellas Artes en Espafia, no ya para descubrir su situacion
presente y mal estado, por ser cosa demasiado conocida, sino para patentizar las causas que han podido con-
tribuir a ello y procurar con un pronto y eficaz remedio, cambiar su suerte para lo cual ha sido preciso com-
parar dicho estado con el que tiene en los demas paises de Europa y no se ha limitado su examen a la época ac-
tual, sino que ha recurrido a esa época llamada de Oro para las bellas artes, en vista de los grandes monumen-
tos que hoy admiramos. Del indicado examen han deducido lo siguiente:

Que no habiendo tenido nunca las artes vida propia, la suerte de los artistas ha sido la prosperidad en que
se ha visto alguna de ellas, en determinadas épocas, ha sido transitoria y sujeta al capricho de la moda o de las
circunstancias.

Que habiendo estado siempre el interés de los unos en oposicion con el de los otros, en vez de haber ser-
vido aquél de mucho para la union de todos los artistas, éstos no han formado nunca un cuerpo, sino un cre-
cido ntimero de individualidades.
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Que ésta es la causa de los defectos de que adolece, generalmente hablando, esa parte de la sociedad, de-
fectos que, perjudicando los intereses generales, perjudican la estimacion y elevado caracter que debiera dis-
tinguirlos. Estos, siendo generales, reconocen siempre una causa comun que los justifica o al menos, les sirve
de justa excusa y en vano se quisiera enmendarlos sin destruirla.

Los muchos ejemplos de artistas que ha prosperado lejos de convencerle de lo contrario, le sirven de apo-
yo, pues las ventajas que aquéllos han conseguido las debieron a la proteccion de mecenas poderosos, la ma-
yor parte de las veces extrafios enteramente a las artes, pudiendo sacar por cada uno de los afortunados un nu-
mero infinitamente mayor de ilustres ingenios, pereciendo en la miseria.

También cree poder afirmar que la proteccion que de cuando en cuando se ha dispensado por éstos y por
los gobiernos a las artes, en vez de haberles sido util, les ha sido perjudicial y esto lejos de ser extrafio es una
consecuencia natural al estado que he descrito. Las diferentes clases de la sociedad obtienen de ésta su consi-
deracion por la importancia y utilidad que les reporta.

Esta utilidad e importancia solo les toca manifestarla a los de la misma clase, realizandolas con el buen por-
te de cada uno y con la hermandad de todos los que las hacen recomendables. Faltando esto, la clase cae, en el
desprecio de todos y en el abatimiento. Los ejemplos parciales ensalzan al individuo y rebajan a las clases, tan-
to mas cuanto ponen en mas evidencia los defectos generales.

Nada de extrafio tiene, pues, que cuando la Sociedad haya querido prestarles un apoyo hayan creido nece-
sario el mantenerlas en una tutela humillante y perjudicial abrogandose una intervencion incompatible con la
falta de conocimientos en los ramos de que se trata, sirviendo de traba al desarrollo de las artes que han que-
rido apoyar.

Deseoso el exponente de una prosperidad estable y de ennoblecer las artes y todos los que las profesan,
se ha propuesto atacar el mal en su raiz y hacer de los que hasta ahora han vivido a costa de los poderosos, una
verdadera clase independiente, cuyos recursos se hallen en si misma, reuniéndolos todos bajo una misma ins-
titucion y, por decirlo asi, bajo un mismo techo proporcionando a los artistas un mercado cuya propiedad ad-
quiera tinicamente con el fruto de sus trabajos aunque para ello se necesite mucha constancia y paciencia.

Es el estado en que se hallan los artistas y siendo éste el iinico conocido hasta ahora, facil es comprender
que no sdlo seria imposible al exponente el lograr su objetivo, si sélo tratan de buscar los necesarios recaudos
en esta multitud de individuos, sino que a la dificultad de obtener aquéllos y reunir a éstos, encontrara en su
mayoria la suficiente prevencion para juzgar su proyecto, cuando no por un engafio, al menos como un error
funesto a sus intereses 0 acaso como un suefo.

Imposibilitado éste por si solo a intentar una regeneracion importante, necesita buscar un apoyo capaz de
inspirar la confianza general, dificil de obtenerse al principio de toda clase de innovaciones y al mismo tiem-
po eficaz para formar una base en que fundar tan vasto y util proyecto.

¢En quién buscarlo sino en el nunca desmentido benéfico corazéon de V. M., solicita siempre por el bien de
la nacion que la providencia ha encomendado a su cuidado, cuyo Gobierno se ocupa incesantemente de la re-
generacion del pais? Pero no es un apoyo gravoso al estado el que se pide. Se ha manifestado antes que la pro-
teccion de los Gobiernos no ha producido aquellas ventajas que se prometian y sin afiadir mayores razones a
las ya indicadas, manifiesta francamente que la experiencia le ha convencido que las artes deben pedir su pro-
teccion para que se le faciliten todos los medios para su prosperidad, pero no exigir el que se sostengan por
cuenta de la Nacion, haciendo distincion de la proteccion dispensada a las artes de la que se concede a los ar-
tistas los cuales deben buscar en si mismos y a fuerza de trabajo no solo el bien particular, sino el del arte que
profesan. Para ello necesitan como primer elemento, la libertad de accion imposible de existir mientras estén
circunscritos a la clase de mercenarios.

La proteccion dispensada hasta ahora por los Gobiernos como por la clase pudiente de la sociedad que han
sacrificado varias veces y sacrifican atin cuantiosas sumas, siguiendo esta opinion debe considerarse como un
beneficio, un acto de generosidad hacia el crecido niimero de individuos que tienen la fortuna de gozar de ellos
y que tan pronto concluirdn con las artes en cuanto falte la voluntad de aquellos.
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Dejando aparte la proteccion que los antiguos sefiores dispensaban a los artistas en tiempos remotos, don-
de todas las artes se reunian era en los templos a excepcion de la literatura, cuyo estado precario en aquella
época es bien conocido. Hoy que la imprenta ha adquirido tanta influencia en la sociedad, se halla aquélla en
un estado de mayor prosperidad que las demas, reuniendo igualmente en su favor el apoyo de los teatros. En
éstos se ha refugiado también la musica que existe casi exclusivamente por ello y por la moda que la ha hecho
necesaria a la educacion de las personas bien acomodadas; pero, sujetas las dos a vender sus servicios, mer-
cenariamente, no ya al poderoso que se los compraba entonces para su recreo, sino a un cuerpo intermedio en-
tre los artistas y la sociedad, que se los compra para sus diferentes especulaciones, siempre pues, en el mismo
estado de individualismo, de dependencia y de incertidumbre, hasta el punto de perjudicar a su moralidad.

La pintura y la escultura pueden considerarse como muertas para el arte, pues los trabajos de que gene-
ralmente se ocupan sus profesores, son insignificantes si se comparan con los grandes monumentos de las épo-
cas anteriores.

Suplir a la decadencia de los templos con otro establecimiento en que quepan todas y en que todas tengan
igual interés, es su objeto y ninguno mas a propdsito que el teatro pues que de todas ellas necesita. Se dice que
nada se propone de nuevo porque los teatros existen ya de mucho tiempo y que, sin embargo, los inconve-
nientes estan lejos de cesar y que por lo tanto el remedio es insuficiente.

No es de la existencia, pues, de los teatros de lo que se trata, sino de una organizacion particular de ellos
que puede proporcionar ventajas hasta ahora desconocidas. Antes pues de entrar en esta cuestion, es forzoso
considerar, aunque brevemente, la que hoy existe.

Dificilmente podra encontrarse un cuadro mas desconsolador y alin vergonzoso para los artistas que el que
presenta un teatro por dentro. No se intentara describirlo por ser bastantemente conocida la confusion, la des-
organizacion, la batalla continua que ofrece en todos y todas las circunstancias y que sélo pierden su mayor
fuerza o medida que el artista se encuentra mas abatido y humillado. Hablemos sélo de su base como causa de
todos los demas accidentes. Considerandolos generalmente y excluyendo por un momento los de la corte y al-
guna que otra vez los de alguna provincia, los teatros pertenecen a unos especuladores que, alquilandolos a los
propietarios, los explotan en favor de sus intereses, comprando los servicios de los artistas, que juzgan mas a
proposito para atraer las concurrencias del publico.

Estos empresarios que generalmente hablando son hombres faltos de todos los conocimientos necesarios
para guiar la especulacion que emprenden, les falta la mayor parte de las veces la garantia necesaria para co-
rresponder a las obligaciones que se imponen en un caso de poca fortuna. Dejando aparte el considerar que es-
te estado pone a los artistas en una situacion tan parecida a la de los monos sabios, ejecutando sus farsas a la
voz del amo que los mantiene, notoria y publica es la facilidad con que se ven defraudadas las esperanzas de
los mismos, siempre que la eventualidad de los ingresos teatrales no corresponde a los calculos del llamado
empresario.

Un sistema de empresa hay en Espafia que debiendo ser el mas ventajoso y el mas honroso para los artis-
tas, deberia ser el inico practicado y es, sin embargo, el tltimo recurso a que apelan aquéllos cuando no han en-
contrado a quien vender sus servicios y esta considerado por los mismos como un caso de la mayor desgracia.

Hablase de las compaiias de partido. Esto tienen por base el que todos los artistas que pertenecen a la
compaiiia, forman una sociedad en la cual todos tiene seglin los estipendios que corresponden a la clase de ca-
da uno, el mismo interés bajo la direccion de los que ellos mismo eligen. ;Por qué, pues, no han adoptado es-
te sistema como el mejor? Primero, una empresa necesita fondos y los artistas necesitan estar empleados para
el necesario sustento del dia. Segundo, siendo siempre precarias estas formaciones, nada tienen preparado pa-
ra economizar en los gastos precisos al buen resultado de tal especulacion y asi aumentados éstos por la mis-
ma circunstancia se ven imposibilitados a hacerlos y privados de muchos recursos que contribuyen, mas de
una vez, a la mala acogida de los publicos, sin tomar en cuenta que no es facil que sean los mejores artistas los
que no encuentran algun empresario que los contrate ni los teatros de mas recursos donde esto suceda. Sin em-
bargo, todas estas dificultades, bastante graves por si, desaparecen delante de los inconvenientes que produ-
ce una reunion de artistas acostumbrados y educados a mirar siempre sus intereses en contraposicion del de
los demas.
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Menos desgraciada es la suerte de los artistas en la Corte. Generalmente se presentan personas de gran for-
tuna que mas bien por proteccion o por aficion toman las empresas de estos teatros. Pero si bien entonces se
mira por los artistas como época de ventura, al mismo tiempo que a aquéllos les cuesta mayores sacrificios, és-
tos no tienen mas ventaja que ver asegurada por algiin tiempo su subsistencia.

Los empresarios que nunca se pueden lisonjear al menos de ver salvados sus intereses, no pueden ocu-
parse de un negocio que no miran como tal y sélo se ocupan de ello por distraccion y, sin embargo, ninguno
necesita de mayor asiduidad, pues por su complicacion y por la desorganizacion que existe en los teatros, cual-
quier accidente produce dafios irreparables, tanto porque estando basados los calculos en el tiempo, la pérdi-
da de éste es una pérdida de capital, como por otras infinitas razones que omitimos.

Nombran éstos para la direccion del negocio, personas de su confianza la cual recae generalmente en hom-
bres de la profesion, suponiendo en ellos justamente una practica que deben haber adquirido en el ejercicio de
su arte.

Desventaja para todos los negocios tiene que ser el no poderlos guiar por si mismo, pero en el estado que
hemos dicho hallarse los artistas, no necesitamos examinarlo. Una triste experiencia habra convencido a mu-
chos de esta verdad, sin que tengamos que hacer aqui un relato inatil. ;Cual es en este caso la situacion de los
artistas? Bien facil es deducirlo.

Saliendo éste de la misma clase para elevarse a la de casi empresario, no tiene mas que dos intereses: pri-
mero, el ejercer el mando que él ha sufrido de otros sobre sus compafieros y bien se sabe en este caso el uso
que suele hacerse de él; y segundo, el de demostrar un celo extraordinario por los intereses de aquéllos que
han depositado en él su confianza para hacerla duradera, pues nada halaga tanto al amor propio como el man-
dar a sus iguales. Como es mas interesante para éste demostrar este celo que tenerlo, acontece que se lleva tan
adelante este proposito que comtinmente suelen sacrificarse aquellos mismos intereses que aparenta defender.
La prudencia obliga a no citar otras circunstancias que vendrian a probar que los artistas si bien tienen en es-
te caso la ventaja de ver asegurada su subsistencia, tienen otras contrariedades que a lo menos en gran parte
desaparecerian si los mismos capitalistas pudieran por si mismos dirigir las empresas.

Hay algunas ocasiones en que los artistas son empresarios; entonces parece que el interés, siendo propio,
podria hacerlos mas cautos; pero, en esta ocasion como en las otras, el mal es el mismo porque los artistas son
hombres de pasiones antes que calculistas y la Ginica diferencia que hay de la situacion anterior a la presente
es que siendo éste el verdadero amo, no tiene siquiera el freno que puede causarle el recibir la desaprobacion
de sus actos por nadie, como podria suceder en el caso anterior.

De todo esto se infiere que si la suerte del artista es mala no es mejor la de aquellos empresarios que fien
su suerte en esta clase de especulaciones, pues no pudiendo sujetar el trabajo en las bellas artes a una medida
exacta ni a condiciones precisas, tienen siempre que fiar a la buena fe de los artistas todo el resultado de la es-
peculacion que estriba en el mayor o menor celo de éstos, convirtiéndose en dependiente el que debiera ser
amo. ;Por qué es tan dificil encontrar este celo y esta buena fe? ;Sera porque el ejercicio de las bellas artes des-
moraliza a los individuos que las profesan? Ciertamente que no. La causa esta en la falsa base en que se apo-
yan las especulaciones del teatro. El interés de las empresas consiste en pagar los menos y en hacer trabajar lo
mas; el de los artistas en ganar lo mas y en trabajar lo menos. No pudiendo ser la perfeccion dote de la mayo-
ria y dependiendo de ésta los intereses de aquéllos, es claro que deben ser siempre pues sacrificados. Afidda-
se al interés general de los artistas que hemos indicado el que tiene cada uno en particular, cual es el de bus-
car para si la mayor consideracion del publico, y el procurar que otros no la obtengan, porque de lo primero
consigue dar mas valor a sus servicios y de lo segundo, evitar la competencia en la venta de ellos, y de aqui se
vera como es indispensable la desorganizacion que reina en los teatros.

Siendo éstos ya necesarios a la sociedad hasta el punto de llamar la atencién de todos los Gobiernos ilus-
trados que sacrifican crecidas sumas a su sostén, deben éstos pensar en destruir dichos inconvenientes, y es-
to se ha propuesto el exponente, fundando una Sociedad artistica que comprenda todos los teatros de Espaiia,
y que organizando una vasta empresa, convierta el ejercicio del arte en una carrera cuyos individuos estén in-
teresados en su prosperidad tanto mas facil de conseguir en cuanto podran poner en practica una infinidad de
economias imposibles en la administracion de un solo teatro, obligando asi a que los artistas marchen todos a
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un fin coman y proporcionandole el medio para que estas artes, que han vivido siempre a costa de otros, lle-
guen por sus propios recursos y la organizacion de su trabajo a hacerse independientes, adquiriendo estos te-
atros o parte de ellos y explotandolos por si mismos, sin necesidad de vender sus servicios a otros. Apoyar en
ellos todas las bellas artes, procurandoles trabajo o sea el ejercicio de su profesion para que aumentando el nu-
mero de sus individuos llegue mas pronto al fin apetecido y porque siendo los teatros una institucion donde
todas tienen cabida, parece justo que a todas tienda una mano protectora para moralizar la clase de artistas cu-
yo resultado no es dudoso, porque como se ha indicado, los defectos comunes a toda una clase reconocen
siempre una causa comun, desapareciendo ésta deben destruirse aquéllos, fijar la prosperidad de las artes so-
bre una base progresiva e imperecedera que con el tiempo podra dar los mas grandes resultados, porque una
vez que el hombre de genio vea ennoblecida su situacion y se encuentre tranquilo acerca de su porvenir y el de
su familia, podra engrandecer sus ideas y se abandonara a un entusiasmo de que hoy carece por mil circuns-
tancias y temores, debiendo sacrificar los vuelos de su fantasia y su conciencia artistica a la necesidad de ad-
quirir el sustento diario.

Considerando lo dificil que sera plantear esta sociedad en toda su latitud de un golpe y lo imposible de
conseguir de otro modo que a fuerza de tiempo tan grande objeto se ha creido oportuno formar su base en la
Corte con sdlo tres teatros dedicados a los diferentes ramos de espectaculo por ahora necesarios: a saber, uno
para 6pera nacional y extranjera o baile; uno para la declamacion, o sea Teatro Real; y otro para verso de otro
género como Dramas de espectaculo y Opera Comica espafiola si fuese necesario. Pero, como no existe en la
corte un edificio decoroso y adecuado a la 6pera, como el Ayuntamiento es poseedor de dos teatros y de cier-
tos derechos los cuales son perjudiciales al que se edificase de nuevo, asi como éste seria perjudicial a aqué-
llos, se ha procurado conciliar los intereses de esta corporacion con los de la nueva sociedad, pidiendo al Go-
bierno algunas concesiones que de ninguna manera graven al Estado.

En cambio, la Sociedad se obliga a tener abiertos en la Corte desde el primero del mes de septiembre has-
ta ultimo de junio los tres teatros; a instituir un Banco que con sus especulaciones de todo género, utiles a los
artistas, pongan primero al abrigo de toda pérdida posible la parte eventual de la especulacion teatral, aumen-
tando los intereses de los artistas socios, proporcione a los mismos una subsistencia segura y comoda en la ve-
jez por medio de una Caja de Ahorros, de Seguros de vida, cuyas ventajas seran para la misma Sociedad artis-
tica y sirva de deposito general de los intereses de los mismos para ir paulatinamente realizando un capital por
medio del cual pueda constituirse un Instituto que correspondiendo con el debido interés a los que depositen
en él el fruto de sus trabajos, vaya al mismo tiempo realizando esa emancipacion, independencia y seguridad
futura de prosperidad que se desea para las artes.

En la creacion del Instituto, se formara un cuerpo de las primeras notabilidades artisticas, literarias, co-
merciales y aristocraticas que, con el objeto de proteger el arte, vigilen para que este proyecto se lleve a su de-
bido efecto, examine las cuentas y sirva de tribunal si la direccion cometiere alguna injusticia.

Se pedira el honor de que S. M. la Reina acoja su proteccion de este establecimiento.

El Ministro de la Gobernacion y el de la Instruccion publica seran miembros natos de la su indicada junta,
quienes podran hacerse representar por una autoridad subalterna.

Todos los artistas que entren en él seran ocupados con preferencia. Es inttil recordar que una vez la So-
ciedad duefia de los Teatros de todas las principales ciudades, todos los artistas se verian obligados por esta
sola circunstancia a inscribirse en él.

Estos artistas seran obligados a dejar un tanto por ciento de todas las ganancias que les proporcione la So-
ciedad, segun lo establezca el reglamento. En proporcion de las sumas que haya dejado en el establecimiento
por el tiempo que se marque en el Reglamento, percibird una pension o renta.

Los intereses que se recauden anualmente a este fin se deberan emplear en las fincas que tengan un rédi-
to seguro, pero en fincas compradas o en hipotecas. Como ninguna puede ser tan Util para estos artistas como
los mismos teatros de Sociedad, debera admitir estos fondos imponiéndolos bajo hipoteca en estos edificios
hasta que alcancen las cuatro quintas partes de su valor.

Las ventajas de este sistema son: primeramente, que siendo los Teatros una casa propia de los artistas en
general, cesara todo motivo de desunion o mala fe entre ellos. Segundo, que siendo la causa de los crecidos
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sueldos que las empresas tienen que dar a los artistas el que siendo una profesion para la cual se necesita ju-
ventud, necesitan ganar lo suficiente para proceder a su subsistencia en la vejez. Estando ésta asegurada, es-
taran los sueldos en una justa proporcion con los méritos, y con lo que permite la especulacion lo que no su-
cede ahora, de manera tal que dentro de poco no habra empresa posible y, por lo tanto, los mismos artistas no
se veran en un triste estado ni debera el Gobierno sacrificar grandes sumas en los espectaculos teatrales, su-
cediendo ahora que ciertas partes absorben todos los recursos mientras que las demas que son menos necesa-
rias individualmente pero indispensables como partes inherentes de las compaiiias, no obtienen lo necesario
para la subsistencia.

Tendra ademas este Establecimiento un Museo de Pintura y Escultura, un Saléon de Conciertos para los ra-
mos de Misica que no pertenezcan al teatro y el cargo de formar los artistas. La dificultad de mayor conside-
racion es la necesidad de una educacion musica que esté en relacion con los adelantos del arte. Que el Conser-
vatorio de Maria Cristina no satisface esta necesidad no es necesario probarlo: el fundar un Instituto que abra-
ce todos los ramos hajo la responsabilidad de la Sociedad artistica, no puede menos de ser conveniente al pais
y al arte.

Demostrado esto, no queda mas que tomar en consideracion la gloria que adquiriria el pais y el Gobierno
de S. M. por haber realizado una reforma tan ventajosa, estable y radical que no ha sido intentada en ninguna
otra parte de Europa y que sera objeto de agradecimiento de todos los artistas del mundo civilizado, que no
dudo procuraran con el mayor ahinco trasladar a sus respectivas naciones.

En consecuencia de todo lo expuesto a V. M., humildemente SUPLICA se digne a la Sociedad titulada el “Por-
venir Artistico”

1°. La cesion de los derechos en cuestion que tiene el Gobierno de V. M. sobre el terreno del ex Convento

de los Basilios y de las Vallecas [teatro del Museo], por la suma que bajo apreciacion de un perito que
por la parte del Gobierno de V. M. y otro por parte de la Sociedad se nombre, eligiéndose por los mismo
un tercero en caso de disparidad de juicio.

2°. Que en pago se le admita el sostener el Conservatorio de Misica y Declamacién que abrace los mismos

ramos del que hoy existe, pudiendo practicar en él las reformas que se crean necesarias al buen éxito
del establecimiento.

3°. Que no empiece a sufrir esta carga hasta que no actue el nuevo teatro.

4°, La autorizacion de comprar los teatros del Ayuntamiento de esta Corte, cuando lo crean oportuno, con

la facultad de cerrarlos, destinarlos a otros objetos o venderlos siempre que suplan con otro u otros de
igual o mayor valor y merezcan la preferencia por su elegancia, seguridad, capacidad y comodidades
para el publico.

5°. Que se conceda a la Sociedad la preferencia en todas las contratas y condiciones a que estén sujetos los

teatros.

6°. La autorizacion de fabricar teatros en todas las ciudades que crea oportuno y en la época que pueda

convenir a la Sociedad o adquirir los ya existentes sean de Ayuntamientos o de Hospitales, bajo condi-
ciones equitativas para ambas partes.

7°. Que al adquirir los teatros del Ayuntamiento se le concedan los derechos concedidos a los mismo.

8°. La autorizacion para rifar todos los objetos de artes que crean convenientes y tengan relacion intima

con la naturaleza de la Sociedad a saber, obras de literatura obras de musica, de pintura y escultura.

Concesiones son éstas, Sefiora, que en nada perjudican ni al Estado, ni a los intereses creados y que haran
la felicidad de un gran niimero de familias y la gloria de la Nacién Espafiola, por la cual tanto se desvela el be-
néfico corazén de V. M. cuya preciosa vida guarde Dios m. a.

Madrid, 19 de noviembre de 1847.

Sefiora A. L.R. P. V. M.
Por una Sociedad de Artistas, [firmado] Basilio Basili

49



M2 Encina Cortizo

1.2. Basilio Basili, Mariano Martin e Hilarion Eslava, compositores, solicitando que se les conceda el teatro de la
Cruz de Madrid por seis afios, con objeto de crear un espectaculo lirico nacional, dirigido al Ministerio de
la Gobernacion del Reino, y fechada el 19 de septiembre de 1847.

19 de septiembre de 1847

Don Basilio Basili, don Hilarion Eslava y don Mariano Martin, actuando de maestros compositores, solicitan
que V.M. les ceda el Teatro de la Cruz o se lo arriende por seis afios con el objeto de crear en él el espectaculo
lirico nacional. Diran que con la supresion de las comunidades religiosas y decremento del clero en algunas
iglesias algunos musicos espafioles se han quedado sin porvenir y es necesario abrirles el teatro para que en él
brillen sus talentos y en la dpera espafiola se familiaricen los nombres de Padilla y de Numancia en vez de los
del Tasso y de Bellini, quedando aqui los productos que se llevan los escritores y actores extranjeros.

Se comprometen en cumplir el decreto de este Ayuntamiento respecto a dramas y comedias, presentando
un literato conocido que dirigira esta parte y desean que la clausula que dice «Opera espafiola» se amplie a to-
da clase de operas espafiolas para dar mas latitud a los cantores espafioles.

Desean, por ultimo, que no se les dé, y se les arriende, sea sin subasta, a un precio modico y sin gravame-
nes, que se les permita ponerse de acuerdo con el Gobierno de S. M. para tratar de las garantias de los recursos
con que cuentan y de la proteccion que desean se les dispense.

El 19 de septiembre presenta otra solicitud con el mismo objeto don Hilarion Eslava al que recomienda S.
M. al Ministro de la Gobernacion en el despacho de 22 de septiembre.

Visto por atrasado 19 de diciembre de 1850. El director.

1.3.Proyecto de organizacion del Teatro Lirico Espafiol [diciembre de 1847]

Art. 1°. Debiendo crearse los elementos necesarios para elevar este espectaculo al grado de perfeccion a que
puede y debe aspirar, se apoyara éste en el de la Opera Italiana, cuyo prestigio y alicientes ha obteni-
do el favor de toda la nacion.

Art. 2°. Siendo esta materia totalmente artistica, y que obligara a los que la emprendan a algunos sacrificios
incompatibles con la idea de especular como podria hacerse con la sola dpera italiana, se encargara a
la Sociedad de Maestros Compositores que se han ofrecido a ello, por tener estos intereses aunque se
lleve adelante el proyecto, porque tinicamente por este medio podran obtener alguna recompensa en
el ejercicio de su arte y el fruto de su estudio y porque de no tener buen éxito en la empresa, se veran
perjudicados en la opinion ptblica, patrimonio nico de los artistas.

Art. 3°. Estando esta empresa expuesta a pérdidas con alguna més probabilidad que la de la Opera Italiana, que
tan frecuentemente ha sido perjudicial a los especuladores que la han sostenido, y siendo, por otra
parte, de interés nacional su creacion, el Gobierno concedera una subvencion de 400.000 reales anua-
les por seis afios a la susodicha Sociedad de Maestros con la intervencion del Comisario Regio nom-
brado para el Teatro Real de Declamacion.

Art. 4°. Elrégimen de este teatro estard a cargo de la misma Sociedad y s6lo nombrara el Gobierno un Maestro
Compositor, un censor que sirva de consultor al Comisario Regio para aprobar o desaprobar la marcha
de la empresa.

Art. 5°. En caso de desaprobacion, el Comisario Regio suspendera la subvencion acordada.

Art. 6°. La empresa o sea la Sociedad de Maestros, se obligaran a tener durante los seis afios para los cuales to-
man la empresa de opera Italiana y Espafiola, en su compaiiia tres partes principales italianas, de los
llamados de cartello que puedan satisfacer al publico, a saber: prima donna, primer tenor y primer ba-
ritono. Y en Opera espafiola las cinco partes cantantes de primer orden espafioles si los hay capaces de
satisfacer al publico o, si no, extranjeros que canten en espafol, pero capaces de sostener el honor del
teatro espaiiol y de ejecutar a satisfaccion de los autores, las dperas que éstos presentan.

Art. 7°. También deberd la Sociedad tener un numeroso y escogido coro y orquesta que no desmerezca a la
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comparacion de las que hasta aqui se han conocido en Madrid y debera ser formado de profesores del
pais, menos algunas excepciones que una reconocida utilidad reclamase.

Art. 8°. En el ramo de decoraciones y vestuario, se observaran las mismas condiciones y todas las demas que
indique el buen servicio del publico.

Art. 9°. Seran preferidas siempre, las obras originales que los autores presenten a las traducciones. No pu-
diendo, por ahora, fijar el nimero de las unas, ni de las otras, atendido a que no hay todavia un ni-
mero de autores suficientemente reconocidos por formar un justo calculo se dejara al celo e inteli-
gencia de la Sociedad.

10°. Las obras que los autores presenten seran admitidas y calificadas previo un examen de la misma So-
ciedad.

11°. Las obras de los Maestros componentes de la Sociedad seran preferidas en igualdad de circunstancias,
a las de los demas.

12°. El censor deberé aprobar o desaprobar las resoluciones a que se refieren los articulos 10y 11, como
de la observancia de los articulos 6, 7, 8 y 9.

Art. 13°. La eleccién de las dperas y el reparto de los papeles de las mismas que haga la Sociedad, deberan ser
aprobadas por el Censor asi como el decidir si una dpera esta suficientemente ensayada para poderse
presentar al ptblico. Sélo en aquellas dperas originales que se destinen al publico y cuyos autores es-
tén presentes, cesara la intervencion designada en este articulo.

Art. 14°, Sera atribucion del Censor activar la marcha de los trabajos en caso en que notase alguna falta en ellos,

e indicar a la Sociedad el modo de remover los obstaculos que juzgue existentes.

15°. La Sociedad, en unién del Censor, propondran al Comisario Regio la tasacion que deba hacerse de la
diferente clase de obras para su aprobacion, para que se fijen los derechos de los autores, tomando en
consideracion el estado actual de la Sociedad y de los teatros de provincias a que puedan aspirar para
su reproduccion.

16°. La Sociedad, en union del Censor y Comisario Regio, aplicaran el Reglamento del Teatro Real de De-
clamacion en toda aquella parte que sea aplicable al Teatro Lirico.

. 17°. Siendo necesario que el Conservatorio de Maria Cristina suministre los elementos artisticos y necesa-
rios para el fomento y prosperidad del arte musico en Espafia y siendo notorio que en 14 afios de exis-
tencia no ha dado ningtin resultado, contando ahora que menos 200.000 reales anuales sera atribucion
del Censor dirigir la ensefianza del establecimiento y en union de la Sociedad de Maestros interesados
en obtener de este establecimiento los elementos que necesitan para la prosperidad del teatro lirico
espafiol, propondra al Gobierno después de los examenes necesarios, las reformas que sean conve-
nientes e indispensables.

18°. El Comisario Regio entendera de todo lo administrativo tanto con respecto a los 400.000 reales de sub-
vencion a la Sociedad, como de los 200.000 reales pertenecientes al Conservatorio. Ademas, entende-
ra directamente en la parte de la ensefianza de declamacion que existe en el susodicho Conservatorio,
como en los demas ramos de ensefianza que no pertenezcan directamente al arte masico.

Art.

—

Art.

—

Art.

—

Art.

—

Art.

—

Ar

—

Art.

—

Nota. En el caso de aprobar el proyecto artistico teatral que se indica en la exposicion dirigida a S. M. por D. Ba-
silio Basili, en nombre de una Sociedad de Artistas [Texto 1.2], este pro [sic] memoria queda sin efecto pues tie-
ne relacion con el proyecto de Opera Espariola, formado por una Sociedad de Compositores de musica y fir-
mado por D. Hilarioén Eslava, Don Mariano Martin y D. Basilio Basili".

1.4. Informe valorativo de la solicitud de arriendo, emitido por el Ministerio

“Si he comprendido bien la idea, no bastante explanada, que contiene la adjunta exposicion, se desea for-
mar una Sociedad anonima, compuesta de artistas con el fin de explotar por su cuenta todas las empresas tea-
trales de Espafia, empezando el ensayo por las de Madrid. Sus razones de conveniencia en que la apoyan, son
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las ventajas que de ella deben resultar al publico y a los artistas que hoy estan a merced de los empresarios. Al

primero, porque trabajando los artistas por su cuenta y para si estan interesados en el buen éxito de su em-

presa y de consiguiente en el desempeiio de sus deberes y en los progresos del arte; y a los segundos, porque
se veran libres de las exigencias injustas y tiranicas de los empresarios. Con esta empresa asocian el progreso

y mejora del arte, por medio de un instituto en que se refundira el Conservatorio actual de Musica y Declama-

cion.

Su idea no es del todo desacertada, pero no todas las condiciones que para realizarla exigen, me parecen
igualmente admisibles.

Puede concederse la primera, entendiéndose que la concesion sera mala si no se llega a realizar el proyec-
to en un plazo de dos, tres o mas afios, seglin se estime conveniente.

La 22 podria admitirse igualmente con alguna modificacion. Como seria la de satisfacer alguna parte en dine-
ro.

La 32 es corriente, no obstante, la restriccion puesta en la 12,

La 42 no me parece admisible, porque seria otorgarles el monopolio de los teatros. En buena hora que tomen
en arrendamiento los teatros del Ayuntamiento y que los tengan cerrados, si los sustituyen por otros
mejores, pero la municipalidad debe conservar siempre la propiedad. También debe exceptuarse el Te-
atro Real, que ha de depender siempre del Gobierno.

La 52 no es admisible, porque haria imposible toda subasta con el derecho de tanteo que solicitan.

La 62 estd en el mismo caso que la 42.

La 72 no tiene objeto desechadas la 42 y la 62

La 82 puede concederse, pidiendo permiso para cada caso especial.

El segundo proyecto para establecer una dpera espafiola me parece presenta mas dificultades, no tanto por
lo que piden como por la naturaleza del objeto, no estando todos los inteligentes acordes sobre la posibilidad
de crear una musica nacional.

Como éste no es punto que yo entienda, deberia someterse al examen de personas competentes, si bien el
mismo autor desiste de él siempre que se realice el primer proyecto”.

1.5. Exposicion a la Reina de un proyecto de reglamento para el establecimiento del teatro Lirico Nacional, que
Eslava, Saldoni, Martin, Espin y Guillén, Basili, Barbieri, Salas y Gaztambide elevan por peticion del Comi-
sario Regio, Ventura de la Vega. Fechado el 17 de diciembre de 1847.

“Sefiora:

Los profesores que abajo firman, acuden reverentes ante el trono de V. M. haciendo presente que estando
pendiente de informe las solicitudes que han tenido el honor de presentar al Gobierno de V. M. para obtener la
instalacion del Teatro Lirico-Nacional [Textos 1.1 y 1.2], han sido invitados por el Exmo. Sr. Comisario Regio
[Ventura de la Vega] a presentar los necesarios trabajos en que fundar el susodicho informe de los cuales se
ocupan con la mayor detencién y asiduidad.

Sabedores al mismo tiempo los exponentes que esta para publicarse un nuevo reglamento de Teatros, en
el cual no solo no se toma en consideracion la existencia de la Opera Espaiiola, sino que se propone al Gobier-
no de V. M. algunas clausulas que destruirian hasta la probabilidad de su instalacion, se ven en la necesidad de
acudir a los Reales Pies de V. M. para hacer presente los graves perjuicios que se originan al arte musicas, a los
artistas, menospreciandolos, no haciendo mencion en el Reglamento general de un espectaculo ya necesario en
todos los paises civilizados y necesario ademas al Estado, pues, sin embargo de perjudicar a una clase nume-
rosa poniéndola en la imposibilidad de ejercer su profesion y lastimando asi mismo el decoro nacional, se pro-
tege la existencia de la Opera extranjera que extrae anualmente cuantiosas sumas de la Nacion Espafiola.

Seguros los que suscriben de que el benéfico corazon de V. M. no podra desatender estas graves conside-
raciones, SUPLICAN a V. M. se digne suspender toda resolucion definitiva acerca del reglamento de teatros, has-
ta tanto que concluidos sus trabajos haya podido evacuarle el informe pedido al Sefior Comisario Regio para
que pensando sus razones, pueda decretarse de la manera que parezca mas conducente la institucion de la
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Opera Nacional dandole el conveniente lugar en el Reglamento general, tinico medio de proteger el arte y de
mejorar la triste suerte de los artistas que ruegan al Todopoderoso conserve la importante vida de V. M. para
bien del arte y gloria de la Nacion Espafiola.

Madrid, 17 de diciembre de 1847.

Sefiora, A. L. R. P. de V. M.
[Firmado] Hilarién Eslava, Baltasar Saldoni, Mariano Martin, Joaquin Espin y Guillén, Basilio Basili, Francisco
Asenjo Barbieri, Francisco Salas y Joaquin Gaztambide”.

Texto 2.
Instituto “El Porvenir”

“Cumpliendo EI Porvenir con uno de los principales objetos de su instituto, ha resuelto que para el dia 1° de
enero proximo se abran las catedras que siguen:

LUNES

Bellas artes. De seis a siete, don Genaro Villamil.

Literatura. De siete a ocho, don Miguel Agustin Principe.

Geologia. De ocho a nueve, don Francisco Lujan.

MARTES

Estética. De seis a siete, don Rafael Maria Baralt.

Economia social. De siete a ocho, don José Alvaro de Zafra.

Administracion. De ocho a nueve, don Pedro Gomez de La Serna.

MIERCOLES

Derecho penal. De seis a siete, don Juan Bautista Alonso.

Filosofia del derecho. De siete a ocho, don Nicolas Maria Rivero.

Economia politica. De ocho a nueve, don Eugenio Maria Lopez.

JUEVES.

Lengua y literatura griega. De seis a siete, don Adolfo Camus.

Toxicologia general. De siete a ocho, don Pedro Mata.

Estadistica. De ocho a nueve, don Pascual Madoz.

VIERNES.

Geografia. De seis a siete,

Elocuencia parlamentaria. De siete a ocho, don Joaquin Maria Lopez.

Principios de legislacion. De ocho a nueve, don Luis Rodriguez Gamalefio.

SABADO.

Derecho mercantil. De seis a siete, don Ruperto Navarro Zamorano.

Derecho publico constitucional. De siete a ocho, don Fernando Corradi.

Historia. De ocho a nueve, don Simon Santos Lerin.

DOMINGO.

Higiene publica. De seis a siete, don Pedro Felipe Monlan.

Hebreo. De siete a ocho, don José Lopez Morelle.

Musica en general. De ocho a nueve, don Basilio Basili.

Historia de la musica. De ocho a nueve, don Antonio Martinez Romero.

También han sido invitados los sefiores don Salustiano Ol6zaga y don Manuel Cortina, pudiendo anunciar, que
el primero se ha prestado a dar un curso de historia parlamentaria, tan pronto como le sea posible. Lo que se
anuncia al publico por acuerdo de la junta directiva. Madrid 7 de diciembre de 1847. Miguel Ortiz, secretario”.
“Variedades”. EI Clamor puiblico, 7-12-1847, p. 3.
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Texto 3.

Manifiesto de “La Espafia Musical”, 15-1X-1847'%,

“Sefiora,

Al elevar al superior conocimiento de V. M. la exposicion que tenemos el honor de dirigirle, en nombre de
varios compositores ilustrados en el arte musico para cuyo engrandecimiento hemos reunido hoy dia nuestros
esfuerzos contando con vuestra real proteccion, se ha tenido presente no soélo la grandeza y utilidad del pen-
samiento que nos proponemos llevar a cabo, sino también lo facil que es interesar vuestro magnanimo cora-
z6n en beneficio de las artes, a las que no dejaréis de tender una mano favorecedora mirandose enlazadas en
este momento, como lo estan, la cuestion artistica con la de utilidad publica y de decoro nacional.

Reservando para otra ocasion el entrar en curiosos pormenores y en detalles de no escaso interés, para pro-
bar la necesidad de cultivar por todos los medios imaginables este arte civilizador de las naciones; so6lo dire-
mos de paso que la musica en Espafia no ha llegado a ser una profesion productiva, ni una carrera a la que pue-
dan con utilidad propia y beneficio del pais, consagrarse los hombres privilegiados que sientan en su corazon
desarrollarse el germen de tan grandiosas creaciones que hacian de los trovadores y sacerdotes, en las plazas
publicas donde cantaban las hazafias de los gloriosos antepasados de un gran pueblo, y de los héroes en los
campos de batalla; la reforma introducida en la sociedad con la supresion de una multitud de instituciones re-
ligiosas, ha sido para la misica causa de sumo perjuicio pues es indudable que a la sombra de aquéllos, vivia
y se perpetuaba.

Los extranjeros han invadido las salas de los espectaculos, a donde debia acudir el pueblo como a sus fies-
tas nacionales, y esto que es en perjuicio del arte en general, pues asi se reviste de formas prestadas y se ador-
na de extrafios atavios y se presenta a los ojos de los que la estudian con formas extranjeras, es en descrédito
de los profesores del pais, que pasan desapercibidos devorando su miseria y contemplando repartirse el teso-
ro de su propia casa a los que vienen de fuera. De aqui el desaliento y la falta de estimulos; de aqui el abando-
nar una carrera que suponen inttil por cuanto sus esfuerzos no seran nunca atendidos; de aqui el que se re-
traigan muchos jovenes de consagrarse a un estudio abandonado por estéril y otras consecuencias que ha re-
ducido el arte musical en Espafia a la oscura tarea de ocupar algunas horas en la ensefianza de varios
instrumentos para recreo, obligando a esto a no pocos maestros privilegiados que hubieran honrado la escena
espafiola como ilustraron la de sus respectivos paises Mozart, Bellini y otros compositores célebres.

El teatro, pues, es un palenque que debe abrirse a este arte tan desatendido y aun cuando se conceda a la
moda o a las exigencias de un ptblico acostumbrado ya a estos solaces, el que asista a un espectaculo lirico ex-
tranjero, lejos de ser esto una causa para no plantear el que proponemos, la concurrencia a ellos esta proban-
do su inclinacion hacia el arte y es indudable que presenciaria gustoso este mismo espectaculo si tuviese to-
das las condiciones de nacional, creandose de este modo y como consecuencia inmediata la necesidad de ali-
mentar este teatro con jovenes estudiosos, proporcionando ocupacion util a todas las artes que concurren a
hermosear la de la musica, y dejando asi entrever un porvenir mas lisonjero a los profesores que esperarian la
recompensa merecida de sus trabajos, hasta ahora estériles no soélo en el beneficio pecuniario, sino en la pro-
pia estimacion y buen nombre de que se harian merecedores entre sus conciudadanos, que a la verdad, si el te-
atro es la escuela de las costumbres y si alli el pueblo se civiliza y alecciona, en el Drama Lirico nacional se re-
line a la misma importancia de la comedia en general, el irresistible medio con que se comunica a los especta-
dores. Y harto mas digno y patriotico seria que escuchar la tragedia de los Foscari o las aventuras de Torquato
Tasso, cuyos nombres célebres son ignorados de una multitud de personas, el familiarizar al ptblico con los
nombres de Gonzalo de Cordoba, de Padilla o de Numancia, ensefidandole su historia y transmitiéndosela, co-
mo a los antiguos y errantes tribus por sus baladas e himnos populares.

19 Otro documento parecido a éste, mas breve y posterior, del 19-XI-1847, se encuentra en el Legado Barbieri, Mss. 14.068/1.
Vid.: E. Casares. Francisco Asenjo Barbieri. Documentos sobre Muisica Espariola y Epistolario (Legado Barbieri). Madrid, Banco
Exterior, 1988, Vol. 2, pp. 307-309.
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Excusando, Sefiora, esta digresion a cuyo asunto se destina una memoria especial, que se presentard a
vuestro Gobierno para mayor explanacion de los puntos que aqui se indican, siendo indudable la necesidad de
proteger un arte tan Gtil como es la musica, manifestado ya que el Gnico asilo a donde puede refugiarse ese te-
atro y la conveniencia, utilidad y prestigio que resulta de la creacion del espectaculo lirico nacional, sélo nos
falta indicar, muy de ligero, las bases que proponemos en nombre y representacion de esta sociedad de com-
positores musicos de esta Corte que nos envanecemos de intentar la realizacion de un pensamiento tan gran-
de; bases que estan, en gran parte, de acuerdo con vuestro Real Decreto de treinta de agosto de este afio, y que
sin alterar en nada lo sustancial de la disposicion acordada como ley, inicamente pretenden se amplie en un
extremo.

La Sociedad desea el Teatro de la Cruz, destinado al efecto, por seis afios, plazo el més corto para poder re-
alizar su idea y en el que pueden echar mano de los recursos con que cuenta en su seno, a fin de corresponder
a la confianza que en ella se depositaria al cederla dicho local.

Se compromete a hacer ejecutar cuanto previene el decreto con respeto a Dramas y Comedias, garantizan-
do de su cumplimiento con presentar al Gobierno un literato de reconocida reputacion, que dirija esta parte y
que sea el encargado responsable.

Desea que se amplie a toda clase de Operas espafiolas la clausula que dice: 6pera comica, en razon a que
tratandose de un objeto que se ha de crear no se sabe cual sera lo que merezca mas aceptacion del publico, y
que segun los elementos que se proporcionen tengan mas o menos facilitada para dar principio.

Afnadase a esto, que el dejar campo abierto a los compositores, de poder utilizarse de algunos artistas mas
0 menos especiales en cierta cuerda, el variar el estilo de la musica y el presentarla bajo todos los diversos ma-
tices hara necesario que se escriba en todos los géneros, siendo esto muy preciso para estudiar el modo de ha-
cer que el idioma espaifiol sea escuchado en la dpera con placer, por un publico acostumbrado a la dulzura de
la lengua italiana, con la cual tiene tantos puntos de semejanza.

Esto unido a que son pocos los maestros compositores, y a que se debe facilitar el que se consagren al gé-
nero en el que mas descuellen, el poder presentar toda clase de asuntos en escena, el heroico, el tragico, el sen-
timental, el burlesco, hasta el encontrar poetas que se acomoden al ritmo musical y que no desconociendo el
mecanismo particular de un libreto, sin violentar su cardcter, escriban argumentos castizos espafioles, nos ha-
ce creer necesario el que se haga una aclaracion al articulo del decreto, haciéndolo extensivo a todos los géne-
ros de Opera espafiola. La sociedad, por tanto,

SUPLICA a V. M. tenga a bien decretar o una cesion del teatro que a tanto podria llegar su real grandeza in-
clinada a sostener las artes e interesada en su brillo y siempre dispuesta a conceder lo mas o bien un arriendo
convencional por dichos seis afios, pero teniendo en cuenta que es una sociedad artistica la que lo solicita y no
una empresa especuladora; que una sociedad artistica es la inica que puede realizar este pensamiento por te-
ner que crearlo y que en manos legas se resentiria tanto de la falta de experiencia como de la de interés por no
tocarles como cosa propia.

Admitiendo, pues, que no hubiese subasta y que se procurase que el arriendo fuera médico y sin grava-
menes, permitiendo a la Sociedad con desahogo, el contraer este compromiso y el salir de él airoso, que ésta
seria la mejor recompensa y estimulo para los que la componen, no con el fin de un interés de momento, sino
con el de crear otro mas grande, el de la necesidad del espectaculo lirico nacional en espafiol, los autores del
pensamiento, podrian ponerse de acuerdo con el Gobierno de V. M. y tratar particularmente de las bases que
sirviesen de garantia de los recursos con que cuentan para dar cima a este pensamiento y de la proteccion que
deberia dispensarles a fin de asegurar que el resultado seria feliz para las artes, honroso para los artistas, gran-
de para la nacion en general y grato para V. M., cuya vida guarde Dios m. a.

Madrid, 15 de septiembre de 1847.

Sefora, A. L.R.P.D. V. M.

[Firmado] Por una sociedad de compositores, Basilio Basili, Mariano Martin”.
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«SI POR CASUALIDAD LLEGARAN A MANOS DE OTRO ESTOS APUNTES. .. ».
REESCRIBIENDO LA HISTORIA Y LA INTRAHISTORIA DE LOS
CONCIERTOS SACROS DIRIGIDOS POR BARBIERI EN MADRID EN 1859

RAMON SOBRINO
Universidad de Oviedo

RESUMEN

En marzo y abril de 1859 se interpretan por primera vez en el teatro de la Zarzuela seis Conciertos Sacros
durante los seis viernes de Cuaresma. Estos conciertos son el origen de la Sociedad de Conciertos de Madrid
que, tras un intento fallido en 1862, se constituye en 1866 y permanece activa hasta 1903, dando lugar en 1904
ala Orquesta Sinfénica de Madrid. En este trabajo analizamos el desarrollo de esta iniciativa que se desarrolla
en Madrid, a imitacion de los parisinos Concerts Musard. El tema, cuyo desarrollo no habia sido estudiado has-
ta el momento, es abordado a través del analisis de dos colecciones documentales historicas, que se adjuntan
como apéndice: una memoria, en la que Barbieri, director y gestor del proyecto con Francisco Salas, relata la in-
trahistoria de los mismos; y diversos expedientes relativos a la puesta en marcha de los conciertos deposita-
dos en el Archivo Historico Nacional. El estudio se completa con el andlisis de los programas de los conciertos
y diversa correspondencia de Barbieri, conservada en su Legado de la Biblioteca Nacional, y el analisis de las
fuentes hemerograficas.

PaLaBrAS cLAVE: Conciertos Sacros, Barbieri, Francisco Salas, Teatro de la Zarzuela, Madrid, 1859

ABSTRACT

During March and April 1859, six Sacred Concerts are performed for the first time in the Teatro de la
Zarzuela on the six Lent’s Fridays. These concerts are the origin of the Madrid Concert Society which, after a
failed attempt in 1862, was established in 1866 and remained active until 1903, giving rise to the Madrid
Symphony Orchestra in 1904. In this study, we analyse the development of this enterprise that is being carried
out in Madrid, in imitation of different models like the Parisian Concerts Musard. The subject, whose
development had not been studied until now, is researching through the analysis of two historical documentary
collections: a Memory, which we add as a final appendix, in which Barbieri, director and manager of the project
with Francisco Salas, relates its “intrahistory” and various files related to the implementation of the concerts
deposited in the Archivo Historico Nacional (National Historical Archive). The study is completed with the
analysis of the concert programs and various correspondence of Barbieri, preserved in his Legacy of the
Biblioteca Nacional (National Library), and the analysis of hemerographic sources.

Key Worbs: Sacred Concerts, Barbieri, Francisco Salas, Teatro de la Zarzuela, Madrid, 1859

1. Historia e intrahistoria: tras las pistas de los conciertos sacros

En marzo y abril de 1859 se interpretan en el teatro de la Zarzuela seis Conciertos Sacros, to-
dos los viernes de Cuaresma, a las 9 de la noche. Estos conciertos son el origen de la Sociedad de
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Conciertos de Madrid, que, tras un intento fallido en 1862, se constituye en 1866 y permanece ac-
tiva hasta 1903, dando lugar en 1904 a la Orquesta Sinfonica de Madrid.

En nuestra Tesis doctoral', defendida en 1992, llevamos a cabo una aproximacion a la historia
de los conciertos sacros de 1859, a partir de los datos disponibles en ese momento, basicamente
hemerograficos -cuando todavia no existian las hemerotecas digitales-, junto a tres articulos de
Barbieri publicados en la prensa y el relato de Cotarelo en su “Ensayo histérico sobre la zarzuela™.
Ello nos permitio trazar las lineas fundamentales del desarrollo de los conciertos, los programas
interpretados, la coexistencia en los mismos de repertorios vocales, orquestales y otros, a cargo
de solistas, siguiendo el modelo de los Conciertos Musard de Paris, datos que han sido recogidos
por Emilio Casares en su estudio de referencia sobre Barbieri®.

También vimos entonces como Barbieri, en articulos de 1867 y 1882, retrotrae a los conciertos
sacros de 1859 la creacion de la Sociedad de Conciertos, afirmando que en 1859 tuvo lugar el en-
sayo de la Sinfonia en Do de Beethoven* -obra que no se ensayo en estos conciertos- y el estreno
de varias “piezas enteras sinfonicas de Haydn, Mozart, Beethoven y Weber”s -cuando en 1859 no
se interpret6 ninguna obra sinfonica del genio de Bonn-. En carta de 1882 publicada en la prensa,
relata que se interpreto el Septimino de Beethoven, lo cual es cierto, pero la version interpretada
corri6 a cargo de solistas, sin la orquesta. También afirma que organizo y dirigié “unas masas de
noventa y tres voces y noventa y seis instrumentos” —cifras que incluye a los solistas vocales e ins-
trumentales-, menciona los ingresos de 133.565 reales de vellon producido por estos conciertos,
y recuerda que

durante el ensayo general del Gltimo de estos conciertos, propuse a mis subordinados la formacion de una
sociedad dedicada al cultivo de la musica clasica. Esta idea mia fue acogida con entusiasmo por todos los
profesores, pero no pudo realizarse hasta algunos afios después, por causas ajenas a nuestra voluntad®.

Posteriormente, pudimos localizar la documentacion relacionada con la peticion de permisos
de Francisco Salas, como empresario del Teatro de la Zarzuela, para realizar conciertos durante la
Cuaresma de 1859, conservada en el Archivo Historico Nacional” y los diversos informes que con-
ducen a la autorizacién de esos conciertos. También pudimos localizar en la Biblioteca Nacional
unos apuntes realizados por Barbieri® -ubicados fuera de la coleccion de los “Papeles Barbieri™,

'Ramoén Sobrino: El sinfonismo espatiol en el siglo XIX: la Sociedad de Conciertos de Madrid. Tesis doctoral inédita. Universidad
de Oviedo, 1992. Un breve resumen del panorama historico se publicé en Ramoén Sobrino: “La musica orquestal en el siglo XIX”.
La musica en Esparia en el siglo XIX. Emilio Casares y Celsa Alonso (eds.), Oviedo, Universidad de Oviedo, 1995, pp. 279-323.
2 Emilio Cotarelo y Mori: “Ensayo historico sobre la zarzuela”, capitulo XVIL. Boletin de la Academia Espariola. Madrid, 1935, p.
139. A partir del capitulo XVI, la obra fue publicada en el Boletin de la Academia, sin llegar a editarse entonces como libro. Ya
en el siglo XXI, ha sido afiadida a la reedicion de la obra de Cotarelo y Mori, Historia de la zarzuela o sea el drama lirico en Es-
paiia, desde su origen a fines del siglo XIX, Madrid, ICCMU, 2001.

3 Emilio Casares Rodicio: Francisco Asenjo Barbieri. Vol. 1. El hombre y el creador, Madrid, ICCMU, 1994, pp. 222-224.

4 Francisco Asenjo Barbieri: “La verdad en su lugar”. La Correspondencia musical, Madrid, Afio II, n° 58, 8-02-1882, p. 3. El tex-
to de Barbieri, esta fechado el dia 2 de febrero de ese afo.

5 F. A. Barbieri: “Revista Musical”. La Correspondencia de Esparia, Madrid, 27-07-1867, p. 4.

6 F, A. Barbieri: “La verdad en su lugar”. La Correspondencia musical, Madrid, Afio II, n® 58, 8-2-02-1882, pp. 3-4.

7 Diversiones Plblicas. Leg. 11388, n® 96. D. Francisco Salas. Sobre autorizacion para dar los viernes de Cuaresma Conciertos
de musica religiosa en el Teatro de la Zarzuela.

8 F. A. Barbieri: Memoria histdrica de los Conciertos Sacros que tuvieron lugar por primera vez en Madrid el ario 1859. Manus-
crito inédito. Biblioteca Nacional de Espaiia, Barbieri MSS 22339.
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grafica con la intrahistoria referida por Bar-

bieri como director de los conciertos, con la del Archivo Historico, y con los datos de los progra-
mas y correspondencia conservados en el documentario del compositor. Hemos completado la in-
formacion con dos datos procedentes de otras fuentes, como una carta del tenor Oliveres a
Barbieri, conservada en el Legado Barbieri de la Biblioteca Nacional’, y una carta del violinista Je-
stis de Monasterio a su tio Matias!?, en que comenta su participacion en los conciertos.

2. El proceso de organizacion de los Conciertos Sacros

El interés de la empresa del teatro de la Zarzuela en favor de la recuperacion de los conciertos
sacros, que ya se habian celebrado en Madrid -y en otros puntos de Espafia- a finales del siglo
XVIII, responde, ante todo, a la posibilidad de obtener ingresos durante los viernes de cuaresma,
dias en que la actividad teatral estaba suprimida entonces.

En el Archivo Historico Nacional [AHN] se ha conservado un expediente que muestra que el 12
de marzo de 1858, Joaquin Gaztambide, como director del teatro de la Zarzuela, habia dirigido una
instancia!! al Ministro de la Gobernacion para que se le permitiera dar una funcion en el teatro el

9 Barbieri Mss. 14.011/1-13. Recogido en E. Casares: Biografias y documentos sobre musica y musicos esparioles (Legado Bar-
bieri). Vol. 2. Madrid, Fundacion Banco Exterior, 1986, doc. 2271, p. 778.

10 Carta de Jesus de Monasterio a su tio Matias, fechada en Madrid el 21 de abril de 1859. Archivo de la Real Academia de Be-
llas Artes de San Fernando, Leg. 335-1/5. Recogida en la Tesis doctoral de Maria Monica Garcia Velasco: El violinista y compo-
sitor Jestis de Monasterio: estudio biogrdfico y analitico. Universidad de Oviedo, 2003, volumen I, pp. 153-154. Disponible en
http://digibuo.uniovi.es/dspace/handle/10651/16505 (Gltima consulta: junio de 2020)

11 Archivo Historico Nacional [AHN]. Diversiones puiblicas. Leg. 11.388, n°® 89.
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19 de marzo, a pesar de ser viernes de cuaresma. Al informar desfavorablemente el Vicario Ecle-
siastico, la solicitud fue rechazada, dando lugar a una reclamacién de Gaztambide, de nuevo re-
chazada.

La iniciativa para organizar los conciertos de 1859 partio del cantante y empresario Francisco
Salas, que, segtn refiere Barbieri, expuso su idea

una noche en el Saloncillo del Teatro de la Zarzuela, y por todos los presentes fue bien acogida, si bien du-
dabamos, en primer lugar, que la Autoridad eclesiastica diera permiso para realizarla, y en segungo que los
elementos vocales que poseiamos fueran suficientes para salir bien la musica de que se trataba .

A continuacion, se trato quién debia asumir la direccion de los conciertos, y Salas designo a
Barbieri, ocupandose Salas de los asuntos diplomaticos y Barbieri de los artisticos. Barbieri sigue
refiriendo que Salas empez6 por hablar con su amigo Pedro Fernandez de la Hoz, director del pe-
riodico catélico conservador La Esperanza y amigo del Vicario eclesidstico Manuel de Obeso, a
quien mas tarde corresponderia informar favorable o desfavorablemente sobre la peticion. Salas
visit6 al Vicario “con buen éxito, enseguida puso en juego a nuestros amigos los diputados Ade-
lardo [Lopez de] Ayala y Francisco Camprodoén”, al auxiliar del Ministerio de la Gobernacion en el
negociado de teatros, Luis Fernandez Guerra, y a su compafiero Manuel de Valladares. Ellos habla-
ron del tema con las autoridades politicas de quienes dependeria la aprobacion de la solicitud, co-
mo José Posada Herrera, Ministro de la Gobernacién; Leopoldo O’Donnell, Presidente del Consejo
de Ministros; y el Marqués de la Vega de Armijo, Gobernador de Madrid, “para preparar el terreno”.
Barbieri sitiia estos preparativos en febrero de 1859, pero se produjeron en realidad en noviembre
de 1858, como indican las fechas del expediente del AHN.

El proceso de solicitud de permisos y concesion de los mismos se puede seguir a través de la
lectura del expediente conservado en dicho expediente del AHNB, hasta ahora inédito, que mues-
tra los pasos seguidos.

Francisco Salas, como director de la Empresa del Teatro de la Zarzuela de Madrid, dirige una
instancia al Ministro de la Gobernacion, José Posada Herrera, fechada el 29 de noviembre de 1858,
en la que justifica, en primer lugar, que el Real decreto organico de teatros declara inhabiles, en-
tre otros dias, los viernes de cuaresma, “prohibicion que sin duda tiene por objeto no distraer a
las gentes de una viva y profunda contemplacion de las cosas divinas”; propone a continuacion
interpretar esos dias “el Stabat Mater de Rossini, las sinfonias religiosas de Beethoven y los me-
jores oratorios de los mas célebres maestros”, para que “obras que se hallan empapadas de un
sentimiento eminentemente religioso, despierten el de los oyentes, elevando su animo”. Argu-
menta, a continuacion, que la interpretacion de este repertorio es habitual “en otras naciones, ca-
tolicas como la nuestra”. Por ultimo, solicita “licencia para dar en el teatro de la Zarzuela y en to-
dos los viernes de Cuaresma proximo, representaciones compuestas exclusivamente del Stabat

12 papeles relativos a los Conciertos Sacros. Historia de los Conciertos Sacros ejecutados por 19 vez en Madrid, 1859. Barbieri Mss
22.339. Las citas de Barbieri que siguen en el texto pertenecen todas ellas a este documento. Evitaremos la utilizacion super-
flua de notas al pie.

13 AHN. Diversiones Publicas. Leg. 11.388, n® 96. 6258. Expediente a solicitud de Francisco Salas, empresario del teatro de la
Zarzuela de Madrid, para dar conciertos de musica religiosa los viernes de cuaresma. 29-11-1858 a 1-2-1859.
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Imagen 2. Portada del Expediente para dar conciertos de musica religiosa los viernes de cuaresma (29-11-1858 a 1-2-1859)".

Mater de Rossini, de las Sinfonias religiosas de Beethoven y de los Oratorios de los mejores y mas
célebre maestros’.

La solicitud fue enviada el 2 de diciembre de 1858 al Marqués de la Vega de Armijo, Goberna-
dor de Madrid, para que informase “oyendo previamente a la Autoridad eclesiastica de la Didcesis”.

El informe de Manuel de Obeso, Vicario eclesiastico de Madrid y su partido, dirigido al Gober-
nador de Madrid y fechado el 2 de enero de 1859, indica, entre otras cosas, que “seria de desear el
que permaneciese la prohibicion de representaciones teatrales en los expresados dias, siquiera
sean religiosas en su letra y musica, para de ese modo recordar al publico el tiempo santo de ora-
cion y ayuno”. Sin embargo, “atento a que las composiciones que se refieren y la musica que las
acompafa son muy aceptables para elevarse el alma hacia la piedad, si el gobierno de S. M. consi-
dera que con ellas pueden distraerse los concurrentes de otra clase de reuniones mas peligrosas y
perjudiciales a las familias, la autoridad eclesiastica no llevara a mal el que se conceda la licencia
que se solicita”.

El 18 de enero de 1859, el Marqués de la Vega de Armijo devuelve al Ministro de la Goberna-
cion la instancia de Salas, confirmando su “nihil obstat”s al que acompana el informe del Vicario
eclesiastico, y aflade que, “debiendo sin embargo ser crecidos los rendimientos de las funciones
de que se trata, podria el Empresario ceder alguna parte de las utilidades que le reporte esta con-
cesion en obsequio a los establecimientos de Beneficencia de la Corte”.

14 Legajo 11.388, n° 96, del AHN.
15 “Por mi parte no encuentro inconveniente en que se conceda al Director de la Zarzuela la autorizacién que solicita confor-
mandome con el parecer del Sr. Vicario Eclesiastico”.
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Finalmente, el 1 de febrero de 1859, José Posada Herrera, Ministro de la Gobernacién, comuni-
ca al Gobernador de Madrid, con copia a Salas, que la Reina “ha tenido a bien disponer se conceda
dicha autorizacion, obligandose dicha empresa a ceder a los Establecimientos de Beneficencia la
parte de las utilidades que V. E., de acuerdo con el expresado Director, juzguen prudente”.

Comenta Barbieri que

Salas personalmente entabld la pretension que fue bien admitida (aunque no sin trabajillos) por todas las
Autoridades, y finalmente decretada, con la condicion de que se habia de destinar una cantidad de los
productos de los conciertos para los pobres, para lo cual Camprodoén sugirié a Vega de Armijo la idea de
que fuera el 10% del producto total, lo cual fue aceptado por Salas y incontinenti se dio el permiso por las
autoridades.

En opinion del compositor de Jugar con fuego, “Salas manejé muy bien este asunto”, logrando
“no solo que todo el mundo oficial se pusiera de su parte en él, sino que hasta la prensa toda, y en
particular la clerical, escribieran articulos favorables, preparando y formando la buena opinion del
publico en favor de la idea”. También consigui6 “que Palacio se mostrara favorable” mediante su
buena relacién con Juan Guelbenzu, -maestro del Rey-, con Francisco Frontera de Valldemosa -
maestro de la reina Isabel-, y con Hilarion Eslava, maestro de la Real Capilla. Igualmente, Salas es-
cribi6 a Ventura de la Vega, director del Conservatorio, y cont6 con la colaboracion de Rafael Her-
nando, secretario del centro, consiguiendo que la institucion pusiera a su disposicion “varios dis-
cipulos de las clases de canto, todos los papeles de misica que nos hicieron falta y hasta los atriles
del establecimiento”; Barbieri subraya la gran colaboracién prestada por Hernando.

Como vemos, la iniciativa en la organizacion de los conciertos es de Francisco Salas, empresa-
rio y propietario -junto a Joaquin Gaztambide- del teatro de la Zarzuela, que encarga a Barbieri la
direccion de los conciertos, tal como él mismo indica en su manuscrito sobre los conciertos sacros.
Por ello, algunas afirmaciones posteriores de Barbieri respecto a su papel como generador del aso-
ciacionismo orquestal en Espafia no son del todo correctas.

3. La preparacion artistica de los conciertos

Una vez solucionada la gestion legal realizada por Salas, Barbieri centra su relato en la historia
“artistica” de los conciertos. El modelo escogido es el de los Conciertos Musard de Paris, en los que
se alternaba repertorio vocal, instrumental y mixto.

Salas proporcion6 a Barbieri la partitura y las particellas del Stabat Mater (1833) de Rossini, que
le habia prestado Joaquin Espin y Guillén's, “asi como otros varios oratorios y piezas que le pres-
taron Guelbenzu y otros amigos’.

Barbieri recuerda que Mariano Vazquez y él mismo pasaban un par de horas diarias “leyendo
al piano cuanta musica nos venia a las manos, para elegir entre ella la que mas al caso pudiera ha-
cer en los conciertos, siempre buscando que las piezas tuvieran unas condiciones de claridad y

16 Segin la nota de los papeles del Stabat Mater que Barbieri recoge al final de su anexo, serian: Voces: las 4 partes principa-
les: sopranos 1 (9), sopranos 2 (10), tenores 1 (5), tenores 2 (3) y bajos (8). Orquesta: 1 violin principal, 2 violines 1, 3 violines
2, 1 viola, 2 violonchelos y bajos, 2 flautas, 2 oboes, 2 clarinetes, 1 fagot, 4 trompas, 2 trombas, 1 ofigle [sic], 1 trombon, 1
timbal, Y la gran partitura grabada.
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efecto teatral, para que el pablico las recibiera bien”, evitando la musica “que, de puro sabia, hi-
ciera dormir” al publico. “Con esta idea revolvimos los almacenes de musica de Madrid y el Archi-
vo del Conservatorio, encontrando muy poco que nos satisficiera y de lo que pudiéramos esperar
un resultado como el que nos proponiamos sacar del Stabat de Rossini”.

También fue Salas quien “invito, para que tocaran conciertos y piezas instrumentales, a di-
versos artistas, y todos respondieron al llamamiento”, y quien formo la lista de los cantantes del
teatro de la Zarzuela que habian de participar en los conciertos, entregandosela a Barbieri para
que él repartiera las piezas de canto entre los cantantes y las alumnas del Conservatorio que co-
laborarian en los conciertos. La contratacion de otros coristas procedentes del Teatro Real y la or-
ganizacion general del coro estuvo a cargo de Victor Valencia. En total, participaron como solis-
tas doce cantantes: siete partes principales procedentes del Teatro de la Zarzuela!?, una artista ex-
tranjera -la contralto Elena D’Angri-, y cuatro discipulas del Conservatorio!®. El coro estuvo
formado por cinco tiples, cinco contraltos, once tenores y seis bajos del Teatro de la Zarzuela??;
una contralto, siete tenores y seis bajos del coro del Teatro Real?; y diez tiples, ocho contraltos
y veintilin nifios alumnos del Conservatorio?!; esto es, un total de ochenta coristas, de los que
veintisiete procedian del Teatro de la Zarzuela, catorce del Teatro Real, y treinta y nueve eran
alumnos del Conservatorio.

Salas pidi6 a Barbieri la distribucion de la orquesta, y Barbieri propuso madera a dos (ocho mu-
sicos de viento madera); cuatro trompas, dos cornetines, tres trombones, un figle (diez musicos
de viento metal); un timbalero, un tridngulo (dos instrumentistas de percusion); dos arpas; y cuer-
da (12-12-10-8-6, es decir, un total de cuarenta y ocho instrumentistas de cuerda), esto es, setenta
instrumentistas.

La orquesta se form6 con musicos procedentes de diversas formaciones: Teatro de la Zarzue-
la, que aporto la totalidad de sus cuarenta y dos musicos —el 60% de los miembros de la orquesta-;
Teatro Real, que aport6 dieciocho musicos; Teatro del Circo, que aport6é ocho musicos; Teatro Fran-
cés de Madrid y Teatro de Novedades, con un musico cada una. A ellos se sumaron cinco arpistas,
discipulos del Conservatorio. También participaron los solistas, pianista y organista acompafan-

17 TipLes: Luisa Santamaria y Josefa Murillo; ConTRALTOS: Josefa Mora; TeNORES: Juan Salces y Antonio Oliveres; Bajos: Francisco
Calvet y Manuel Royo.

18 TipLEs: Juana Lopez y Matilde Ortoneda; ConTraLTOS: Luisa Lesen y Nieves Condado.

19 Cantantes del coro del Teatro de la Zarzuela. TipLes: Rafaela Garcia, Luisa Garcia, Concepcion Pérez, Elvira Sotillo, Emilia No-
gales; CoNTRALTOS: Juana Lopez de Monasterio, Pilar Lazaro, Modesta Garcia Herrero, Virginia Paulus, Emilia Romero; TENORES:
José Pocorull, José Chapuy, José Maria Rochel, Mariano Romero, Juan Bertolasi, Isidro Estafiol, José Nogueras, José Marfa Dié-
guez, Sinforoso Lopez, Eugenio de la Fuente, Vicente Faya; Bajos: José Garcia, Francisco Soler, Pascual Mufioz, Teodoro Soler,
Pedro Bornachea, Manuel de la Orden.

% Cantantes del coro del Teatro Real. ContraLTO: Teresa Fernandez; Tenores: Joaquin Llopis, José Flores, Martin Ruiz, Miguel
Campos, Antonio Huguet, Francisco Rodriguez, Pedro Pérez, Laureano Navarro; Bajos: Manuel Moya, Anacleto Diaz, Victor Do-
rrosoro, Cayetano Ylarraza, Tomas Celimandi.

2 Cantantes del coro alumnos del Conservatorio. TipLes: Enriqueta Toda, Matilde Esteban, Manuela Checa, Cipriana Esteban, Ju-
lia Brieva, Estela Ibarra, Rafaela Sevilla, Emilia Sanz, Emilia Sebastian, Mariana Aguado; ConTraLTOS: Emilia Caballero, Enrique-
ta Garcia Garcia, Emilia Bernardo, Matilde Bernardo, Maria Collada, Joaquina Collada, Vicenta Artigas, Trinidad Castro. NiNos:
Carlos Caballero, José Tord, Francisco Ferranz, Pedro Urrutia, Juan Aguado, Antonio Gutiérrez, Fernando Lopetegui, Carlos San-
to, Gabriel Arias, Alfredo Garcia, Ramén Alfonso, Federico de Diego, Joaquin Cano, Juan Alvarez, Federico Casademunt, José
Romero, Gregorio Otero, Angel Rodriguez, Eduardo Irriera, Baldomero Martinez, José Marti.
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tes. Para intervenir en las obras que precisaban banda, se contraté a Antonio Ferrer, misico mayor
de la Banda militar del Regimiento de Galicia n® 19, y a diez miembros de la misma??.

Es razonable suponer que en la eleccion de los instrumentistas de la orquesta habra influido
la disponibilidad de los musicos y sus condiciones como intérpretes. El niicleo de la orquesta —el
60% de los intérpretes- se forma con la totalidad de los cuarenta y dos musicos del teatro de la Zar-
zuela -madera a dos, dos trompas, dos cornetines, tres trombones, timbales, tridngulo, arpa, sie-
te violines primeros, seis violines segundos, cuatro violas, tres violonchelos y cuatro contrabajos-2.
Segun refiere Barbieri, “respecto a los individuos del Teatro de la Zarzuela, lo arregl¢ Salas para la
orquesta por consejo de Perico Sarmiento”, el prestigioso flautista miembro de la orquesta.

Para completar la plantilla, era necesario contratar veintiocho instrumentistas mas: veinticua-
dro de cuerda, dos trompas, un oficleide y un arpa. Barbieri encargo la contratacion “a Pepe Arche,
quien habl6 con cada uno de los que habian de venir de fuera y los contrat6, dando a cada uno se-
glin su categoria cuatro, cinco o seis duros por cada concierto, incluyendo todos los ensayos ne-
cesarios a cada representacion sin cobrar por ello nada”.

De los dieciocho musicos procedentes del Teatro Real, dieciséis eran intérpretes de cuerda, a
los que se suma una arpista y un trompa. Otro trompa, un oficleide y seis instrumentistas de arco
procedian de la orquesta del Teatro del Circo; a ellos se une un viola del Teatro de Novedades y el
violinista jefe de la orquesta del Teatro Francés.

Hemos reconstruido la plantilla de la orquesta, a partir de los datos de Barbieri, indicando el
teatro o institucion de origen de los instrumentistas. En la Tabla 1 hemos sefialado, ademas, a los
treinta y dos intérpretes que formaron parte de la orquesta en estos conciertos y seran miembros
de la efimera Sociedad de Conciertos Espafioles dirigida en 1862 por Gaztambide, y a los treinta y
seis que actuaron en la primera temporada de la Sociedad de Conciertos de Madrid que crea en
1866 Barbieri. También se comprueba que veintisiete musicos participaron en las tres series de
conciertos de 1859, 1862 y 1866.

Respecto a los copistas de musica, Barbieri pregunt6 a Salas “de qué copiantes habia de dispo-
ner’, y éste le recomendd no contar con Bornas, ocupado en copiar zarzuelas, sino con Castella, a
quien Barbieri nombré copiante en jefe, dandole una nota con la instruccion de lo que se habia de
copiar; también participaron los copiantes Bernardo y Francisquet. En sus apuntes, Barbieri elogia
la labor de Castella, “la persona que en su punto ha copiado mejor y me ha servido con mayor pun-
tualidad, y con un esmero y una correccion en las copias dignos de todo elogio”.

Asimismo, el compositor recoge las mil dificultades surgidas durante los ensayos: “ha habido
que combinarlos de modo que los coristas hombres de la Zarzuela ensayaran a una hora, las mu-
jeres a otra (sin perjuicio de ensayar zarzuelas al mismo tiempo), las chicas del coro del Conser-
vatorio a otra hora, y los del Teatro Real a otra”. A esto hay que afiadir las dificultades horarias pa-
ra los ensayos con las partes principales y con la orquesta, “nacida de las dobles funciones de zar-
zuela, de las asistencias al Teatro Real y hasta de las funciones de la Capilla Real y otras iglesias,
a [las] que los musicos no renuncian, aunque los maten”. Ademas, seglin sabemos gracias al tenor

2 Trombinos: José Solis y Jaime Berga; Cornetines: Rafael Polo y Daniel Pena; Trombas: José Herrera y Melchor Zapata; Trom-
bones: Miguel Andrés y José Franquet; Bombardino: Antonio March; Bastuba: Manuel Marin.

% Ramon Sobrino: “Orquesta en la zarzuela”. Diccionario de la Zarzuela Espariola e Hispanoamericana, Vol. 2, Madrid, ICCMU,
2000, pp. 435-439.
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INSTRUMENTO E INTERPRETES | TeATROOINSTITUCION | 1862 | 1866
Flautas
Pedro Sarmiento T. Zarzuela X X
Luis Lopez T. Zarzuela X
Oboes
Daniel Ortiz T. Zarzuela X X
Ramon Bernardo T. Zarzuela
Clarinetes
Teodoro Rodriguez T. Zarzuela X X
Francisco Borja T. Zarzuela
Fagotes
Luis Villeti T. Zarzuela X X
Agustin Blasco T. Zarzuela
Trompas
Roque Rodriguez T. Zarzuela X
Genaro Pérez T. Zarzuela X
Joaquin Martinez T. Real X
Miguel Rejoy T. Circo X X
Cornetines
Agustin Melliez T. Zarzuela X X
Dionisio Fernandez T. Zarzuela X
Trombones
Simén Serrano T. Zarzuela X X
Antonio Moro T. Zarzuela
Saturnino Mula T. Zarzuela
Oficleide
| Roman Alvarez | T. Circo | |
Timbales
| Angel Carrillo | T. Zarzuela | |
Triangulo
| José Dupén | T. Zarzuela | |
Arpas
Maria Landi T. Zarzuela
Teresa Roaldés T. Real
Margarita Garcia Alumno Conservatorio
Isabel Espejo Alumno Conservatorio
Teresa Lama Alumno Conservatorio
Josefa Fuentes Alumno Conservatorio
José Obejero Alumno Conservatorio
Violines
José Vicente Arche T. Zarzuela X X
José Jiménez T. Zarzuela X X
Miguel Carreras T. Zarzuela X X
Domingo de Pedn T. Zarzuela
Andrés Alcaraz T. Zarzuela
Emilio Majesté T. Zarzuela X X
Enrique Broca T. Zarzuela X X
Manuel Ripoll T. Zarzuela X X
José Castella T. Zarzuela
Clemente Novoa T. Zarzuela
José Castellanos T. Zarzuela
Blas Garcia T. Zarzuela
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Eduardo Campo T. Zarzuela X
Ricardo Ficher T. Real X X
Pedro Carril T. Real X X
José Conde T. Real
Cayetano Botia T. Real
Juan Pintado T. Real X
José Castillo T. Real X
Juan Marimoén T. Circo
Gregorio Morales T. Circo
Mariano Arche T. Circo
José Marin T. Circo
Francisco Amato T. Francés X X
Violas
Andrés Cruz T. Zarzuela
Vicente Manjarrés T. Zarzuela X
Carlos Beltran T. Zarzuela X
Antonio Diaz T. Zarzuela
Tomas Lestan Plo T. Real X X
José Cruz T. Real X X
Miguel Coronado T. Real
Francisco Lucena T. Real
Vicente Juarez T. Circo X
Matias de Jorge Rubio T. Novedades X
Violonchelos
Joaquin Casella T. Zarzuela X
Luis Mufioz T. Zarzuela X X
Mateo Espinosa T. Zarzuela
Juan Fazzini T. Real X X
Antonio Yanez T. Real X X
Ramon Goicoechea T. Real
José Garcia Gomez T. Real X X
Camilo Fabiani T. Circo
Contrabajos
José Garcia T. Zarzuela
Pablo Ruiz T. Zarzuela X X
Mariano Sessé T. Zarzuela X X
Anastasio Torres T. Zarzuela
Manuel Mufioz T. Real X X
Manuel Francisco Alvarez T. Real X X

Tabla 1. Miisicos que conformaron la orquesta de los Conciertos sacros. Todas las tablas son de elaboracion propia

Oliveres, Barbieri tuvo que llamar la atencion a los cantantes e instrumentistas por haber abando-
nado los ensayos?, dificultando la posibilidad de organizar ensayos de conjunto que, en ocasio-
nes, quedaron reducidos a uno solo con todas las partes.

Otro asunto que preocupaba a Barbieri era la disposicion de los intérpretes en el escenario del
teatro de la Zarzuela, que él estimaba que debia ser similar a la utilizada en el Conservatorio de
Paris (véase imagen 3).

% Barbieri Mss. 14.011/1-13. Recogido en E. Casares: Biografias y documentos sobre miuisica y muisicos esparioles (Legado Bar-
bieri). Vol. 2. Madrid, Fundacion Banco Exterior, 1986, doc. 2271, p. 778.
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Imagen 3. Un concert de la Société des Concerts du Conservatoire en 1861, (gravure de Bourcier)

Barbieri se puso en contacto con Luis Muriel, pintor maquinista del teatro de la Zarzuela, y le
mand6 “hacer un modelito arreglado a escala, y partiendo de la base de (segtn queria Salas) apro-
vechar lo que se pudiera de la tribuna de la orquesta de los bailes de Mascaras, y no gastar en es-
to ni un maravedi, sino utilizar todas las armillas y tableros propios del teatro y aun algunos del
tablado de las mascaras”. Ello dio lugar a “graves cuestiones”, que hicieron que Barbieri, disgusta-
do y descorazonado, amenazara a Salas con dimitir, aunque finalmente continu6 con los ensayos
y las pruebas de la tribuna de orquesta, “no sin rabiar mucho con los carpinteros y demas depen-
dientes del escenario”, que no hacian las cosas a su gusto.

“Después de mil probaturas y de oir la opinion de Eslava y de otras muchas personas”, Bar-
bieri establece en el ensayo la disposicion para los conciertos sacros: “La decoracion era cerrada,
gotica, de un color claro y con algunas figuras pintadas al gusto bizantino; esta decoracién arran-
caba desde el marco de la embocadura y tenia un techo plano con una lampara colgada en el cen-
tro, de seis bombas de cristal raspado con luz de gas, y luego otras ocho hombas mas repartidas
por el frente y costados de la decoracion”. Las luces del suelo de embocadura estaban apagadas,
“por llegar hasta aquel sitio los bancos de los cantantes, y el piano de cola que estaba en el sitio
de la concha del apuntador que habia desaparecido, cerrando su hueco con una trampa al nivel
del tablado”. Barbieri incluye en su manuscrito dos esquemas de la planta (véase imagen 4) y la
seccion vertical de la tribuna (véase imagen 5), e indica que “fue necesario adoptar finalmente es-
ta colocacion por atender a la necesidad de poner el piano en primer término a causa de los solos
de instrumentos que se ejecutaban acompafiados por él”. No obstante, varias criticas indican que
la colocacion del piano y el armonio en la parte delantera central del escenario no fue una opcion
adecuada.

67



Ramon Sobrino

S, & oy Dl 2 e 2
V5, Db, Dicrnativs ;& Uedoneelier
/7’ Vestas | —— D protercetlor

Imagen 4. Planta de la decoracion y colocacion de los artistas
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Imagen 5. Seccion vertical de la tribuna de orquesta
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Barbieri relata que escribio6 a Eslava para interesarle en los conciertos, indicandole las obras del
primer concierto. Este le respondi6 con una carta sin fecha [Documento n° 1] en la que, tras felici-
tarle por la realizacion de los conciertos sacros, reconoce adecuado el programa del primer con-
cierto “porque conviene seguramente al principio no dar al piblico cosas dificiles de digerir, o si
se les da algo de ellas, que sea en dosis pequefias”. En opinion de Eslava, los autores mas indica-
dos para ser interpretados al principio son Rossini, Mercadante y Cherubini, y, aunque el género
de voces a cappella es el mas importante en materia religiosa, “no deberia cantarse mas que una
pieza corta de esta clase en alguno de los conciertos, y meditar acerca del efecto que hace en el
publico”; y dice a Barbieri que ha enviado a Salas algunos motetes suyos a cappella [Documento n°
2] de los cuales los dos primeros son “los que tal vez podrian gustar ejecutados con gran niimero
de voces. El n° 3 es el de mas efecto para el publico”.

Eslava hace también algunas consideraciones respecto a la cantata sinfonico-coral La caritd
(1844) de Rossini, partitura que él mismo habia adaptado para su interpretacion en el Conserva-
torio, y se ofrece para adaptarla para orquesta, labor que enseguida le solicita Barbieri. El navarro
recuerda al maestro que en el Conservatorio le han dicho que la partitura del cuarteto de cuerda
que sirvio para la version previa de La caritd hecha por Eslava la tiene Barbieri, por lo que ruega
que se la facilite; ha hecho una breve introduccion para orquesta, con lo que sélo falta completar
los tutti de orquesta, lo que hara en breve el copista, en cuanto disponga del cuarteto.

La primera informacion que hemos localizado en la prensa sobre la organizacion de los con-
ciertos se publica en EI Clamor Publico, periodico de ideologia progresista, el 17 de febrero de
1859; en ella se comenta que Salas “tiene el pensamiento de dar en el teatro de la Zarzuela gran-
des conciertos las noches de los viernes en la proxima Cuaresma, en los cuales se ejecutaran gran-
des piezas concertantes de musica. Los cantantes y los coros de uno y otro sexo vestiran de rigu-
rosa ceremonia’?,

El 25 de febrero de 1859, el Diario oficial de avisos de Madrid publica el anuncio de los con-
ciertos sacros?, El texto es el mismo del anuncio que habia escrito Barbieri?” por encargo de Salas
[Documento 4]. Después de indicar la necesidad de una sociedad artistica “que dé a conocer al pu-
blico madrilefio las magnificas creaciones de Haydn, Mozart, Beethoven y otros compositores emi-
nentes”’, como ocurre en otros paises, y de reivindicar la practica de conciertos de musica sacra “en
conciertos especiales ejecutados por grandes masas”, describe la organizacién de los conciertos
en el teatro de la Zarzuela, “con superior permiso”, las noches de los viernes de Cuaresma, “en los
que se ejecutaran no solamente las mas célebres composiciones de musica religiosa de canto, si-
no también algunas de las mas notables en el género clasico instrumental”. Cita la participacion
como solistas, de los instrumentistas Antonio Romero, Camilo Melliez, Jestis de Monasterio, Da-
niel Ortiz, Roque Rodriguez, Joaquin Casella, Pedro Sarmiento, Manuel Mufioz, los pianistas y di-
rectores de coro Mariano Vazquez y José Inzenga, y el tenor Antonio Oliveres, asi como la colabo-
racion de alumnos del Conservatorio, y fija en mas de 140 profesores el niimero de participantes.

% ]. de Granda: “Cronica de teatros. Conciertos”. EI Clamor puiblico, 17-02-1859, p. 4.

% “Nota. Conciertos Sacros”. Diario oficial de avisos de Madrid, 25-02-1859, p. 4. El mismo anuncio es repetido en el Diario ofi-
cial de avisos de Madrid, 26-02-1859, p. 4; en El Clamor Puiblico, 25-02-1859, sin incluir los precios de las localidades, y en El
Clamor Publico, 26-02-1859, p. 4, donde se incluye el anuncio completo, con los precios de las localidades.

27 Impreso con el pie de pagina: Madrid, 1859. Imp. Espaiiola de Nieto y cia., Torija, 14.
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Entre las obras a interpretar, menciona el Stabat Mater de Rossini, e incluye los precios de las lo-
calidades, destinando a los establecimientos de beneficencia el 10% de los beneficios.
Los precios son los siguientes:

PRECIO DE LAS LOCALIDADES, EN REALES DE VELLON EN CONTADURIA EN EL DESPACHO
Palcos plateas, entresuelos y principales sin entrada 160 140
Palco proscenio segundo sin entrada 100 80
Palcos segundos sin entrada 80 70
Butacas, con entrada 30 24
Delanteras de galeria de platea con entrada 14 10
Delanteras de anfiteatro entresuelos con entrada 16 12
Asientos de id. id. con entrada 9 7
Delanteras de anfiteatro principal con entrada 14 10
Asientos de id. id. con entrada 8 6
Delanteras de anfiteatro segundo y galeria alta, con 8 6
entrada

Asientos de id. id. con entrada 5 4
Entradas para palcos y abono 4

Tabla 2. Precios de las localidades para los conciertos sacros.

Se abre también un abono para los seis conciertos, reservando hasta el 1 de marzo las locali-
dades a los abonados del teatro que deseen adquirir para los conciertos las mismas localidades
que ocupan habitualmente en las funciones de zarzuela.

PRECIO A LOS SEIS CONCIERTOS SACROS R. VELLON
Palcos plateas, entresuelos y principales, sin entradas 600
Cada tercer turno idem. 200
Palcos proscenio segundo, sin entradas 360
Cada tercer turno 120
Paseos segundos sin entradas 300
Cada tercer turno 100
Butacas, sin entradas 96

Tabla 3. Precios de los abonos a los seis conciertos.

El Diario oficial de avisos® anuncia también que el primero de los conciertos tendra lugar el 11
de marzo, ofreciendo, entre otras obras, el Stabat Mater de Rossini, oratorios de Haydn, Mozart, y
diferentes piezas de Operas sagradas [sic]. La orquesta constara de sesenta profesores, contrata-
dos exclusivamente para el objeto, y se colocara sobre el escenario.

Nuevas informaciones breves sobre la realizacion de los conciertos son publicadas en otros pe-
riodicos madrilefios a finales de febrero??, a veces con alguna critica al privilegio logrado por la
empresa de la Zarzuela:

% Diario oficial de avisos de Madrid, 25-02-1859, p. 4.
2 La Epoca, 25-02-1859, 4.
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Srta. Murillo, asi como otros cantantes’!. “La or-
questa ocupaba todo el escenario, y, sin embargo,
faltaban setenta y cuatro voces. Pero jcudnta mag-
nificencia, jcudnto esplendor artistico! No es posi-
ble describir el efecto que producen en el alma
esas armonias celestiales”?. Se decidi6, también a
propuesta de Barbieri, que los intérpretes vistieran
de negro, solamente los guantes podian ser blan-
cos. Las mujeres -salvo algunas coristas pobres
que no tenian vestido escotado- llevaron trajes de
seda negros escotados, con algun adorno sencillo
en las cabezas; Josefa Mora llevo traje de terciopelo, y los hombres vistieron de frac.

La prensa se hace eco del cierre de los abonos a los seis conciertos y el inicio de la venta de los
billetes sueltos?, y del inminente inicio de los conciertos*, anunciando el concierto3, tinico es-
pectaculo permitido en viernes de Cuaresma, y, en ocasiones, un comentario sobre las obras que
iban a ser interpretadas®, tomado del propio programa del concierto. En efecto, tras determinar el
programa del primer concierto, Barbieri hace un librillo-programa [Documento 5] con noticias bio-
graficas de los compositores y los textos de las obras al castellano —cuya traduccién es obra del
Censor de Teatros, Antonio Ferrer del Rio-, que publica en la imprenta de su amigo Nicolas Nieto*.

Imagen 6. Anuncio de los conciertos sacros,
febrero de 1859.

30 “Gacetillas”. La Discusion, 26-02-1859, p. 4.

31 En ese momento, el Teatro Real atraviesa una crisis, y El mundo pintoresco reclama que se aproveche la estancia en Madrid
de la cantante Elena Kenneth, contratada en esa temporada 1858/59 por el Teatro Real, para que participe como solista en los
conciertos sacros. Vid. “Teatros espafoles”. El Mundo pintoresco, n° 10, 6-03-1859, p. 80.

32 La Epoca, 4-03-1859.

3 Bolgtin de loterias y de toros, n° 419, 8-03-1859, p. 4.

3 La Epoca, 10-03-1859, p. 4.

35 La Epoca, 11-03-1859, p. 4; La Discusion, 11-111-1859. ;

36 “Cronica de teatros”. EI Clamor Publico, 11-03-1859, p. 4; La Epoca, 11-03-1859, p. 3.

37 Debi6 de repetirse la edicion por no haber resultado la primera conforme a lo esperado por Barbieri.
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4. El primer concierto sacro: 11 de marzo de 1859, a las 20 h.

El primer concierto tiene lugar el viernes 11 de marzo a las ocho de la noche. Eran las 7 de la
noche -dice Barbieri- “y estaba yo todavia en el escenario del teatro arreglando atriles y luces, ha-
ciendo subir mucho mas la lampara en el centro del escenario, porque la habian colocado de mo-
do que los profesores de la Gltima fila no me veian”. Al llegar la hora, “empez6 a llenarse el teatro
de la sociedad mas escogida de Madrid y de una colecciéon de muchachas bonitas”. Entre el ptbli-
co, “casi todos los artistas y aficionados de la Capital, muchos clérigos (aunque vestidos de levita),
entre ellos Eslava, que estaba en las butacas. En el palco real, el Principe de Baviera con su mujer
la infanta Amalia, y muchos individuos de Palacio”. A la entrada del teatro se vendia el librillo-pro-
grama, a un real, precio excesivo que explica, para Barbieri, que se vendieran pocos ejemplares.

A propuesta de Barbieri, Salas invito al Vicario para que asistiera al concierto, con objeto de
que pudiera contestar “a cualquier tonteria que pudiera sobrevenir de parte del Gobierno o de los
meticulosos”; el Vicario asistio acompafiado por otros dos sacerdotes, que fueron ubicados en el
palco 2° de Proscenio, y salieron muy complacidos.

El programa constaba de tres partes, segtn era habitual en la época, con dos descansos, el pri-
mero de media hora y el segundo de un cuarto de hora.

OBRA [ ComposITOR | INTERPRETES
PRIMERA PARTE
Obertura de Oberon Weber Orquesta (66 profesores)
Ave verum Mozart Coro de setenta voces,

acompafiado por cuerda y
“Organo expresivo” [esto es,
armonio]. Arr. de Eslava

Solo de piano Gottschalk El nifio Theobaldo Power
Aria religiosa [*Pieta, Signore”] Stradella El tenor Oliveres, con
acompafamiento de violines,
violonchelos y “6rgano

expresivo”
Dos tltimos movimientos de la “Sonata, op. 17" [sic] Beethoven violin, viola, violonchelo y
Andante con variaciones piano, por Monasterio, Arche,
Allegro final Casella y Arriola
Plegaria del Moisés Rossini Srta. Condado, los Sres. Salces,

Royo, coro mixto, con
acompafiamiento de siete
arpas y grande orquesta

SEGUNDA PARTE
Primer tiempo [Molto Allegro] de la Sinfonia en Sol menor [n° 40, K. 550]] Mozart Orquesta
Stabat Mater Rossini Los solistas fueron las Sras.
1. “Stabat Mater dolorosa”, Coro y solista Santamaria y Mora, las Srtas.
2. ‘Cujus animam gementem”, aria de tenor Murillo, Lopez, Ortoneda,
3. “Qui est homo’, ddio de tiple y contralto Condado y Lesen, y los Sres.
Salces, Oliveres, Calvet y Royo
TERCERA PARTE
Stabat Mater (continuacion) Rossini Los solistas fueron las Sras.
4. "Pro peccatis suae gentis”, aria de bajo Santamaria y Mora, las Srtas.
5. “Eia, Mater, fons amoris’, recitativo de bajo y coro Murillo, Lopez, Ortoneda,
6. “Sancta Mater, istud agas”, cuarteto solista Condado y Lesen, y los Sres.
7. ‘“Fac, ut portem Christi’, cavatina de contralto Salces, Oliveres, Calvet y Royo
8. ‘“Inflammatus et accensus”, aria de soprano y coro
9. “Quando corpus morietur”, cuarteto solista
10. “Amen, in sempiterna saecula’, Final coral fugado

Tabla 4. Programa del primer concierto sacro del 11 de marzo de 1859
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Segun relata Barbieri, colocados los artistas en su puesto, después de haber afinado la orques-
ta en el salon interior, salio a la escena sin guantes, subid a la tarima, saludo al ptblico, esperé a
que estuvieran todos los asistentes sentados, y con una batuta de ébano sencilla que le habia cos-
tado diez reales, “y con algiin temblor en mis piernas dimos principio a la obertura de Oberon, que
se toco perfectamente y que fue extraordinariamente aplaudida”. El Ave verum de Mozart, con
acompafiamiento de cuerda facilitado por Eslava, “pasé agradablemente y con unas palmadas de
cumplimiento’, opinando Barbieri que el ptblico no lo habia comprendido. La actuacion del nifio
Power fue defectuosa, toco “tan perrunamente que apesté a todos, y hasta el punto que empeza-
ron a oirse toses y chicheos, yo hubiera estrellado al dichoso nifio que vino a introducirse en el
programa por recomendaciones y compromisos con que obligaron a Salas y sin haberlo yo oido
previamente”. Oliveres canto el Aria de Stradella con acierto, aplaudiendo el publico “un poquito”.
La Sonata —en realidad cuarteto- de Beethoven, “aunque agrad6 y fue aplaudida, se hizo un poco
pesada al ptblico, a pesar de haberse ejecutado sdlo el Andante variado y el Final’, sin repeticio-
nes. La Plegaria del Moisés, pieza bien conocida del publico, se ejecuté de manera “vulgar y nada
notable”, sin producir “ni frio ni calor”. Como se evidencia, el director no obtuvo un resultado na-
da satisfactorio en la primera parte del concierto.

TEATRO DE LA ZARZUELA.

CONCIERTO SACRO

ae By de tener clecte ¢l viernes 10 de mavie de 1039,
4 las 0 de lo noche, en la forma siguiente:

PRIMERA PARTE.

1" Qberlura del Oberon, misica do Wenen, ejeculads
por la orquesta compuesta de sesenta y seis profesores.

{fubeine Mirin, baron e Wesen, célebre compasilor alenan,
wacid en Eutin {aldea del ducado de Holstein) el 18 e
dieieahes de 1786, ¥ murio el 2 de junio de 1826, La chertnra
que s ejeeala, perlencee @ la ullima obra de este notable
antor, |a cual se estrend on Loodres dos meses antes e su
erte. )

a" Motete, al Sanlisimo Sacramenlo, Ave, VEmYN coRms,
dlel etlehre Mozart, cjecutads por setanta voers con acom-
poiiamienta de drgano espresivo.

(Fusrn Wolfung, dawadeg Mozart, nacio en Salzhargo, cindad
e Austria, en 27 de epero Jde 1756, ¥ moric ea Yienael 8
e diciembre de 1791 en los heeves afios de su vida, com-
pusa mas de quinientas obras musicales de vados géneros, de-
jonda impresa en tadas ellas el sello de la mas esquisita ins-
piracion ¥ del mas profundo talento. Este motele es oo de
las modetos del estilo religioso; consta solo de 46 compases,
pera es uaa inspiraclon verdaderaments angelical que tuvy
Afozard +n 108 filtimos meses de su vida.)

Imdgenes 7'y 8. Portada y pdgina inicial del programa del primer concierto sacro, 11-03-1859.
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El primer tiempo de la Sinfonia en Sol menor de Mozart, que abria la segunda parte, fue “bien
ejecutado, aunque no perfecto, y recibié6 muestras de aprobacion”. El nimero 1 del Stabat Mater
de Rossini “se ejecutd perfectamente, fue extraordinariamente aplaudido y produjo gran impresion
en todos; en el publico porque sin duda no se esperaba una cosa tan buena y de tanto efecto, y en
nosotros porque sirvié para entusiasmarnos y ejecutar el resto del concierto con un gusto y una
delicadeza grandes”. El n°® 2, solo de tenor fue cantado por Salces “de cualquier manera, por no de-
cir muy mal, y el publico hizo de é] poco caso”. El duo de tiple y contralto, cantado por Murillo y
Mora, “produjo un gran efecto, hasta el punto de ser interrumpido a la mitad”, pidiendo el ptblico
su repeticion, “que se hizo entre aplausos estrepitosos”. En la tercera parte, Royo fue aplaudido en
el n° 4; el coro a voces solas “entusiasmd y lo hicieron repetir; se cant6 divinamente”; el cuarteto
pasé “como el aire por el viento, sin dejar rastro”; la Mora estuvo “desgraciada en su cavatina”, que
“no hizo efecto”; el aria con coros fue “muy aplaudida y la hicieron repetir; canté bien la Santama-
ria y el coro y la orquesta estuvieron perfectamente”; el cuarteto a voces solas fue “mal cantado”;
el final “se ejecutd cortando toda la fuga, sali6 bien y fue aplaudido”. Barbieri escribe: “jYo quedé
muy contento!”.

Entre los participantes en la tertulia que tenia lugar todas las noches en el saloncillo de la di-
reccion del teatro hubo diversidad de opiniones sobre el éxito que podrian tener los conciertos.
Barbieri comenta: “Lo cierto es que el efecto del primer concierto en el publico ha sido, en primer
lugar, de sorpresa, porque nadie creia que los cantantes y demas artistas zarzueleros fueran ca-
paces para el caso, y en segundo, de agrado, porque en verdad se han hecho cosas dignas de elo-
gio”. Y aflade que quien “ha ganado en esto he sido yo, porque el publico no pudo nunca imagi-
narse que el autor de Gloria y peluca fuese capaz de dirigir y organizar conciertos de musica seria
con el acierto debido”. En efecto, en 1866, cuando se crea la Sociedad de Conciertos de Madrid, las
cronicas se referiran a Barbieri como el director que habia sido capaz de sacar adelante los con-
ciertos sacros de 1859.

La prensa se hace eco del éxito del concierto. La Discusion®® destaca la interpretacion del Cuar-
teto de Beethoven y la decoracion del escenario; EI Clamor Publico® se limita a referir la historia de
la creacion del Aria religiosa de Stradella, elogiando también la iniciativa®’; y La Esparia*! destaca
la inmensa concurrencia atraida por la novedad del espectaculo, que salié complacida. EI Museo
Universal refiere la disposicion de los intérpretes en el escenario, el traje, el esmero de los artis-
tas, el éxito de las cantantes Murillo, Santamaria y Mora; en una funcién “digna de un publico in-
teligente: la orquesta, dirigida por el maestro Barbieri, estuvo inmejorable; los artistas se esmera-
ron a porfia"4,

Tras alabar la presentacion y el vestuario de los artistas en el escenario, La Epoca® elogia a la
orquesta, a Barbieri, a los solistas vocales y al coro, y destaca en la interpretacion del Stabat Ma-
ter de Rossini el duo de Murillo y Mora, y el aria de Santamaria; menciona entre el publico a las du-

38 “Gacetillas”. La Discusion, 12-03-1859, p. 4.

% ]. de Granda. “Cronica de teatros”. EI Clamor publico, 12-03-1859, p. 4.

40 E] Bardn de Illescas. “Variedades. Revista de Madrid”. EI clamor puiblico, 13-03-1859, p. 4.

41 La Espana, 12-03-1859, p. 4.

“2 Nemesio Fernandez Cuesta: ‘Revista de la quincena’. El Museo Universal, 15-03-1859, p. 48.
4 “Noticias generales”. La Epoca, 12-03-1859, p. 3.
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quesas de Medinaceli y de Alba, la marquesa de Villaseca, la de Romisa, la condesa de la Almina, la
de Valle, la de Montufar, la de Armildez de Toledo, las sefioras y sefioritas de Rivas, de Lopez, de
Michan, de Infante, de Camprodén, de Santa Maria, de Barris, de Pezuela y otras muchas”, dando
por hecho el lleno en los siguientes conciertos.

Juan de la Rosa destaca desde las paginas de La Iberia** el gran paso que supone la introduc-
cién en Espafia de este tipo de conciertos, e indica: “Seria por nuestra parte una exigencia injusta
pedir tanto en las masas instrumentales y vocales como en las partes encargadas del canto la
maestria y perfeccion que las dificiles piezas exigen. El primer concierto sacro del viernes no pa-
sa de ser un feliz ensayo”, que “supone grandes esfuerzos de inteligencia, que nos hacen esperar
mejores resultados para los sucesivos”. Menciona que los verdaderos conocedores de este reper-
torio pueden haber apreciado “falta de precision, de claro-oscuros” y de expresion en la masa ins-
trumental, “pero no podran, sin ser injustos, desconocer lo bien y dignamente que ha sido pre-
sentado este primer concierto”. Destaca la interpretacion de los dos movimientos del cuarteto de
Beethoven, el duo de tiple y contralto del Stabat Mater cantado por Murillo y Mora, y el aria con co-
ro cantada por Santamaria, que fueron repetidos; asi como el acierto de los coros.

Numa, en La lectura para todos, tras describir la disposicion de los intérpretes, destaca las
obras de Mozart y Stradella, asi como el dio y el aria del Stabat Mater de Rossini; al tiempo felici-
ta a Salas por la realizacion de los conciertos, parecidos a los de Musard*.

Edgardo escribe en La Esparia que la disposicion adoptada en el concierto anterior ha sido de-
fectuosa, pues ninglin teatro es adecuado para este tipo de conciertos, siendo preferible un audi-
torio, que en Madrid no existe. En su opinién, “lo mas acertado seria aprovechar tinicamente la mi-
tad del escenario, formando una especie de rotonda que viniera a reunirse con el terreno que dia-
riamente ocupa la orquesta, ya por medio de una graderia o con un tablado plano”, formada con
tablas de pino, por motivos actsticos. Asi, “las voces y los instrumentos estarian mas proximos a
la platea del teatro, y produciria también doble efecto la ejecucion musical”, de hecho, cree que,
aunque no se hubiera utilizado un nimero tan nutrido de voces e instrumentos, el resultado po-
dria haber sido mejor en algunas obras, como el Ave verum, que pasé desapercibido pese a que sus
cuatro partes hubieran sido multiplicadas por sesenta voces. También critica la presencia del pia-
no y del armonio en primer plano durante todo el concierto.

Cuando vimos que el tenor Oliveres se disponia a cantar el aria religiosa de Stradella parapetado detras de
un piano de cola y de un 6rgano expresivo, comprendimos que se levantaba una barrera o muralla entre el
publico y el cantante, quien por la situacion lejana que ocupaba tuvo que hacer inttiles esfuerzos para pro-
ducir en la sala el efecto debido*.

Algo parecido ocurrié con la interpretacion de la Plegaria del Moisés de Rossini, “a pesar de las sie-
te arpas y del numeroso personal de voces y acompafiamiento de tan excelente orquesta”, esti-
mando el critico que, con otra colocacion, el éxito hubiera sido mayor. En el Cuarteto de Beetho-
ven, al violonchelista Casella “ni se le veia ni se le oia”. Comenta la escasa intensidad de la voz del

4 Juan de la Rosa Gonzalez: “Album de La Iberia”. La Iberia, 13-03-1859, p. 3.
4 Numa: “Revista de teatros”. La lectura para todos, n°® 13, 26-03-1859, p. 207.
46 Edgardo: “Revista musical. Conciertos sacros’. La Esparia, 18-03-1859, p. 4.

75



Ramon Sobrino

bajo Royo en la plegaria del Moisés, y elogia a Santamaria, Murillo y Oliveres. En los tltimos parra-
fos elogia la iniciativa de los conciertos sacros, la constitucion de la orquesta, que toco “con inte-
ligencia y de una manera verdaderamente artistica’, y comenta la interpretacion de las obras de la
primera parte del programa. Concluye que “no precisamente sabia como algunos pretenden, pero
selecta y escogida toda ha sido toda la musica ejecutada en el primer concierto sacro™’.

5. El segundo concierto sacro, 18 de marzo de 1859, a las 20:30 h.

Barbieri indica que empez6 a preparar el segundo concierto “pensando en repetir el Stabat y
afiadir una primera parte nueva”. La arpista Teresa Roaldés remite una carta a Barbieri [Documen-
to 7], indicandole que prefiere tocar un solo de arpa en este concierto, porque la reapertura del
Teatro Real le impedira estudiar por las noches la obra propuesta, Tristesse, Andante varié de La-
barre “pour harpe solo™s,

OBRA | COMPOSITOR | INTERPRETES
PRIMERA PARTE
Obertura de Oberon Weber Orquesta
Bone Pastor Eslava Coro de setenta voces a cappella
Fantasia para violonchelo y piano Servais Lasserre (vc) y Mariano Vazquez (p)
Tristesse, Andante varié pour harpe solo | Labarre Teresa Roaldés al arpa
Duo di camera para violin y violonchelo | Rossini Monasterio (vIn) y Lasserre (vc),
acompanados por M. Vazquez (p)
SEGUNDA PARTE
Stabat Mater Rossini Los solistas fueron las
1. “Stabat Mater Dolorosa”, Coro y solista Sras. Santamaria y
2. 'Cujus animam gementem”, aria de tenor Mora, las Srtas.
3. “Qui est homo”, diio de tiple y contralto Murillo, Lopez,
Ortoneda, Condado y
Lesen, y los Sres.
Salces, Oliveres,
Calvet y Royo
TERCERA PARTE

Stabat Mater (continuacion)

“Pro peccatis suae gentis”, aria de bajo

“Eia, Mater, fons amoris’, recitativo de bajo y coro
“Sancta Mater, istud agas”, cuarteto solista

“Fac, ut portem Christi”, cavatina de contralto
“Inflammatus et accensus’, aria de soprano y coro
“Quando corpus morietur”, cuarteto solista

0. “Amen, in sempiterna saecula”, Final coral fugado

SO ND A

Tabla 5. Programa del segundo concierto sacro, 18-03-1859

47 bid.
4 En dicha nota, pide a Barbieri que en los programas escriba el titulo de la obra en espafiol, y le anuncia que més adelante to-
cara un trio.
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La prensa anuncia la venta de billetes en la con-

taduria del teatro49, y al acercarse el dia del con- THATH“ ]]H ].ﬁ zmmmﬁ

c1eg§0, mfo.r,ma sobre el programa y }os mterrp.re- CONCIERTOS SAGROS.

es . También se hace eco de la opinion del critico 2* Concierta e abano.—2* Turno.

Edgardo’ que hemos reCOgldO, SObl‘e la dlSpOSlCl()n Pam o viemmes 18 de mar & s oche ¥ wedia de Ta aoche,

: : PRIMERA PARTE.

que geberla darse al teatro para los conciertos sa- 1 e R A T G o

cros . Por su parte, La Discusion comenta que el bt dey g, | R TT ek n e
. . . . & !I . Milsrien Frlura, cjccusds pos se- mml ety i ¥ "!'

porcentaje del 10% que se destina a establecimien- T s st oo | R RS

tos benéficos es “una especulacion bien entendida precATEODEIRATONY

por parte del empresario, que de este modo ha lo- SEGUNDA PARTE.

grado un privilegio injusto e irritante sobre los de- Stabat Mater, de Rosini.

mas teatros” ; dias después, este periodico insiste ..'m%:;;;; e -i'l*i’ui';"i‘i.“’:,l;.’ it

1 1 [T Coier 7 flga 7 sen prmeral, II;F-I:(“:\.IML! E* Tueritada 3 rore 3 voces dalas,
en la misma idea, al comentar que “mientras la au- e

toridad eclesiastica ha permitido que haya concier-
tos sacros en Jovellanos los viernes de Cuaresma, _

L. . LN Continvacion del mismo Stabat Mater.
en el teatro Principal de Valencia se han prohibido”, ‘ Gt i o
llegando a preguntarse “en dénde procede la ecle- wh:_:‘f;"::,}_mﬁ_‘ SRR
siastica autoridad con mas acierto””. Dias mas ade- v
lante, Luis Rivera volvera sobre el mismo tema, ar-
gumentando que “al Sr. Salas le convenian los con- Imagen 9. Programa del 2° concierto sacro, 18-03-1859.
ciertos, en lo cual nos da una prueba de empresario
inteligente, y lo de sacro, y lo de beneficioso a los pobres, le sirvieron para alcanzar el privilegio.
Nosotros, por ser privilegio, lo rechazamos” &

El segundo concierto se celebra el viernes 18, a las ocho y media de la noche. Barbieri refiere
algunos problemas que sufrié justo antes del inicio de la sesion, producidos por el copiante Ber-
nas, encargado de repartir los papeles a los cantantes y la orquesta, pues no aparecian ni los cua-
tro papeles de contrabajo, ni el propio Bernas; finalmente, aparecieron las particellas, pudiendo
comenzar el concierto un poco tarde.

Seguin escribe Barbieri, la obertura de Oberon fue mejor tocada que en el concierto anterior, y
aplaudida; el Motete de Eslava fue “divinamente cantado”, con gran efecto en el publico, que pidio
la repeticion; la Fantasia de Servais para violonchelo, “con palmaditas”; el solo de arpa, “divina-
mente ejecutado y grandemente aplaudido”; y La bianca Iuna, “muy aplaudida, con justicia, y re-
petida”. En el Stabat Mater se repitieron el Diio de la Murillo y la Mora, y el Coro a voces solas; aun-
que en el Cuarteto que abria la tercera parte, la Santamaria canté en lugar de Juana Lopez, que lo
habia hecho mal en el concierto anterior, y Salces en lugar de Oliveres, el cuarteto no sali6 bien.

TERCERA PARTE.

Madeb] 1854, — Lnpeests e Noeto s Coapoia, Tec 1 baja,

49 Boletin de loterias y de toros, 15-03-1859, p. 4; Diario oficial de avisos de Madrid, 15-03-1859, p. 4.

50 “Segundo concierto sacro”. Diario oficial de avisos de Madrid, 17-03-1859, p. 4; J. de Granda: “Cronica de teatros”. El clamor
publico, 18-03-1859, p. 3; La Epoca, 18-03-1859, p. 4.

51 La Epoca, 18-03-1859, p. 4.

52 La Discusion, 15-03-1859, p. 4.

53 Luis Rivera: “Gacetillas”. La Discusion, 23-03-1859, 4. La noticia de la prohibicion de los conciertos en Valencia es recogida
también por La Esperanza, 24-03-1859, p. 1.

54 Luis Rivera: “Folletin. Revista del mes de marzo”. La Discusion, 27-03-1859, p. 1.
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Como valoracion global, Barbieri anota: “la primera parte un gran efecto, el resto, menos entusias-
mo que el concierto anterior”.

La repercusion de este concierto en la prensa es muy reducida, sin que hayamos encontrado
criticas reales sobre las obras interpretadas. Alarcon” comenta brevemente la primera parte, des-
tacando la Fantasia de violonchelo interpretada por Lasserre y Vazquez, las interpretaciones del
violinista Monasterio, y de la arpista Roaldés. Mas tarde, Numa, en La lectura para todosSG, desta-
ca las interpretaciones del motete Bone pastor de Eslava por el coro, la Fantasia de violonchelo de
Servais por Laserre y Vazquez, y el Andante con variaciones de Labarre interpretado por la arpista
Roaldés; sobre el Stabat Mater comenta la intervencién de la Sra. Santamaria en lugar de la Srta.
Murillo. Y Vergara, en El mundo pintoresc057, refiere que el concierto, en conjunto, no fue tan bue-
no como el primero, destacando el motete Bone Pastor y la intervencion de la arpista Roaldés.

6. El tercer concierto sacro, 25 de marzo de 1859, a las 20:30 h.

El reto de Barbieri en este concierto era no repetir el Stabat Mater, que se habia interpretado
en los dos conciertos iniciales; por ello, el tercer concierto era el mas dificil para él, dada la esca-
sez de tiempo para organizar y ensayar el programa. Su intencién era contar con alguna obra de
Eslava, orquestada por los alumnos de su clase de composicion, y con alguna de Saldoni, que pu-
dieran interpretar sus alumnos del Conservatorio; pero ello no fue posible. Eslava, en carta fecha-
da el 18 de marzo [Documento 10], remite a Barbieri una Lamentacion de Miércoles Santo, y una
Salve de mas facil ejecucion, para ver si se pueden interpretar; y, en una nueva carta, del 19 de
marzo [Documento 9], Eslava confiesa que los alumnos de la clase de composicion, que iban a or-
questar y rehacer una obra para que la cantase Juana Lopez, no pueden hacerlo ya que es un tra-
bajo complicado, pues requiere adaptadores con experiencia. También escribi6 Barbieri a Saldoni,
el 16 de marzo, pidiéndole alguna obra adecuada para poder cantarse en los conciertos; Saldoni
responde [Documento 11] enviando siete “juguetes o bagatelas”, entre ellas, una Oracion impresa
sacada de una Lamentacion, un Stabat Mater “pequefio”, escrito para voces femeninas, y le recuer-
da otras obras posibles; también le anuncia que sus discipulas del Conservatorio no podran can-
tar el viernes siguiente ninguna de sus composiciones, por necesitar mas tiempo para estudiarlas
adecuadamente; en otra carta [Documento 12] escribe que no conoce “ninguna musica religiosa
que pueda ser cantada por sélo mis discipulas”. Barbieri acude a casa de Saldoni y acaba conven-
ciéndole de que este primer afio no sera posible cantar ninguna de sus composiciones.

La solucion por la que opta Barbieri es aumentar las intervenciones de solistas y reducir las in-
tervenciones del coro a un himno de Haydn —con solista y orquesta—, La Caritd de Rossini, en arre-
glo de Eslava —con solistas, coro femenino y arpas-, el motete Bone Pastor de Eslava -ya cantado en
el concierto anterior-, el coro de hombres solos La Campana de Donizetti, y dos nimeros de las
Siete palabras de Haydn -para coro, orquesta y, uno de ellos, con solistas- (véase la tabla 6 con el
programa).

55 Pedro Antonio de Alarcon: “Visitas a la Marquesa’. La Epoca, 22-03-1859, p. 3.
56 Numa: “Revista de teatros”. La lectura para todos, n° 14, 2-04-1859, pp. 222-223.
57 M. Vergara: “Revista de la quincena’. El mundo pintoresco, afio 2°, n°® 14, 3-04-1859, p. 111.
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OBRA | Cowposiror | INTERPRETES
PRIMERA PARTE
Obertura [de La Estrella del Norte] G. Meyerbeer Orquesta
Domine Salvum, himno F. ]. Haydn Version orquestada por M.
Vazquez. Srta. Lesen, coro y
orquesta
Fantasia concertante, flauta y oboe Goltermann' Sarmiento (fl) y Romero (ob)
acompaifiados al piano por Vazquez
Romanesque, “canto popular del siglo Laserre (Vc) e Inzenga (p)
XVI” para violonchelo y piano
Ave Maria (cantada en francés) F. Schubert La Santamaria con piano
Andante con variaciones para fagot Berr? Camilo Melliez, acompanado al
piano por Mariano Vazquez
La Carita Rossini, en arreglo | Srtas. Lopez, Ortaneda y Lesen,
de Eslava Sras. Santamaria y Mora, coro de

sefioras y acompafiamiento de siete
arpas (Roaldés y seis discipulos)

SEGUNDA PARTE
Minuetto de la Sinfonia en Sol menor, [n°® | W. A. Mozart Orquesta
40, K 550]
Adids, melodia Jests de Monasterio (vIn), Laserre y Vazquez
Monasterio (p)
Ave Maria G. Donizetti Santamaria, Lopez, Lesen, Oliveres
y Royo, con acompaiiamiento de
cuerda

Tres movimientos del Septimino [en Mib | L. van Beethoven | Siete solistas
mayor, op. 20]

Motete Bone Pastor H. Eslava Voces solas

TERCERA PARTE
Obertura de Der Freischiitz C. M2 von Weber Orquesta
La campana G. Donizetti Coro de hombres solos [TT y BB]
Terceto a canon Curschmann® Santamaria, Mora y Oliveres,

acompaiiados al piano por Inzenga

Séptima palabra, de Las siete ultimas F. ]. Haydn Lopez, Lesen, Oliveres, Royo, coro
palabras de Cristo en la Cruz general y orquesta
El Terremoto, de Las siete tiltimas F. ]. Haydn Coro y orquesta

palabras de Cristo en la Cruz

Tabla 6. Programa del tercer concierto sacro (25-03-1859)

58 En el programa figura Galtermann, aunque, sin duda se refiere a George Goltermann (1824-1898), violonchelista y composi-
tor aleman contemporaneo. Vid. Geeson, Katherine Ann: The Rise and Fall of the Cellist-Composer of the 19th. Century: A Com-
prehensive Study of the Life and Works of Georg Goltermann Including A Complete Catalog of His Cello Compositions. Florida Sta-
te University, 2011. http://diginole.lib.fsu.edu/islandora/object/fsu:182877/datastream/PDF/view (iltimo acceso: 6-06-2020).
59 Probablemente, se refiera a Friedrich Berr (1794-1838), fagotista, clarinetista, pedagogo y compositor aleman, nacido en
Mannheim, de cuya orquesta su padre formé parte, que desarroll6 toda su vida profesional en Francia. Vid. Francois-Joseph
Fétis: Biographie universelle des musiciens et bibliographie générale de la musique, Tomo 1, Paris, Firmin-Didot, 1866, pp. 379-
380; y también el articulo dedicado al compositor, firmado por Pamela Weston, en el New Grove Dictionary of Music and Mu-
sicians, 22 ed. Stanley Sadie (ed.). Londres, Macmillan, 2001.

6 Seguramente se trata de Carl Friedrich Curschmann (1805-1848), compositor y cantante aleman. Vid. Rochus von Liliencron:
“Curschmann, Carl Friedrich”, Allgemeine Deutsche Biographie (ADB). Vol. 4, Leipzig, Duncker & Humblot eds., 1876, p. 649; y
el articulo dedicado a este compositor por Maurice J. E. Brown y Ewan West en el New Grove Dictionary of Music and Musicians,
22 ed. Stanley Sadie (ed.). Londres, Macmillan, 2001.
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Disponemos también de la valoracion de Barbieri sobre la interpretacion de este tercer con-
cierto, anunciado por algunos periodicos el mismo dia de la sesionS!. La obertura inicial era la de
La Estrella del Norte, de Meyerbeer, pero tuvo que “anunciarla sin nombre, para que no se escan-
dalizasen los castos oidos de los que pudieran considerar como una profanacion el nombre de una
opéra-comique entre las piezas de un concierto sacro”; de nuevo Barbieri tuvo problemas con las
particellas que el copista Bornas habia traspapelado; “sali¢ regular y la aplaudieron un poco”. El
Domine salvum, orquestado por Mariano Vazquez, “se cantd y toco sin color ni sabor”, y el publi-
co apenas aplaudio; tampoco Sarmiento y Romero lograron mas que frios aplausos; la Romanesca,
aunque bien tocada por Laserre, tampoco produjo efecto; la Santamaria cant6 el Ave Maria de
Schubert en francés “bastante mal”, continuando la frialdad del ptblico; la intervencion de Melliez
fue poco afortunada; La Caritd, “que habia arreglado muy bien para orquesta Eslava, se canté muy
mal”. A las malas impresiones del director se sumaron las palabras de Gaztambide quien, riendo,
le comentd que habia salido mal, provocando la indignacion de Barbieri.

En la segunda parte, el Minuetto de Mozart, “que se toc6 muy bien, dejé al ptblico con la boca
abierta”; la Melodia de Monasterio “agrado y fue aplaudida, aunque poco”; el Ave Maria de Doni-
zetti, que Barbieri ensay6 cantando el solo la Ortaneda y el cuarteto, el coro, y en el concierto fue
cantada por cuatro solistas, no salio bien, “todo fue inutil, la pieza no hizo efecto”; los fragmentos
del Septimino habian sido ensayados primero en un arreglo para viento y piano, pero no hizo efec-
to, y fue tocado tal como lo habia compuesto Beethoven, “y el publico lo oy6 con respeto, aunque
se le hizo largo a pesar de no tocarse entero: dos palmadas al concluirse”;, y el Motete de Eslava,
“mejor cantado que la primera vez, fue muy aplaudido y repetido”, convirtiéndose en el primer éxi-
to del concierto.

Ya en la tercera parte, la obertura de Der Freischiitz “se tocé muy bien y fue muy aplaudida’; el
coro de La campana lo cantaron mal “y sin embargo fue aplaudido y repetido, aunque con alguna
oposicion”; el Terceto proporcionado por Inzenga fue aplaudido y repetido; la Séptima palabray El
Terremoto, “mal y nada”. Barbieri resume asi el concierto: “no gusto y yo sali muy descontento y
fatigado”.

Son escasas las criticas a este tercer concierto en la prensa diaria. El Diario oficial de avisoss? y
La Epoca® publican un texto similar, remitido posiblemente por el teatro de la Zarzuela, que afir-
ma que el concierto “ha estado tan brillante y concurrido como los anteriores”, destacando entre
las obras el motete de Eslava, La Campana de Donizetti, y las interpretaciones de Sarmiento, Ro-
mero, Monasterio y Laserre, asi como la intervencion de la orquesta dirigida por Barbieri en la
obertura de Der Freischtitz.

En el Album de La Iberia, Juan de la Rosa comenta que el tercer concierto “ha ofrecido mucha
variedad en las piezas, si bien algunas de ellas no han estado ejecutadas con la precision y con-
ciencia que su mérito reclamaba’®; ello se debia a que muchos de los artistas tienen otras ocupa-
ciones profesionales en la Capilla Real o en el Teatro Real, que dificultan que se puedan realizar

61 E| Diario oficial de avisos de Madrid, 25-03-1859, p. 4, incluye el programa completo; La Epoca, 25-03-1859, p. 4, incluye una
version resumida del mismo.

5 Diario oficial qu avisos de Madrid, 27-03-1859, p. 4.

8 “Folletin”. La Epoca, 26-03-1859, p. 1.

64 Juan de la Rosa Gonzélez: “Album de La Iberia’. La Iberia, 27-03-1859, p. 1.
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fantasia concertante de flauta y oboe, el septeto de Bee-
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de mucho pupllco no habituado a eSt.e genero, que l,le.na Imagen 10. Programa del tercer concierto sacro,
todas las sesiones, y valora muy positivamente el éxito 95 de marzo de 1859.
de los conciertos, aunque no todo “haya salido igual-
mente bien, ni todo haya sido aceptado con la misma benevolencia”. Arnao considera que si estos
conciertos “contasen en Espafia muchos afios de existencia, podrian exigirse mayor unidad y per-
feccion en parte de las obras”, pero el primer afio, “s6lo nos toca en justicia celebrar los resultados
obtenidos”. Comenta a continuacion el programa del tercer concierto, destacando algunas de las
obras interpretadas, y realiza una valoracion de la sesion desde tres puntos de vista: la orquesta y
el coro —que valora de forma positiva-, las partes solistas vocales —en general, “menos felices™-, y
los instrumentistas solistas, que son “los que mayor lauro han conquistado”, figurando en lo mas
alto el violinista Jesus de Monasterio.

7. El cuarto concierto sacro, 1 de abril de 1859 a las 20:30 h.

El propésito de Barbieri para el cuarto concierto era contar con la colaboracion del violinista
Daniel -quien le habia entregado una nota [Documento 14, sin firma]-, y presentar muchas nove-
dades, entre ellas, fragmentos de obras de autores espafioles como Rodriguez de Ledesma y Ma-
riano Martin. Su amigo José Ramon Merino, parroco del Retiro, le habia proporcionado la partitu-
ra completa de las Lamentaciones de Ledesma, y Barbieri se las habia entregado al copista Bernar-
do para que le hiciera una copia. Una mafiana, en el teatro, le presentaron a Ana Lopez, viuda de
Ledesma, y a su hijo -oficial de Zapadores-, quienes le pidieron que interpretase las Lamentacio-

5 Boletin de loterias y de toros, n® 422, 29-03-1859, p. 4.
6 Antonio Arnao: “Teatros”. El correo de la moda, afio 1X, n° 300, 1-04-1859, pp. 94-96.
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nes; Barbieri les respondi6 que estaba ensayando ya dos de las Lamentaciones, y les pidié que le
prestasen los originales para corregir su copia, que tenia muchas erratas, lo que ellos hicieron lle-
vandole ademas otras obras autografas, entre ellas algunos Salmos de Nona y dos sinfonias. Tam-
bién queria interpretar Barbieri una Lamentacion de Eslava, a la que su autor afiadié unos compa-
ses a modo de conclusion [Documento 15], y una Salve de Mariano Martin, pero al decirle Teresa
Roaldés que Martin habia compuesto también un Parce mihia diio con un solo de arpa, se lo pidid
a su autor, que a su vez se lo pidi6 al festero Victoriano Daroca, que era quien lo tenia. Segun car-
ta de Martin a Barbieri, Daroca le proporcionaria la partitura, pero no las partes, por tenerlas en-
cuadernadas con otras obras [Documento 16]. Barbieri escribe en su historia que disponia de otras
obras, como un Noneto de Bertini que el pianista Mir6 queria tocar, y un O Salutaris de Arriaga, au-
tor sobre el cual Barbieri elabord unas notas hiograficas [Documento 17].

Lamentablemente todo el proyecto se vino abajo, porque Salas le dijo que hiciera el cuarto con-
cierto en su totalidad con piezas repetidas -no hay nada nuevo en las obras interpretadas por co-
1o y orquesta, como se puede ver en la tabla 7-, salvo las que tocasen Daniel y Mir6, porque tenia
que poner en escena una nueva zarzuela, El burlador burlado, de Rosell y Cappa, y no podia “pres-

OBRA | COMPOSITOR | INTERPRETES
PRIMERA PARTE

Obertura de Oberon Weber Orquesta

Stabat Mater Rossini Interpretado por Santamaria, Mora,

1.“Stabat Mater, Dolorosa” Murillo, Lopez, Lesen, Ortoneda,
Oliveres y Royo

Melodia pastoril Robberechts El violinista Daniel acompafiado al
piano por Arriola

Terceto Curschmann Santamaria, Mora y Oliveres
acompafados al piano por Inzenga

La Carita Rossini, en un arreglo de | Daniel (vln), Vazquez (6rg.) y

Batsson  para  violin, | Arriola (p)
organo y piano

Stabat Mater Rossini Murillo y Mora con

3.“Qui est homo”, duio de tiple y contralto acompafiamiento de orquesta
SEGUNDA PARTE

Stabat Mater Rossini Por el bajo Royo

4."Pro peccatis suae gentis’, aria de bajo
5.“Eia, Mater, fons amoris’, recitativo de

bajo y coro

Noneto Bertini Mir6, Sarmiento, Ortiz, Rodriguez,
Camilo Melliez, Agustin Melliez,
Plo, Casella y Manuel Mufioz

Motete a voces solas Eslava Coro a cappella

TERCERA PARTE

Obertura de Der Freischiitz Weber Orquesta

La Campana Donizetti Coro masculino a cappella

Aria religiosa [‘Pieta, Signore’] Stradella Oliveres, con acompafiamiento de
cuerda

Stabat Mater Rossini Santamaria, coro y orquesta

8."Inflammatus et accensus”, aria de soprano

y coro

Tabla 7. Programa del cuarto concierto, 1-04-1859.
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paso con él su solo del Stabat Mater, también pidi6 a la Santamaria que cantase la parte de la Mu-
rillo; “trajeron en un coche a Casella todo desencajado, parecieron los papeles; ya Pepe Arche habia
hablado con Antonio Romero de parte mia, y éste se hallaba, con su clarinete, sentado en la or-
questa, y por fin empezamos. jjCuanta penalidad!”.

El concierto, en opinion del propio Barbieri, sali6 regular. En la primera parte, la obertura de
Oberon fue “regular y aplaudida”; el primer verso del Stabat, “ni frio ni calor”; el solo de violin,
“cuatro palmaditas”; el Terceto, “regular, dos palmaditas”; La Caritd, “pocos aplausos”; el Diio del
Stabat “no gustod tanto como anteriormente, porque, en efecto, no salié bien”. En la segunda parte,
a la que asisti6 la Reina, el solo de Moya “lo cant6 demasiado bien para hecho de repente, por lo
que no podia obtener buenos resultados”; el coro a voces solas, “regularmente cantado, y repeti-
do, aunque con oposicion”; el Nonetto, “no gustd, aunque dieron unas palmadas al final”; el Mote-
te de Eslava, “como siempre, bien cantado, aplaudido y repetido”. En la tercera parte, la obertura
de Der Freischiitz “mejor que anteriormente, y fue muy aplaudida”; el coro de La Campana “lo can-
taron mal, y no le dijeron nada”; en el Aria de Stradella “Oliveres no estuvo muy feliz’, y “en ese
momento se levant6 la Reina y el ptblico empezd a hacer lo mismo, de modo que el aria de la San-
tamaria se puede decir que ni se canto6 ni se escuché con formalidad”. Afiade Barbieri que le habian

67 La Epoca, 31-03-1859, p. 4.
8 E[ clamor publico, 1-04-1859, p. 3.
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encargado “que despidiera a la Reina tocando la Marcha Real, pero yo estaba tan incomodo que no
quise hacerlo”. El resultado, “ni malo ni bueno, 0 mas bien mal’.

En su “Folletin” de La Esparia, Edgardo publica una amplia cronica sobre este cuarto concierto,
comentando al comienzo las obras nuevas: el Noneto de Bertini, que “no produjo gran sensacion”,
a pesar de haber sido interpretada con acierto; la Melodia pastoril de Robberechts, que “gustéo mu-
cho y se aplaudid”, y la adaptacion para violin, piano y armonio de La Caritd, en la que “pasan des-
atendidas algunas de las bellezas y detalles de la composicién”. Destaca el valor intrinseco y el éxi-
to del motete de Eslava, “una de las piezas de musica que mas efecto producen en los conciertos”,
y comenta algunas cualidades del Stabat Mater de Rossini. Concluye su articulo elogiando a la or-
questa, “improvisada, puede decirse, sin la preparacion que exigen esas solemnidades, y care-
ciendo de los ensayos necesarios, los profesores de la orquesta, habilmente dirigidos por el com-
positor Barbieri, han demostrado poseer ese instinto musical” equivalente al de los musicos de las
mejores orquestas del extranjero. “Tenemos la esperanza de que dicha orquesta sera el niicleo que
sirva de base para formar, mas adelante, una sociedad de conciertos”, que una vez organizada ha
de contribuir “a propagar el buen gusto y la educacion musical en la corte de Espafia™®.

Antonio Arnao escribe que “nada vamos a decir hoy del tltimo concierto sacro, que tampoco
obtuvo un éxito completo™. Numa, en La lectura para todos, indica que la sala estuvo llena. Co-
menta las obras nuevas, de Robberechs, Rossini en arreglo de Brisson, y Bertini, en todas las cua-
les “fueron aplaudidos por la numerosa y distinguida concurrencia los apreciables artistas encar-
gados de su ejecucion””!. El mundo pintoresco’ destaca las interpretaciones del violinista Daniel
de la Melodia pastoril de Robberechts, y La caritd de Rossini; también el duo del Stabat Mater de
Rossini cantado por las Sras. Mora y Murillo.

8. El quinto concierto sacro, 8 de abril de 1859 a las 20:30 h.

Antes de comentar los preparativos del concierto, Barbieri recoge un incidente surgido entre
el empresario Salas, que pagaba a cada cantante el sueldo que le corresponderia si hubiera canta-
do zarzuela ese dia, y la cantante Sra. Mora, que escribi¢ una carta a Salas la vispera del cuarto
concierto, en la que le decia que no se conformaba con ese sueldo. Salas le pidio que sefialase la
cantidad que consideraba merecia por su trabajo, respondiendo ella que merecia 500 reales por
cada concierto, cantidad que Salas le abono. Tras este desencuentro, Salas, que no queria seguir
contando con la Mora para los conciertos restantes, hablo con la tiple Elena Kenneth y la contral-
to Elena D’Angri, esa temporada contratadas en el Teatro Real. Kenneth sufri6 un aborto y no pu-
do cantar, “quedando de todo este plan” sélo la D’Angri.

Barbieri habia dispuesto un primer programa para el concierto, con obras que iban a ser can-
tadas por la Mora, entre otras la Lamentacion a diio de Ledesma que habian cantado el afio ante-
rior la Murillo y la Mora, con lo que apenas requeria ensayos; también habia dicho a Guelbenzu que
diera a cantar su Romanza a la Murillo. Al ser contratada D’Angri, Barbieri dispone que ésta cante

6 Edgardo: “Folletin. Revista musical”. La Esparia, 3-04-1859, p. 1.

70 Antonio Arnao: “Teatros”. El Correo de la moda, afio IX, n° 301, 8-04-1859, p. 102.

I Numa: “Revista de teatros”. La lectura para todos, n° 16, 16-04-1859, p. 252.

72 “Revista de la quincena”. El mundo pintoresco, afio 2, n® 17, 24-04-1859, pp. 129-130.
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lo que estaba destinado a la Mora y una obra mas a solo. Al enterarse la Santamaria “se le subleva
todo el amor propio de artista y todo el orgullo mujeril, llora, patea y me dice cuantas fantasias se
pueden imaginar, porque dice que ella es la primera, primerisima tiple de la compaiiia, y que se la
debid preferir a todas para cantar con la D’Angri”; finalmente Barbieri consigue calmarla.

La prensa publica informacion sobre las obras que se ensayan para el concierto, citando la Fanta-
sia religiosa de Hernando, Parce mihi de Martin, Lamentacién de Eslava, Lacrimosa de Mozart, Ple-
garia de Guelbenzu, y dos Lamentaciones de Ledesma”; incluyendo también informacion sobre la
participacion de las cantantes Elena D’Angri’* o de Elena Kenneth?, aunque ésta finalmente no ac-
tlia, como ya hemos comentado’.

PRIMERA PARTE
Sinfonia de Los mdrtires Donizetti Coros y orquesta
Plegaria Donizetti Srta. Ortoneda con orquesta
Parce mihi Mariano Martin Sras. Santamaria y Murillo, con
arpa y orquesta
El Nacimiento, fantasia religiosa Rafael Hernando Solistas, coros, arpas y
orquesta
SEGUNDA PARTE
Obertura de Der Freischiitz Weber Orquesta
Lamentacion Mariano Rguez. de Elena D’Angri y Joseja Murillo,
Ledesma con orquesta
La novicia, romanza dramatica Guelbenzu Josefa Murillo, con arpa,
armonio y orquesta
Lamentacion 3% del Miércoles Santo, Eslava D’'Angri, Santamaria, Oliveres y
a cuatro voces y coro Royo con orquesta
TERCERA PARTE
Sinfonia en Sol, n°® 40, . 550 Mozart Orquesta
O mio figliol, romanza de El Profeta Meyerbeer D’'Angri y orquesta
Solo de tenor Ledesma Oliveres y orquesta
Lacrimosa, del Requiem Mozart Coro y orquesta

Tabla 8. Programa del quinto concierto, 8-04-1859.

Segun Barbieri, la sinfonia de Los mdrtires fue “regularmente ejecutada y aplaudida”; la Plega-
ria, muy bien instrumentada por Caballero, fue cantada por la Ortoneda “con mucho miedo”, pero
“afortunadamente concluyd decentemente, y le dieron cuatro palmadas sus amigos”; el Parce mihi
de Martin “no gusto, lo cantaron mal, y sin embargo aplaudieron un poco”; la Fantasia de Hernan-

7 La Epoca, 5-04-1859, p. 4; Diario oficial de avisos de Madrid, 6-04-1859, p. 4. Barbieri escribi6 a Ana Lopez, viuda de Ledes-
ma, que le respondio [Documento 20] dandole las gracias y pidiéndole ocho o diez entradas para compromisos suyos, pues
tanto ella como su hijo, abonados a los conciertos, no precisaban entradas.

7 Boletin de loterias y de toros, afio 1X, n® 423, 5-04-1859, p. 4.

7> Diario oficial de avisos de Madrid, 6-04-1859, p. 4.

76 La Epoca, 7-04-1859, p. 4.
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8 de abril de 1859 terés en el publico”; por ultimo, el Lacrimosa se can-

6 “de una manera vulgar, porque no hay nada que
desanime a los artistas como ver al publico levantarse y salir de la platea cuando atn no ha ter-
minado el espectaculo”. A pesar de todo, Barbieri se muestra satisfecho: “quedé muy contento al
ver lo que habia gustado, a pesar de que para todas las piezas que eran nuevas y de orquesta, so-
lo habiamos tenido cuatro ensayos parciales”, dando por bien empleados sus esfuerzos.

Juan de la Rosa, en La Iberia, destaca el éxito de Elena D’Angri, “la heroina de la fiesta, obte-
niendo un completo triunfo” tanto en la magnifica Lamentacion de Ledesma como en la sentida ro-
manza de Meyerbeer “que se vio precisada a repetir entre los mas estrepitosos bravos”. Menciona
también a la Murillo, cuyas simpatias en el ptblico han aumentado, “por el sentimiento con que
cant6 La novicia’. También destaca el éxito de EI Nacimiento, fantasia religiosa de Hernando, es-
trenada dos afios antes en el Conservatorio, que “honra a su joven autor”, y felicita a Barbieri por
haber dado variedad al concierto, “haciéndonos conocer musica religiosa de compositores espa-
fioles’78,

La Epoca reproduce una cronica de El Fénix, que elogia la programacion de obras de los com-
positores espafoles Rodriguez de Ledesma, Eslava, Hernando, Guelbenzu y Martin, y comenta al-

77 El dia siguiente al concierto, Eslava envi6 una carta a Barbieri [Documento 22] en la que le dice que, aunque su Lamentacion
“no ha hecho gran fortuna para la generalidad del publico, yo he quedado satisfecho de la buena ejecucion debida principal-
mente a Vd., que agradezco tanto mas cuanto mayor ha sido el niimero de piezas nuevas que en pocos dias ha tenido que pre-
parar”. ;

78 Juan de la Rosa Gonzalez: “Aloum de La Iberia’. La Iberia, 10-04-1859, p. 2.
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gunas de las obras. De Ledesma, destaca la instrumentacion y la “pureza e inspiracién de sus me-
lodias”, aunque cree que hay “falta de plan” en ellas; destaca las interpretaciones de Ortiz y Case-
lla al corno inglés y al violonchelo, por encima del solo vocal de Oliveres; de la Lamentacién de Es-
lava apenas habla; recoge los aplausos a la obra de Hernando, que tiene “una introduccién des-
criptiva muy notable”; elogia la romanza de Guelbenzu, destacando la instrumentacion -realizada
en realidad por Vazquez-; y se limita a mencionar la composicion de Martin. Afirma asi que “los
compositores espafioles, colocandose a la altura de nuestros instrumentistas, nos probaron, una
vez mas, que tenemos motivo para enorgullecernos al llamarlos nuestros compatriotas™”. El texto
incluye también una referencia a las buenas interpretaciones de la orquesta y de los cantantes, es-
pecialmente de D’Angri y Murillo.

El Boletin de loterias y de toros se limita a destacar la presencia de Elena D’Angri, que “cant6 con
una maestria y un sentimiento superiores a toda expresion”s, y la interpretacion de la Romanza
de Guelbenzu por Josefa Murillo. También Numa, en La lectura para todos, destaca la participacion
de D’Angri, que obtuvo “los honores del triunfo™! en la noche, tanto en la Lamentacion de Ledes-
ma como en la romanza de Meyerbeer, y destaca a las Sras. Santamaria y Murillo, ésta tltima, en
La novicia.

En El mundo pintoresco se destaca la brillante sinfonia de Los madrtires, “una de las piezas que
mejor ha ejecutado la orquesta”, El Nacimiento de Hernando, la Lamentacion de Eslava y las dos La-
mentaciones de Rodriguez de Ledesma, que “probaron que en Espafia no se necesita importar obras
extranjeras en ninguno de los ramos del saber humano, sino tomarse el trabajo de quitar el polvo
a las que de autores espafioles yacen olvidadas en los archivos”, trabajo por el que Barbieri, “di-
rector inteligentisimo de los conciertos sacros”, se ha hecho “acreedor a los aplausos de todos los
que de veras aman las glorias de la madre patria”. Comenta también la romanza La novicia de Guel-
benzu, “cantada por la sefiorita Murillo con un gusto y un sentimiento tales, que le proporciona-
ron un grande y merecido triunfo”s2,

9. El sexto y ultimo concierto sacro, 15 de abril de 1859 a las 21 h.

Barbieri tenia interés en incluir en los conciertos alguna obra de su maestro Ramoén Carnicer;
penso en la Misa de Requiem compuesta para Safont, en cuyo estreno él habia participado como
cantante, y pidi6 a Hernando que escribiera al yerno de Carnicer, para que le proporcionase parti-
tura y particellas, depositadas en casa de Martinez Almagro. Francisco Minguella, esposo de Elisa
Carnicer, respondié a Hernando [Documento 23] agradeciendo la iniciativa y facilitando los mate-
riales depositados en el almacén de Almagro.

La elaboracion del programa del concierto presentaba problemas, porque las alumnas del Con-
servatorio tenian que ensayar para cantar el mismo Viernes de Dolores en que tendria lugar el con-
cierto, un Stabat Mater del valenciano Velazquez, en la Capilla del Palacio Real. Barbieri se puso de
acuerdo con Velazquez y con Hernando para ajustar las horas de ensayo y para que los musicos de

79 “Ultimo concierto sacro’. [De EI Fénix]. La Epoca, 11-04-1859, p. 3.

80 Boletin de loterias y de toros, afo IX, n® 424, 12-04-1859, p. 4.

81 Numa: “Revista de teatros”. La lectura para todos, n® 17, 23-04-1859, p. 272.

82 “Revista de la quincena’. El mundo pintoresco, afio 2, n® 17, 24-04-1859, pp. 129-130.
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la orquesta no actuaran en Palacio. Finalmente, sabemos a través de Monasterio que en ese con-
cierto solo tocaron y cantaron los artistas que nunca habian actuado en Palacio, tanto extranjeros
como espafioles.

Otros problemas tenian relacion con las cantantes: por un lado, tuvo que pedir a Josefa Muri-
llo que no cantara el duo del Stabat con D’Angri, para poner en este ddo a la Santamaria, y evitar
problemas con ella. Por otro lado, Juana Lopez queria cantar en el concierto un Ave Maria que, se-
glin Barbieri, “se habia diferido ya varias veces” porque “ni la pieza era buena, ni estaba bien arre-
glada para orquesta, ni la Lopez la cantaba bien”; asi que, al saber que la Lopez iba a cantar en Pa-
lacio, vio “el cielo abierto para no hacer la pieza”, y hablé con Frontera de Valldemosa para que le
impidiera cantar en la Zarzuela, Por si todo esto fuera poco, la Lesen queria cantar un solo de Sal-
doni, y Barbieri lo rechazé diplomaticamente, contestando a la joven que cantase el Te decet de
Carnicer.

A todo esto se unia la posibilidad de que se prolongase la funcion en Palacio, y aunque el con-
cierto sacro se habia retrasado hasta las nueve de la noche, no pudieran contar a la hora del con-
cierto ni con el tenor Oliveres ni con los coros; por ello “se dispusieron algunos coches que espe-
raran en Palacio y que Hernando estuviera al cuidado para meter en ellos a los cantantes y enviar-
los corriendo al teatro”. Barbieri reconoce que “no le llegaba la camisa al cuerpo”, por saber que
“los asuntos de Palacio van siempre despacio”.

PRIMERA PARTE
Sinfonia de Los mdrtires Donizetti Coros y orquesta
Lacrimosa, del Requiem Mozart Coro y orquesta
La novicia, romanza tragica Guelbenzu Josefa  Murillo, con arpa,
armonio y orquesta
Motete a voces solas Eslava Coro a cappella
El Nacimiento, fantasia religiosa Rafael Hernando Solistas, coros, arpas Yy
orquesta
SEGUNDA PARTE
Obertura de Oberon Weber Orquesta
O mio figlio!, romanza de El Profeta Meyerbeer, en arreglo | D’Angriy orquesta
de Abella
Allegro inicial del Concierto para violin y | Mendelssohn Monasterio y la orquesta
orquesta
Dos primeros versiculos de la Misa de | Carnicer Murillo, Lesen, Oliveres y Royo,
Requiem coro general y gran orquesta
TERCERA PARTE
Stabat Mater | Rossini | Solistas, coro y orquesta

Tabla 9. Programa del sexto concierto 15-04-1859

83 Carta de Jesus de Monasterio a su tio Matias, fechada en Madrid el 21 de abril de 1859. Archivo de la Real Academia de Be-
llas Artes de San Fernando, Leg. 335-1/5. Recogida en la Tesis doctoral de Maria Monica Garcia Velasco: El violinista y compo-
sitor Jesus de Monasterio: estudio biogrdfico y analitico. Universidad de Oviedo, 2003, volumen I, pp. 153-154.

88



«Si por casualidad llegaran a manos de otro estos apuntes...»
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to con menos de la mitad del coro de mujeres y

con la mitad del coro de hombres. La obertura fue “tocada de cualquier modo”; el Lacrimosa “hu-
biera hecho llorar, de lastima hacia Mozart a un guardacanton”; la Romanza de Guelbenzu, canta-
da por la Murillo, “bien, aplaudida y repetida. Pero ;y los coristas?... Nada”; el Motete de Eslava,
“mal cantado, silencio del publico”; y seguian sin aparecer los intérpretes, que eran imprescindi-
bles para la Fantasia de Hernando. Barbieri decide sobre la marcha cambiar el orden del programa
y dice a la orquesta que interprete la obertura de Oberon, prevista para el inicio de la segunda par-
te, sin decir nada al pablico; concluida dicha obertura, Barbieri dijo a los cantantes, “en voz bas-
tante alta, para que lo oyeran algunos del pablico: «Se acabd la primera parte»” y al entrar entre
bastidores comentd con Antonio Palau que le faltaban los cantantes que estaban en la Capilla de
Palacio y habia tenido que cambiar de lugar una obra para dar tiempo a que llegasen; “esto bastd
para que al poco rato el publico todo estuviera enterado”.

El resto del concierto conté con la presencia de los musicos que llegaron desde el Palacio Real. En
la segunda parte, la Fantasia de Hernando, “regular, fue aplaudida, pero no salié tan bien como la vez
anterior”; la romanza de Meyerbeer obtuvo “grandes aplausos y [fue] repetida; no se acompaifié tan
bien como en el concierto pasado’, Jestis de Monasterio fue muy aplaudido en el movimiento inicial
del Concierto para violin y orquesta de Mendelssohn, “pero la orquesta no estuvo tan bien” como Bar-
bieri hubiera deseado; los versiculos de la Misa de Requiem de Carnicer “salieron muy bien y fueron

8 La Epoca, 14-04-1859, p. 4.
8 La Discusion, 15-04-1859, p. 4.
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aplaudidos”. En la tercera parte se cant6 el Stabat Mater, con éxito diverso: el primer verso, “media-
no”; el dio de Santamaria y D’Angri, “aunque fue muy aplaudido y repetido, ni se ejecut6 tan bien ni
gusto tanto como cantado por la Murillo y la Mora”; a partir de este momento, el piblico empez6 a sa-
lir del teatro, por ser ya tarde, y los intérpretes hicieron “el resto del concierto a salir del paso”; asi al
llegar al n® 7, Amén, que estaba anunciado en el cartel pero no en el programa, Barbieri decide no ha-
cerlo, “porque ya es muy tarde y tengo gana de salir de los conciertos sacros”.

En La Discusion®, Luis Rivera destaca la intervencion de D’Angri en ;O mio figlio!, las de Santa-
maria y Murillo, y la interpretacion de Monasterio. La Epoca recoge la critica publicada en EI Fénix
por Julio Nombela, en la que, en primer lugar, comenta las obras instrumentales, y destaca tanto
el concierto de Mendelssohn como la interpretacion de Monasterio, “que prob6 una vez mas que
puede con su arco reproducir todas las combinaciones musicales, imitar todos los sonidos, des-
cribir todos los cuadros imaginables, despertar todos los sentimientos y expresar cuanto descubre
la imaginacion mas privilegiada”®”. Destaca especialmente la Fantasia de Hernando, afiadiendo que
el resto de las obras se interpretaron mejor que en la ocasion anterior, y menciona las versiculos
de Carnicer. Finalmente elogia a Salas por haber organizado los conciertos sacros.

Edgardo, en La Esparia, hace un balance de la temporada, destacando el mérito de las obras de
autores foraneos y de los espafioles, y cree que

seria muy laudable que los maestros de capilla y directores de las solemnidades musicales que tienen lu-
gar en la Cuaresma y Semana Santa [...] pusieran particular cuidado en realzar la memoria de los eminen-
tes maestros espafioles que han honrado la profesion y son la gloria de su patrias.

El mundo pintoresco menciona las obras nuevas del concierto -de Mendelssohn y Carnicer-, y
valora el ciclo, que ha permitido

oir al publico una musica que sélo habian oido unos cuantos maestros y amateurs, han desenterrado obras
espafiolas magnificas y dado a conocer otras modernas de no menor mérito, han demostrado cuantos ele-
mentos dispersos existen en Madrid, que una vez reunidos forman armonioso y bello conjunto, y han da-
do ocasion para que los jovenes demuestren lo que valen®.

En La lectura para todos*, Numa menciona las novedades, destaca la intervencién de D’Angri,
y comenta que la concurrencia, como siempre, fue brillante y numerosa. EI Correo de ultramar®
subraya el lleno en todos los conciertos, aunque en los tltimos el publico iba notando falta de en-
sayos, y destaca la intervencion en los dos ultimos conciertos de la D’Angri.

10. Resumen y valoracion

En los seis conciertos sacros se interpret6 un repertorio miscelaneo y diverso formado por cua-
renta y cinco obras o fragmentos musicales diferentes, de veintisiete autores distintos, entre ellos

86 Luis Rivera: “Folletin. Revista de Madrid". La Discusion, 17-04-1859, p. 1.

87 “El Gltimo concierto sacro”. [Julio Nombela, de EI Fénix]. La Epoca, 18-04-1859, p. 3.

88 Edgardo: “Folletin. Semana Santa. Musica religiosa”. La Esparia, 21-04-1859, p. 1. Este texto fue parcialmente reproducido
por J. de la Rosa en La Iberia, “Gacetilla”, 23-04-1859, p. 3.

89 “Revista de la quincena’. El mundo pintoresco, afio 2, n® 17, 24-04-1859, pp. 129-130.

% Numa: “Revista de teatros”. La lectura para todos, n° 18, 30-04-1859, pp. 287-288.

9 José Gonzalez de Tejada: “Revista espafiola”. EI Correo de Ultramar, tomo XIII, afio 18, n® 333, 21-05-1859, p. 2.
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los espafioles Ramén Carnicer, Hilarion Eslava, Juan Guelbenzu, Rafael Hernando, Mariano Martin
Salazar, Jesus de Monasterio y Mariano Rodriguez de Ledesma, de cada uno de los cuales se inter-
pretd una obra, salvo de Eslava y de Rodriguez de Ledesma, de quienes se interpretaron dos, sin
haber querido Barbieri interpretar ninguna obra suya (véase tabla 10).

COMPOSITOR OBRA
Anonimo Romanesca para violonchelo y piano
Carnicer Requiem a cuatro voces, cOro y gran orquesta
Eslava Bone Pastor, motete a voces solas
Lamentacion 37 del Miércoles Santo, a cuatro voces, coro y orquesta
Guelbenzu La novicia, romanza dramatica de tiple con arpa, 6rgano y orquesta
Hernando El Nacimiento, fantasia religiosa a gran coro, érgano y orquesta
Martin Salazar Parce mihi, a duo de tiples con arpa y orquesta
Monasterio jAdiés!, melodia para violin, violonchelo y 6rgano expresivo
Rodriguez de Ledesma Lamentacion a duo de tiple y contralto, con orquesta
Lamentacion a solo de tenor, con coros y orquesta
Tabla 10. Obra de autores esparioles interpretadas en los seis conciertos
COMPOSITOR OBRA
Beethoven Sonata/Cuarteto [sic] para violin, violonchelo y piano, Op. 17 [sic]
Septimino, Op. 20
Berr Andante con variaciones arreglado para fagot y piano
Bertini Noneto, Op. 107 [para flauta, oboe, fagot, corno inglés, trompa, trompeta, viola, chelo,
contrabajo y piano]
Curschmann | Ti prego, o madre pia, terceto con acompafiamiento de piano
Donizetti Ave Maria a cuatro voces con cuerda
La Campana, coro de hombres a cappella
Plegaria de tiple, arreglada para orquesta por Manuel Fernandez Caballero
Sinfonia de Los madrtires [Poliuto], a gran orquesta y coros
Golterman Fantasia con variaciones, para flauta, oboe y piano
Gottschalk El canto del soldado, fantasia para piano
Haydn Domine salvum fac, a coro y orquesta
Nos. 7'y 9 (Terremoto) de Las siete ultimas palabras de Cristo en la Cruz, a coro y orquesta
Labarre Tristesse, andante con variaciones para arpa sola
Mendelssohn | (I)Allegro molto appasionato del Concierto de violin y orquesta, Op. 64
Meyerbeer Obertura de La estrella del norte, con orquesta y banda
0 mio figliol, romanza de contralto de EI Profeta, con orquesta
Mozart Ave verum, motete a cuatro voces, 6rgano y cuerda
Primer allegro 'y Minuetto de la Sinfonia en Sol menor, n° 40, k. 550
Lacrimosa a cuatro voces y orquesta, del Requiem
Robberechts | Melodia pastoral para violin y piano
Rossini Plegaria del Moisés, a 5 voces, coro y orquesta
Stabat Mater con solos, coros y gran orquesta
Mira la bianca luna, dio arreglado para violin, violonchelo y piano
La caritd, a gran coro de mujeres, y arreglada para orquesta por Hilarion Eslava
Servais Fantasia para violonchelo y piano
Schubert Ave Maria para tiple y piano
Stradella Se i miei sospiri, aria religiosa para tenor con acompafiamiento de 6rgano o instrumentos de
cuerda
Weber Obertura de Oberon, a gran orquesta
Obertura de Der Freischiitz, a gran orquesta

Tabla 11. Obra del repertorio europeo interpretadas en los seis conciertos
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El estudio de los programas interpretados en los Concerts Spirituels®, que anualmente se ce-
lebraban en el Conservatorio Imperial de Musica de Paris el Viernes Santo y, hasta 1856, también
el Domingo de Pascua, dentro del ciclo de conciertos del Conservatorio, muestra que éstos han ser-
vido de referencia a los conciertos del Teatro de la Zarzuela de 1859. A modo de ejemplo, recoge-
mos los programas de los afios 1856 a 1858.

Primer Concert Spirituel, Viernes Santo de 1856
Sinfonia en Do menor Beethoven
Stabat Mater Rossini
Obertura de Oberon Weber
Segundo Concert Spirituel, Domingo de Pascua de 1856
Sinfonia en La Beethoven
Ave verum Mozart
Himno, ejecutado por todos los instrumentos de cuerda Haydn
Salmo, a doble coro Mendelssohn
Sinfonia en Sol menor Mozart
Coro final de Cristo en el Monte de los olivos Beethoven
Concert Spirituel, Viernes Santo de 1857
Sinfonia en Si bemol Haydn
Rex tremendae, Confutatisy Lacrymosa del Requiem Mozart
Himno, ejecutado por todos los instrumentos de cuerda Haydn
Stabat Mater, Pro peccatis, Inflammatus, Quando corpus, fragmentos del | Rossini
Stabat Mater
Sinfonia en La Beethoven
Concert Spirituel, Viernes Santo de 1858
Sinfonia Eroica Beethoven
Aria del Stabat Mater Rossini
Marche et Priére de Joseph Méhul
Théme varié et fugue, por la orquesta Handel
Motete a doble coro Bach
Sinfonia en Sol menor Mozart

Tabla 12. Programas de los Concerts Spirituels de Paris, afios 1856 a 1858

Barbieri recoge los datos economicos de la temporada de 1859. Los ingresos fueron: 42.182
reales por la venta de abonos a todos los conciertos, y 91.383 por la venta de entradas en la con-
taduria y en el despacho, lo que hace un total de 133.565 reales, de los cuales el 10%, esto es,
13.356,50 reales, se destinaron a los establecimientos de Beneficencia, entregandolos Salas al
Marqués de la Vega de Armijo, Gobernador de Madrid. Barbieri detalla los grandes gastos ocasio-
nados por los conciertos: mas de 4.000 reales de copias de partituras y particellas; los regalos a
muchos de los artistas, consistentes en alhajas de oro que Barbieri comproé en casa del joyero
Samper y que sobrepasaron los 13.000 reales®; y los sueldos pagados a los artistas del teatro de

92 A, Elwart: Histoire de la Société des Concerts du Conservatoire Impérial de Musique. Paris, S. Castel, Editeur, 1860.

9 Se regalaron las siguientes joyas de oro: un medio aderezo a las Sras. o Srtas. Roaldes, Lopez, Ortoneda, Lesen, Condado,
Landi, Garcia, Lama, Espeso y Fuentes; unos botones de mangas al Sr. Ovejero; botonaduras completas de camisa a los Sres.
Hernando, Monasterio, Arriola, José Arche, Casella, Lasserre, Sarmiento, Romero, Inzenga, Camilo Melliez, Manuel Mufioz, Ro-
que Rodriguez, Moya, Daniel, Mir6, Ortiz, Agustin Melliez, Plo y Royo.
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la Zarzuela® o de otras entidades®. En carta a su tio Matias, Jesus de Monasterio, ademas de co-
mentar que habia participado en cuatro de los seis conciertos, con éxito brillante, dice que Salas
le regal6 “un juego de botones para el pecho y gemelos de oro cincelado con unas perlitas y son
muy bonitos ademas de muy bien hechos™,

Segln Barbieri, Salas obtuvo como ganancia entre 20.000 y 30.000 reales, “cantidad insignifi-
cante si se atiende a lo expuesto en la especulacion”. Concluidos los conciertos, Salas le pregunto
qué queria que le regalase por haberlos dirigido; Barbieri dijo que nada, y al insistir Salas, le res-
pondi6 que preferfa dinero en efectivo. El 30 de junio Barbieri recibi6 una carta de Salas [Docu-
mento 26] en la que éste le daba las gracias por la direccion de los conciertos al tiempo que se fe-
licitaba “por haberle casi obligado a dar a conocer su talento en un género de musica muy dificil
de hacer comprender”, y le pidi6 que aceptara un obsequio que le entregaria su cuiado Antonio
Lamadrid. Barbieri le respondi6 con otra carta [Documento 27], en la que le confirmaba que pasa-
ria a recoger el dinero de manos de Lamadrid, que en la contaduria le entregé 3.000 reales, que-
riendo que firmara un recibo “que yo no firmé, por lo seco de su redaccion, firmando en su lugar
otro redactado por mi, que indicaba recibir la expresada cantidad como regalo”.

En la primera parte de su memoria, antes de detallar la historia de cada uno de los conciertos,
Barbieri reconoce que: “los resultados artisticos de esta novedad musical para Madrid han sido
muy buenos si se atiende a que con ella se han despertado en los artistas y en el ptblico la aficion
a escuchar y a apreciar las buenas obras liricas del género religioso, fuera del sitio para el que es-
tan escritas”. Sin duda, la ejecucion ha dejado algo que desear, pero considera que cuando se pre-
paren los conciertos con mas tiempo, “indudablemente se obtendran muchos mejores resultados
para el arte musico”.

Como valoracion global, escribe Barbieri al final de su historia: “En lo que indudablemente se
ha ganado es en la consideracion que han adquirido el teatro y los cantantes de él, con haber da-
do un paso tan avanzado que el publico no se podia imaginar”. Concluye Barbieri que, si es cierto
que los conciertos le han dado “mucha importancia a los ojos del ptblico, no lo es menos que me
ha dejado mas blando que copo de algodén con tantos disgustos y cuidados como me ha ocasio-
nado”. Y firma y fecha el documento en Madrid, el 22 de abril de 1859.

A modo de postdata, afiade que, estando ensayando él con la orquesta el dia del sexto con-
cierto, les planteo “la formacion de una orquesta-sociedad de concierto, y fue recibida con el ma-
yor entusiasmo”, encargandole que formulase las bases de esa asociacion.

Los conciertos de 1859 en el teatro de la Zarzuela muestran una gran diferencia con los esca-
sos conciertos ofrecidos en Madrid en los afios anteriores, que tenian lugar en el Palacio Real o en
un ambito aristocratico: son conciertos pensados para que asista a ellos, ademas del publico aris-

9 A la orquesta y coro, Salas les pago sus sueldos en los viernes, y el de todos los dias de la Semana Santa, que no tenia obli-
gacion de pagarles, seglin el contrato. A la Santamaria le pago 3.000 reales; a la Murillo, 2.000 y tantos reales, por haber can-
tado en cuatro conciertos; a la Mora, los 2.000 reales que le pidio.

9 Barbieri comenta que Salas pensd comprarle una joya de valor a Elena D’Angri, pero él le aconsejo que le diera dinero, y se
le entregaron 4.000 reales.

9% Carta de Jesus de Monasterio a su tio Matias, fechada en Madrid el 21 de abril de 1859. Archivo de la Real Academia de Be-
llas Artes de San Fernando, Leg. 335-1/5. Recogida en la Tesis doctoral de Maria Monica Garcia Velasco: El violinista y compo-
sitor Jesus de Monasterio: estudio biogrdfico y analitico. Universidad de Oviedo, 2003, volumen I, pp. 153-154.

93



Ramon Sobrino

tocratico, un publico popular, que es quien paga la entrada®. Por ello, suponen acercar la filosofia
empresarial de la zarzuela al campo del concierto. Como hemos visto, no son conciertos para co-
ro y orquesta, sino una suma de obras interpretadas por solistas o por grupos de camara, otras in-
terpretadas por la orquesta sola, otras por el coro a voces solas o con acompafiamiento reducido,
otras para coro y orquesta, y para solistas, o coro y orquesta.

Posiblemente, en su celebracion se aunasen los intereses crematisticos de Salas y la empresa
del teatro de la Zarzuela para seguir obteniendo ingresos los viernes de Cuaresma, y los intereses
artisticos de Barbieri, decidido a demostrarse a si mismo y al publico madrilefio que era capaz de
acometer con éxito el compromiso al que le animo6 Salas. Barbieri tenia experiencia como director
de coros en los teatros del Circo y de la Zarzuela, y también habia dirigido la orquesta de este te-
atro, pero ni él ni sus compafieros musicos habian asumido la direccion de una orquesta sinfoni-
ca de mas de sesenta profesores, ni conciertos con unos setenta coristas y otros casi setenta ins-
trumentistas; también en la gestion de Barbieri se advierte su intencion de dar a conocer autores
e intérpretes espafioles, dentro de un planteamiento casi nacionalista, de puesta en valor de los
elementos nacionales como verdadero valor patrimonial. No obstante, la idea de interpretar en los
conciertos musica “de autores clasicos” parece eliminar casi por completo la posibilidad de inter-
pretar obras de autores contemporaneos espafioles. De cualquier modo, estos conciertos son una
prueba clara del interés, tanto de los profesores como del publico, hacia la musica clasica, y los re-
sultados econdmicos son la prueba evidente de la viabilidad que podria tener una formacion esta-
ble que se dedicase al cultivo de la musica clasica, a pesar del desconocimiento de la misma, no
s6lo entre el publico, sino entre los propios instrumentistas.

La falta de ensayos de algunas de las obras del tercer concierto, que se tradujo en deficiencias
advertidas por el publico, unida al éxito econémico y de publico de los conciertos, anima a Barbieri
a proponer la creacion de una sociedad de conciertos con profesores fijos, proyecto que tardo tres
afios en llevarse a la practica, y que en 1862 se desarrollé por iniciativa de la Sociedad Artistico-
Musical de Socorros Mutuos, bajo la direccion de Gaztambide®, aunque con una duracion de sélo
una temporada. Después, la inauguracion en Madrid de los Campos Eliseos, en el verano de 1864,
ofrece un nuevo espacio de entretenimiento en el que una orquesta, dirigida por Barbieri, ofrece
conciertos, que alternan con representaciones de 6pera y zarzuela en un teatro de verano alli cons-
truido, y con otros espectaculos, mostrando de nuevo a los musicos la viabilidad econémica de
una orquesta estable. Finalmente, en 1866 se constituye la Sociedad de Conciertos de Madrid, ba-
jo la direccion de Barbieri.

Si este proyecto de 1859, basado en el modelo de los Concerts Musard de Paris, se hubiera con-
solidado, se habria adelantado incluso a los Concerts Populaires de Jules Pasdeloup, que se crean
en Paris en 1861, y que serviran de modelo a la futura Sociedad de Conciertos de Madrid.

Como hemos indicado, afios mas tarde Barbieri reivindicara los conciertos sacros de 1859 co-
mo el origen de la Sociedad de Conciertos. En una “Revista musical” publicada en 1867 en La Co-
rrespondencia, Barbieri escribe:

97 Ramon Sobrino: “La musica orquestal en el siglo XIX". En Emilio Casares y Celsa Alonso (eds.): La miisica en Esparia en el si-
glo XIX. Oviedo, Universidad de Oviedo, 1995, pp. 306-307.

9 Ramon Sobrino: “Joaquin Gaztambide (1822-1870), director de orquesta”. Principe de Viana, Afio LXVII, n° 238. Estudios so-
bre musica y musicos de Navarra. Maria Gembero (ed.), mayo-agosto 2006, pp. 633-653.
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Ya en el mismo afio 1859 di al ptblico algunos trozos, y atn piezas enteras sinfonicas, de Haydn, Mozart,
Beethoven y Weber. Debido tal vez a lo imperfectamente que interpretamos entonces dichas obras, o a lo
nuevas que éstas eran para el gusto del publico, es lo cierto que éste no pronuncié un voto unanimemen-
te favorable a ellas®.

Y en 1882, en carta publicada en respuesta a Alonso de Beraza -que atribuye la creacién de la
Sociedad de Conciertos a Gaztambide-, Barbieri escribe:

No hace diecisiete afios, como dice equivocadamente el Sr. Beraza, sino veintitrés (marzo de 1859) que orga-
nicé y dirigi unas masas de noventa y tres voces y noventa y seis instrumentos, con las cuales di seis gran-
des conciertos en el teatro de la Zarzuela. En estos conciertos ejecutamos composiciones de veintisiete au-
tores célebres antiguos y modernos, entre los cuales se contaron Haydn, con varias obras vocales e instru-
mentales; Mozart, con su gran Sinfonia en Sol menor, su Lacrimosa y otras; Beethoven, con su gran septeto;
Weber, con sus oberturas de Oberony de [Der] Freischuztz, Mendelssohn, con uno de sus grandes conciertos;
Meyerbeer, con su overtura de LEtoile du Nord, etc, etc, etc. Es decir, que, de primera intencién, por mi pro-
pio impulso, de un solo golpe y sin temor alguno, le di al ptiblico varias obras de los autores mas clasicos,
que fueron desde luego recibidas con el interés y aplauso que se demuestran con sélo decir que aquellos seis
conciertos, aparte su gran resultado moral o artistico, produjeron un beneficio total de 133.565 reales vellon.
Durante el ensayo general del tltimo de estos conciertos, propuse a mis subordinados la formacién de una
sociedad dedicada al cultivo de la musica clasica. Esta idea mia fue acogida con entusiasmo por todos los pro-
fesores, pero no pudo realizarse hasta algunos afios después, por causas ajenas a nuestra voluntad!®.

Barbieri aumenta en esta carta el nimero de intérpretes, pues a los miembros del coro y de la
orquesta, suma el total de los solistas vocales e instrumentales, y posiblemente mezcla este nu-
mero con el de intérpretes que actuaron en 1866 en la Sociedad de Conciertos de Madrid. Quiza la
palabra “subordinados” no sea la mas adecuada para referirse a los musicos que participaron en
los conciertos. Y Barbieri no comenta cuales fueron las causas ajenas a su voluntad que retrasaron
el proyecto, que quiza tuvieran relacion con el conflicto entre Barbieri y los empresarios del tea-
tro de la Zarzuela, Salas y Gaztambide, que se produce en abril de 1859 y se salda con la venta en
diciembre de 1859 de la parte de Barbieri en el teatro a los otros dos empresarios!®!,

En una contrarréplica a la respuesta de Alonso de Beraza a su carta, que se publica pocos dias
después en La Correspondencia Musical, Barbieri escribe sobre el repertorio:

Los profesores instrumentistas, acostumbrados a la rutina de tocar 6peras italianas o zarzuelas, no se
amoldaban facilmente a ensayar con detenimiento los primorosos detalles de las sinfonias de Beethoven,
que eran tan completamente desconocidas para ellos como para el ptblico en general'2,

Y continta refiriendo que “cuando en el afio 1859 empecé a ensayar el andante de la célebre Sin-
fonia en do menor de Beethoven, pregunté a uno de los mas ilustres profesores de mi orquesta: «;Qué
te ha parecido este andante?» y me contesto: «<Me parece que dura mas que un par de botas»"%,

99 F, A. Barbieri: “Revista Musical”. La Correspondencia de Esparia. Madrid, 27-VII-1867, p. 4.

100 F, A, Barbieri: “La verdad en su lugar”. La Correspondencia musical, Afio 11, n® 58, 2-11-1882, pp. 3-4.

101 Emilio Casares: Francisco Asenjo Barbieri: El hombre y el creador..., pp. 228-229.

102 F, A, Barbieri: “La verdad en su lugar”. La Correspondencia Musical. Madrid, Afio II, n°® 58, 8-11-1882, p. 3.
103 Jhid.
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Sin embargo, como hemos comprobado, en los conciertos de 1859 no se toc6 ninguna sinfonia
de Beethoven, por lo que Barbieri debe referirse a los conciertos del verano de 1864, ofrecidos en
los Campos Eliseos, a los que las noches de concierto asistian entre ocho mil y diez mil personas.

Resumimos en la tabla 139 los conciertos interpretados en Madrid entre 1859 y 1866, fecha

de la creacion de la sociedad de Conciertos.

FECHA LUGAR N° DIRECTOR INTERPRETES Tipo / PROMOTOR
1859, marzo T. Zarzuela 6 | Barbieri Solistas, coro (80 voces) y Conciertos sacros /
orquesta (70 instrumentos) | Empresa T. Zarzuela
1860, febrero y marzo | T. Real 6 | Skoczdopole Solistas, coro y orquesta Conciertos sacros
1861, febrero y marzo | T. Real 5 | Skoczdopole Solistas vocales e Conciertos sacros
instrumentales, coro y
orquesta
1862, marzo y abril T. Real 2 | Skoczdopole Solistas, coro y orquesta Conciertos sacros
1862, marzo y abril Conservatorio 4 | Gaztambide Solistas, coro y orquesta Sociedad Art. Mus.
(Inzenga, coro) Socorros Mutuos
1862, 11 de junio T. Zarzuela 1 | Gaztambide Solistas, coro y orquesta Sociedad espafiola de
conciertos
1862, verano Eliseo Madrilefio (8) Coro y orquesta del T. Real | Eliseo Madrilefio
1863, marzo y abril Conservatorio 4 | Gaztambide Solistas, coro y orquesta Sociedad espafiola de
(Barbieri, coro) conciertos, Soc. Art. Mus.
Socorros Mutuos
1863, verano Eliseo Madrilefio (12) Coro y orquesta del T. Real | Eliseo Madrilefio
1864, marzo y abril Conservatorio 5 | Monasterio Coro y orquesta Sociedad Art. Mus.
(Barbieri, coro) Socorros Mutuos
1864, junio a agosto Campos Eliseos T. Rossini | 18 | Barbieri Orquesta del T. Rossini Empresa Campos Eliseos
1865, marzo y abril Conservatorio 5 | Monasterio Coro y orquesta Sociedad Art. Mus.
(Barbieri, coro) Socorros Mutuos
1865, junioa 1 de Circo del Principe Alfonso | 12 | Arban Orquesta (60 profesores, Paseo de Recoletos
agosto algunos de Paris)
1865, junio a Campos Eliseos (24) | Gaztambide Coro y orquesta / Orquesta | Campos Eliseos
septiembre sola
1866, abril Conservatorio 2 | Barbieri Solistas, coro y orquesta Sociedad de Conciertos de
Madrid

Tabla 13. Ciclos de conciertos previos a la creacion de la Sociedad de Conciertos de Madrid"®

En todo caso, constatamos que a partir de los conciertos sacros de 1859 comienza a producir-
se en Madrid una transformacion en la sensibilidad estética del publico, que le lleva a interesarse
por las obras de los compositores clasico-romanticos, como sucedia en ese momento en gran par-
te de Europa, proceso al que también contribuyen los conciertos de la Sociedad de Cuartetos, fun-
dada en 1862 por Jests de Monasterio y Juan M2 Guelbenzu, y que, tras el intento fallido de 1862,
culminara con la creacion y la consolidacion de la Sociedad de Conciertos de Madrid (1866-1903),
en cuyo publico se integran los espectadores habituales del Teatro Real y de los teatros dedicados
a la zarzuela.

104 Ramon Sobrino: “The Sociedad de Conciertos de Madrid (1866-1903) and the Union Artistico-Musical (1877-1891). From the
Reception to the Creation of a Symphonic Repertoire in Spain”. Symphonism in Nineteenth-Century Europe. José Ignacio Sud-
rez & Ramon Sobrino (ed.). Brepols, 2019, pp. 233-276.

105 En la Tabla 13, estan en gris oscuro los conciertos denominados “Conciertos sacros” como tales; y en gris mas claro, los
conciertos de verano.
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Apéndice 1. Documentacion del Archivo Historico Nacional sobre los Conciertos Sacros de 1859. Diversiones
Publicas. Leg. 11388 N° 96

Diversiones Piblicas. Madrid. 1859.

D. Francisco Salas, sobre autorizacion para dar los viernes de Cuaresma Conciertos de musica religiosa en el
Teatro de la Zarzuela.

Diciembre 10 de 1858 Tip.° 735 Neg.d° 2° Gob.»
Exmo. Sr. Ministro de la Gobernacion.

Don Francisco Salas, Director de la Empresa del teatro de la Zarzuela de esta corte, con el mayor respeto expo-
ne a V. E. que entre los varios dias que el Real decreto organico de teatros declara inhabiles para dar represen-
taciones, se hallan comprendidos los viernes de cuaresma; prohibicion que sin duda tiene por objeto, no dis-
traer a las gentes de una viva y profunda contemplacion de las cosas divinas, en esos dias consagrados por
nuestra sacrosanta religion mas especialmente que los demas del afio, a la penitencia y al ayuno, pues los es-
pectaculos teatrales, aunque con un objeto moral y honesto todos, como deben serlo en una nacion civilizada,
ofrecen sin embargo, ocasion bastante para alejar del animo de los espectadores aquellos sentimientos. Mas si
se cambia por completo la indole de los que en los viernes de Cuaresma se ejecutan, si por ejemplo, se da al
publico en esos dias, el Stabat Mater de Rossini, las Sinfonias religiosas de Beethoven y los mejores Oratorios
de los mas célebres maestros, lejos de poder abrigar entonces el temor de que funciones de esa especie pro-
duzcan el efecto que con la prohibicion citada quiso evitarse, debe esperarse con sobrada razon y fundamen-
to, que obras que se hallan empapadas de un sentimiento eminentemente religioso, despierten el de los oyen-
tes, elevando su animo con la belleza de unas melodias que nunca se apartan del estilo propio y del objeto que
sus autores se propusieron. Asi han debido comprenderlo en otras naciones, catdlicas como la nuestra, y por
eso se ejecutan hoy en la Cuaresma aquellas obras, en casi todos los principales teatros de Europa. El Stabat
Mater de Rossini, las Sinfonias religiosas de Beethoven y los oratorios escogidos por el exponente para ejecu-
tarlos en los dias de que se trata, si V. E. se digna concederle licencia para ello, tienen ademas la circunstancia
de no oponerse a otra de las prescripciones vigentes, pues en ninguna de dichas obras se hallan representadas
ni las personas de la Santisima Trinidad, ni la Virgen: por todo lo cual el exponente

A V. E. Sup.@ se sirva concederle licencia para dar en el teatro de la Zarzuela y en todos los viernes de la Cua-
resma proxima, representaciones compuestas exclusivamente del Stabat Mater de Rossini, de las Sinfonias re-
ligiosas de Beethoven y de los Oratorios de los mejores y mas célebres maestros. Gracia que el que suscribe no
duda merecer de la acreditada bondad y conocida ilustracion de V. E. cuya vida guarde Dios muchos afios.
Madrid 29 de noviembre de 1858.

Exmo. Sefior
Francisco Salas [Firma y ribrica]

Ministerio de la Gobernacion 29= Noviembre =1858
Gobierno
Negociado 2°
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Teatro

El director de la empresa del teatro de la Zarzuela solicita que se le autorice para dar en dicho coliseo los vier-
nes de cuaresma representaciones compuestas exclusivamente del Stabat Mater de Rossini, de las Sinfonias re-
ligiosas de Beethoven y de los Oratorios de los mejores y mas célebres maestros.

Por ™/, de 2 de diciembre de 1858 se remiti6 al Gob. de Madrid para que informase oyendo previamente a la
Autoridad eclesiastica de la Diocesis.

Evacuando el informe manifiesta el Gob. en 18 de enero de 1859, que conformandose con el parecer del Sr. Vi-
cario Eclesiastico (cuyo dictamen acompaiia), no encuentra inconveniente en que se conceda la autorizacion de
que se trata, y que asi mismo cree que podria el referido empresario ceder alguna parte de las utilidades para los
establecimientos de Beneficencia. Dice el Vicario en su informe que si bien seria de desear el que permaneciera la
prohibicion de dar funciones teatrales en los dias referidos, sin embargo, atento a que las composiciones a que
se refieren y la musica que las acompafia son muy aceptables para elevar el alma hacia la piedad, si el Gobierno
de S. M. considera que con ellas pueden distraerse los concurrentes de otra clase de reuniones mas peligrosas y
perjudiciales a las familias, la autoridad eclesiastica no llevara a mal el que se conceda la licencia que se solicita.

Nota

V. M. resolvera lo que estima mas conveniente en vista de los informes del Gobernador y Sr. Vicario Eclesiastico.
Madrid 26 de enero de 1859

Henestrosa

Conforme

Navascués [Firma]

1° de febrero.

Como propone el Gobernador, con el cual debera de ponerse de acuerdo el empresario acerca de la cantidad
que ha de ceder a la Beneficencia.

(Rubricado)

Ministerio de la Gobernacion 58 Tip.° 735 R
Gobierno

Negociado 2°

(Teatro =58 =Z-2)

Al Gobernador de esta provincia.
Madrid, 2 de Diciembre de 1858.

ES

Remito a V. E. para que se sirva informar, oyendo previamente a la Autoridad eclesiastica de esta Diocesis, la
adjunta instancia que ha elevado a este Ministerio D. Fran. Salas, como Director del Teatro de la Zarzuela, en
solicitud de que se la autorice para dar en dicho coliseo los viernes de cuaresma representaciones compuestas
exclusivamente del Stabat Mater de Rossini, de las Sinfonias religiosas de Beethoven y de los Oratorios de los
mejores y mas célebres maestros. Dios G.%El Director.

Minuta
(Rubrica)
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Vicario eclesiastico de Madrid y su partido.

Exmo. Sr.

Al tener el honor de devolver a V. E. la solicitud de D." Francisco Salas, Director de la Empresa del Teatro de la
Zarzuela, para que se le conceda Real licencia de dar en los viernes de la Cuaresma proxima representaciones
compuestas exclusivamente del Stabat Mater de Rossini, de las Sinfonias religiosas de Beethoven y de los Ora-
torios de Maestros Célebres, deberé manifestar a V. E. que seria de desear el que permaneciese la prohibicion
de representaciones teatrales en los expresados dias, siquiera sean religiosas en su letra y musica, para de ese
modo recordar al publico el tiempo santo de oracion y ayuno.

Sin embargo, atento a que las composiciones, que se refieren y la musica que las acompafia son muy acepta-
bles para elevarse el alma hacia la piedad, si el gobierno de S. M. considera que con ellas pueden distraerse los
concurrentes de otra clase de reuniones mas peligrosas y perjudiciales a las familias, la autoridad eclesiastica
no llevara a mal el que se conceda la licencia que se solicita.

Dios guarde a V. E. m.s a.$

Madrid 2 de enero de 1859.

Manuel de Obeso.

Exmo. Sr. Gobernador de esta Provincia.

Es copia
Vega de Armijo (Firma)

Enero 21 de 59 Tip.° 735, Neg.4 2°, Gob.™

Imprentas.
Num.® 295

Remitiendo Informada la Instancia de D. Francisco Salas, Director del teatro de la Zarzuela, sobre autorizacion
para dar funciones los viernes de Cuaresma.

Exmo. Sor.

Tengo el honor de devolver a V. E. la adjunta instancia de D. Francisco Salas, Director del Teatro de la Zarzue-
la, la cual con fecha de 2 de diciembre proximo pasado se sirvio V. E. remitirme para informar después de ha-
ber oido a la Autoridad Eclesiastica.

Por mi parte no encuentro inconveniente en que se conceda al Director de la Zarzuela la autorizacion que soli-
cita conformandome con el parecer del Sor. Vicario Eclesiastico cuyo informe es adjunto: debiendo sin embar-
go ser crecidos los rendimientos de las funciones de que se trata, podria el Empresario ceder alguna parte de
las utilidades que le reporte esta concesion en obsequio a los establecimientos de Beneficencia de la Corte.

V. E. no obstante apreciard esta indicacién de la manera que juzgue mas oportuna.

Dios guarde a V. E. muchos afios. Madrid, 18 de enero de 1859.

Exmo. Sor.
El Marqués de la Vega de Armijo (Firma)

Exmo. Sor. Ministro de la Gobernacion.
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Ministerio de la Gobernacion

Gobierno M. 735
Negociado 2°

(Teatro = 58 = Z-2)

Al Gobernador de Madrid
Madrid 1° de febrero de 1859

Exmo. Sr.

En vista de la instancia que ha elevado a este Ministerio D." Francisco Salas, como director de la empresa del
Teatro de la Zarzuela, en solicitud de autorizacion para dar en dicho Coliseo los viernes de cuaresma funcio-
nes compuestas exclusivamente del Stabat Mater de Rossini, de las Sinfonias religiosas de Beethoven y de los
Oratorios de los mejores y mas célebres maestros, y teniendo en consideracion lo informado por V. E. y por la
Autoridad eclesiastica de la Didcesis, la Reina (q.D.g.) ha tenido a bien disponer se conceda dicha autorizacion,
obligandose dicha empresa a ceder a los Establecimientos de Beneficencia la parte de las utilidades que V. E. de
acuerdo con el expresado Director juzguen prudente.

Dios G.%

Posada Herrera.

Traslado a D." Francisco Salas.

Apéndice 2. Barbieri Ms. 22.339. Historia de los Conciertos Sacros ejecutados por 12 vez en Madrid, 1859

Historia de los Conciertos Sacros ejecutados por 12 vez en Madrid - 1859

Barbieri MSS 22339

Memoria historica de los Conciertos Sacros que tuvieron lugar por primera vez en Madrid el afio 1859.
Apuntes de F. A. Barbieri.

Advertencia: Si por casualidad llegaran a manos de otro estos apuntes, tenga presente que estan escritos ca-
lamo currente y solo para mi uso particular y exclusivo, en el caso de que se me antojara un dia escribir la
historia de nuestro teatro de la Zarzuela y otro trabajo por el estilo. B[arbieri].

Empieza al dorso la relacion detallada del personal de Artistas que tomaron parte en los Conciertos.

Partes principales
Procedentes del Teatro de la Zarzuela
Tiples D? Luisa Santamaria
D2 Josefa Murillo
Contralto D2 Josefa Mora
Tenores D. Juan Salces
D. Antonio Oliveres
Bajos D. Francisco Calvet
D. Manuel Royo
Artista extranjera 12 Donna contralto Signora Elena D’Angri
Bajo cantante espafiol D. Manuel Moya
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Discipulas del Conservatorio

Tiples D? Juana Lopez

D2 Matilde Ortoneda
Contraltos D2 Luisa Lesen

D2 Nieves Condado
Coros

Personal del Teatro de la Zarzuela

Tiples

D2 Rafaela Garcia
Luisa Garcia
Concepcion Pérez
Elvira Sotillo
Emilia Nogales

Contraltos

Juana Lopez de Monasterio
Pilar Lazaro

Modesta Garcia Herreros
Virginia Paulus

Emilia Romero

Discipulas del Conservatorio

Tiples

D? Enriqueta Toda
Matilde Esteban
Manuela Checa
Cipriana Esteban
Julia Brieva

Estela Ibarra
Rafaela Sevilla
Emilia Sanz
Emilia Sebastian
Mariana Aguado

Contraltos

Emilia Caballero
Enriqueta Garcia y Garcia
Emilia Bernardo

Matilde Bernardo

Maria Collada

Joaquina Collada

Vicenta Artigas

Trinidad Castro

Del Teatro Real

Contralto

D2 Teresa Fernandez

Personal del Teatro de la Zarzuela

Tenores

D. José Pocorull
José Chapuy

José Maria Rochel
Mariano Romero
Juan Bertolasi
Isidro Estafiol
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José Nogueras

José Maria Diéguez
Sinforoso Lopez
Eugenio de la Fuente
Vicente Faya

Bajos

D. José Garcia
Francisco Soler
Pascual Mufioz
Teodoro Soler
Pedro Bornachea
Manuel de la Orden

Coristas del Teatro Real

Tenores

D. Joaquin Llopis
José Flores

Martin Ruiz

Miguel Campos
Antonio Huguet
Francisco Rodriguez
Pedro Pérez
Laureano Navarro

Bajos

D. Manuel Moya
Anacleto Diaz
Victor Dorrosoro
Cayetano Ylarraza
Tomas Celimandi

Nifos alumnos del Conservatorio

Carlos Caballero
José Tora

Francisco Ferranz
Pedro Urrutia

Juan Aguado
Antonio Gutiérrez
Fernando Lopetegui
Carlos Santo
Gabriel Arias
Alfredo Garcia
Ramon Alfonso
Federico de Diego
Joaquin Cano

Juan Alvarez
Federico Casademunt
José Romero
Gregorio Otero
Angel Rodriguez
Eduardo Irriera
Baldomero Martinez
José Marti

Total de Voces, 93
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Instrumentistas

D2 Teresa Roaldés

Maestra de Arpa del Conservatorio de Madrid

D. Jestis Monasterio

Maestro de Violin de id. id.

D. Salvador Daniel

Profesor de Violin, transetinte

D. José Vicente Arche

Jefe de la orquesta de la Zarzuela

D. Tomas Lestan Plo

Primer viola del Teatro Real de Madrid

Mr. Sallerre

Primer premio de Violoncello en el Conservatorio de Paris.

D. Joaquin Casella

Primer violoncello de la Zarzuela.

D. Manuel Mufioz

Maestro de Contrabajo del Conservatorio de Madrid.

D. Pedro Sarmiento

Maestro de Flauta de id. id.

D. Antonio Romero

Maestro de Clarinete en id. id.

D. Daniel Ortiz

Primer oboe y corno inglés de la Zarzuela

D. Camilo Melliez

Maestro de Fagot del Conservatorio de Madrid.

D. Roque Rodriguez

Primer premio de trompa del Conservatorio de Madrid

D. Agustin Melliez

Primer cornetin a piston de la Zarzuela.

D. José Miro

Maestro de piano del Conservatorio de Madrid

D. Antonio Arriola

Profesor de piano discipulo del Conservatorio de Madrid

D. Mariano Vazquez

Maestro compositor, a cargo del cual estuvieron los ensayos de
las voces principales y acompafiar en el piano y el 6rgano.

D. José Inzenga

Maestro compositor, acompafi6 en el piano.

D. Theobaldo Power

Joven de once afios principiante en el piano.

Orquesta

Personal de la Zarzuela

Violines

D. José Vicente Arche
José Jiménez
Miguel Carreras
Domingo de Pedn
Andrés Alcaraz
Emilio Majesté
Enrique Broca
Manuel Ripoll
José Castella
Clemente Novoa
José Castellanos
Blas Garcia
Eduardo Campo

Violas

D. Andrés Cruz
Vicente Manjarrés
Carlos Beltran
Antonio Diaz

Violoncellos

D. Joaquin Casella
Luis Mufioz
Mateo Espinosa
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Contrabajos D. José Garcia
Pablo Ruiz
Mariano Sessé
Anastasio Torres
Arpa Sefiorita D Maria Landi
Flautas D. Pedro Sarmiento
Luis Lopez
Oboes D. Daniel Ortiz
Ramon Bernardo
Clarinetes D. Teodoro Rodriguez
Francisco Borja
Fagotes D. Luis Villeti
Agustin Blasco
Trompas D. Roque Rodriguez
Genaro Pérez
Cornetines D. Agustin Melliez
Dionisio Fernandez
Trombones D. Simén Serrano
Antonio Moro
Saturnino Mula
Timbales D. Angel Carrillo
Tridngulo D. José Dupon

Procedentes del Teatro Real de Madrid

Violines

D. Ricardo Ficher
Pedro Carril

José Conde
Cayetano Botia
Juan Pintado
José Castillo

Violas

D. Tomas Lestan Plo
José Cruz

Miguel Coronado
Francisco Lucena

Violoncellos

D. Juan Fazzini
Antonio Yafiez
Ramon Goicochea
José Garcia Gomez

Contrabajos

D. Manuel Mufioz ]
Manuel Francisco Alvarez

Arpa

D2 Teresa Roaldés

Trompa

D. Joaquin Martinez
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Procedentes del Teatro del Circo

Violines D. Juan Marimoén
Gregorio Morales
Mariano Arche
José Marin

Viola D. Vicente Juarez

Violoncello D. Camilio Fabiani

Trompa D. Miguel Rejoy

Oficleide D. Roman Alvarez

Procedente del Teatro Francés de Madrid

Violin

D. Francisco Amato, jefe de la orquesta de dicho
teatro

Procedente del Teatro de Novedades

Viola

D. Matias de Jorge y Rubio

Arpistas discipulos del Conservatorio

Srta. D? Margarita Garcia
Isabel Espejo

Teresa Lama

Josefa Fuentes

D. José Obejero

Procedentes de la banda militar del Regimiento de Galicia n® 19

Mtsico mayor

D. Antonio Ferrer

Trombinos D. José Solis
Jaime Berga
Cornetines D. Rafael Polo
Daniel Pena
Trombas D. José Herrera
Melchor Zapater
Trombones D. Miguel Andrés
José Franquet
Bombardino D. Antonio March
Bastuba D. Manuel Marin
Copiante en jefe D. José Castella
Afinadores de pianos D. Pedro Gastessi

Zuasti

El piano era de la fabrica de Pleyel.
El 6rgano de la de Alexandra.
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Resumiendo las anteriores listas, se cuenta el niimero de artistas siguiente:

Cantantes (personal)

Tiples y contraltos, a solo 8 Tenores y bajos, id. 5
Coro. Tiples 15 Contraltos 14
Tenores, entre ellos dos contraltos de Capilla 19 Bajos 11
Nifios 21

Instrumentistas a solo, no contando los que

también pertenecieron a la orquesta 10

Violines 1y 2° 24 Violas 10
Violoncellos 8 Contrabajos 6
Arpas 7 Flautas 2
Oboes y corno inglés 2 (Clarinetes 2
Fagotes 2 Trompas 4
Cornetines 2 Trombones 3
Oficleide 1 Timbales (un par) 1
Triangulo 1 Banda para la Obertura de Meyerbeer | 11
Resumen general

De voces 93

De instrumentos a solo 10

De Orquesta y Banda 86

Total de profesores 189

Con el personal antedicho se han ejecutado en los seis conciertos 45 obras musicales de los 27 autores que a
continuacion se expresan, y entre los cuales se cuentan siete espafioles contemporaneos, que son los sefiala-
dos con una (*)

Autores Nombre de las obras

Ano6nimo Romanesca, melodia popular del siglo XVII, para violoncello y piano.

Beethoven Sonata para violin, violoncello y piano, ob. 17.
Septeto para violin, viola, violoncello, contrabajo, clarinete, fagot y trompa, ob. 20.

Berr Andante con variaciones, arreglado para fagot y piano.

Bertini (el joven) Noneto para piano, flauta, oboe, trompa, fagot, cornetin, viola, violoncello y con-
trabajo, ob. 107.

Brisson La caritd, de Rossini, arreglada para violin, 6rgano y piano

(*) Carnicer (D. Ramoén) | Requiem, a cuatro voces, coro y gran orquesta, escrito en 1842

Te decet, a dlio de contralto y tenor, perteneciente a la misma obra antedicha.

Curschmann Ti prego, 0 madre pia, terceto para tiple, contralto y tenor, con acompafiamiento
de piano.
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Donizetti

Ave Maria a cuatro voces con instrumentos de cuerda

La Campana, coro a voces solas de hombres, impreso en el album titulado
Matiné musical

Plegaria de tiple, del expresado Album, arreglada para orquesta por D. Manuel
Fernandez Caballero.

Sinfonia de Los Mdrtires, a gran orquesta y coros.

(*) Eslava

Motete a voces solas, Bone Pastor

Lamentacion 32 del Miércoles Santo, a cuatro voces, coro y orquesta

Gotterman

Fantasia con variaciones de flauta, oboe y piano

Gottschalk

El canto del soldado, fantasia de piano

(*) Guelbenzu (D. Juan)

La Novicia, romanza dramatica de tiple con acompafiamiento de arpa,
Organo y orquesta

Haydn

Domine salvum fac, a coro y orquesta

El numero 7 del Oratorio Las siete palabras de Cristo, a coro y orquesta

El Terremoto, del Oratorio anterior

(*) Hernando

El Nacimiento, fantasia religiosa a gran coro, 6rgano y orquesta

Labarre

Tristesse, Andante con variaciones de arpa.

(*) Martin Salazar

Parce mihi, a dio de tiples con arpa y orquesta.

Mendelssohn

Primer allegro del Concierto de violin con orquesta, ob. 64.

Meyerbeer

Obertura de La Estrella del Norte, con orquesta y banda

Oh mio figliol, romanza de contralto de El Profeta, con orquesta.

(*) Monasterio

jAdios!, melodia para violin, violoncello y 6rgano expresivo

Mozart Célebre Motete, Ave verum Corpus, a cuatro voces, 6rgano e instrumentos
de cuerda
El primer Allegro y el Minuetto de la Sinfonia en Sol menor
Lacrimosa, a cuatro voces y orquesta, perteneciente a la Misa de Requiem
Robberechts Melodia pastoral para violin y piano

(*) Rodriguez Ledesma

Lamentacion a duo de tiple y contralto, con orquesta

Lamentacion a solo de tenor, con coros y orquesta

Rossini Plegaria del Moisés, a 5 voces, coro y orquesta
El Stabat Mater completo, con los solos, coros y gran orquesta
Mira la bianca luna, dto arreglado para violin, violoncello y piano
La caritd, a gran coro de mujeres, y arreglada para orquesta por D. Hilarion Eslava
Servais Fantasia para violoncello y piano
Schubert El Ave Maria, para tiple con acompafiamiento de piano
Stradella Se i miei sospiri, aria religiosa para tenor con acompafiamiento de 6rgano o instru-
mentos de cuerda
Weber Obertura de Oberon, a gran orquesta

Obertura de Freischiitz, a gran orquesta
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La direccion general y de la orquesta en estos conciertos ha estado a cargo del Maestro compositor D. Fran-
cisco Asenjo Barbieri

Los coros han sido ensayados por el Maestro del Teatro de la Zarzuela, D. Victor Garcia Valencia.

Los resultados artisticos de esta novedad musical para Madrid han sido muy buenos, si se atiende a que
con ella se han despertado en los artistas y en el publico la aficion a escuchar y a apreciar las buenas obras li-
ricas del género religioso, fuera del sitio para que estan escritas. Cierto es que la ejecucion ha dejado algo que
desear, pero en esto mismo se patentiza que si con tan breve plazo y con elementos heterogéneos se ha logra-
do hacer lo que ha visto el publico, cuando en otros afios se preparen con tiempo los conciertos, indudable-
mente se obtendran mucho mejores resultados para el arte musico que en Espafia es susceptible de elevarse a
la altura que esté en los paises extranjeros donde mas hayan logrado adelantar. Consideramos pues esto como
un ensayo afortunado, y esperamos que el entusiasmo de los artistas producira en lo sucesivo los resultados
mas satisfactorios.

También los pobres de Madrid participaran de la satisfaccién nuestra, cuando vean en los 13.356 rs. y 50
céntimos que la Empresa del Teatro les regala (10% del producto total de las seis funciones) un alivio en sus ne-
cesidades y una prueba de como el elemento ptblico de esta Villa sabe acudir al llamamiento que seguramen-
te le hagan las artes o el infortunio.

Hagamos ahora la Historia de los dichos Conciertos.

Grano la idea de Salas una noche en el Saloncillo del Teatro de la Zarzuela, y por todos los presentes fue
bien acogida, si bien dudabamos, en primer lugar, que la Autoridad eclesiastica diera permiso para realizarla,
y en segundo que los elementos vocales que poseiamos fueran suficientes para salir bien la musica de que se
trataba. Tratandose en seguida de quién habia de tomar la direccion de ellos, fui designado por Salas, y empe-
zamos a obrar: Salas en lo diplomatico y yo en lo artistico; esto pasaba a mediados de febrero de 1859. Salas
empez6 por hablar al director del periddico La Esperanza, sefior Fernandez de la Hoz, que es amigo suyo y que
acogio la idea con entusiasmo, comprometiéndose ademas a hacer las tripas, como se dice vulgarmente, al Vi-
cario eclesiastico. Asi sucedid. Visito Salas al expresado Vicario con buen éxito, enseguida puso en juego a nues-
tros amigos los diputados Adelardo Ayala y Francisco Camprodon, y al literato y auxiliar del Ministerio de la
Gobernacion en el negociado de Teatros, D. Luis Fernandez Guerra, y al compafiero de éste el empleado D. Ma-
nuel de Valladarias, que también es amigo suyo, todos los que, cada uno por su estilo, hablaron al Ministro de
Gobernacion Posada Herrera, al Presidente del Consejo de ministros O’'Donnell, y al Gobernador de Madrid, Mar-
qués de la Vega de Armijo, para preparar el terreno. Hecho eso, Salas personalmente entabld la pretension que
fue bien admitida (aunque no sin trabajillos) por todas las Autoridades, y finalmente decretada, con la condi-
cion de que se habia de destinar una cantidad de los productos de los conciertos para los pobres, para lo cual
Camprodon sugiri6 a Vega de Armijo la idea de que fuera el 10% del producto total, lo cual fue aceptado por Sa-
las y incontinenti se dio el permiso por las autoridades. Hay que concluir que Salas manejo muy bien este asun-
to, que para la diplomacia se pinta solo, logrando no sélo que todo el mundo oficial se pusiera de su parte en
él, sino que hasta la prensa toda, y en particular la clerical, escribieran articulos favorables, preparando y for-
mando la buena opinién del publico en favor de la idea. También hizo que Palacio se mostrara favorable por
medio del Maestro del Rey y nuestro amigo Juan Guelbenzu, el de la Reina, Frontera Valldemosa, y el de Capi-
1la D. Hilarién Eslava.

Después oficio a Ventura de la Vega, director del Conservatorio, y hablé con Hernando, secretario de este
establecimiento, con el objeto que nos dieran todos los elementos utiles para el caso, lo cual cumplieron po-
niendo a nuestras ordenes y disposicion varios discipulos de las clases de canto, todos los papeles de musica
que nos hicieron falta y hasta los atriles del establecimiento; en esto hay que hacer una particular mencién ho-
norifica de Hernando, que ha contribuido muchisimo a facilitarme cuantos medios morales y materiales han
estado a su alcance.

Al mismo tiempo Salas me procuraba el Stabat de Rossini que con partitura y partes sueltas le prestd Es-
pin y Guillén, y otros varios oratorios y piezas que le prestaron Guelbenzu y otros amigos.
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Mariano Vazquez y yo, entre tanto, pasabamos un par de horas diarias leyendo al piano cuanta musica nos
venia a las manos, para elegir entre ella la que mas al caso pudiera hacer en los conciertos, siempre buscando
que las piezas tuvieran unas condiciones de claridad y efecto teatral, para que el publico las recibiera bien y no
fuéramos a fastidiarle con una musica que de puro sabia hiciera dormir. Con esta idea revolvimos los almace-
nes de musica de Madrid y el Archivo del Conservatorio, encontrando muy poco que nos satisficiera y de lo que
pudiéramos esperar un resultado como el que nos proponiamos sacar del Stabat de Rossini.

Salas también invitd, para que tocaran conciertos y piezas instrumentales, a diversos artistas, y todos res-
pondieron al llamamiento. Formo la lista de los cantantes del teatro que habian de tomar parte y me la dio pa-
ra que yo repartiera entre ellos y las muchachas del Conservatorio las piezas de canto, y enseguida me hizo
darle una lista de la orquesta, que la dispuse del modo siguiente:

Violines 1° 12
Id. 2° 12
Violas 10

Violoncellos 8

Contrabajos 6

conforme va indicado atrds. Luego vino la cuestion de la colocacion y opiné yo que ésta fuera como en el
Conservatorio de Paris: para ello llamé al pintor maquinista del Teatro D. Luis Muriel y le mandé hacer un mo-
delito arreglado a escala, y partiendo de la base de (seglin queria Salas) aprovechar lo que se pudiera de la tri-
buna de la orquesta de los bailes de Mascaras, y no gastar en esto ni un maravedi, sino utilizar todas las armi-
llas y tableros propios del teatro y aun algunos del tablado de las mascaras. Hubo sobre esto graves cuestio-
nes, llegado el caso de estar yo tan disgustado y descorazonado que llamé a Salas y le indiqué que no tenia
fuerzas para continuar llevando el peso de la direccion; esto dio lugar a algunas sesiones acaloradas entre Sa-
las y yo, en una de las cuales estuvo a punto de romperse nuestra amistad; pero al fin me reduje y segui ensa-
yando y trabajando en las probaturas de la tribuna de orquesta, no sin rabiar mucho con los carpinteros y de-
mas dependientes del escenario, que nada me hacian a mi gusto.

La formacion de la orquesta, seglin el personal que yo queria y estaba acordado, se la encargué a Pepe Ar-
che, quien habl6 con cada uno de los que habian de venir de fuera y los contraté dando a cada uno segtin su
categoria 4, 5 0 6 duros por cada concierto, incluyendo todos los ensayos necesarios a cada representacion sin
cobrar por ello nada. Respecto a los individuos del Teatro de la Zarzuela, lo arregl6 Salas, para la orquesta por
consejo de Perico Sarmiento, para el Coro les hablo a todos juntos, y las partes principales les hablé en parti-
cular, contestando todas que harian todo lo que Salas dispusiera, a excepcion de la Mora, que desde luego de-
mostrd consentir, pero con ciertas reservas y reticencias, sin embargo de que a ella, como a todos, indic6 Salas
que se mostraria agradecido al servicio que sin obligacién de hacerlo iban a prestar a la Empresa.

El contratar a los coristas que habian de venir del Teatro Real y la organizacion general del coro (que yo
dispuse fuera de quince personas por cuerda) estuvo a cargo de Victor Valencia.

Entonces se me ocurri6 escribir una carta a Eslava para interesarle en los conciertos y me contest6 con la
que adjunta va, sefialada con el n® 1. Enseguida Salas hablo con el mismo Eslava, y la consecuencia fue man-
darme los motetes impresos, con el papelito n°® 2 escrito de su pluma, Enseguida yo volvi a escribirle para que
me arreglara la Caritd de Rossini para orquesta, y contesto con la carta n°® 3. Salas me encargo la redaccion del
presupuesto y anuncio de los conciertos, y yo escribi el impreso sefialado con el n°® 4. Pregunté a Salas de qué
copiantes habia que disponer, y él me dijo que no contara con Bornas, porque le tenia ocupado en copiar zar-
zuelas, sino que me entendiera con Castelld; en tal caso llamé a este sujeto y aunque con él estaban los co-
piantes Bernardo y Francisquet, le nombré copiante en jefe y responsable de todo, dandole al par una nota de
mi pufio y letra con la instruccion de lo que se habia de copiar. Conviene advertir que este sefior Castella ha si-
do la persona que en su punto ha copiado mejor y me ha servido con mayor puntualidad, y con un esmero y
una correccion en las copias dignos de todo elogio.

Empezaron por fin los ensayos del primer concierto, Vazquez al piano con las partes generales, Valencia
con los coros y yo con la orquesta.
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Hay que advertir que para estos ensayos se tropezaron con mil dificultades, aparte de las enfermedades e
indisposiciones de los cantantes, ha habido que combinarlos de modo que los coristas hombres de la Zarzue-
la ensayaran a una hora, las mujeres a otra (sin perjuicio de ensayar zarzuelas al mismo tiempo), las chicas del
coro del Conservatorio a otra hora, y los del Teatro Real a otra. Con las partes principales habia que combinar
también las horas con las de ensayo de Zarzuela, y con la orquesta se presentaba la misma dificultad, nacida
de las dobles funciones de zarzuela, de las asistencias al Teatro Real y hasta de las funciones de la Capilla Re-
al y otras iglesias, a que los musicos no renuncian, aunque los maten. Esta complicacion, penosisima daba por
resultado el no poder hacer para cada concierto sino los ensayos de conjunto, y aun en algunos casos, uno so-
lo, cosa que me tenia en un jay! continuo y que me hace pensar de lo que son susceptibles los musicos espa-
fioles, pues si con tantas contrariedades han hecho algunas cosas tan buenas, jqué no serian capaces de ejecu-
tar cuando tuvieran tiempo de ensayar con descansol...

Por fin llegamos al ensayo general del primer concierto. Después de mil probaturas y de oir la opinién de
Eslava y de otras muchas personas, se coloc todo el personal del modo siguiente.

La decoracion era cerrada, gotica, de un color claro y con algunas figuras pintadas al gusto bizantino; esta
decoracion arrancaba desde el marco de la embocadura y tenia un techo plano con una lampara colgada en el
centro, de seis bombas de cristal raspado con luz de gas, y luego otras ocho bombas mas repartidas por el fren-
te y costados de la decoracion. Las luces del suelo de embocadura estaban apagadas, por llegar hasta aquel si-
tio los bancos de los cantantes, y el piano de cola que estaba en el sitio de la concha del apuntador que habia
desaparecido, cerrando su hueco con una trampa al nivel del tablado. La planta de la decoracion y colocacion
de los artistas era la siguiente:
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La seccion vertical de la tribuna de orquesta es la siguiente:
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Fue necesario adoptar finalmente esta colocacion por atender a la necesidad de poner el piano en primer
término a causa de los solos de instrumentos que se ejecutaban acompafados por él.

Dispuestas ya las piezas que se habian de ejecutar en el primer concierto, me ocurrio la idea de hacer un
programa que contuviera también noticias biogréficas de los compositores y la traduccion de las letras; en con-
secuencia, hice el plan completo del librillo-programa (n° 5), para cuya impresion tuve que rabiar también un
poco con el duefio de la imprenta, mi amigo Nicolas Nieto, a causa de que me lo habian ejecutado contra mi
gusto y tuve que mandarlo hacer de nuevo.

Salas se habia encargado de hacer traducir las letras al castellano y para ello dio la comision a nuestro ami-
go el Censor de Teatro Don Antonio Ferrer del Rio, quien efectivamente hizo la traduccion de muchas piezas
que estaban preparandose, aunque no todas para el primer concierto. Como muestra del caracter de letra de
Ferrer del Rio viene su autografo (n° 6).

Arreglados todos estos detalles, quedaba sélo por determinar la manera como habian de vestirse los can-
tantes e instrumentistas, y a propuesta mia, y oyendo varios pareceres, se acord6 que todo el mundo viniera
de negro, y solamente con guante blanco. Las mujeres todas (con alguna excepcion de parte de algunas coris-
tas pobres, que no tenian vestido descotado) fueron con trajes de seda negros descotados, con algiin adorno
sencillo en las cabezas; la Mora se vistio con traje de terciopelo. Los hombres, de frac.

Yo le aconsejé a Salas que comprometiera al Vicario para que asistiera al concierto, con objeto de contes-
tar en su caso a cualquier tonteria que pudiera sobrevenir de parte del Gobierno o de los meticulosos: esto lo
hizo tan bien Salas que comprometio al Vicario a que asistiera, como lo hizo, en compafiia de otros sacerdotes
de categoria elevada, todos los cuales estuvieron en el palco 2° de Proscenio a la derecha del espectador, y del
cual, como del primer concierto, salieron muy complacidos.

Eran las 7 de la noche del viernes 11 de marzo de 1859 y estaba yo todavia en el escenario del teatro arre-
glando atriles y luces, haciendo subir mucho maés la lampara en el centro del escenario, porque la habian colo-
cado de modo que los profesores de la tltima fila no me veian, y en fin con el cuidado que era consiguiente en
mi, que sabia que los ensayos me habian dejado mucho que desear respecto a la buena ejecucion de la musica.

Por fin lleg6 la hora y empez6 a llenarse el teatro de la sociedad mas escogida de Madrid y de una colec-
cion de muchachas bonitas digna de particular mencion. Entre el ptblico se veian casi todos los artistas vy afi-
cionados de la Capital, muchos clérigos (aunque vestidos de levita), entre ellos Eslava, que estaba en las buta-
cas. En el palco real, el Principe de Baviera con su mujer la Infanta Amalia, y muchos individuos de Palacio.
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Ala puerta del teatro se vendia el librillo-programa, a real, precio que luego que lo supe me pareci6 exce-
sivo y que fue causa de que se vendieran pocos ejemplares.

Colocados ya todos mis artistas en sus puestos y después de haber afinado la orquesta en el Salon interior
de ensayos de coros, cosa que yo dispuse para que el publico no oyera el desagradable rum rum de la afina-
cion, sali yo a la escena, sin guantes, subi en la tarima, hice una cortesia al ptblico, después una sefial en la ho-
jalata con una batuta de ébano sencilla con cabos blancos (que me cost6 diez reales) y me estuve quieto mi-
rando a la platea hasta que vi sentado a todo el publico, en cuyo momento y con alglin temblor en mis piernas
dimos principio a la Obertura de Oberon, que se toco perfectamente y que fue extraordinariamente aplaudida.

El Motete de Mozart pas6 agradablemente y con unas palmadas de cumplimiento, lo cual me hizo creer que
el publico no lo habia comprendido, pues, aunque la ejecucion dejo algo que desear, fue en lo general bastan-
te buena. Para el instrumental de cuerda de esta pieza nos servimos de los papeles de la Real Capilla que nos
facilito Eslava.

Sali6 enseguida el nifio Power a tocar el piano acompariado de su Pap4, y lo hizo tan perramente que apes-
t6 a todos, y hasta el punto de que empezaron a oirse toses y chicheos; yo hubiera estrellado al dichoso nifio
que vino a introducirse en el programa por recomendaciones y compromisos con que obligaron a Salas y sin
haberle yo oido previamente ;cémo ha de ser!

Oliveres cant6 enseguida el Aria de Stradella con bastante acierto, se le acompafi6 bien y aplaudio el pud-
blico un poquito.

Vino enseguida la Sonata de Beethoven y aunque agrado y fue aplaudida, se hizo un poco pesada al publi-
co, a pesar de haberse ejecutado solo el Andante variadoy el Final, y esto sin repeticion ninguna.

La Plegaria del Moisés se ejecut6 de una manera vulgar y nada notable, por lo cual, y por ser pieza bien co-
nocida, no le dio al publico ni frio ni calor. Yo quedé descontento de la primera parte del concierto, si bien ya
me hallaba mas animado en el sentido material, haciéndome la cuenta del partido y perdiendo el miedo com-
pletamente.

Empez6 la 22 parte con el primer tiempo de la Sinfonia en Sol menor de Mozart, fue bien ejecutado, aun-
que no perfecto, y recibi6 muestras de aprobacion en unas cuantas palmadas.

Sigui6 el n° 1 del Stabat de Rossini; se ejecutd perfectamente, fue extraordinariamente aplaudido y produ-
jo gran impresion en todos; en el publico porque sin duda no se esperaba una cosa tan buena y de tanto efec-
to, y en nosotros porque sirvié para entusiasmarnos y ejecutar el resto del concierto con un gusto y una deli-
cadeza grandes.

Canto Salces el solo de tenor de cualquier manera, por no decir muy mal, y el ptblico hizo de éI poco caso.

Vino el duo de tiple y contralto que, cantado con gran expresion por la Murillo y la Mora, produjo un gran
efecto, hasta el punto de ser interrumpido a la mitad y concluido, pedir el ptblico la repeticion que se hizo en-
tre aplausos estrepitosos; la orquesta toco esta pieza con tan finos detalles de claro-oscuro que yo mismo que-
dé admirado.

Royo cant hien su aria y se la aplaudieron.

El coro a voces solas entusiasmo y lo hicieron repetir; se canté divinamente.

El cuarteto pas6 como el aire por el viento, sin dejar rastro, solo al ritornello final se oyeron unas palma-
das.

La Mora estuvo desgraciada en su cavatina y no hizo efecto. La orquesta fue aplaudida en el ritornello final
que lo ejecut6 con tal igualdad y con un pianissimo que hizo gran efecto.

El aria con coros fue muy aplaudida y la hicieron repetir; cant6 bien la Santamaria, y el coro y la orquesta
estuvieron perfectamente.

El cuarteto a voces solas fue mal cantado y no hizo efecto, aunque no hubo muestras de desagrado.

El final se ejecuto cortando toda la fuga; sali6 bien y fue aplaudido

Hay que advertir que entre las muchas personas que han contribuido a desesperarme entre los auxiliares
dependientes del teatro, la que mas me ha hecho rabiar ha sido el copiante Bernas, que estaba encargado de re-
partir los papeles a los cantantes y la orquesta, sucediendo frecuentemente lo que al empezar el 2° concierto
me paso: después de estar esperando a los artistas que formaban la primera parte, venir ellos tarde, no traer
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los papeles, ni los instrumentos corrientes, etc., etc., y estar ya pateando el publico, voy a empezar y me en-
cuentro con que el Bernas habia desaparecido y no parecian ninguno de los cuatro papeles de contrabajo de la
Sinfonia. Por fin ya parecieron y dio principio el concierto, no sin tomar yo una sofocacién que no sé como me
permitio llevar la batuta.

El resultado del concierto fue el siguiente:

1° Obertura de Oberon, mejor tocada que en el concierto anterior, y aplaudida.

2° Motete de Eslava, divinamente cantado, gran efecto en el publico que pidi6 la repeticién y se hizo con
mas aplauso que la primera vez.

3° Fantasia de violoncello, con palmaditas.

4° Solo de arpa divinamente ejecutado y grandemente aplaudido.

5° La bianca luna, muy aplaudida, con justicia, y repetida.

2?3 parte.

1° Primer verso del Stabat, bien, y aplaudido.

2° Solo de tenor, medianillo, y en cuanto a efecto, produjo Oliveres poco mas o menos lo mismo que Sal-
ces, es decir, dos palmaditas de cumplimiento.

3° Dtio de la Murillo y la Mora, aunque no sali6 también como el dia anterior, fue aplaudido y repetido.

4° Solo de Royo, como el dia anterior, aunque mejor acompafiado por la orquesta.

59 Coro a voces solas, no tan bien como en el 1° concierto, pero aplaudido y repetido.

32 parte.

1°En el cuarteto hice que la Santamaria cantara en lugar de la Juana Lopez, porque ésta lo hizo muy mal el
concierto anterior, y que Salces cantara en lugar de Oliveres; pero ni por esas el cuarteto sali6 bien; no hizo mas
que pasar con dos palmaditas al fin, y eso que se canté menos mal que anteriormente.

2° El Aria de la Mora, lo mismo que en el concierto anterior, es decir, ni carne ni pescado.

2° Cant6 la Santamaria con menos acierto su aria, y aunque la aplaudieron, no hubo repeticion.

4° E] cuarteto a voces solas peor que el primer dia, efecto el mismo, nada.

5° Final, como en el primer concierto.

Resultado de este 2° concierto: la primera parte un gran efecto; el resto menos entusiasmo que el concier-
to anterior.

Al dia siguiente recibi de D. Hilarion Eslava la carta (n° 9) y empecé a ocuparme con los preparativos del
tercer concierto, habiendo recibido también, el mismo dia 18, la carta de Eslava (n® 10) que prueba cl como ya
hacia dias que yo trabajaba para organizar un concierto sin el Stabat de Rossini y en el cual los discipulos del
Conservatorio, Lopez, Ortoneda, Lasen y Condado, cantaran algo a solo y con orquesta que era su afan. Con es-
te fin escribi a Saldoni y como se verd en las cartas (n® 11 y 12) no pudo convenir utilizar las obras que me man-
do y que yo vi con el sentimiento de no encontrar entre ellas una que llenara las condiciones por mi apeteci-
das; en este caso fui personalmente a ver a Saldoni y le convenci a que por este afio no hiciera cantar ninguna
de sus composiciones. Coincidi6 con esto la circunstancia de morirsele a la Condado una persona de la fami-
lia, por lo cual no podia esta sefiorita formar parte de los conciertos, y yo me veia libre de compromiso con ella
para que cantara a solo. Se acercaba el momento del tercer concierto, para mi el mas dificultoso y que mas dis-
gustos me proporciond, en primer lugar, porque ya debia quitarse el Stabat, y por consecuencia hacerlo todo
nuevo para que llamara la atencion y no decayera la animacion del publico, y como esto, por falta de tiempo y
de piezas de canto a proposito, era tan dificil, me vi negro para organizarlo y ensayarlo, de modo que pudiera
pasar. Por el andlisis que sigue se vera como fue (véase el n® 13).

Primera parte.

1° Obertura de La Estrella del Norte. Tuve en primer lugar que ensayarla de mogollon y anunciarla sin nom-
bre, para que no se escandalizase los castos oidos de los que pudieran considerar como una profanacion el
nombre de una opéra-comique, entre las piezas de un concierto sacro. Al empezarse la funcién me encontré con
que Bornas me habia traspapelado, segin costumbre, unas cuantas hojas de partitura y sin ellas no me atrevi
a empezar, por fin aparecieron, se toco la obertura y sali6 regular, y la aplaudieron un poco.
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2° El Domine salvum de Haydn lo habia arreglado, y bien, para orquesta Mariano Vazquez, pero se cant6 y
toc6 sin color ni sabor, y el publico no dijo “esta boca es mia”, quedandose mas frios que la nieve.

3° Sarmiento y Romero no estuvieron tan bien como acostumbran; la composicion que tocaron no gusto, y
ellos fueron muy poco aplaudidos: sigue la frialdad.

4° La Sefiora de Orfila se habia empefiado en que Laserra tocara la Romanesca, yo creia que no haria efec-
to y asi sucedid, aunque la tocoé muy bien; sigue el frio.

5° La Santamaria hacia muchos dias que andaba diciéndome que queria cantar algo en francés; yo fui con
Vazquez al almacén de musica de Carrafa, compré y pagué de mi peculio la coleccién de melodias de Schubert,
se la di para que escogiera y se decidi6 por el Ave Maria y la cant6 bastante mal: continda la frialdad.

6° Camilo Melliez estuvo poco afortunado en su a solo, y hasta hubo al final de esta pieza un poco de con-
fusion: mas frio.

7° La Caritd que habia arreglado muy bien para orquesta Eslava se canté muy mal: sigue la nevera; y yo
completamente fastidiado al ver la triste marcha que llevaba el concierto. Al acabarse esta primera parte entré
en el camarin de la Santamaria y como oi que Gaztambide en tono risuefio y de chacota decia que habia salido
mal, yo me incomodé bastante y solté el trapo a mi indignacion, diciéndole que no me parecia prudente se bur-
lara en alta voz de una cosa que ya yo me sabia, y que era mas bien motivo de rabiar que de reir.

23 parte.

1° El Minuetto de Mozart, que se tocé muy bien, dejé al ptiblico con la boca abierta, y a mi mas frio que la
nieve.

2° La Melodia de Monasterio agrado y fue aplaudida, aunque poco.

3° Yo tenia empefio en que se ejecutara bien el Ave Maria de Donizetti, pero a pesar de ensayarla con cui-
dado, no lo pude conseguir. Primero la intenté cantado el solo por la Ortaneda y el cuarteto de Coro general,
después lo dispuse como va en este programa, pero todo fue inutil; la pieza no hizo efecto.

4° El Septeto de Beethoven lo habiamos ensayado primero, con el arreglado para piano e instrumentos de
viento, pero no nos habia hecho efecto; luego optamos por ejecutarlo tal y como lo habia compuesto Beetho-
ven; se toco muy bien, y el publico lo oy6 con respeto, aunque se le hizo largo a pesar de no tocarse entero: dos
palmadas al concluirse.

59 El Motete de Eslava, mejor cantado que la primera vez, fue muy aplaudido y repetido.

32 parte.

1° La Obertura de Freischiitz se tocé muy bien y fue muy aplaudida.

2° El Coro de la campana lo cantaron mal y sin embargo fue aplaudido y repetido, aunque con alguna opo-
sicion de parte del publico.

39 El Terceto que nos habia proporcionado Inzenga lo cantaron bien, y fue aplaudido y repetido.

4°La 7% palabra, mal y nada.

59 El Terremoto, id. de id.

Resultado: este concierto no gusto y yo sali muy descontento y fatigado.

Empecé a ocuparme en preparar el 4° concierto en el que pensaba que tocase el violin Daniel, quien me dio
la nota de su pluma (n® 14) y en el que yo queria presentar muchas novedades, entre ellas algo de musica de
Ledesma, Martin y otros espafioles.

Ya mi amigo el cura parroco del Retiro, D. José Ramén Merino, me habia proporcionado la partitura com-
pleta de las Lamentaciones de Ledesma, y yo se las habia dado a Bernardo para que me sacara una copia cuan-
do una mafiana en el Teatro me presentaron a D? Ana Lopez de Ledesma, viuda del compositor, y su hijo (que
es oficial de Zapadores) y me rogaron ejecutara la misica antedicha: les hice ver que yo me habia adelantado a
sus deseos y que estaba ensayando dos de las Lamentaciones. Les rogué me facilitaran los originales para co-
rregir mis partituras, que tenian muchas erratas, y accedieron a mi deseo trayéndome personalmente a mi ca-
sa unas buenas copias y algunos autografos de los Salmos de Nona, las Lamentaciones, dos Sinfonias y algunas
otras piezas del dicho Ledesma.
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Me habia propuesto hacer también ejecutar una Lamentacion que Eslava me proporcioné y la cual adicio-
no con unos compases de cadencia seglin expresa la carta (n° 15).

Mariano Martin me habia dado una Salve suya, pero habiéndome dicho la Roaldés que el mismo Martin te-
nia un Parce mihi, a diio y con un solo de arpa, yo se lo pedi, mas él no lo tenia, por obrar en poder de Victo-
riano Daroca (el festero): yo le aconsejé que se lo pidiera él, todo caso que Daroca, con frivolos pretextos, me
habia negado las Lamentaciones de Ledesma anteriormente. Encargado Martin de esto, lo resolvié a su gusto y
me escribio la carta (n° 16).

Otras muchas piezas disponia yo, entre ellas un Noneto de Bertini que Mird tenia gran empefio de tocar, y
un Salutaris de Arriaga, compositor sobre el cual van adjuntas las noticias bhiograficas (n® 17), pero todo esto,
o casi todo, vino a tierra porque Salas me dijo que dispusiera el 4° concierto todo de piezas repetidas, a ex-
cepcion de las que tocaran Mird y Daniel, porque necesitaba poner en escena El burlador burlado, zarzuela de
Rosell, musica de Cappa, y por consecuencia no podia dejarme el escenario ni los primeros actores y coristas
de la casa para ensayar yo. En este caso, del que yo me alegré porque me procuraba algin descanso, dispuse lo
que Salas queria, si bien tuve la vispera que cambiar el orden en el programa porque el Rey queria oir ciertas
piezas desde la 22 parte del concierto en adelante, a causa de que no podia asistir al principiarse la funcion.
Con todas estas circunstancias se dispuso el programa (n° 18).

4° concierto.

Llegado yo al teatro poco antes de la hora indicada, me encuentro con que el primer clarinete de la or-
questa habia tenido una desgracia de familia y no podia asistir, la Murillo estaba enferma, Royo muy ronco y
ambos no podian cantar. Casella en cama con calentura y no podia tocar el noneto; los papeles de las piezas de
violin los habia guardado Felipe Reyes, y como éste andaba corriendo por esas calles, sobre los anteriores asun-
tos, no sabiamos donde los habia guardado. Faltaban también papeles en la orquesta, de modo que en la vida
me he visto mas apurado, porque a todo esto el publico ya estaba impaciente y pidiendo que se empezara. En
esto llegd Valencia, que habia corrido medio Madrid, trayendo en su compaiiia al bajo Moya para suplir la falta
de Royo; me puse al piano y le repasé el solo del Stabat; hablé a la Santamaria para que cantara la parte de la
Murillo, como lo hizo; trajeron en un coche a Casella todo desencajado; parecieron los papeles; ya Pepe Arche
habia hablado con Antonio Romero de parte mia y éste se hallaba, con su clarinete, sentado en la orquesta, y
por fin empezamos. jjCuanta penalidad!...

1° Obertura de Oberon, regular, y aplaudida.

2° 1°verso del Stabat, ni frio ni calor.

3° Solo de violin, cuatro palmaditas.

4° Terceto, regular, dos palmaditas.

5° La Caritd, pocos aplausos.

6° Diio del Stabat, la Santamaria y la Mora, no gusté tanto como anteriormente, porque, en efecto, no salio
bien.

En el intermedio, S. M. la Reina, que tiene la desgracia de asistir en nuestro teatro a las representaciones
peores, se present6 en su palco; de manera que la primera impresion que recibio fue oir el solo de Moya, que
lo canté demasiado bien para hecho de repente, pero que no podia obtener buenos resultados; sin embargo,
paso bien.

2° Coro a voces solas, regularmente cantado, y repetido, aunque con oposicion.

3° El Noneto, a pesar de las encontradas opiniones sobre el particular, lo cierto es que no gusto, aunque die-
ron unas palmadas al final.

4° El motete de Eslava, como siempre, bien cantado, aplaudido y repetido.

3 parte.

1° La Obertura de Freischiitz se toco mejor que anteriormente, y fue muy aplaudida.

2° El Coro de la Campana, lo cantaron mal, y no le dijeron nada.

3° Oliveres no estuvo muy feliz en el Aria de Stradella, y en este momento se levanto la Reina y el ptblico
empez6 a hacer lo mismo, de modo que el Aria de la Santamaria se puede decir que ni se cant6 ni se escuché
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con formalidad. A mi me habian encargado que despidiera a la Reina tocando la Marcha Real, pero yo estaba
tan incomodado que no quise hacerlo.

Resultado del concierto este, ni malo ni bueno, o mas bhien mal, lo cual se explica facilmente sin més que
leer el programa y los antecedentes que dejo apuntados.

Antes de pasar a describir el 5° concierto, conviene apuntar un incidente curioso. Es de advertir que Salas
en tanto que se concluian los conciertos todos, y segun los resultados pecuniarios de ellos, calculaba como ha-
bia de regalar a los artistas, dispuso que a cada uno de éstos se le pagara el sueldo que le correspondia cada
viernes, como si hubiera cantado zarzuelas. Todos se conformaron en silencio, pero la Mora el dia vispera del
4° concierto escribi¢ a Salas una carta muy seca e inconveniente diciendo que de ninguna manera se confor-
maba con cobrar por cada concierto lo mismo que si fuera un dia mas de sueldo en la temporada. Leida esta
carta por Salas con la sorpresa y disgusto consiguientes, después de lo pasado, contesto a la Mora con una car-
ta muy digna, en la que decia que a pesar de la extrafieza con que habia leido la suya, no tenia que contestar
de otro modo que rogando a la Mora sefialase por si la cantidad en que estimaba su trabajo; ésta contest6 tam-
bién en carta diciendo que en quinientos reales cada concierto, y aqui se observaba que la palabra quinientos
estaba escrita sobre otra que parecia decir mil. En tal caso Salas dio orden al contador (Antonio Lamadrid) pa-
ra que pagara lo que pedia a la Mora, haciéndola firmar un recibo en el que decia “he recibido &&& que he pe-
dido por los cuatro conciertos sacros”. Cuando Salas me leyo estas cartas yo no pude menos de escandalizar-
me, y mas atn después que supe que la Mora no se habia contentado con su proceder poco fino, dijo que ha-
bia tratado de influir con la Murillo para crear embarazos a la marcha de los conciertos. Tanto mas me
sorprendieron hechos semejantes, cuanto menos me los esperaba de la Mora, que desde que esta en el Teatro
ha sido siempre un modelo de puntualidad, y una artista que con las mejores formas se ha prestado a todos los
trabajos de su cometido artistico. {Un desengafio mas!... Esto ocurrido, Salas, que no queria contar ya con la Mo-
ra para los dos conciertos restantes, lo cual es muy natural, imagin6 contratar para cantar en ellos a la tiple del
Teatro Real Elena Kenneth, y a la contralto nuestra amiga Elena D’Angri; entablé la negociacion, para ésta di-
rectamente, y para aquélla por el intermediario Pedro Abella (marido de la D’Angri). La D’Angri se conformé des-
de luego, y la Kenneth, que en la carta (n® 19) pidié 2000 francos por funcion se convino al fin en cantar cada
noche por 500. Esta negociacion estaba también combinada con un beneficio que debia hacer Juan Bautista di
Franco, quien trabajaba para el coro haciendo el contrato de la Kenneth, que por la combinacion de su benefi-
cio le convenia; pero este negocio vino a imposibilitarse por causa de un aborto que tuvo la Kenneth, el cual la
tuvo en cama, enferma, y la imposibilité de cantar un aria de La Creacion de Haydn, el Stabat de Rossini y otras
piezas que ya estaban preparadas, quedando de todo este plan solamente la D’Angri.

Cuando vino la combinacién de estas dos artistas, ya tenia yo hecho todo mi plan del 5° concierto, y como
nada sabia atin del asunto de la Mora, habia dispuesto algunas piezas que ésta habia de cantar, y entre otras la
Lamentacion a diio de Ledesma, que en el Retiro el afio anterior habian cantado la Murillo y la Mora, y que por
consecuencia tenia poco que ensayar. También habia yo hecho a Guelbenzu que diera a cantar a la Murillo su
Romanza, de modo que esta tiple contaba ya con dos piezas de las que habia de sacar algin partido, y que yo
mismo las habia repartido. Viene la combinacion nueva, se acuerda que la D’Angri cante lo que estaba destina-
do para la Mora y una pieza mas a solo, lo sabe la Santamaria y se le subleva todo el amor propio de artista y
todo el orgullo mujeril, llora, patea y me dice cuantas fantasias se pueden imaginar, porque dice que ella es la
primera, primerisima tiple de la compaiiia, y que se la debi6 preferir a todas para cantar con la D’Angri; yo, con
la paciencia de Job, le hago presentes las circunstancias que habian motivado el caso independientemente de
mi voluntad... en fin, le digo cuanto se me ocurre hasta que logro que, al parecer, se calme y no me cree mu-
chos embarazos; digo al parecer porque todavia no le ha salido del cuerpo la pildora de su disgusto, que la afec-
t6 hasta el punto de tener un ataque de hilis que no la dejaba tener en pie la noche del 5° concierto y que me
hizo temer que no pudiera cantar.

Por fin, ya paso este lance. Escribi a la viuda de Ledesma, y me contesto la carta (n° 20). Ahora, hagamos
analisis de 5° concierto (n° 21).
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1° Sinfonia de Los Mdrtires, regularmente ejecutada, y aplaudida. En este momento recuerdo un incidente
comico: es de advertir que yo habia escrito una carta a Leandro Ruiz, maestro de coros del Teatro Real, pidién-
dole la partitura de esta sinfonia para confrontarla con la mia, y que dicho sujeto no me habia contestado; es-
to me incomodd, pero lo dejé pasar; cuando hete aqui que entrando yo con Vazquez en el almacén de musica
de Casimiro Martin me encuentro con dicho Leandro y no le saludo; viene él a hablarme y querer dar satisfac-
ciones, y yo con el aire mas tranquilo e indiferente le dije: “Cuando te escribi y no recibi contestacion, dije pa-
ra mi coleto: Leandro se ha limpiado el culo con mi carta... pues bueno, yo me limpiaré el culo con él”; esto des-
concert6 no solo a Leandro, sino a Vazquez y otras dos o tres personas que habia presentes, pero no tuvo ul-
terior resultado, porque Leandro se metié en baraja. Esto paso el dia 3 o 4 de abril. Sigamos el hilo de nuestro
analisis.

20 La Ortoneda cant6 con mucho miedo, y hasta estuvo a punto de irse por los cerros de Ubeda, pero afor-
tunadamente concluy6 decentemente, y le dieron cuatro palmadas sus amigos. Esta pieza la instrument6 muy
bien Caballero.

3° El Parce mihi de Martin no gusto, lo cantaron mal, y sin embargo aplaudieron un poco.

4° La Fantasia de Hernando salié en conjunto muy bien y fue aplaudida, generalmente. El Autor dijo que
habia quedado muy contento de mi en la direccion de ella.

23 parte.

1° La Obertura de Freischiitz sali6 divinamente e hizo mucho efecto.

2° En la Lamentacion de Ledesma, aplaudieron el solo de la D’Augri, pero la totalidad de ella sali6 indeci-
sa, se aplaudio.

3° La Novicia la escribié Guelbenzu para canto y piano, pero yo le hice aumentar el arpa, érgano y orques-
ta que arreglé muy bhien Vazquez. La Murillo la cant6 con sentimiento, gusté mucho y la hicieron repetir.

4° La Lamentacion de Eslava salié bien, aunque un poco indecisa y gusté, siendo aplaudida, aunque no mu-
cho. Al dia siguiente me envio el autor la carta (n° 22).

32 parte.

1° El primer tiempo de Mozart, bien y aplaudido.

2° La Romanza de El Profeta, arreglada muy bien para orquesta por Abella (marido de la D’Angri) fue can-
tada divinamente, acompafiada con suma delicadeza, y produjo entusiasmo en el ptblico, que la hizo repetir
con estrepitosas palmadas y bravos.

3° La Lamentacion de tenor de Ledesma la pegué dos tajos buenos porque se me hacia y era en efecto muy
larga para teatro. Ortiz toco muy bien el solo de corno inglés, pero Oliveres la canté mal, y no produjo gran
efecto al final, si bien en el centro, cuando el solo de corno, adverti suma atencion e interés en el publico.

4° El Lacrimosa de Mozart se ejecutd de una manera vulgar, porque no hay nada que desanime a los artis-
tas como ver al publico levantarse y salir de la platea cuando atn no ha terminado el espectaculo.

El resultado de este concierto fue para mi el mas satisfactorio, y quedé muy contento al ver lo que habia
gustado, a pesar de que para todas las piezas que eran nuevas y de orquesta, s6lo habiamos tenido cuatro en-
sayos parciales. Yo sudé la gota tan gorda, pero lo di por bien empleado al ver que el ptiblico salia contento.

Resta solo hacer mencion del 6° y ultimo concierto que se ejecuto el Viernes de Dolores.

Tiempo hacia que yo queria ejecutar alguna obra de mi inolvidable maestro Carnicer, y acordandome de
la Misa de Requiem que compuso para Safont en el afio 42 y que yo estrené cantando entre los sochantres, ro-
gué a Hernando que escribiera al yerno de Carnicer y que me proporcionara los papeles que obraban en de-
posito en casa de Martinez Almagro. Cumplié Hernando su cometido y me entreg6 la carta (n® 23) que yo re-
cibi con gusto, porque hubiera sido una vergiienza para mi, que siendo director de los conciertos y pudien-
do disponer la ejecucion de las piezas que quisiera, no procurara dar un lugar preferente a alguna obra de
mi buen maestro.

Para contentar a la Santamaria dispuse que cantara el dtio del Stabat con la D’Angri, a lo que se conformé
la Murillo.
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El arreglo del programa presentaba muchas dificultades, y la mayor de todas era que todas las discipulas
del Conservatorio tenian que ensayar para cantarse el mismo Viernes de Dolores y en la Capilla de Palacio un
Stabat Mater de un compositor valenciano llamado Velazquez. Me puse de acuerdo con este sujeto y con Her-
nando para las horas de ensayo y para que de mi orquesta no fuera ninguno a Palacio, como asi sucedio.

Otra dificultad se presentaba; era ésta que la Juana Lopez queria cantar un Ave Maria en mi concierto,
que se habia diferido ya varias veces y que yo no creia digna, porque ni la pieza era buena, ni estaba bien
arreglada para orquesta, ni la Lopez la cantaba bien. Asi que cuando supe que la Lopez cantaba en el Stabat
de Palacio, vi el cielo abierto para no hacer la pieza; hablé con Valldemosa y Hernando de las dificultades que
se presentaban sobre el particular y quedaron convencidos, pero no asi la Lopez, que vino a buscarme y que-
ria cantar a toda costa. Por fin yo eché, como se dice, las piernas por alto y resolvi que no se cantara, des-
pués de haber escrito a Valldemosa una carta satisfactoria. Queria también la Lesen cantar otro solo y me tra-
jo un no sé qué de Saldoni que yo rechacé diplomaticamente, contentando a la muchacha con que cantara el
Te decet de Carnicer.

Quedaba todavia la mayor dificultad por resolver y era la de que si en Palacio se prolongaba la funcién no
ibamos a tener ni a Oliveres ni a las coristas a la hora de nuestro concierto. Para esto se dispusieron algunos
coches que esperaran en Palacio y que Hernando estuviera al cuidado para meter en ellos a los cantantes y en-
viarlos corriendo al teatro en cuanto concluyeran. En esto no me llegaba la camisa al cuerpo, porque sé que los
asuntos de Palacio van siempre despacio.

Ya estaba dispuesto el programa y anunciado cuando vino a verme Guelbenzu lleno de escrupulos porque
se cantara su romanza en Viernes de Dolores: yo sospeché si habria de por medio algin chisme palaciego: le
dije que ya no era posible quitarla del programa y le escribi una larga carta llena de razones para probar que ni
podia ni debia quitarse su composicion. Véase la carta de Guelbenzu (n°® 24).

Por fin se acercaba la hora de empezar el tltimo concierto que tanto me habia hecho rabiar para preparar-
lo (n° 25), y los cantantes no venian; todas las noticias y correos que me mandaban de Palacio eran contrarias
ami deseo; a las nueve estaba anunciado mi concierto y eran ya las 9 % y los cantantes no parecian; el ptblico
se impacientaba y yo me arrancaba las barbas. Por fin dije “A Roma por todo” y empecé la funcion a las 10 me-
nos cuarto con menos de la mitad del coro de mujeres y la mitad del de hombres.

1° Sinfonia tocada de cualquier modo: los cantantes no venian.

2° El Lacrimosa hubiera hecho llorar, de lastima hacia Mozart, a un guarda cantén; el ptblico callado, los
cantantes no parecian.

3° Romanza de la Murillo, bien, aplaudida y repetida. Pero ¢y los coristas?... Nada.

4° Motete de Eslava, mal cantado, silencio del publico; jy mi gente no parece y ya llegd el momento de la
Fantasia de Hernando para la cual era absolutamente indispensable! ;Qué hacer!... Unos pensaban anunciarlo
al publico, yo me opuse, pero estaba desesperado sin saber qué hacer, cuando me ocurre la salvacion y digo a
la orquesta: “La Obertura de Oberon’.

59 En lugar de la Fantasia de Hernando y sin decir nada al publico, tocamos la dicha Obertura y dije a los
cantantes, concluida que fue y en voz bastante alta, para que lo oyeran algunos del ptblico: “Se acab6 la 12 par-
te”; y al meterme entre bastidores le dije a Antonio Palau, que estaba en las butacas de orquesta, “estoy fasti-
diado, me faltan los cantantes que estan en la Capilla de Palacio y he tenido que cambiar de sitio una pieza pa-
ra dar lugar a que vengan”. Esto bast6 para que al poco rato el publico todo estuviera enterado.

Al poco rato ya fueron llegando todos los de Palacio y empezamos la 22 parte.

1° Fantasia de Hernando, regular, fue aplaudida, pero no salié tan bien como la vez anterior.

2° 0 mio figlio, grandes aplausos y repetido: no se acompao tan hien como en el concierto pasado.

3° Monasterio fue muy aplaudido en el Concierto de Mendelssohn, pero la orquesta no estuvo tan bien co-
mo yo hubiera deseado.

4° Los versiculos de Carnicer salieron muy bien y fueron aplaudidos.

32 parte.

1° Primer verso del Stabat, mediano.
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2° Duo Santamaria y D’Angri, aunque fue muy aplaudido y repetido, ni se ejecuté tan bien ni gusté tanto
como cantado por la Murillo y la Mora.

Desde que se acabd esta pieza, como era ya una hora bastante avanzada, empez6 el ptblico a ir poco a po-
co desfilando, de manera que participando todos nosotros del cansancio general hicimos el resto del concier-
to a salir del paso.

3° Royo cant6 bien; dos palmadas.

4° Coro a voces solas, id. id.

59 Cuarteto, de mogollon, y sigue desfilando el publico.

6° Aria de la Santamaria, de cualquier modo, y sigue el desfile, tanto que, aunque en el cartel (y no en el
programa) se habia anunciado el

7° Amen por todos, yo corté por lo sano y dije: “Sefiores, el amén lo diremos cada uno en su casa, porque
ya es muy tarde y tengo gana de salir de los conciertos sacros”.

El resultado pecuniario de los seis conciertos fue el siguiente:

Producto del abono a todos los conciertos 42.182r.
Importe de la venta de billetes en la contaduria y en el despacho 91.383 .
Producto total 133.565 .

De este producto total se destinaron a los establecimientos de Beneficencia 13.356 r. 50 céntimos, 10%, que
puso el mismo Salas en manos del Gobernador de Madrid, Marqués de la Vega de Armijo.

Grandes han sido los gastos que han ocasionado estos conciertos: sélo de copias y papeles mas de 4000 .,
y luego los honorarios de todos los artistas y los regalos que ha hecho Salas a muchos de ellos, consistentes en
alhajas de oro, que yo mismo fui comisionado de comprar en casa del joyero Samper y que ascienden a mas de
13.000 r. vn.

Los artistas a quien se ha regalado son los siguientes: (joyas de oro fino)

Ala Sra. Roaldes un medio aderezo
Ala Srta. Lopez otro id.

Ala Srta. Ortoneda otro id.

Srta. Lesen otro id.

Srta. Condado otro id.

Srta. Landi otro id.

Srta. Garcia otro id.

Srta. Lama otro id.

Srta. Espeso otro id.

Srta. Fuentes otro id.

Seflor Obejero unos botones de mangas.

Botonaduras completas de camisa

A los Sefores Hernando, Monasterio, Arriola, Arche (D. José), Cassella, Lasserre, Sarmiento, Romero, In-
zenga (D. José), Melliez (D. C.), Mufioz (D. Manuel), Rodriguez (D. Roque), Moya, Daniel, Mird, Ortiz, Melliez (D.
A.), Plo, y Royo.

Ala Sra. D'Angri pensé comprarle una joya de valor, pero yo aconsejé a Salas que se la diera en dinero, co-
mo asi lo hizo, dandole 4.000 r.

Alos artistas del Teatro ha regalado también en dinero. A la orquesta y coro de la Zarzuela les ha pagado,
amas de sus sueldos en los viernes, el de todos los dias de la Semana Santa, que por escritura no tenia obliga-
cion de pagarles, aunque ellos si tenian obligacion de ensayar gratuitamente.

A la Santamaria, 3.000 r.
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Ala Murillo, 2000 y tantos reales (porque sélo cant6 en 4 conciertos).

Ala Mora los dos mil reales que pidi6. Y a otros muchos yo no sé qué mas; pudiendo sin embargo asegu-
rar que aunque los productos de los conciertos han resultado uno con otro a 22.260 r., no le quedaran a Salas
de ganancia, entre todos ellos, sino de 20 a 30 mil, cantidad insignificante si se atiende a lo expuesto en la es-
peculacion.

En lo que indudablemente se ha ganado es en la consideracion que han adquirido el teatro y los cantantes
de él, con haber dado un paso han avanzado, que el ptiblico no se podia imaginar.

Infinitos detalles se me han olvidado en estos desalifiados apuntes, que hago so6lo por el gusto de recordar
una cosa, que, si bien es cierto que me ha dado mucha importancia a los ojos del ptiblico, no lo es menos que
me ha dejado mas blando que copo de algodon con tantos disgustos y cuidados como me ha ocasionado.

Madrid, 22 de abril de 1859.

Fran®. A. Barbieri.

Como postdata del escrito anterior se me olvidaba apuntar que estando yo solo ensayando con la orques-
ta en el dia del 6° concierto, les inicié la idea de la formacion de una orquesta-sociedad de conciertos, y fue re-
cibida con el mayor entusiasmo, encargandome que formulara yo las bases de tan ttil asociacion, lo que yo
quedé en hacer para que se llevara a cabo en el préximo otofio.

B.

Advertencia. Concluidos que fueron todos los conciertos, una tarde en el Prado me dijo Salas que le dijese yo
lo que queria que me regalara por haberlos dirigido. Dijele que nada, pero como él insistiera contesté que,
puesto que no podia excusarme, preferia metalico a otra cosa. No se volvio a hablar mas del particular, y
cuando yo tenia olvidado el asunto, recibi en 30 de junio la carta (n° 26) a la que contesté con la n® 27, y lle-
gandome después a contaduria recibi de manos de Ant® Lamadrid la cantidad de tres mil reales, de la cual se
me queria hacer firmar un recibo que ya estaba extendido y que yo no firmé, por lo seco de su redaccion, fir-
mando en su lugar otro redactado por mi, que indicaba recibir la expresada cantidad como regalo. jjO auri
sacre fames!!'o6,

Nota. Véanse los documentos adjuntos desde el n° 1 al n® 27 inclusive.

Numero 1

Sr. D. Francisco Barbieri

Mi muy estimado amigo: mucho me alegro de que se efectien los Conciertos sacros, y me parece bien el
programa del 1° porque conviene seguramente al principio no dar al publico cosas dificiles de digerir, o si se
les da algo de ellas que sea en dosis pequenas. El género de voces solas es el mas importante y verdadero en
materia religiosa, pero creo que no deberia cantarse mas que una pieza corta de esta clase en alguno de los con-
ciertos, y meditar acerca del efecto que hace en el publico. En el extranjero las piezas a voces solas bien escri-
tas y bien ejecutadas son las de mas seguro efecto en conciertos de esta especie.

Si bien creo que Vd. no necesita de mi auxilio, sin embargo, basta que se haya persuadido que puedo ser-
le util en algo, estoy dispuesto a complacerlo en cuanto pueda y sea compatible con mis muchas ocupaciones.

Respecto a la Caritd de Rossini debo decir a Vd.: 1° que cuando la Junta del Conservatorio determind su
ejecucion con acompariamiento de arpas y pianos, no conocia yo esa obra. 2° Que cuando la vi conoci que nin-
gun efecto podia producir el acompafiamiento de ese modo; y conservando las arpas, le afiadi el cuarteto de
cuerda. 3° Que siendo a gran niimero de voces debe ser a toda orquesta, aunque creo que los instrumentos

106 L. locucion latina “Quid non mortalia pectora cogis, /auri sacra fames’, es un verso de la Eneida de Virgilio (3, 55-57), tomad
por Séneca como “Quod non mortalia pectora coges, auri sacra fames”, es decir, ja qué llevas a los mortales pechos, maldito
deseo del oro!
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fuertes deben tener muy poca parte. 4° Que, como Vd. indica perfectamente, deberia en ese caso preceder de
una introduccion de 12 o 16 compases diversa de la que tiene. 5° Que si Vd. quiere que yo arregle mi piececi-
ta, mandeme los papeles y lo haré. Como Vd. me dice que no ha oido esta pieza, le advierto que consta de una
especie de coro que se repite tres veces y dos estrofas que dice a solo. El coro es lindisimo, pero los solos o es-
trofas (que en el Conservatorio las decian 4 o 5 reunidas) no me parece que corresponden, y lo inico que me
gusta de ellas es el modo gracioso de retornar al coro.

El repertorio de musica sagrada es muy rico, pero ahora al principio las fuentes mas convenientes son Ros-
sini, Mercadante y Cherubini, que son las del stile-dulci que Vd. indica. Cuando el piblico se vaya acostum-
brando, es bien seguro que llegaran a gustar otros autores algo mas antiguos sobre los modernos.

En fin, yo creo que al principio no se debe ejecutar ninguna obra entera muy extensa, sino entresacar lo
mas melodico, lo mas expresivo, lo que decimos de muds efecto.

He escrito mas largo de lo que creia, pero por ello conocera Vd. que desea complacerle su afmo. amigo y
comprofesor ¢.s.m.h.

Hilarién Eslava

(Vuelta)

Al amigo Salas le he mandado algunos motetes a voces solas. Estoy persuadido que los n® 1 y 2 harfan efec-
to a muchas voces. En fin, podrian servir de Buscapié y si no gustan, poco se habra perdido, porque son de muy
facil ejecucion, aunque este género la requiere muy esmerada.

He escrito muy de prisa, pero creo que Vd. lo entendera.

N°2
De estos tres motetes a solas voces el 1°y 2° son los que tal vez podrian gustar ejecutados con gran n° de
voces. EI n° 2 es el de mas efecto para el publico.

Ne3

Sr. D. Francisco Asenjo Barbieri.

Mi estimado amigo: habiendo ido a buscar en el Conservatorio la partitura del cuarteto de cuerda que sir-
vi6 para La Caritd de Rossini, con el objeto de ahorrarme alglin trabajo para la particion de orquesta, me han
dicho que esta en poder de Vd., por lo cual convendra que Vd. la entregue al dador a una con la parte de arpa.

He escrito una breve introduccion a toda orquesta, de modo que, con ella, y colocado el cuarteto, arpa y
voces por el copiante, no me resta mas que llenar y reforzar con los demas instrumentos los disefios que lo exi-
jan, lo cual es trabajo de un ratillo. Si Vd. manda hoy esos papeles, el copiante escribira lo que antes he dicho
para mafana, y yo mafiana mismo lo haré y se lo remitiré.

Do a Vd. gracias por todo cuanto me manifiesta en su apreciable de ayer y queda suyo afmo. g.s.m.h.

Hilarion Eslava
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TEATRO DE LA ZARZUELA.

RS
CONCIERTO SACRO

que by De tener clecto el vieenes 11 e mase de 1039,
d lus 9 de lo noche, en la forma siguiente:

POIMERA PARTE.

1" Obertura del Oberon, misica de Weaen, ejecutada
por la org v eompuesta de sexenta y seis profesores.

(Firios Marin, baron de Weeen, célelee compositor aleman,
io en Eutin (aldea del ducado de Holstein) el 15 de
diciembrs de 1786, ¥ murio el 2 de junio de 1826, La obertura
fue ze ejecula, pertenece & fa dltima obra de este notable
autor, la cual s estrend co Londres dos meses antes e su
muerts.)

2" Motete, al Sanlisimn Sacramenin, Ave, vEmy corrs,
del eélehre Mozart, ejecutado por setentn voces con acom-
paiiamiento e drgano espresivo,

(Jren Wolfyang, Amnleo Mosart, nacio en Salzhurgo, cindad
dle Anstria, en 27 de enero e 1750, ¥ morié cn Viena el 5
de diciembree de 1391: en los hreves afios de su vida, com-
pusa was de quinieatas obras musicales de tados géncros, de-
jlndn impreso en todas ellas el sello de la mas isquisita ins-
cion ¥ del mas profunda talento. Este molele es uan de
lne\ modelos del estilo religiaso; consta solo de 46 compases,
pero es usa inspiracion verdaderamente angelical que tuve
Alnzart v los altinos weses de su vida,)
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LXTRA DEL MOTKTE.
Are, verum Corpus natun
e Maria Firgine.

Fere passum iwmolatum
in cruce pro homine,
Cujus latus perforatum
unda flurif ef sguguice,
Exta nobis prapustalum
i morkis cram:ne,

eastalo

5. Solo de piano, compuesto por GoTTsciaLK , ¥ cjecy

VELRION CASTHLEAVA,

Salve, verladero euerpa nacido de
Maria Virgen , ol cual padecns ¥ fist
inmolado verladeramente en b Coue
por el hombre , y de coyo shiedls

ARG AZUA Y SAREER; s

e

latlo por posolres come anticipagion
de gleria en la agonia de la muerte,

adn

por el notable joven £, Theobalde Power, cuyo lalento,

en su corta edud de onee afios ,

tanto ha encomimda la

Prensa Madrilefia v Barcelonesa.

4.°  Aria religiosa, de Stnavkiia, cantada por el Sr. (lire-
res con acompafiamiento de viols, violonehelos ¥ firga-

110 CEPFESIvO.

(,iffjamim Stradella, Namado en

Tialia el primer Apalo de

I misiv, fof un célebre compositor ¥ camtante, nacido vn
Napoles en 1643, ¥ muerto en Génova en 4678, Exa aria,
que consla de un solo tiempo, tiene la circunsiancia notable
de haber contribuido en Homa, cuando su autor la eantd, a
detener el pufial asesino que entonces anagaba su existeacia. )

LETRA DKL ARTA. TRADUCCION.
S i miri sospire 10 Dios! si mi iros pidieran
soh Dro! placcassero aplaea: la impia imigen que me ha
[empio sembianle seducido, sulnria por siempre i
rhe m'allerd, de constancia todos los Lormenlos
Butti i marliri que acompafian & la as
che morte dessero
sempre ronsianle |
in anfrrni, k

.

6.°

—_5—

Andante, con variaciones ¥ allegro final de la sonata
de Beeroves, obra 47 para violin, viola, violonchelo
v piano, ejeculado por los sciiores Monasteria, Arche
(. Jusé), Cassella y Arriola.

(Luis van Deethoven, nacié en la cindad de Bonn (=obre el
Rhin) el 47 de diciembre de 1770, ¥ murié co Viena en 26
de marzo de 1827, Este célehre compositor ha escrito mas
de doscientas ochenta obiras musicales de todos géaeros, dis-
linguiéndose particularmente en el instrumental ¥ sinfonico,
para el cual bia sabido hermanar Lis mas dulees v hellas ins-
piraciones meld icas con los mas alresidos giros ¥ la mas ro-
busta y galana armonizacion.)

Plogaria del Moisés, de Rossini, cantada por la sefio-
rila Condada, los sefiores Salces, Royo, ¥ coro de ambos
sexos, con acompaidmiento de siete arpas y grande
orquesta, En la ejecucion de esta pieza tomarin parte
ademas de los artislas de esle teatro, varios alumnos de
ambos sexos del Feal Conservatorio de Misica de Ma-
drid y la profesora de arpa seiiora Hoaldes, la cual se
ha prestado gustosa i ello por lo artistico del pensamien-

to de eslos Conciertos.

(Joaguin Rossini, el Cisne de Pésare, nacié en esta aldea,
de los Estados Romanos, el 29 de febrero de 4702; por for!
na vive aun, ¥ i fama universal hace initil el hablar de =

inmenso génio.

INTOA LX 1A FIFGATTA.
Morsis.” Dal twg |ern£ow;\fw Mogsiis,
Signor, 1 rolgi @ woi;
pietd de foli teod,
del papol fun pield.
Evistno. Sz prouti al fup rolere
saiva elementi & esfore,
tu it scamp addita
al dullia eveanle pic.
Cona,  Pieloss Dio, ne ail
noi mow tiriam che in 1.
Axuipe, La destra twn clemente Cono,
seenda sl eor dolente,

Eusene.

« firiseo soare Axane,
i ain di pace olwen,
Cono. I wodtra ear che pare
Aleh? b couforta almen,
Cona,

ERAUTOCION,
Visdlvele, Sefior, 4 rosalron
desde u salio tazhanade de
estrellas, Apidilale de tus
leljos , compadéeete de 1w
pischlo.

Vaque eslin suapenses de
tu voigniad bos elementas y
Ins esfuoras, sefiala lu favo=
rable refugio & 1 indecisa
y errante planta.
Ayinlanas, Ui piadoso; na
mas qiie en 1 vivimos,

Baje subre nuestro corazon

Ale paz,
conforla al 1eeios nies.
trir eoenzan que padece.

DESCANSO DE MEDIA HORA.

—— R TR

EQU “J'l’J PARTE.

L™ Kl primer tiempo de la Sinfonia en
ejecutado por Ja orquesta.

sol menor de Mozans,

{Esta sinfonia, que no se ejecata eotern a cansa de sn mo-
cha duracion, es repulada como una de las mejores de

Mezart.)

El nim. 4.% del Stabat FEater,
por las seioras Santamoria ¥ Nor
Ho, Lopez | Ortaneda, Condadu

"

de Rossist, ejecutado
a, las sefioritas Muri-
Lesen, v los sedores

Salees, Oliveres, Caleet ¥ Roye, coro de ambos sexos ¥

Fran oriucsta.

compaosicion.)
LELRA DRE FTAELD 1.°

Stabat Mater dolorast
Jiwrta Cracem laerimasa,
dwn pendebat fliv.
3.0 Aria de
Sr. Salees.

LEFRA DE BSTA ANTA
'ujus aninam gemenlen,
rontrisalam el doleatem
periransicit glodius

0 quani irighis et aflicts
fuit illa benedicta

Mater Uniyentti!

Quer marrebal eof dolcbot

et tremebal, enm videbar
ot pemas inelyli.

§.* Duo de liple ¥ conlrallo de esla obira, cantado por la se-
forita Muriilo y la sefiora Mora.

LETRA.
Ui et homo qui nen fleret
Clrighi matrem sf videret
in tanlo spplicio.
(nis mon posset contrislani
piam malrem contemplari
sloleafem eum flin!

DESCANSO DE UN

L
(Este Stabal es una de las ltinas obras que ha eserito Rossi-
ni; siendo causa de que el arle misico cuenle con lan pre-
cigsa jova los obsequios que en Madrid prodigo al autor el
Comisario que fué de Cruzada, Exemo. Sr. Don Manuel Fer-
nandes Varela, & cuyo ilustre personaje dedico Rossini esta

=

tenor del mismo  Srasar, cantada por el

CUARTO DE HORA.

— b — e

THADUCCION.

Dolorosa y anegada en ligrimas
estaba la Madre al pic de la eroz, de
donde pendia el Hijo,

TRADTCOTON.
¥ traspass una espada su alma
gimienla, conlristada y delorida, ;0h
ciin triste y afligida se halld la bei-
dita Madre del Unigeénitel S atribu.
laba ¥ dulia y temblaba al ver los
patlecimientos del Hhiestre nacide.

THADTCEION.

iQué hombre na llorara, viendo
en tanla angustia & la Madre de
Cristo! j(uién no habia de enlriste-
eerse al conlemplar & la misma Ma-
dre doliente eon el Hijo!
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— 8

1" Ariade bajo del espresado

LECRA.
Pra peceatin s genlis
vidit Jewum in formentis
ol Tagellis subditam.
Fidit snum dulcem nalum
marsealom, desolatum
dliem emivit spiritun!

R y coro

u e * ta .

TERAGERA PARTE.

Srasar, cantada por ¢l Sr. Rog.
THADUCCION.

Por los peeados de los hombiees
wit i Jesus agolisdo de lormentos ¥
sitiely a nzoles. Vil i s dules na-
cido moribunde ¥ descousaladu ,
eunnde entregd of espiritu.

de la misma obra, sin

acompafiamiento.
LETHA.

Ejit maler fons amoris,

e sentire vim dolovis
fosut fecum lugeam.

Fac uwl ardeat cor mem

in amando Chrisum Desm
il aebi complacenn.

Cuarteto de id. id., cant

-

e

LETILA
Saneta Mater, itud ages
Crueifizi fige plagas
cordi mee valide.
Tui nali vulnerati
tam digrali pro me pati
peenas mecuem divide.
Fuae me were (eeum flere
Crucifire condolare
domes ego eizero,
Jurta erucem tecum slare,
te liberler socizre
in planctu desidero,
Virgo virginum praclars,
wibi jom non fs amara,

TRADTCEION.

Madre mia, fuents de nmor, haz-
e enlic I fuerza del dolor d fin de
que llore contiga! Haz que mi co-
razon anda en el amor de Cristo
Dins , y que en ¢l s2 complazea,

ado por las sefioritas Lope: ¥

Lesen, y los sefiores Oliveres y Royo eon orquesta.

TRADTCCION.

Hazhs asi santa Madre, y grava
I8 lagas del erucificado en mi cora-
zon de una wanera indeleble. Iivi-
de conniigo las penas, ya que heride
ta Bhase dignd padecer Llunto por
mi. llaz que Bore de veras eantigo,
¥ que miealras viva me comlucly
del crucilicado, Desso permanecer
oal pié de la Crua, ¥ ace-
paitarte de buena veluntad en el flan-
0. Preclara virgen de las virgenes,
¥4 na seas amarga para i, haz gue
solloee coaligo.....

[fac me tecum plangere.
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4.

Cavatina canlada por la seiiora Mora.

LHTRA.

Fac ut portewm Christi mortem,

passioniz foe confortem
¢t plages recolere,
Freme plagis rulnerari,
erwce hae inchriori,

ob amorem filii,

K TRADTCCION.

llaz gue leve en la memaria Ia
euaerle de Cristo, hazme pacticipe
de su ernz, yque me absorva en
Ia neditacion de sus llagas, Hazmo
ser Iraspasado por las llagas, y que
me einbriagie en la contemplacion
de la Cruz por el amor del Hijo.

Aria cantada por la seiiora Santamaria con eoro general,

IETRA

Tuflummntus of aceemsns
per t, Vi
w alie fu,
Farme eruee cuslodiri,
wmarle Cheiali pronym)
cunfisreri yratia,

i lefensne,

THADUCCION .

Inflamade y encendido, sea yo
ieh Virgea! defendida por 1 on el
dia del juicio. Haz que sea yo res—
guardado por la Cruz, fortalecido por
la muzeste de Criste, y auxiliado por
sa gracia,

Cuarteto, sin acompafiamicnio, cantado por las seiioras
Santamaria v Mora, v los senores Oliveres v Caleet,

LETIA.

Qrianda corpus morieur,

[z ul @wime donetur
pormdise plorin,

Final, coro gene
LETIA.

I sorpuileran, dwmen

TRADTCEION.
Y coande sea muerlo el caerpa,
haz qee abcanee el alna b gloria del
paraiso.

ral @ loda orquesta.

TRADUCLION,

Tar bos sigglos de s sighas, asi a3,

b b

R
NOTAS.

MADRID:—1859,
P, ¥ FST. DE LOS $RES. NIETO ¥ COMPARIA.
Torija, 11, buja.

La dircccion gencral de este concierto esti i eargn de
D. FRANCISCO ASENJO BARBIERL
Las voces han sido ensayadas por los sefiores
D. VICTOR GARCIA VALENCIA Y D. MARIANO VAZQUEZ,
por quien seri ademas desempefiada Ia parte de drgano.




«Si por casualidad llegaran a manos de otro estos apuntes...»

N° 6

La Caridad. Musica de Rossini

Coro

iOh Caridad, virtud del corazéon! Tt enfervorizas en ardor santo al hombre. Ta le inspiras fraternidad, y en
los trabajos consuelas al pobre de sus ayes.

Solo

No mas que por ti se revela Dios: ti infundes al misero la fe del bien. El alma que se enciende en el fervor
tuyo, esparce fulgor divino sobre los hombres.

Coro

iOh Caridad...!

Solo

Cuando tu voz sea oida por el mundo, se extinguira el estruendo de la guerra: vencidas entonces la sober-
bia y la ira han de formar un sacro vinculo de amor eterno.

Coro

iOh Caridad.. !

Ne7

Muy Sefior mio,

Como dicen que se va a abrir el Real, y que no podré, entonces, estudiar mas por las noches, estoy decidi-
da a tocar un solo de arpa el viernes que viene. Le mando a Vd. el titulo.

Tristesse. “Andante varié de Labarre pour harpe solo”.

Lo pondra Vd. en espafiol, si le conviene, y le suplico a Vd. hacerme tocar a la 12 parte, porque el miedo me
quita las fuerzas si espero mucho.

También pongo aqui mis sefias y el dia del ensayo para Mr. Casella si me quiere Vd. hacer el favor de dar-

selo... El trio se tocara mas tarde y el dia que con-
TRATRO D LA JARATELA.

vendra a Vd.
Su servidora, Sefior, g.s.m.b.
CONCIERTOS SACROS,
27 Concierto de abono.—2" Twrno.

Theresa Roaldés

Para el viernes 15 de marm 4 s orho vy media de

PRIMERA PARTE.

1.2 Obertura del (hberom, do Weber, per la
IJ

Ta noehe,

N° 8

ruiada por Mr. Lasserre ¥ . Marfans Visqwes.
4 Tlrjn‘(lur .ltdhﬂkg‘lli \nn:wnn.wmh

»eem sharre ¥ ejecntado en el arpa par

icion del actual Maestrs de nanl npdu W.E’L e
r A, B, Hilarion Estara, cjeculada pee e Dao dl camera, de Ressivi, ara vieli
0 teala vees. i 0hndglnc]uuulln£r s Sres, Memavisria v
N 9 RS Fantasia de violonchelo eom stomgaiia. | Lecerre con acompaiiamicnin de piane por ¢l
mitatp de piano, fompucHy poe Serrais, ¥ *F veivor Virsques,

Sr. D. Franc® Asenjo. Mi estimado amigo: Aunque DESCANSO DE NEDIA HORA.
tomo la pluma para otro asunto, deber mio antes es -

Molele 4 vaees salas,

dar a Vd. gracias por el celo y acierto con que ha di-
rigido la ejecucion de mi motete, a lo que se debe en
gran parte el buen éxito que ha alcanzado.

La Srta. Juanita Lopez me mostré ayer la obra
que debe ella cantar y que quedaron en instrumen-
tarle los alumnos de mi clase, creyendo que era una
cosa pequefia y poco importante; pero, segun dicha
Srta., hay que quitar los coros y poner algunos tro-
zos nuevos en la orquesta para que descanse la voz;
lo cual unido a lo largo de la pieza, hace que este
trabajo no pueda ser bien desempefiado por princi-
piantes. Sera pues necesario encargar esto a sujeto

SEGUNDA PARTE.
Stabat .'ﬂ'a!m', de Rosini.

1 Rl peimer versieulo, por ks Sras, Ssuhe | 52 Do, pee 13 sehorita Wurills ¢ 13 seiieea
aaria ¥ Mora; s seiin IIll s Murillo, (i im.[
v Lesew, ¥ o Sees, tivvees, Salee

.r', ml ¥ nagoymo ,wwal x_,rulg e!qllhlal
1 Sr. (lire

£ ol de o, por ol S o,
BT llecitads y roeo & vooes sl

DESCANSO0 DE MEDIA HORA,

TERCERA PARTE,
Continwacion del mismo Stabat Mater.

1 Cuariedo, ef las Sefioras

Lado por la Sea. Senta Ma- | 4. Cuarlelo i veces salis por
vla, b peiorsla
B

eeen , ¥ los Sred. Nofers ¥ I Seatamarfa y Mera ¥ bt Seistes Ulinres ¥

ot Caleet
42 Aria e la Sefors Mora. 5. Final par tods of coen ¥ 1 arquedta.

T3 Nrid com cotts por ki Seitors Seulimaria,

Madrid 4808, —lmprenta de Nieta s Campaiiia, Torija 14 baja,
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mas experto en la materia. Lo que participo a Vd. para su gobierno, advirtiéndole que si hubiera necesidad de
instrumentar alguna otra cosa mas sencilla, mis discipulos lo haran con gusto, porque asi lo ofrecieron.

Se repite de Vd. afmo. amigo y comprofesor q.s.m.b.

H. Eslava

Hoy 19 de marzo

Supongo recibiria Vd. ayer mi carta y las obras que en ella indicaba.

N° 10

Sr. D. Francisco Asenjo.

Mi muy estimado amigo: remito a Vd. con el dador la lamentacion de que le hablé ayer, que es la 3° del cua-
derno que contiene las tres del Miércoles, y cuya letra empieza Jod. Manum suam etc.

Como dicha 32 Lamentacion requiere alguna detencién en los ensayos por ser su género bastante delicado,
y por si apurase algo el tiempo, remito también un Salve Regina, que es de facil ejecucion y tiene, me parece,
las condiciones de belleza que para el caso se requieren.

Haga Vd. lo que le parezca, escogiendo la que mejor crea, segun las circunstancias del tiempo, etc.

Queda siyo afmo. amigo y comprofesor g.s.m.b.

Hilarion Eslava

Hoy 18 de marzo

N°11

Sr. D. Fran® Asenjo Barbieri.

Apreciado amigo: contesto a su favorecida de Vd. del 16 mandandole siete juguetes o bagatelas para que
elija Vd. alguna que le parezca menos mala.

Como Vd. vera, la Oracion (impresa) esta sacada de la Lamentacion: cantandose con el titulo de la Oracion
desearia lo fuera por la Sra. Mora, y si es la Lamentacion, por el Sr. Obregon; en ambos caso, con el acompara-
miento de los instrumentos que dice; su duracién, 12 minutos.

Mando el Stabat pequefio, para que Vd. vea que esta escrito solo para mujeres; tiene acompafiamiento de
cuarteto de cuerda y 6rgano expresivo, pudiéndose repartir los solos y dtios entre todas las que tomen parte
en él; su duracion, 30 minutos.

Tengo 3 Lamentaciones que también eran para mujeres solas, por el estilo o género del Stabat e igual acom-
paflamiento que éste; su duracion, 25 minutos; si se cantasen, después de cada lamentacion se podria tocar una
pieza de instrumental, y asi seria de mejor efecto.

Recuerdo a Vd. el Miserere a 8 voces reales que estaria muy bien a las Sras. Lopez (D? Juana), Ontoneda, Mo-
ray Lesen; Sres. Oliveres, Salces, Royo y Pefias; tiene acompafiamiento de arpa, dos clarinetes, dos trompas,
dos fagotes, trombon y oflicle; hay en él un solo verso a canto llano que deben cantarlo todas las voces de hom-
bres que se puedan reunir, asi como los violonchelos y contrabajos; su duracion, una hora.

No cuento con la Condado por la desgracia que tuvo ayer de morirsele la tia.

Advierto a Vd. que las discipulas mias no pueden cantar en el proximo viernes, ninguna de mis composi-
ciones, porque necesitan mas tiempo para estudiarlas y ensayarlas, sobre todo el Miserere que tiene un cuar-
teto de mujeres, sin acompafiamiento, que es de suma dificultad; asi que, si Vd. quiere que canten cualquiera
de las piezas, Miserere, Stabat o Lamentaciones, aviseme Vd. al momento para que lo estudien para el viernes
1° de abril.

Las piezas que mando, excepto el Stabat, es para que las canten los de la Zarzuela.

Las antifonas, Suscepit nos Dominus, en lugar de Alleluia se puede decir Suscepit.

Prevengo a Vd. que yo no puedo ensayar a causa de mis quehaceres; lo que haré si acaso, y Vd. lo exige, se-
rd ir a uno o dos ensayos por si Vd. quiere consultar algo, y también ensayar a las discipulas del Conservatorio
para que cuanto vayan con Vd. sepan algo.

Deseo quede Vd. complacido de su apasionado amigo y entusiasta admirador,

Saldoni.
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Musica que se manda:

Stabat.

Suscepit nos Dominus, antifona.

Anima Chrsiti, motete.

Discite a me, tractus.

O salutaris Hostia, motete, dos ejemplares.
Motete al Smo. Sacramento.

Oracioni, impresa.

Lamentacion.

N° 12

Sr. D. Fran®. Asenjo Barbieri.

Amigo mio: una sirvienta nos dio ayer un gran disgusto, que alter6 bruscamente la salud de mi Esposa, mo-
tivo por el cual no pudo citarme Vd. para una entrevista que casi creo excusada, supuesto que yo entendi su
primera carta de Vd., pero al contestar no supe explicarme.

No conozco ninguna musica religiosa que pueda ser cantada por solo mis discipulas, y por esto mandé a
Vd. la nota de las piezas en que dichas discipulas, en unién, pero de otras y otros cantantes, podrian tomar par-
te en los conciertos sacros; mas, si esta combinacion no puede verificarse, entonces ya nada puedo hacer.

El Stabat lo envié para que conociera Vd. por él, el género, estilo y dificultades de las lamentaciones.

De todos modos, me lisonjeo que si Vd. hace como sea algtin juguete de los que mandé, no seria sin que
en el mismo ni en otro comienzo, se oiga el Miserere o las Lamentaciones, porque para dar a conocer a un pu-
blico pagano un autor espafiol, creo oportuno que se le juzgue con algo mas de una bagatela.

Esta noche voy al Saltimbanco, estaré en las butacas. De Vd. affmo. amigo

Saldoni
N1s TEATRO DE LA ZARZURLA.
CONCIERTOS SACROS.
N° 14 3° Coneierto de abono.—3° Turno.
E . Vd L Ch - Para el viernes 25 de marzo 4 las ocho y media de la noche.
xamme vd. La arlt_e. . PRIMERA PARTE.
De trios con piano y violoncelo no hay sino uno de §f i, b S
Beethoven pero tan pequefio que no vale la pena. s s S Ry oo o [ m:-..:l;’f&.ﬁ,sm..
Tal vez le gustard a Vd. mas un quartetto de cuer- vt e Ao S gt s | B Voo pmials . push ot o
. . &Mdfv_nkm me, ‘con acempala 7. u{..wn.,m-ﬁﬁm asslal, lug:a_
das, sea el primer tiempo del en Do menor, sea el an- :E:"* B s, | B A iy
.. en el v s par . Laserre; 3 maria y Mora, ¥ eor .
dante con variaciones del en La. ssscomienimis be i g 0 1, et e e ot e
. . . l{' An i, meladia do Schabert, canta- | en el Coaservatorio de misaca.
Hay también el primer tiempo de un cuarteto de R L
Mendelssohn que es de buen e;fecto. ’ SRGUNDA PARTE.
De solo ~lo que me gustaria to;ar es una n_1elod1a ”l%%:&ﬁgﬁ: ﬁ“ﬂ?%%f:f‘:ﬁ'uﬁ
con acompafiamiento de cuarteto, flauta y clarinete, o i et conparits, 1. T | Bt gt v et por oo Sears
: naslerio, 1-e‘.,mudn por su sulor ¥ bd Sebres i’?:.."f:"i,d.’;‘; 0. m,_!m, ‘Muiigz,
de piano. , . e AT e Py | T R B s 2
Aquella melodia y el andante con variaciones del e apn e, S Oty s | i
cuarteto de Beethoven, o la Charité con piano y orga- "‘;‘[‘“ﬂ;ﬂ”‘:"l;‘m:g‘
no me parece lo mejor. o Ot b i, i 4 W | L i b e Gt e
[Posiblemente sea la carta del violinista Daniel a 5 o U ot s, ompia- W“‘ﬁ?ﬁéﬂiﬁuzmi'T‘i Y
H 5 H 3.* Terceio & Cinom, com| por el sedor g?!ﬂfﬂﬂmﬂlm' sslerior eje-
que Barbieri se refiere en el texto] Corichniun y eals o s S o | el i o v gl 4.
mienlo de piano por el Sr. inmgum e,
I:Iduwa:m Imﬁuwm ‘estos Coasiertor, o destina por la Kmpresa 4 ke
oz Madrid 1839, —Impeesta de Nicto y Compafia, Torsja 14 baj,
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N° 15

Sr. D. Franc® Asenjo.

Mi estimado amigo: he creido conveniente que en lugar de hacerse la conclusion de mi Lamentacion tal co-
mo estd, se haga tal como contiene la hoja que va adjunta. Para ello ruego a Vd. que los 26 compases tltimos
los ejecute la cuerda sin sordina, marcandolo asi desde donde dicen los bajos Jerusalem, siguiendo los dos co-
ros unidos hasta el fin.

Como no tengo la particion delante de mi vista, no me acuerdo si los clarines estan en Mi b 0 Do, o si en lu-
gar de clarines puse cornetines en Si b. Yo he puesto los tltimos compases suponiendo que son clarines en Mi
bemol, y si asi no fuere haga Vd. el favor de ponerle esos cinco compases.

Perdone Vd. esta molestia a su afectisimo y sincero amigo y comprofesor g.s.m.b.

Hilarion Eslava.

PD. En la hojita de borrador hago la indicacion de que se dejan los dos ultimos compases de la lamentacion
y que en lugar de esos dos compases se dicen los seis que he puesto.

N° 16

Sr. D. Franc® A. Barbieri.

Mi querido amigo. Hoy a las 10 he visto a Daroca. Este dejara solo la partitura (bajo recibo) del Dtio, pero
no las partes porque segun dice las tienen encuadernadas con otras obras del mismo género.

Yo haré por verte esta noche y tu resolveras lo que gustes.

Tuyo como siempre,

M. Martin.

Jueves 31 marzo 1859.

N° 17

Juan Crisostomo de Arriaga naci6 en Bilbao en 1808; sus grandes disposiciones para la misica le permi-
tieron escribir sin ningtin conocimiento de Armonia una opereta espafiola. A los 13 afios fue al conservatorio
de Paris.

En 1821 empez6 a estudiar el violin con Baillot y con Fétis la armonia y contrapunto. Las grandes faculta-
des de Arriaga estuvieron pronto de manifiesto en una fuga a 8 voces que escribio sobre las palabras del Cre-
do “Et vitam venturi”. En 1824 fue nombrado repetidor de armonia y contrapunto en el mismo conservatorio.

Su primera obra fue una coleccion de tres cuartetos para el violin que publicé en casa Petit en Paris en
1824. A esta obra siguen una obertura, una sinfonia a grande orquesta, una misa a 4 voces, un Salve Regina,
muchas cantatas y algunos Romances; en todas estas obras brilla su talento y originalidad.

Esta serie de trabajos no interrumpida de musica enferm¢ y murié en febrero de 1826 a la temprana edad
de 18 afios.

O Salutaris Hostia de Arriaga fue cantada en la capilla de Carlos X.
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N°18

N°19

Al Sigre. Pietro Abella,

S. M.

Caro Abella,

Ti ringrazio moltissimo della gentilezza che hai avuto
nel programmi di concerti per la Zarzuela, sarei disposto ad
accettare se quel signori fossero disposti a pagarmi mille
franchi per Concerto per che rimanendo qui otto giorni di
pit mi farebbe per qui di io ha miei interessi particolari. Di
nuovo ti ringrazio mentre ti giungo dei miei complimenti
alla cara Elena mi dico.

Elena Kenneth

Da casa 3 April 1859.

N° 20
Sr. D. Francisco A. Barbieri.

TRATRO DF L4 ARELELL.

CONCIERTOS SACROS.

1" Eoweiveto de abono.—1" Terno.
Para hoy vicenes L7 de abiil @ las ocho v media de la noche.

PRMIERA PARTE,
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SERDNDA PARTE,
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DESCANSO DE MEDIA HORA.

TERCERA FARTE,
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2.4 h(.wnl coen de hombres selos, d | rmmaem-d-
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Muy sefior mio. Doy a Vd. las mas expresivas gracias por su atencion y confio en que atin habra disponi-
bles ocho o diez hilletes que necesitaré para algunas personas que lo ansian y que no han podido anticiparse
por no saber a punto fijo cudndo se hacian las lamentaciones de mi difunto esposo. En cuanto a mi hijo y yo,

Vd. sabe que teniendo abono, o lo que de igual estamos
apuntados para todos los conciertos.

Repite a Vd. con este motivo su afto. y consideracion
S.S.y afmo. Q. B. S. M.

Ana Lopez de Ledesma

N°21

N° 22

Sr. D. Francisco Asenjo Barbieri.

Mi estimado amigo: estimaré que cuando le venga bien
me remita los papeles del cuarteto de cuerda del Ave verum
de Mozart que pertenece a la Rl. Capilla, o los entregue al
dador si los tiene a mano.

Aunque mi lamentacion no ha hecho gran fortuna para
la generalidad del publico, yo he quedado satisfecho de la
buena ejecucion debida principalmente a Vd., que agradez-
co tanto mas cuanto mayor ha sido el n® de piezas nuevas
que en pocos dias ha tenido que preparar.

Suyo afmo. amigo y comprofesor,

Hilarion Eslava

TEATRO DE L FARZUELA.

CONCIERTOS sucnns
5* Concierto de abono.—2" Tirno.
Para hoy viernes 8 de abril 4 las ocho y media de la noche.
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N° 23

Sr. D. Rafael Hernando.

Corres 1° de abril de 1859.

Mi querido amigo: acabo de recibir su favorecida de ayer, debiendo decirle que en efecto he leido que en el
Teatro de la Zarzuela se dan conciertos de musica religiosa y clasica los viernes, y me he enterado también del
titulo de las piezas que hasta ahora se han ejecutado; y ahora veo con satisfaccion que tanto nuestro comin
amigo Sr. de Barbieri como Vd. se han propuesto que el nombre de Carnicer salga en el Programa entre las ce-
lebridades, algo que los hijos de aquél no pueden menos de reconocer llenos de gratitud. Asi que pueden Vdes.
escoger del Catalogo que obra en casa del Caballero Sr. Martinez Almagro lo que crean pueda llenar el objeto
que Vdes. como competentes han imaginado; y sélo me atrevo a rogarle cuide Vd. de que no se extravie nada,
lo que no dudo estando en tan buenas manos.

Repito a Vdes. las gracias. Elisa devuelve a Vd., muy reconocida, sus afectos, y me repito como siempre su
apasionado y afmo. amigo S. S. Q. E. S. M.

Francisco Minguella de Morales

N° 24

Mi querido Barbieri: acabo de leer en el Diario el programa del concierto de mafiana y en él veo anunciada
La Novicia. Creo que no es una pieza apropiada para el Viernes de Dolores y le agradeceria a Vd. en el alma si
la sustituyera con otra. Mucho siento no haber visto a Vd. estos dias para que se hallara advertido en tiempo.

Espero sin embargo que procurara complacer a su antiguo y verdadero amigo

Juan M? Guelbenzu,

Hoy jueves 14

N°25 TEATRO DE LA TAREULA.

CONCIERTOS SACROS.
N° 26 6" y idiltimo Concierto de abono.—Tercer Turno.

Sr. D. Francisco Asenjo Barbieri. Paa hoy viemes 15 de abel de 1839, 4 las nueve do Ia noche,
Mi apreciable amigo: terminada ya la temporada de Zar- PRIMERA PARTE,

zuela, estoy en el deber de remediar mis faltas, ocasionadas | e e b s, ée o %%.j’%f":- vor o seor
o . o o B¢l maesirs

El Loorymess, &4 Muaart, por el eora

s . B : B Eentral ton coquesta. B Eders.
tnicamente por el poco tiempo que me ha dejado libre la di- e ATttt | 0 Nt o, g o
reccion del teatro; en su consecuencia, cumplo con el mayor ' s
j . | X , DESCANSO DE MEDIA HORA.
gusto mi deseo dando a Vd. miles d_e gracias por el interés SEGUNDA PARYE,
que ha demostrado y por la notable inteligencia con que ha |k, siiss osesn, s o, o s 0 o g et o s

dirigifio los Con.ciertos Sacros;.a Vd. es debida en gran par- wfﬁ%ﬁgﬁ&ﬁm
te la importancia que han tenido, y yo me felicito por ha-
berle casi obligado a dar a conocer su talento en un género TEACERA PARTE
de musica muy dificil de hacer comprender.

Quedo a Vd., pues, muy reconocido por ello, y le supli-
co que tenga la bondad de aceptar una pequefia memoria de

mi agradecimiento que le serd entregada por mi cufiado don Ay i?.'/
Antonio Lamadrid. B o produts ol 8w Goncoron, 38 e p 1 Epew & bn
Soy siempre de Vd. afmo. amigo y S. S. q. b. s. m. o 1038 gt e it Compais, T 14 b,
Franco. Salas
Hoy 30 de junio
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N° 27

Sr. D. Fran® Salas:

Mi apreciable amigo: anoche recibi, con el mayor gusto, una carta firmada por Vd. y que me recordo los por
mi casi olvidados Conciertos sacros, que tanto me hicieron rabiar, al paso que me sirvieron para alcanzar una
gloria que no merezco.

Muy poco, o nada, vale lo que hice, como artista, en tal ocasion; si bien, como hombre, traté de hacer mas
de lo que permitian mis fuerzas, por considerar a un amigo, como Vd., tan interesado en el asunto. No soy yo,
sin embargo, quien debe recibir las gracias, sino quien debe darselas a Vd. por su haberme abierto otro nuevo
campo en que ejercitarme; y es bien seguro que a no haberme Vd., como dice muy bien, casi obligado a ello, ni
yo mismo sofiaba tener elementos para poder acometer la direccion de un espectaculo nuevo en Madrid y de
tal importancia como los referidos conciertos.

Finalmente: no creo merecer nada en concepto de lo expresado arriba, sino al contrario; pero como no quie-
ro excusarme de deber a Vd. un favor mas, sobre los muchos que me complazco en deberle, pasaré a recoger
de manos de D. Antonio Lamadrid esa pequefia memoria de que Vd. me habla, la cual, de seguro, sera para mi
muy grande como recuerdo de su firme amistad.

Sin més por ahora se repite de Vd. affmo. amigo y S.S. Q.B.S.M.

Fran® Asenjo Barbieri

1° de julio de 1859

[Sin N°]
Nota de los papeles del Stabat Mater de Rossini

Voces

Las 4 partes prales. 9 sopranos 1
10 sopranos 2° 5 tenores 1%
3 tenores 2% 8 bajos
Orquesta

1 violin pral. 2id. I
3id. 2% 1 viola

2 violonchello e basso 2 flautas

2 oboes 2 clarinetes
4 trompas 1 fagot

2 trombas 1 ofigle

1 tromboni 1 timpani

Y la gran partitura grabada

J. E. y G. [Joaquin Espin y Guillén]
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ENTRE 1A PATACADA Y LA LONJA. UNA APROXIMACION AL FENOMENO
DE LOS BAILES DE MASCARAS DE BARCELONA ENTRE 1836 v 1846 A
TRAVES DEL DIARIO DE BARCELONA

AlLicia DAuri MuNoz
Doctoranda FPI Universidad Autonoma de Barcelona

RESUMEN

El presente trabajo quiere rellenar el vacio cultural y musical alrededor de los bailes de méascaras durante
el lapso de tiempo de 1836 y 1846. A partir del analisis de la prensa de la época, en este caso del Diario de Bar-
celona, se dispondra cual era realmente la relevancia social y musical que presentaban este tipo de celebracio-
nes. De esta forma, se pretende hacer un esquema general y, asimismo, ver como los conflictos sociales podian
presentar afectaciones en este tipo de actividades. Las noticias de tipo musical desvelan practicas dificiles de
documentar por otras vias, las cuales a menudo se entretejen con apuntes historicos que se desprenden de es-
tas fuentes de informacién primarias. A partir de este analisis, se podra entender mejor como se desarrollaban
los bailes de mascaras durante estos diez afios en la ciudad de Barcelona y, por tanto, conocer cuales eran los
intereses culturales de la sociedad barcelonesa del ochocientos.

PALABRAS CLAVE: Barcelona, prensa, bailes de mascaras, Carnaval, Lonja (Llotja), Patacada.

ABSTRACT

This paper pretends to fill the cultural and musical gap according to Masquerade Ball, between the decade
of 1836 to 1846. The news published in the Diario de Barcelona will give us a clear idea of the musical and social
relevance of this kind of celebrations. From these, the way social conflicts could affect this type of activities will
be easily understood. On the other hand, it will also be interesting to learn about the musical issues and historic
aspects appeared in these primary information sources. This study will allow to better understand the way
these Masquerade Balls developed during those years in the city of Barcelona and, as well, to learn about the
cultural interests of its society in the 19" Century.

Key worps: Barcelona, Press, Masquerade Ball, Carnival, Lonja (Llotja), Patacada.

A pesar de los distintos conflictos bélicos, la ciudad de Barcelona disfruté de una importante
actividad cultural durante el siglo XIX; muestra de ello es, por ejemplo, la proliferacion de nuevos
teatros a lo largo del ochocientos, que solo se justifica por el aumento de la demanda y la exten-
sion de ciertas practicas en amplias capas de la sociedad. Estas nuevas salas y teatros no sélo pro-
gramaron Operas y obras dramaticas, sino que también albergaron bailes de mascaras durante las
temporadas de Carnaval. El Teatro Principal y el Gran Teatro del Liceo son algunos ejemplos de es-
tos teatros que, ademas de su programacion operistica, también ofrecieron este otro tipo de es-
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pectaculos. Los bailes de Carnaval eran uno de los momentos mas esperados del afio. La lectura de
las cronicas aporta una nueva vision, desde las vertientes antropoldgicas hasta la cronica puntual
de los cambios estéticos en la musica de consumo, pasando por la cronica social y los avatares de
la economia del pais. No en balde, y desde el punto de vista economico, los bailes de Carnaval
siempre resultaron un negocio positivo.

El objetivo de este trabajo es adentrarse en el fendmeno de los bailes de mascaras durante un
lapso de tiempo muy concreto: de 1836 a 1846. Estos afios representan la década anterior a la cre-
acion del Gran Teatro del Liceo, en 1847. Teniendo en cuenta la capital importancia de este Teatro
en relacion a la celebracion de los bailes de mascaras, resulta interesante estudiar como se desarro-
llaban estas actividades culturales antes del nacimiento de dicho coliseo barcelonés. De esta for-
ma, y a partir de la informacion aportada por el Diario de Barcelona, se podra entender mejor cual
era la relevancia de los bailes de mascaras en esta misma ciudad. Las fuentes utilizadas para rea-
lizar este estudio han sido los diferentes ejemplares del Diario de Barcelona. La eleccion de este
periodico se debe a varios factores. Su longevidad y, por consiguiente, estabilidad, y su prestigio,
hicieron de éste un significativo medio de comunicacion. Ademas, sus continuadas referencias a
la cartelera artistica' facilitan el estudio musical y social de la ciudad. El Diario de Barcelona pre-
senta, en este sentido, una naturaleza de caracter aparentemente sistematico a la hora de publicar
informaciones musicales y culturales. De la década seleccionada para su estudio, se han vaciado
exhaustivamente todos los dias desde el 1 de enero hasta el Miércoles de Ceniza, para dar asi, una
vision panoramica de la temporada de Carnaval.

El estudio del Diario de Barcelona muestra que, durante el espacio de tiempo de 1836 a 1846,
se celebraron bailes en seis localizaciones diferentes repartidas por la ciudad. Estos espacios fue-
ron: el salon grande de la Real Casa Lonja, el local de D. Antoni Nadal (también casas de D. Antoni
Nadal), el Casino Barcelonés, Sant Agusti Vell, la Sociedad Filarménica y el Teatro Principal. La Lon-
jay la Patacada® -éste ultimo, nombre con el que se conocian los bailes organizados por Nadal-,
fueron las salas con mas oferta de bailes de mascaras durante el periodo carnavalesco.

Fernandez de Cordoba en sus memorias, recuerda sobre los bailes de la Patacada:

En aquella época tenia Barcelona sobre todas las ciudades de Espafia el particular privilegio de que se per-
mitiesen por las autoridades los bailes publicos de mascaras, lo cual probaba la cultura de aquella pobla-
cion, tan digna de todas las libertades. Dabanse entonces los bailes de la Patacada, cuya entrada sélo cos-
taba dos reales, y eran, sin embargo, muy agradables, porque a pesar de tan exiguo precio, concurria a ellos
lo mas selecto de la sociedad: los nobles los frecuentaban con preferencia y no se desdefiaban por cierto
de embromar y bailar con las mas sencillas y modestas hijas del pueblo. Estaban estos bailes a la moda, y
los oficiales de la Guardia asistiamos con mucha puntualidad, sirviéndonos de aliciente las mujeres mas
hermosas que de todas las clases sociales habia en Barcelona®.

! Posteriormente a la realizacion del presente trabajo, ha aparecido un nuevo estudio de Oriol Brugarolas que es de notable
interés: Oriol Brugarolas Bonet (ed): La muisica en el Diario de Barcelona, 1792-1850. Prensa, sociedad y cultura cotidiana a
principios de la edad contempordnea, Valencia, Calambur, biblioteca Litterae 36, 2019.

2 El significado de patacada en catalan es golpe fuerte, y podria ser traducido por batacazo. No obstante, patacada también
define a los bailes celebrados en locales de poca categoria. Véase el articulo “patacada” de la Gran Enciclopédia Catalana en
https://www.enciclopedia.cat/ec-gdlc-e00100873.xml (1-VI-2020).

3 Fernando Fernandez de Cordoba: Mis memorias intimas, Tomo I, Madrid, Imp. de la Real Casa, 1886, p. 89.
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Entre la Patacada y la Lonja

Hasta 1845, la programacion de bailes de mascaras se desarroll6 indistintamente en los dos ul-
timos espacios nombrados. No obstante, en 1840 también tuvieron lugar los bailes de Sant Agus-
ti Vell que, durante la década de estudio, s6lo fueron mencionados por el diario en esa ocasion®.
La Lonja, situada en el Pla de Palau, era el edificio de la sede de la Junta de Comercio de Barcelo-
na, que a partir de finales del siglo XVIII acogi6, también, las primeras escuelas de arte de la ciu-
dad al servicio de la creciente industria textil de indianas. En cuanto a los populares bailes cono-
cidos con el nombre de la Patacada, tenian su sede en el local que era propiedad de Antoni Nadal
i Derrer, uno de los fabricantes textiles mas destacados de la Barcelona contemporanea’. De estos
dos espacios, los bailes de la Lonja acogian a un publico con mas poder adquisitivo, mientras que
la Patacada se quedaba con las clases mas populares®. Este tltimo, situado en el industrial y so-
brepoblado barrio del Raval barcelonés, colindaba con las calles de las Tapias, Tras de San Pablo,
San Pablo y S. Olaguer’. La Patacada fue levantada en 1792 y estaba formada por tres almacenes
dedicados al comercio de indianas®.

Con relacion al resto de teatros, la sociedad barcelonesa mostré mucho interés en los bailes de
mascaras del Teatro Principal, conocido como Teatro de la Santa Cruz hasta que la aparicion del
Gran Teatro del Liceo le hiciera cambiar de nombre. Del Casino Barcelonés y de los bailes de Sant
Agusti Vell hay poca informacion, aunque el primero se supone que se situaria como uno de los
edificios antecedentes del actual Ateneu Barcelonés y el segundo parece tener alguna relacion con
el Convento de Sant Agusti Vell situado en el barrio de la Ribera, segiin demuestran algunos pla-
nos de la época. Por ultimo, la Sociedad Filarmonica, seglin el Reglamento que data de 1847 -afio
que sobrepasa el periodo estudiado en este trabajo-, congregaba en reunion a sus socios con el ob-
jetivo de “fomentar la musica vocal e instrumental asi en la parte de composicion como de ejecu-
cion, difundir el buen gusto y dar a conocer las mejores obras del arte, nacionales y extranjeras™.

Durante estos diez afios se celebraron un total de doscientos treinta bailes, repartidos de for-
ma bastante estable. Tras la realizacion de un estudio estadistico (véase Grafico 1), se deduce que
la media de bailes anuales es de veinte, siendo 1840 y 1846 los afios con mas bailes programados
(treinta y veintinueve, respectivamente), y 1837 y 1839 los afios con menor cantidad, ambos con
dieciséis. Esta oscilacion podria responder al contexto sociopolitico, que estaba marcado por la in-
estabilidad social y las continuas bullangas. Pero no se puede olvidar un factor fundamental como
es la desigual duracion del periodo de bailes de Carnaval, que se extendia, aproximadamente, des-
de Reyes hasta el dia antes a Miércoles de Ceniza. Los afios 1837 y 1839 tienen un Carnaval mas
corto, ya que el Miércoles de Ceniza caia en 8 de febrero y 13 de febrero, respectivamente. En cam-

* En una noticia del 23 de febrero de 1846 se hace referencia al cambio de un sombrero en la salida del salén de Sant Agusti.
Véase “Avisos’, Diario de Barcelona, 23-11-1846, p. 886.

> Véase el articulo “Antoni Nadal i Derrer” de la Gran enciclopédia catalana en https://www.enciclopedia.cat/EC-GEC-
0045235.xml (1-XI1-2018).

% De hecho, existe la expresion en catalan de “Ball de patacada’, que hace referencia a bailes celebrados en locales de poca ca-
tegoria. El origen de este concepto radica en los bailes que ofrecia Antoni Nadal en su local. Véase el articulo “Ball de pataca-
da” de la Gran enciclopédia catalana en https://www.enciclopedia.cat/EC-GEC-0199723.xml (1-XII-2018).

7 Francesc Carreras y Candi: Geografia general de Catalunya. La ciutat de Barcelona, Barcelona, Establiment Editorial d’Albert
Martin, [1913]. Lamina entre las pp. 848 y 849.

8 Jaume Artigas, Francesc Caballé y Mercé Tatjer: El llegat fabril al nucli antic de Barcelona. Cens de fabriques i edificis actuals
de Ciutat Vella amb activitat industrial entre el segle XVIII i principis del XX, Barcelona, Ajuntament de Barcelona, 2013, p. 56.
9 Reglamento de la Sociedad Filarménica de Barcelona, Barcelona, Imprenta de Joaquin Verdaguer, 1847, p. 5.
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bio, en los afios 1840 y 1846, Miércoles de Ceniza se demoraba hasta el 4 de marzo, el primero, y
25 de febrero, el segundo.

En cuanto a las causas sociopoliticas, es bastante razonable entender que los afios 1837 y 1839
fueran los afios con menor nimero de bailes, ya que eran los tltimos afios de la primera guerra
carlista. De hecho, en abril y mayo de 1839 los carlistas conquistaron e incendiaron las ciudades
de Manlleu (Barcelona) y Ripoll (Gerona), en septiembre ocuparon Camprodon (Gerona) y en octu-
bre quemaron Moya (Barcelona)!’. En cambio, en 1840, se disfruté de una alta cantidad de bailes:
se pasa de dieciséis en 1839, a treinta en 1840. El caso de 1840, con el inminente fin de la prime-
ra Guerra Carlista, se explica, en parte, a través de la necesidad solidaria de la poblacién barcelo-
nesa que, aunque viviera situaciones adversas, nunca interrumpia su necesidad de ocio y diver-
sion. Ademas, el ocio servia también como una fuente de recursos paliativos econdmicos para el
auxilio social. Por este motivo, se programaron algunos bailes a beneficio de los damnificados de
los pueblos saqueados por los carlistas en el afio anterior. En concreto, se destinaron al socorro de
las poblaciones maltrechas por la guerra, los ingresos recogidos los dias!'! sabado 22 en la Lonja'?
y miércoles 26 de febrero, en la Patacada'®. En un llamamiento del 20 de febrero de 1840 publica-
do en el Diario de Barcelona, se manifestaba lo siguiente:

Los expatriados de los pueblos de Ripoll, Manlleu, Pons, Moya y otros a cuyo beneficio se destinan los pro-
ductos, esperan de vosotros un nuevo acto de generosidad. Los padres, esposas, y huérfanos de aquellas
familias desventuradas que aseguraban un lisonjero porvenir con el aumento de sus fortunas, y el enlace
de sus virtuosos hijos deploran ahora en el abandono y en el infortunio la pérdida de sus intereses, la des-
aparicion de los objetos mas estimables. BARCELONESES: el Ayuntamiento en dias destinados a la jovialidad
y a honestos placeres, no trata de inculcaros tristes recuerdos, mas pensad un solo momento que sois
compatriotas, que sois padres de familia, que apetecéis el bien de vuestros hijos, y esta consideracion tan
poderosa os conducira indudablemente a un local en que se concilia a un tiempo el festivo bullicio pro-
pio de la estacion con un donativo que cede en favor de unas victimas que hace poco tenian padres, es-
posos e hijos por cuya feliz suerte explotaban los recursos de la industria y de la aplicacion!.

Durante la década de 1836 a 1846 los espacios que mas bailes ofrecian eran la Lonja y la Pata-
cada, siendo esta ultima la que, la mayoria de las veces, ofrecia un mayor niimero de bailes (véa-
se Grafico 2). Un ejemplo de este proceder tuvo lugar en el afio 1843, en el que la Patacada llega
aproximadamente a doblar el nimero de bailes de la Lonja (trece frente a seis). No obstante, en
tres afios diferentes, se dieron el mismo niimero de bailes en la Lonja que en la Patacada (1837 y
1839, con diceiséis, y 1842, con dieciocho). A partir de 1844 la tendencia cambid y se empezaron
a dar mas hailes en la Lonja que en la Patacada. Ademas, una noticia del miércoles 7 de febrero, es-
pecifica que el Gobierno queria prohibir los bailes de mascaras con motivo de la muerte de la in-
fanta Luisa Carlota y también afiade que “esta medida nos parece acertada para evitar desordenes
y escandalos que no dejan de cometerse a la sombra de una diversion que ha caido en desuso en-

10 Josep Fontana: Historia de Esparia. La época del liberalismo, Sabadell, Critica Marcial Pons, 2007, p. 175.

UE] jueves 20 de febrero estaba programado un baile en la Lonja que finalmente tuvo que ser suspendido a causa de la llu-
via. “Diversiones publicas”, Diario de Barcelona, 20-11-1840, p. 816.

12 “Diversiones publicas’, Diario de Barcelona, 22-11-1840, p. 848.

13 “Diversiones publicas”, Diario de Barcelona, 26-11-1840, p. 912.

14 “Diversiones publicas’, Diario de Barcelona, 20-1-1840, p. 816.
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tre las personas de buena sociedad. Los bailes de mascaras tuvieron su época, y esta concluyo, al
menos por algin tiempo”®. Este fragmento refleja que los bailes de mascaras podian ser una fuen-
te de conflictos y de alboroto. No obstante, y contrariamente a lo que quiere dar a entender esta
noticia, de cariz sumamente conservador, esta diversién no sélo no cay6 en desuso en los si-
guientes afios (véase Grafico 1), sino que después de 1844 aument6 el nimero de bailes y los es-
pacios en los que se celebraban.
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Grafico 1. Distribucion de los bailes segtn el lugar y afio.

En cuanto al intento fallido de prohibicion de los bailes a raiz de la muerte de la infanta, cabe
decir que motivo, seguramente, que el afio 1844 fuera un afio con relativamente pocos bailes (die-
cinueve) y que, a su vez, se diera uno mas en la Lonja que en la Patacada que, al ser el baile de ca-
racter mas popular, era mas susceptible de sufrir esos desérdenes y escandalos a los que hacia re-
ferencia el diario.

A nivel econdmico, los bailes de mascaras tuvieron bastante estabilidad en los precios de las
entradas. Los bailes organizados en la Patacada se mantuvieron sin ningtn incremento durante los
diez afios, siempre a 1 peseta por persona, aunque en el baile del domingo 22 de febrero 1846, el
precio se anunci6 en unidad de reales de vellon, costando la entrada cuatro reales de vellon, equi-
valentes, igualmente, a una peseta. En el caso de la Lonja, desde 1836 a 1845 las entradas siempre
costaron 2 pesetas y en 1846 subi¢ ligeramente de precio. La entrada de los tres primeros bailes
de enero costaba 10 reales de vellon (2,5 pesetas), y el baile del 30 de enero, dedicado al aniver-
sario de la infanta Luisa Fernanda, costaba 19 reales de vellon (4,75 pesetas). En cambio, los bai-
les de febrero de la Lonja, a excepcion de la diversion del lunes 2 de febrero que también cost6 10
reales (2,5 pesetas), tenian un precio de entrada de 19 reales para los hombres (4,75 pesetas) y 12
para las mujeres (3 pesetas). Del resto de teatros, el Diario de Barcelona sblo recoge el precio de
los bailes de 1845 del Teatro Principal y de los bailes de Sant Agusti. En el Teatro Principal, las en-
tradas costaban 20 reales de vellon para los varones (5 pesetas) y 12 para las sefioras (3 pesetas)
y en Sant Agusti, 3 reales los hombres (0,75 pesetas) y 6 cuartos las mujeres (0,38 pesetas).

15 “Madrid 2 de febrero”, Diario de Barcelona, 07-11-1844, p. 576.
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Patacada Lonja Sant Agusti Vell Teatro Principal

Entrada Gral. Hombres Mujeres Hombres Mujeres Hombres Mujeres
2

1836
1837
1838
1839
1840
1841
1842
1843
1844
1845
1846

o oo oo

2
2,5/4,75

,_.,_.,_.,_.,_.._.._.,_.,_.,_.,_.
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Tabla 1. Precios de entradas en pesetas.

A partir de estos datos se observa claramente como los bailes de cardcter mas popular eran los
de la Patacada, cuyo precio de entrada era la mitad que el de los bailes de la Lonja, y los de Sant
Agusti Vell, de precio ain mas bajo. En el caso de la Lonja se puede afirmar que, aunque hasta
1845 habia mantenido su precio de entrada, en el afio 1846 se produjo una pequefia subida de pre-
cios. No obstante, durante los diez afios de estudio, y a pesar de la subida de precios de la Lonja,
los bailes con entrada mas cara eran los que se celebraron en el Teatro Principal.

Cabe decir que los bailes de mascaras, aunque se entendian como la diversioén social mas im-
portante del periodo carnavalesco, también se esforzaban por mostrar una vertiente del caracter
pio y de solidaridad de la sociedad barcelonesa hacia los mas desventurados. En el ejemplar del
domingo 17 de enero de 1836 del Diario de Barcelona, se incluye la noticia de la concesion que ha-
ce S. M. la Reina Gobernadora a los Gobernadores civiles a la hora de dar permisos para la cele-
bracién de los bailes de mascaras.

Estas concesiones y las de otras diversiones publicas analogas quedan en adelante a cargo y bajo la res-
ponsabilidad de los Gobernadores civiles de las respectivas provincias, sin que para ello sea necesario acu-
dir a la autoridad superior; advirtiendo que los mismos Gobernadores civiles podran convenir con los em-
presarios agraciados en alguna retribucion para los establecimientos piadosos o de instruccion elemental,
dando por ahora preferencia al equipo y fomento de la Guardia Nacional's.

En los afios estudiados en el presente trabajo, se encuentran ejemplos de recaudacion de di-
nero para centros de beneficencia como la Casa de la Caridad y otras causas benéficas. Es el caso
de algunos de los bailes de 1840, cuyo beneficio seria dedicado a las victimas de la guerra carlis-
tal’, o los del dia 1218 y 19" de febrero de 1837, y 152y 202! de febrero de 1841, que fueron des-

16 Ignacio Ordovas: “Articulo de oficio. Real Orden’, Diario de Barcelona, 17-1-1836, p. 134.

17 Con el caso de la recogida de dinero para las victimas de los mencionados pueblos, se interpreta que el mal que cre6 este
conflicto bélico debi6 ser muy importante, entregando todo el beneficio a las familias de los damnificados en detrimento de
la Casa de la Caridad.

18 “Avisos al ptblico”, Diario de Barcelona, 12-1-1837, p. 343.

19 “Avisos al publico”, Diario de Barcelona, 19-11-1837, p. 398.

2 “Diversiones publicas”, Diario de Barcelona, 15-1-1841, p. 73.

21 “Avisos al publico”, Diario de Barcelona, 20-11-1841, p. 809.
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tinados a los batallones de la ciudad. En cuanto a los establecimientos de instruccion elemental, el
baile con fecha de jueves 8 de febrero de 1844 estuvo organizado por la Junta de Damas y su be-
neficio fue destinado a las escuelas de nifias. Con este baile, que era el segundo que se ofrecia en
el Carnaval de 1844, “la junta de damas proporciond [...] un alivio a las clases pobres, honroso tra-
bajo a los artesanos, una noche de solaz y de inocente regocijo a cuantos al baile concurrieron: to-
dos tienen motivos que agradecerle por esta funcion”?.

Otro aspecto que ayuda a entender el fendmeno de los bailes de mascaras era su horario de ce-
lebracion. El Diario de Barcelona se hace eco de las horas de inicio y de fin de estas diversiones
carnavalescas, solo de los de la Patacada, Sant Agusti Vell, la Lonja y el Teatro Principal. Normal-
mente la Patacada empezaba a las siete de la tarde (a veces a las ocho), mientras que la Lonja a las
ocho (a veces a las nueve o incluso hasta las diez). La duracién de los bailes, aun tratdndose de un
asunto de suma importancia, es un aspecto dificil de cuantificar. Pese a que no siempre se especi-
fica, su duracion, segtn el dia de la semana o las ganas de bailar de los concurrentes, podia alar-
garse hasta la medianoche o el amanecer. De los bailes de Sant Agusti, s6lo aparece el horario del
dia 8 de febrero que comprende desde las ocho hasta las dos de la madrugada, y del Teatro Prin-
cipal, se sabe que empezaba a las diez y duraba hasta las tres. Estos horarios reflejan que, cuanto
mayor precio de entrada, mas tarde era la hora de comienzo de estos bailes; y es que la Lonja y,
sobretodo, el Teatro Principal, iniciaban las sesiones mas avanzada la noche y se extendian hasta
la madrugada, mientras que en Sant Agusti Vell y, especialmente, la Patacada, se empezaba antes
y se terminaba, normalmente, a medianoche. Estos datos no son baladies. Las actividades sociales
de los grupos con mayor poder adquisitivo empezaban mas tarde y podian extenderse hasta el
amanecer, sefial inequivoca de que al dia siguiente no les era demasiado necesario madrugar. En
cambio, las clases mas humildes empezaban mas temprano porque habitualmente se retiraban an-
tes. Era una forma de conciliaciéon de los horarios en funcién de la clase social y de la necesidad
de hacer compatible la diversion con el trabajo.

En cuanto a los dias de la semana en que se presentaban los bailes de mascaras, cabe sefialar
que siempre los habia en la Lonja y en la Patacada en las tres tltimas jornadas antes de iniciarse
la Cuaresma (domingo, lunes y martes). No obstante, durante el resto de Carnaval, asi como la Lon-
ja presentaba hailes en dias aleatorios, los bailes de la Patacada solian programarse en domingo.
El hecho de que estos hailes se celebrasen en domingo y el bajo precio de su entrada, evidencian
su caracter popular. En el caso de los que tenian lugar en Sant Agusti Vell, cuyos anuncios sélo apa-
recen en el diario de 1840, siempre se realizaban en sabado. También es importante resaltar que
la reparticion entre los meses de enero y febrero, y marzo en algun afio, no es del todo equitativa
(véase Grafico 2). La mayoria de las veces era febrero el mes en que se programaba un niimero mas
alto de bailes, en detrimento de enero y, obviamente, de marzo.

Las cuestiones musicales que se desprenden de las distintas noticias del Diario de Barcelona
son bastante escasas. No obstante, en algtin articulo se hace referencia al repertorio de danzas co-
mo valses, rigodones, mazurcas y toque de contradanzas interpretados en un baile de mascaras
en la Lonja?. En cuanto a la direccion de orquestas, muchas veces se utilizaba de reclamo el nom-

22 “Barcelona. De los diarios de ayer”, Diario de Barcelona, 9-11-1844, pp. 596-597.
% “Variedades”, Diario de Barcelona, 16-1-1839, pp. 202-203.
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Grafico 2. Distribucion de los bailes segtn el lugar y el mes.

bre de directores para que el ptiblico acudiese a esas celebraciones. Es el caso de un baile de mas-
caras que tuvo lugar en Girona, el director del cual fue Berini, y en el que se interpretaron obras
que fueron llevadas expresamente de Barcelona®. Rosés también fue director de un baile en la Lon-
ja organizado por la Junta de Damas?®. Gracias a una noticia del martes 28 de enero de 1845%, se
conoce que los bailes de mascaras celebrados en el Teatro Principal disponian de dos orquestas.
De hecho, el diario EI Fomento comenta que las dos orquestas del baile se situaron “en los estre-
mos del anfiteatro”?’. Otra cuestion interesante se encuentra en una serie de noticias en que se in-
forma de la presencia de las dos compaiiias de coro del Teatro Principal y del Teatro Nuevo dirigi-
dos por Maseras, y por la orquesta bajo la direccion de Rosés y Castella en la Lonja. Estos aconte-
cimientos fueron celebrados los dias 1228, 15%°, y 19%° de febrero de 1846. En el 21 de febrero
también se dieron bailes coreados, aunque en el diario no se especifican ni los directores ni los co-
ros’. Sin embargo, sobre el repertorio, el Diario de Barcelona copia las piezas que fueron inter-
pretadas en el baile del 12 de febrero de ese mismo afio:

Primera parte
1." Una brillante sinfonia

% M.: “Gerona 17 de febrero”, Diario de Barcelona, 22-11-1841, pp. 847-848.

% “Barcelona. De los diarios de ayer”, Diario de Barcelona, 9-11-1844, pp. 596-597.
% “Diversion publica”, Diario de Barcelona, 28-1-1845, p. 394.

27 “Aviso al publico”, El Fomento, 28-1-1845, p. 4.

% “Diversiones publicas”, Diario de Barcelona, 12-11-1846, p. 699.

% “Diversiones publicas’, Diario de Barcelona, 15-1-1846, p. 742.

30 “Diversiones publicas”, Diario de Barcelona, 19-11-1846, pp. 814-815.

31 “Diversiones publicas’, Diario de Barcelona, 21-1-1846, p. 841.
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2." Minué del Sr. Clariana
3." Vals del Sr. Alba
4." Rigodones coreados del Sr. Iradier, poesia del Sr. Zorril[l]a
5. Polka del Sr. Selar
6." Vals coreado EI morito, del Sr. Iradier, poesia del Sr. Rubi
7." Mazurca del Sr. Marraco

Segunda parte
1." Vals coreado, EI demonio en Carnaval, del Sr. Iradier, poesia del Sr. Principe
2." Galop del Sr. Marraco
3." Rigodones coreados del Sr. Iradier
4." Polka del Sr. Selar
5." Vals coreado, EI morito de Iradier
6.” Cotillon
7." Vals coreado, El demonio en Carnaval?.

El Diario de Barcelona, aparte de su obvia funcion de noticiario, también contenia articulos lite-
rarios, bajo el titulo de “Variedades”. En estos textos se clasifican, por ejemplo, los diferentes tipos
de publico que asistian a la Lonja, como son las madres que acompafaban a sus hijas, los soltero-
nes, los jovenes y los maridos aburridos®, o el poco interés mostrado en el baile por parte del pi-
blico que asistia a la Lonja*. Asimismo, se describe un baile en la Lonja en el que se habla de valses,
contradanzas y rigodones y también se refleja el hecho de que los menestrales casi nunca asistian
a estos bailes, ya que: “Al sarao de la Lonja / no se puede ir, / porque dos pesetas / cuestan de ga-
nar [sic]"®, afiadiendo que “preferian gastar las dos pesetas de modo que de ellas disfrutase toda la
familia, o agregarlas a los ahorros para atender a una enfermedad, o a las necesidades de la vejez"®.

Del estreno de los bailes del Teatro Principal en 1845, después de algunos afios sin ser pro-
gramados, también se comenta la falta de interés del publico. En efecto, sélo se bail6 “la célebre
polkay el airoso walz puso en movimiento algunos aficionados’®’, mientras que las dos orquestas
tocaban algunas sinfonias durante los intermedios. En esta noticia también se afirma que, aunque
se cometieron algunos errores e imprevistos, los bailes de mascaras del Teatro Principal eran me-
jores que el resto de los que se ofrecian en Barcelona en aquella época. No obstante, los bailes del
Casino Barcelonés y de la Sociedad Filarmoénica también recibieron grandes halagos en el articulo
de “Variedades” del 30 de enero de 18453%,

Finalmente, en el afio 1845, se habla de la Patacada como el lugar donde se podian ver “las esce-
nas mas grotescas y mas licenciosas™. Segun explica el diario, la Patacada era “ese baile para el cual
no es bastante significativo el expresivo, sonoro y chocarrero nombre con que le bautizaron hom-

32 “Barcelona. Del diario EI fomento de ayer”, Diario de Barcelona, 14-11-1846, 723-724

33 Joan Cortada i Sala, Aben-Abulema: “Variedades’, Diario de Barcelona, 3-11-1840, pp. 530-532.

3 Un cristiano: “Variedades”, Diario de Barcelona, 16-1-1838, pp. 202-203.

3 QOriginal: “Al sarau de Llotja / no s’hi pot anar, / perqué dos pessetas / costan de guanyar”. Véase O.: “Costumbres. Un baile
en la Lonja”", Diario de Barcelona, 21-1-1845, p. 288.

36.0.: “Costumbres. Un baile en la Lonja”, Diario de Barcelona, 21-1-1845, p. 288.

37 “Barcelona. Del Diario EI Fomento de ayer”, Diario de Barcelona, 25-1-1845, p. 346.

380.: “Variedades. Costumbres. El jueves gordo”, Diario de Barcelona, 30-1-1845, pp. 418-420.

390.: “Variedades. Costumbres. El Carnaval’, Diario de Barcelona, 2-11-1845, p. 460.
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bres sin duda de buen humor”* y mucha gente acudia a estos bailes por el simple hecho de vivir
“violentas sensaciones™!. Una vez terminaban los bailes de la Patacada que, como se ha indicado mas
arriba, solia ser a medianoche, gran parte del pblico continuaba la diversion en los bailes de la Lon-
ja. Esta cuestion horaria revela la diferencia social del ptblico, puesto que Unicamente los mas adi-
nerados podian permitirse acudir a dos bailes en una misma noche. Por otra parte, el diario EI Cons-
titucional también se hace eco del ambiente de la Patacada, y ya en 1840 ofrece la impresion que di-
cho espacio causd al redactor Astarot: “El local me pareci6 lo que tengo entendido que es: cest a dire
un almacén. Espacioso, dividido, bajo de techo, hiimedo, sombrio y frio. La concurrencia que asistio
aquella noche, animada, chillona, alegre y resuelta a divertirse con los que no le conocen™?,

En referencia al repertorio de bailes, el Diario de Barcelona también saca a la luz la labor de los
profesores de baile que, con toda probabilidad, las semanas anteriores al Carnaval debian tener
una ingente cantidad de trabajo para instruir a los interesados en asistir a los bailes de mascaras.
La fama de dichos maestros* debi6 de ser mucha, hasta el punto que fueron referencia en la ciu-
dad. En una noticia del Diario de Barcelona se indica que, en la casa de un profesor de baile, se in-
forma de una mujer recién parida que se ofrece como ama de cria: “En la calle de Sto. Domingo en
el Call. num. 15, donde vive el maestro de baile, informaran de una ama recién parida que busca
criatura para criar en su casa habitacion en San Cucufate del Vallés™“, Méas adelante, aparece un
aviso del profesor Josef Alsina, director de los bailes del Teatro Principal, en el que:

ofrece a los aficionados a dicho arte, que a mas de los bailes conocidos ensefiara los nuevos Rigodones y
el elegante baile titulado el Britano [sic], advirtiendo que, a las personas que estén ya instruidas en el bai-
le, les ensefiara los nuevos Rigodones y Britano en doce lecciones: vive en la calle Trentaclaus, frente la ca-
sa de bafios, ntim. 55%.

Alsina vuelve a dar un aviso en el que, una vez terminada su direccion de las comparsas,

admitira las que en adelante deseen aprender nuevas y diferentes combinaciones de danzas de su inven-
cion propios del gusto y escuela modernas, lo que verificara en su academia sita en el convento de Trini-
tarios descalzos, o bien en las casas particulares; igualmente admite lecciones particulares de toda clase
de bailes nacionales y extranjeros*.

Otro profesor, Vicente Perales, primer bailarin y director del Teatro Principal en 1840, “ofrece
ensefiar con toda prontitud y perfeccion los que se han generalizado en la Corte como son: el bri-
tanico, el gabotin y otros. En el corto espacio de un mes pondra a sus discipulos en disposicion de
hailar con la mayor destreza la primera y segunda tanda de rigodones, la mazurca, la galop y vals™’.

#00.: “Variedades. Costumbres. El Carnaval’, Diario de Barcelona, 2-1-1845, p. 460.

410.: “Variedades. Costumbres. El Carnaval’, Diario de Barcelona, 2-1-1845, p. 461.

42 Astarot: “Folletin. Costumbres”, EI Constitucionall-1lI-1840, p. 1.

# De hecho, los profesores de baile tenian mucha tradicion en Barcelona, asi como la figura del bastonero, que era el encar-
gado de dirigir los bailes.

# “Nodriza", Diario de Barcelona, 20-1-1837, p. 160.

4 “Avisos”, Diario de Barcelona, 9-1-1838, p. 72.

46 “Parte economica. Avisos varios’, Diario de Barcelona, 3-11-1840, p. 542.

47 Este profesor podia dar las clases en su casa de la calle Trentaclaus, piso primero ntimero 7 o en el domicilio de los alum-
nos. “Parte economica. Avisos varios”, Diario de Barcelona, 6-1-1840, p. 94.
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Cabe sefialar que este tipo de bailes no sdlo se celebraban en Barcelona, sino que también se
ofrecian en otras ciudades espafiolas y extranjeras. Algunos ejemplos son los bailes de San Pe-
tersburgo, los del Palacio de las Tullerias de Paris, y los de La Habana, con el recibimiento al prin-
cipe Joinville, tercer hijo de Luis Felipe de Orleans. En Catalufia, también se citan pueblos y ciu-
dades como Badalona, Olot, Gerona o Perpifidn, y en cuanto al resto de Espafia, se hace referencia
a los bailes celebrados en distintos lugares de la provincia de Cuenca y en otras localidades como
Chert (Valencia), Cadiz, Ledn y los del Palacio de Villa-Hermosa de Madrid“. Por tltimo, también se
publican crénicas de los bailes organizados por Ramon Maria Narvaez, celebrados en su domicilio
de Madrid, y por el consul francés, Ferdinand de Lesseps, que acogid, este ultimo, a los miembros
mas selectos de la sociedad barcelonesa.

Otra informacion interesante que revela el Diario de Barcelona es la pérdida de objetos perso-
nales durante los bailes de méscaras. Por este motivo, el rotativo barcelonés contaba con un apar-
tado en el que se daban este tipo de notificaciones. Algunos ejemplos de estos objetos son un re-
loj de plata, un cordén de oro con broche del mismo metal, un pafnuelo de seda de faltriquera y un
pendiente de diamantes y topacios, entre otros.

Conclusiones

Barcelona, a pesar de las vicisitudes por las que pasaba la poblacion desde 1836 a 1846, dis-
fruto de una gran actividad de ocio con los bailes de mascaras. La cantidad de doscientos treinta
bailes en diez afios* refleja la alta relevancia social que presentaban estas diversiones para los ciu-
dadanos de Barcelona. Por otra parte, el caracter benéfico de estas celebraciones ofrece un ele-
mento de reflexion: aparte de la obligada solidaridad de la poblacion, existia una supuesta falta de
inversion por parte del Gobierno en cuestiones de beneficencia. El incipiente desarrollo de los es-
tados dentro de la época de la renovacion romantica®® no habia llegado todavia a los estandares
que fueron logrados en el siglo XX. Por este motivo, estos asuntos quedaban a merced de la ini-
ciativa privada. Finalmente, también es necesario resaltar la transversalidad a la que estaba suje-
ta el fendmeno de los bailes, y es que existian distintos espacios teniendo en cuenta las posibili-
dades de la sociedad barcelonesa de la época. Sant Agusti y la Patacada eran mas economicos,
mientras que la Lonja y, sobretodo, el Teatro Principal, estaban dirigidos a un publico con mayor
poder adquisitivo.

8 En cuanto a este ultimo, la referencia es de 1843, tres afios antes de la creacion del Liceo Artistico y Literario de Madrid, cu-
ya sede estuvo ubicada en este palacio.

# Resulta una tarea dificil determinar la poblacion de la ciudad de Barcelona durante la década de estudio, dada la escasez de
investigaciones demograficas en ese momento. Los mas fiables caen fuera del ambito cronolégico del presente estudio. No
obstante, Laurea Figuerola establecio que la poblacion de Barcelona seria de 186.214 habitantes en el 31 de diciembre de 1848.
Véase Antonio Lopez-Gay: La poblacié de Barcelona com a objecte d’estudi, 1840-1900, Bellaterra, Centre d’Estudis Demogra-
fics, 2011, p. 11. Sin embargo, segtn otro censo posterior de 1857, la cifra seria de 183.787 habitantes. Véase Censo de la po-
blacion de Esparia, segun el recuento verificado en 21 de mayo de 1857, Madrid, Imprenta Nacional, 1858, p. 96. Esta dismi-
nucion de poblacion durante estos casi diez afios puede resultar dificil de entender, pero en todo caso, ambos censos apor-
taran un dato, al menos aproximado, que ayudara a entender la proporcion que existia entre habitantes, bailes y espacios
donde se celebraban este tipo de espectaculos.

50 A proposito de la renovacion romantica, el libro de Domingo se hace eco de esta idea. Josep Marfa Domingo: Barcelona i els
Jocs Florals, 1859. Modernitzacié i romanticisme, Barcelona, MUHBA, 2011.
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AVATARES DEL GRAN TEATRO DEL LICEO DESDE LA BUHARDILLA DEL
CONSERJE Pio DEL CaASTILLO (1862-1883): LA MICROHISTORIA
APLICADA AL CASO DE UN TEATRO DE OPERA EN BARCELONA

FRANCESC CORTES
Catedratico de Musicologia
Universitat Autonoma de Barcelona

RESUMEN

A partir del Dietario que redacté un empleado de la Societat del Gran Teatro del Liceo, el conserje Pio del
Castillo, nos adentraremos en el dia a dia de su quehacer. El escrito no consiste en unas memorias, recoge aque-
llos datos que incumbian a su labor cotidiana dentro del teatro, desde el mantenimiento y las obras, el servi-
cio a los musicos o el comportamiento del publico. El conserje era la persona de mayor responsabilidad entre
los trabajadores, no dependia de los empresarios que gestionaban la programacion artistica. La sistematizacion
de las tematicas anotadas en el Dietario nos permitira conocer al individuo anénimo, escapando del culto al di-
vismo, y reconstruir su vida desde 1862.

PaLABRAS cLAVE: Opera, conserje, Societat, Liceo, publico, politica.

ABSTRACT

Through the Diary written by an employee of the Societat del Gran Teatro del Liceo, the janitor Pio del
Castillo, we will get into the day to day of his work. The writing does not consist of memoirs, it collects those
data relating with their daily work within the theatre, from the maintenance and the restoration labors, to the
attention to the musicians, or the behavior of the audience. The concierge was the person with the greatest
responsibility among the workers of the theatre, he did not depend on the entrepreneur who managed the
artistic programming. The systematization of the themes listed in the Diary will allow us to meet the anonymous
individual, escaping the cult of divism, and to rebuild his life since 1862.

Key worps: Opera, theatre’s janitor, Society, Liceo, spectators, politic.

El Gran Teatro del Liceu de Barcelona es una institucion con una historia y funcionamiento sin-
gular. No sigue los patrones habituales de los teatros de dpera del siglo XIX. Se desarroll6 y sus-
tent6 a partir de una sociedad privada que impulsé y sufragé su construccion: la Societat del Gran
Teatre del Liceu, impulsora y propietaria del edificio como sociedad por acciones representadas
en localidades del teatro!. El coliseo se convirtio en punto de encuentro de la sociedad barcelone-
sa y polo de atraccion de intereses diversos. Aunaba actividades musicales, culturales, pedagdgi-

!'La primitiva “Sociedad del Liceo Filarménico Montesion” cambié de nombre, organizacion y estatutos. Vid. José Artis: Primer
centenario de la Sociedad del Gran Teatro del Liceo: 1847-1947, Barcelona, Artes Graficas Quintilla y Cardona, 1950.

145



Francesc Cortés

cas, con las econdmicas y sociopoliticas. Todas ellas palpitaban condicionando su dedicaciéon com-
partida a la 6pera.

La amplia bibliografia sobre el G. T. del Liceu refleja la diversidad de metodologias que se han
sucedido en el transcurso de mas de ciento cincuenta afios. Su tratamiento ha basculado desde una
necesaria historia generalista hasta el “particularismo”, en términos de Grinzburg?: desde la divul-
gacion, los anales, las colecciones de fotografias, escritos satiricos, memorias, ensayos sistemati-
cos o estudios técnicos?.

En nuestro estudio discurrimos por el “individualismo metodoldgico” microhistérico, el refle-
jo de la experiencia colectiva del teatro entre 1862 y 1883 desde el punto de vista de un individuo.
Este “retrato de grupo” se sustenta en un caso representativo: el Dietario del Conserje redactado
por Pio del Castillo y Tortosa. Este manuscrito esta a salvo de algunos prejuicios de los que ad-
vertia G. Levi: la parcialidad y falsedad de ciertos documentos historicos*. El Dietario se ha verifi-
cado sobre diversas fuentes primarias. El Dietario poseia valor documental, servia de guia a los
miembros de la Junta de Gobierno de la Societat, a los empleados del teatro y al empresario que
gestionaba las temporadas. Acercarnos desde la microhistoria a una institucion de envergadura,
denominada ademas Gran Teatro, puede parecer un oximoron. Sin embargo, dirigimos el foco so-
bre el devenir de un personaje que se movia entre bambalinas, nunca mejor dicho: un empleado
que no aspird a convertirse en un genio romantico. Tejio una red de relaciones con los otros tra-
bajadores de la institucion, en el anonimato del dia a dia.

El Dietario del Conserje es un ejemplo paradigmatico de la “autonomia de los individuos”. Pio
del Castillo no redactaba para si el Dietario, no es literatura memorialistica ni autorretrato, aunque
permite la construccion grupal®. Consistia en una herramienta mas de su compromiso contractual
como empleado de la Sociedad del G. T. del Liceu. La microhistoria no busca responder a “nues-
tras” expectativas. El Dietario no sirve solo para elaborar una historia artistica, ni mucho menos
para sustentar la interpretacion desde la critica hemerografica. El Liceu no fue sélo un teatro de
oOpera. Reducirlo al aspecto artistico y la anécdota inconexa obviaria la complejidad de la sociedad
de la Barcelona del siglo XIX que asistia al coliseo a disfrutar de la 6pera y del teatro declamado, y
también a bailar, reunirse, representarse a si misma y debatir.

El Dietario del Conserje del Gran Teatro del Liceo se inicia el 1 de abril de 1862°. La serie docu-
mental consiste en veinticinco volimenes manuscritos. Abarcan desde abril de 1862 hasta el 16
de julio de 19817. Los conserjes que sucedieron a Pio del Castillo —cargo que se denominaria ma-
yordomo y secretario- anotaban dia por dia lo que acontecia en el edificio. Compilaron informa-

2 Carlo Grinzburg: «Microhistoria: dos o tres cosas que sé de ella», Manuscrits, n°® 12, 1994, pp. 13-42.

3 En el Anexo 1 se recogen por orden cronolgico.

4 Giovani Levi: “Sobre microhistoria”, Formas de hacer historia, Peter Burke (ed.), Madrid, Alianza, 1993. Cfr. Ronen Man: “La
microhistoria como referente metodolégico. Un recorrido por sus vertientes y debates conceptuales”, Historia Actual Online,
nam. 30, 2013, pp. 167-173.

> Grinzburg, «Microhistoria...”, p. 42.

5 El Dietario, al que nos referiremos asi de forma abreviada, forma parte del Archivo Historico de la Societat del G. T. del Liceu.
Es consultable dentro del Proyecto de digitalizacion, con convenio con la Universitat Autonoma de Barcelona, en el sitio web:
https://www.bib.uab.cat/human/arxiusocietatliceu/publiques/indexcas.php. La totalidad de la documentacion perteneciente
a la Societat es consultable en este sitio web.

7 A partir de esa fecha el teatro lo gestion6 un consorcio publico-privado.
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cion heterogénea: desde escuetos datos artisticos de las representaciones, pasando por reformas
y meticulosas obras de mantenimiento, relatando asépticamente los acontecimientos sociopoliti-
cos, incidiendo en especial en la seguridad e integridad del teatro y sus trabajadores, y pormeno-
rizando las cuestiones laborales®. Su redaccion solo se interrumpi6 durante la Guerra Civil: cam-
bid su naturaleza juridica®.

El puesto de conserje existia con anterioridad a 1862, contrariamente a lo supuesto. Los pri-
meros conserjes estaban ya vinculados desde 1847. Suponemos que ejercian funciones similares
a las de Pio del Castillo a partir de 1862. Antes de la reconstruccion del Liceu en 1862, sin embar-
go, los conserjes no redactaron un dietario similar'®. E1 9 de abril de 1861 un incendio destruy6 ca-
si completamente el teatro. En poco mas de un afio se erigi¢ el nuevo escenario, la sala de espec-
taculos y los espacios de ensayo, camerinos y almacenes. Se inaugurd en Pascua de Resurreccion,
el 20 de abril de 1862.

Silvestre Mora era el conserje cuando el fuego de 1861 redujo el teatro “a pavesas”. Solo pudo
desalojar a su familia -que ya vivia en unas habitaciones de la azotea del edificio, compartidas con
cuatro mozos-. No consiguieron accionar las bombas de agua. Solo seis dias antes del siniestro, el
3 de abril de 1861, la Junta de Gobierno de la Sociedad habia cuestionado al conserje Mora el mal
estado en que se encontraban los depositos de agua. No existia ninglin plan de emergencia, solo
la vigilancia que los mozos mantenian hasta las tres de la madrugada. El incendio se desaté a las
siete de la tarde, proveniente de una finca colindante. Depuesto Mora de su cargo, se nombro a Re-
migio Sanchez como conserje interino'!. Durante los meses que se procedi6 a la reconstruccion, el
puesto de conserje se suprimio'2. Se encomendo al arquitecto José Oriol Mestres —padre de Apel-les
Mestres- dirigir las obras. La rapidez con que se acometieron impuso un control econéomico y lo-
gistico pormenorizado, que se hizo mas perentorio después que el secretario de la Societat Ramon
Vila renuncio6 a su puesto. El 24 de abril de 1861 se nombrd a Pio del Castillo auxiliar de secreta-
ria, con un sueldo de 25 duros mensuales'®. Algunos de los documentos redactados durante la re-
construccion concuerdan con la grafia de Pio del Castillo™.

1. De apuntador a conserje

Pio del Castillo y Tortosa era “persona sumamente estimable por su buen trato e ilustracion”.
Habia nacido en Chiclana (Cadiz) en 1808. Ejerci6 22 afios como conserje “a general satisfaccion

8 Un resumen divulgativo de esos veinticinco voliimenes es consultable en Joaquim Iborra: La mirada del conserge. Dietari del
Gran Teatre del Liceu (1862-1981), Barcelona, Institut del Teatre - Societat del G. T. del Liceu, 1999.

9E1 29 de julio de 1936 el Diari Oficial de la Generalitat de Catalunya publico el Decreto de 27 de julio por el cual se naciona-
lizaban, y cambiaba de nombre: Teatre Nacional de Catalunya. Se dirigia desde la Conselleria de Cultura. Pocos dias antes, Ven-
tura Gassol incauto el edificio para impedir destrozos.

10°E] estudio de otras series documentales administrativas demuestra que el conserje realizaba tareas similares y rendia cuen-
tas economicas con anterioridad a 1862.

11 Barcelona, Archivo Historico de la Societat del G. T. del Liceu, Acta de la Junta de Gobierno de 13 de abril de 1861.

12 Durante el tiempo que durd la reconstruccion se pagé la cantidad de 80 reales de vellon para alquiler de una habitacion pa-
ra el conserje y su familia. Vid: Memoria leida por la comision encargada de la reedificacion de este teatro, Barcelona, Impren-
ta del Diario de Barcelona, 1863, p. 31.

13 Acta de la Junta de Gobierno de 24 de abril de 1861. El sueldo equivalia a 500 reales de vellon.

14 Se sufragd un viaje al arquitecto Oriol Mestres para estudio de teatros de 6pera en Londres, Bruselas y Paris, recientemente
reconstruidos, a fin de estudiar medidas de seguridad y novedades técnicas introducidas en los escenarios.
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de las Juntas de Gobierno, que habian encontrado en él un fiel servidor y un inteligente emplea-
do”®. Se inici6 como poeta dramatico en el teatro de la Santa Creu de Barcelona y apuntador del
teatro de Montesion en 1840 -antecesor del G. T. del Liceu's-, ademas de segundo apuntador en
funciones de 6pera. En el nuevo teatro ejercié de director de escena en Rigoletto (1858) y Otello
(1860), y publicé traducciones de operas al castellano'’. Se le debe también una descripcion di-
vulgativa del teatro, de 18718, La fecha es significativa: el que habia sido teatro “de Isabel II" se
adaptaba a la nueva situacion politica. Pio del Castillo era persona vinculada a su entorno, sensi-
ble a las circunstancias politicas cambiantes, mas de lo que podria desprenderse de la lectura del
Dietario. Fallecid el 28 de marzo de 1883. La actuacion del célebre tenor Massini durante esos di-
as hizo pasar casi inadvertida su pérdida.

A partir de enero de 1862, cuando la reconstruccion del Liceu estaba avanzada, se presentaron
varias solicitudes para ocupar la plaza de conserje. Hemos documentado las de Antonio Sanmar-
ti2, Ramon Vila?' y Pio del Castillo. Este propuso unir el puesto de secretario, que ya ocupaba, con
el de conserje?. El 17 de marzo de 1862 la Junta de Gobierno resolvié a favor de la persona mas
experimentada, a la par implicada durante la frenética reconstruccion:

leyo el sefior presidente la lista de las personas que la solicitan y examinada detenidamente, recay? la elec-
cion por unanimidad en Don Pio del Castillo, quien en la actualidad sirve a la Junta en clase de escribien-
te, y se fijo la dotacion del referido empleo de Conserje en treinta duros mensuales, a contar desde el pri-
mero de abril proximo, proporcionandole ademas habitacion franca en el mismo edificio?.

La pretension de la Societat en ese momento era convertir el teatro, 0 mantenerlo, dentro del
rango de primera categoria internacional, aunque sostenido en la iniciativa privada a diferencia de
teatros, entonces referentes: Paris, Londres y Bruselas. Los contratos firmados con los empresarios
arrendatarios de la programacién entre 1862 y 1883 estipulaban la contratacion de una compaiiia
de Opera con dos repartos: uno de primera categoria con artistas que hubieran cantado “con buen

15“Cronica”, La Vanguardia, 20-111-1883, p. 3. Pio del Castillo consta en algunas publicaciones como maestro de primaria. El Fi-
chero de Autoridades Virtual Internacional lo relaciona como el autor de: Lecciones en verso de la Historia de Esparia (Lérida,
1860); El mentor de la niriez (Madrid, 1867); Tratado de Urbanidad y Cortesia (Barcelona, 1853); el libreto para el melodrama
de Joan Carreras Dagas, El renegado (Gerona, 1850); probablemente de El compendio de la historia de Puerto-Rico en verso.

16 Dietario del Conserje -a partir de ahora, DdC-, martes 5 de abril de 1881.

17 Glacomo Meyerbeer: Los hugonotes: drama en 5 actos [...] arreglada al metro del libreto italiano por Pio del Castillo, Barce-
lona, Tomas Gorchs, 1871; Francisco Fors de Casamayor: Edita de Belcourt [traduccion castellana de D. P. del C.], Barcelona,
Imp. de Narciso Ramirez, 1873; Giovanni Pacini: Saffo[...] traducida en verso castellano para la mejor inteligencia del publico
por D. Pio del Castillo, Barcelona, Impr. de Pedro José Gelabert, 1845.

18 Pio del Castillo: EI Cicerone del Gran Teatro el Liceo, Barcelona, Imprenta de Tomas Gorchs, 1871.

19 pio del Castillo: Poesias en loor de las victorias obtenidas en Africa por el heroico ejército espariol, Barcelona, Impr. y Lib. de
Tomas Gorchs, 1860.

20 Acta de la Junta de Gobierno, 7 de enero de 1862. Sanmarti era cronista, vinculado a la Audiencia de Lérida.

2 [bid., 12 de febrero de 1862.

2 Acta de la Junta de Gobierno, 6 de marzo de 1862.

2 Ibid., 17 de marzo de 1862. El sueldo era equivalente a 600 reales de vellon mensuales. En 1876 se le asignaron 35 pesos
fuertes, equivalentes a 700 reales mensuales, la misma cantidad que seguia cobrando en 1881. Vid: Conserjeria. Resumen de
los salarios. https://ddd.uab.cat/pub/societatliceu/societatliceuadm/1873/202708/10234-014@societatliceu.pdf (Consulta-
do: 28-1V-2020).

Para la transcripcion, hemos normalizado el castellano, desplegando las abreviaturas e indicando entre claudator las aclara-
ciones.
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éxito en el ultimo carnaval en los teatros de primera categoria”, y un segundo reparto digno, ade-
mas de una compania de baile “espafol o francés™. La orquesta no podia bajar de los cincuenta
profesores, incluida el arpa, que se aumentaba con “banda militar” en caso necesario. También con-
taba con un director de escena “exclusivo”. Cada afio comico se obligaba a ofrecer dos 6peras nue-
vas, por lo menos, con una temporada integrada por abono de un minimo de cinco titulos. Cada afio
se realizarian nuevas decoraciones para dos 6peras. El teatro no podia permanecer inactivo por mas
de ocho dias, salvo caso de epidemias, guerras o duelo oficial. El “brillo y la inteligencia artistica”
serfan objeto de control riguroso. Cualquier artista podia ser “protestado” y cesado, a criterio del
publico o de la Societat. Estos tres tltimos puntos estarian contrastados a partir del Dietario.

El lugar del conserje en la estructura de la institucion estaba en posicion puntera. Era el em-
pleado de mas rango. Dependia del director de la Junta de Gobierno, y era nombrado por la Junta
de Gobierno de la Societat”. No tenia ninguna vinculacién con el empresario y con la vertiente ar-
tistica -solistas, coro y orquesta-, aunque debia tratar a diario con ellos. Ejercia como testigo en la
firma de sus contratos. En 1876 se reformé la sala de conciertos y otras dependencias. Con el cam-
bio politico se aceler¢ el periodo de prosperidad econémica en Barcelona. El contexto impulsé va-
rias modificaciones en la organizacion del Liceu: se regularon los puestos de trabajo, aumentando
la actividad y las atribuciones del conserje.

En 1877, el personal estable del teatro estaba compuesto por: el conserje, el jefe del gas 'y
aguas, seis criados para la limpieza -todos con vivienda en el propio edificio—; seguian un recade-
ro y escribiente, dos serenos, un portero, una mujer de limpieza, un ayudante de limpieza, un vi-
gilante nocturno del exterior y personal de limpieza ocasional®®. El conserje debia velar por el res-
to de empleados con “exactitud y cuidado”. Su trabajo se iniciaba a las 7 horas de la mafiana. En-
tre las 12 y las 13:30 era la hora de la comida, y entre las 18 y 18:30 la hora de la merienda y cena.
Sus atribuciones, reguladas en 1877, recogian lo que venia siendo habitual aumentando otros as-
pectos:

a) Controlar todos los efectos que no estuvieran en uso escénico.

b) Disponer de doble llave de todos los departamentos.

¢) Abrir y cerrar diariamente las puertas del teatro.

d) Ordenar sobre todos los dependientes, organizar diariamente su trabajo conforme las 6rde-

nes del Presidente de la Societat.

e) Capacidad de suspender de trabajo a quien faltara al respeto, previo aviso e informe de un

vocal de la Junta de la Societat. Podia ser recusado por el trabajador afectado.

f) Recibir aviso de los deterioros y disponer su reparacion. Avisar al pintor para la reparacion

de desperfectos, por lo menos una vez al mes.

% Escritura de arriendo del G. T. del Liceo otorgada a favor de Amadeo Vergés. Barcelona, 19 de septiembre de 1863.
https://ddd.uab.cat/pub/societatliceu/societatliceudirent/1863/169647/45028-022@societatliceu.pdf (Consultado: 28-1V-
2020).

% “Articulo 23", Reglamento para el régimen y gobierno de la Sociedad del Gran Teatro del Liceo (1854), Barcelona, estableci-
miento tipografico de Narciso Ramirez, 1867. En las posteriores reformas de los estatutos de la Societat paso a depender del
Presidente de la Junta de Gobierno.

% Reglamento para el servicio interior del G. T. del Liceo, 1877. https://ddd.uab.cat/pub/societatliceu/societatliceuadm/
1877/160488/10563-001@societatliceu.pdf. Con anterioridad, el conserje era responsable del Copiador de oficios y comuni-
caciones de la Junta de Gobierno y administraba gastos corrientes.
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g) La Junta de Gobierno le podia solicitar “coadyuvar al trabajo de Administracion y Secretaria”.

h) Cobrar y repartir el sueldo de los empleados. Podia elegir a un mozo escribiente y recadero
para su ayuda.

i) En caso de incendio debia ponerse al lado del jefe del gas para establecer conjuntamente los
planes de accion. Era responsable de la seguridad en caso de incendio y robos?’.

2. El Dietario del Conserje: del tomo al dia a dia

El Dietario permite aproximarnos a la historia del individuo tejiendo conexiones interdisciplina-
res. Pio del Castillo mantenia relacion constante con ciento veintisiete personas activas en treinta y
seis oficios?. La metodologia y presentacion de las noticias en el Dietario vari6 con los afios, man-
teniendo unos criterios estables. Recogia la programacion artistica diaria, detallando sélo los titulos
y tipologia de la funcién -drama, 6pera, danza y “academia” o concierto-, rara vez incluia el nombre
de los solistas. Las noticias mas extensas incumbian especificamente a su labor diaria, detallada an-
tes. Desde 1880 se hace palpable un cierto deterioro achacable a su edad, aunque sin disminuir el
interés que dedicaba a los temas capitales. Pio del Castillo registraba desde los dias en los que no
sucedia “nada de particular”, o “sin novedad”, hasta aquellos en los que su narraciéon ocupaba varias
paginas. Nunca faltaban las citas de los ensayos, aunque no derivaran en hechos resefiables.

Hemos realizado un vaciado sistematico de las tematicas anotadas (véase Tabla 1). No nos in-
teresa hilvanar una sucesion de hechos aislados, sino la reiteracion de unos datos determinados.
A través de ellos, se focaliza la vivencia de “esa realidad” no sélo por parte del conserje, sino del
resto de personas relacionadas con el Liceu. Esos acontecimientos marcaban el devenir sobre el
que fluia el interés del publico, de los musicos y demas trabajadores, asi como de los miembros
de la Societat.

Programacion artistica diaria, y extraordinaria

(6pera, teatro, danza, bailes y conciertos) El"sal6n del Bolsin

Desperfectos en el nuevo edificio Robos, hurtos y otras intentonas

Obras y reparaciones del edificio Conatos de incendio
Copias de partituras y adq}l1§1c10nes para el archivo de Pagos de salarios

musica

Compra de nuevos instrumentos Accidentes de trabajadores y publico

Noticias relacionadas con los musicos de la orquesta y .
cantantes Bailes de Carnaval
Cuestiones de orden ptiblico en las funciones Introduccion de la electricidad

Ensayos de la orquesta y ensayos de las 6peras, tanto

pablicos como privados Cuestiones legales diversas

Compra de suministros y materiales diversos para el teatro Actividades de la Societat del G. T. del Liceu
Acontecimientos historicos singulares Disefio y gestion de las decoraciones escénicas
Relaciones con el empresario del teatro Huelgas y problemas laborales

Tabla 1. Tipologia de noticias recogidas en el Dietario.

27 En 1866, el Capitan General otorgd permiso, al conserje y mozos de guardia para utilizar armas de fuego.
https://ddd.uab.cat/pub/societatliceu/societatliceuadm,/1866,/160498,/20035-003@societatliceu.pdf (Consultado: 28-1V-2020).
% Vid. el listado de personas y oficios en el Anexo 2.
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En el estudio cuantitativo no incluimos las noticias referentes a dperas, conciertos, bailes y re-
presentaciones teatrales. La programacion era atribucion del empresario y no incumbia al conser-
je. Por esta razon Pio del Castillo y sus sucesores eran escuetos, aunque fieles, al referir los datos
artisticos. Aunque debia garantizar que se pudiera llevar a término la actividad artistica con éxito,
no tenia competencias sobre la escena: no podia controlar ni disponer de los elementos en uso en
el escenario, ni en el foso orquestal, no tenia ninguna autoridad sobre los cantantes. Si quisiéra-
mos contravenir este condicionante laboral, deslumbrados por el celo del dato artistico, distor-
sionariamos el analisis cuantitativo. El nimero de citas de naturaleza artistica supera con creces
la suma del resto. He ahi el peligro, puesto que el conserje no recopilaba suficientes indicios ar-
tisticos que ayuden a construir el marco vivencial. Salta la evidencia al valorar el peso cuantitati-
vo de las diversas noticias. Entre enero y mayo de 1876 se contabilizan ciento cincuenta y cuatro
citas artisticas, consistentes sélo en titulos sin desmenuzar programas, ni intérpretes, ni criticas:
treinta y cinco de ellas en enero, veintiuna en febrero, treinta y cinco en marzo, veintinueve en
abril y treinta y cuatro en mayo. El resto de noticias en ese periodo se limitan a veinticuatro, solo.
La mas extensa corresponde al 26 de febrero: la muerte subita de un asistente al baile de masca-
ras. También resaltan el homenaje al general Martinez Campos, la ampliacion del archivo de mu-
sica o las obras de iluminacion de la sala. Comparativamente les dedica mas atencion y espacio.

En el lapso de tiempo de veintidds afios los temas predominantes fluctuaron. Entre 1862 y 1865
sobreabundan los desperfectos y reparaciones consecuencia de la reconstruccion apresurada. He-
mos realizado siete vaciados sistematicos en momentos relevantes: los afios siguientes a la recons-
truccion, en 1868 -afio de la Gloriosa-, 1873 y la proclamacion de la I Reptblica, y dos afios perte-
necientes a la Restauracion alfonsina, 1876 y 1881. Los resultados se sistematizan en la Tabla 2:

1862 1863 1864 1868 1873 1876 1881
Desperfectos 44 27 11 8 4 12 15
Obras y reparaciones 31 82 45 9 31 20 51
Copia de mdsica 1 1 2
Nuevos instrumentos 2 7 2 1
Musicos 8 4 3 1 2 1 14
Orden y vigilancia 5 7 1 6 5 5 4
Compra de material 1 1
Ensayos 7 4 2 4 5
Publico 2 3 1 1 2 2 1
Robos y hurtos 2 1 1
Conatos de incendio 7 5 3 1 1 2 2
Pagos 2 7 7 1 1
Accidentes 6 1 1 2
Electricidad 1 3
Decoraciones 1 6
Actos de la Sociedad Liceo 9 1 1 4
Bailes Carnaval 10 1 8 5 5 5
Exdmenes Conservatorio 3 1
Huelgas 2 1
Hechos histéricos 2 7 10 3
Funciones extraordinarias 1 1 3 2 10
Salén del bolsin 1
Empresario, relacién 1 4
Protocolos de incendios 2
Pleitos y Juicios 1

Tabla 2. Niimero y tipologia de las noticias agrupadas por arios.
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Las cifras delatan la causa principal de preocupacién en los primeros afios: las reparaciones
continuas junto con los conatos de incendios. Posteriormente otros temas centrarian su atencion.
Las tematicas preponderantes nos desvelan los resortes esenciales en el funcionamiento del Liceu:
obras y mantenimiento del edificio (410 noticias) -con una tendencia descendente-; actividades
musicales y ensayos (75), al margen del detalle de la programacion; cuestiones acerca del orden
publico y vigilancia (45); los bailes de Carnaval (34); acontecimientos politicos relevantes (22); y
los conatos de incendio (21).

3. Reparaciones, deterioros, reformas y otros quebraderos

Fueron obsesionantes durante los primeros afios, dando la sensacion que estaban constante-
mente inmersos en obras. Sin embargo, pasaron casi desapercibidos en las fuentes hemerografi-
cas contemporaneas porque se realizaban con el teatro cerrado o al finalizar la temporada. A fina-
les de abril de 1862 se anotaba:

Domingo 27. Sin novedad durante el dia. El gran almacén debajo de la platea esta obstruido con gran can-
tidad de lefia, hierro, y otros efectos de deshecho de las obras. De los cinco relojes, tres hay descompues-
tos. La concurrencia de trabajadores que arreglan los sillones de patio y anfiteatro y los asientos de los pal-
cos impide tener cerradas las puertas y evitar que los curiosos penetren por el teatro: con este motivo, la
limpieza no es tan exacta como debiera, y la vigilancia que deben desplegar los guardianes les impide aca-
bar de barrer més pronto. Sigue la enfermedad del Sr. Tena. (63, Funcion de hoy Hernani)

Entro de turno D. Juan Julia®.

Pio del Castillo no era un mero relator. Tomaba la iniciativa para advertir de los defectos en la
construccién para evitar que una meteorologia adversa provocara graves desperfectos:

obliga a los infrascritos a llamar la atencion del Sefior Director, para que, si lo cree conveniente y ve que no
son infundados sus temores, adopte la precaucion que pueda tomarse para evitar un siniestro en su tanto
mayor que el de un incendio, porque para apagar el fuego hay abundancia de agua y suficientes aparatos,
pero para contener un derrame de los depositos, no hay en la actualidad ningtin medio de que echar ma-
no. El tnico que se puede emplear a nuestro corto entender, (y la época mas oportuna para emprenderlo
es la actual suspension de funciones), consiste en poner a cada deposito de los que circundan el edificio
una valvula.

Y en efecto llegaron tormentas que pusieron a la ciudad y al teatro con el agua a punto de ane-
garse, provocando inundaciones desastrosas en el nuevo teatro:

A las once de la noche empez6 un fuerte aguacero y viento que produjo diferentes goteras en el techo de
hierro del telar y taller de pinturas [...] El cuarto del palco bajo n° 1 propiedad del Sr. Olsinellas, se llené
del agua que entraba por la ventana que da a la androna o cielo abierto: el agua corri6 por el corredor ba-
jo y penetr6 por el pasillo hasta la Orquesta. [...] En la habitacion del Conserje hubo parajes en que el agua
caja como en la calle. [...]

Hasta la una se estuvo trabajando para reparar los efectos del aguacero?!.

% DAC, domingo 27 de abril de 1862. Se indicaran entre claudator las correcciones en la transcripcion.
30 DdC, domingo 13 de julio de 1862.
31DAC, jueves 28 de agosto de 1862.
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Las prisas por reconstruir el teatro afectaron negativamente incluso al escenario poniendo en
riesgo a los artistas, sobre todo al cuerpo de baile:

La construccion defectuosa del tablado y los vicios que ha ido adquiriendo la madera producen una des-
nivelacién notable en los tableros y trampillones, causando gran molestia a los bailarines las hendiduras y
separaciones de las maderas. Repetidas veces se le ha advertido al maquinista Sr. Luccini que corrija en lo
posible estos defectos, pero nada se ha conseguido. Observado por el Sr. Presidente, dio orden [...] que se
encargase de este trabajo el carpintero de la casa Sr. Sufié. Hoy por la mafiana vino Sufié y estuvo exami-
nando el tablado [...] y hallé que su remedio ha de ser muy radical, y por consecuencia debia remitirse a la
temporada de verano el ponerlo por obra®.

4. Conatos de incendios

Pio del Castillo no olvidaba consignar el aniversario del incendio de 1862. La abundancia de
maderas, las decoraciones sobre papel, el sistema de iluminacion de gas, los focos Drumont, las
velas o los quinqués con gas de lutita -denominados con el término francés gaz schiste- se infla-
maban facilmente. Tanto el ptblico como los trabajadores fumaban sin tregua durante las funcio-
nes. A las pocas semanas de reinaugurarse el teatro se produjo el primer revuelo:

Por la noche, antes de empezar el ensayo se le cay6 al apuntador el quinqué que tenia para alumbrarse, que
contenia gas schiste, y se inflamo el liquido vertido produciendo una gran llama lo cual al punto caus6 al-
gun susto a la gente que habia en las tablas, pero al momento se apagd, a medida que se fue consumiendo
el gas que ardia®.

La prevencion de incendios era responsabilidad del conserje. Empled algunas medidas drasti-
cas, con bomberos dispuestos en el escenario y en la sala, bastante aparatosas en la época. Los
miembros de la Societat estaban igual de atentos, reprendiendo al conserje:

Ensayo general de Faust

A la conclusion del ensayo, uno de los Sres. que habia en los sillones del patio encendié un fosforo, noto-
lo el Sr. Presidente y le previno el Conserje que evitase este abuso en lo sucesivo. En efecto, el fésforo se
encendio, pero fue apagado tan pronto como lo advirtié el guardian Gonzalez, y le mandé al caballero que
lo apagase. Esto no lo advirtié el Sr. Presidente y por esto creyé que no habia habido la necesaria vigilan-
cia; sin embargo, todo el ensayo permanecieron dos guardianes fijos en la platea, otros dos y el bombero
en el escenario, y no se cometio mas abuso que el mencionado.

Sabado 9 (3er aniversario del incendio del teatro)*

Era habitual fumar no sélo en la sala, sino también en el escenario, una costumbre muy exten-
dida frente a la que se era totalmente permisivo. Pio del Castillo quiso introducir reformas mas se-
veras. Un incendio que en abril de 1863 destruyo el teatro Circo barcelonés, motivé un largo me-
morandum para ser aplicado en el Liceu, como evitar que se tirasen colillas encendidas, no calen-
tar con un fogon la cola en el escenario, junto con otras iniciativas que delatan el desorden y la
dejadez que reinaba entre trabajadores y publico:

32 DAC, miércoles 4 de mayo de 1864.
33 DdC, viernes 9 de mayo de 1862.
3 DdC, viernes 8 de marzo de 1864.
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se rogaria a algunos de los principales empleados en la administracién de la empresa actual tuvieran la
condescendencia de no atravesar por las tablas con el cigarro encendido, y que no tomasen a agravio que
alguno de los vigilantes les advierta su involuntario descuido.

Durante las representaciones, se observa en el palco escénico gran multitud de gente extrafia, criados, y
personas que ninguna ocupacion tienen en aquel paraje. Mas severidad en los porteros del vestuario, y se
corregira un abuso poco favorable al Teatro, se evitara el inconveniente con que luchan los operarios al co-
locar las escenas hallando el paso obstruido por la gente y, hasta cierto punto, se hard un servicio a la se-
guridad del Teatro®.

Los escapes de gas en el alumbrado de la sala menudeaban en las crénicas. Entonces alin se
mantenia iluminada con intensidad durante las funciones. Es facil de imaginar el alboroto produ-
cido durante una funcion de La Africana, al prender fuego en el cuarto piso. Hasta el afio 1888 no
se dispuso de plan de evacuacion en caso de incendio. Fue impulsado por Manuel Girona, enton-
ces presidente de la Societat, anticipandose a las directrices oficiales:

Durante el 2° acto de la dpera L'Africana, en el extremo de los asientos de la derecha del cuarto piso, y por
debajo de los mismos asientos, los espectadores advirtieron el olor producido por un escape de gas, cau-
sado sin duda por haber agujereado la cafieria interior, que es de plomo, alguna mordedura de rata, como
otras veces ha sucedido.

Alguno de los espectadores queriendo saber de donde venia el olor, introdujo un fésforo encendido por la
abertura que habia en las tablas que cierran el hueco de los asientos. Inflamése el gas, produciendo una lla-
ma mayor que la de una luz cualquiera, y empez6 la confusion y el desorden. Los mismos que alli estaban
sentados, con el auxilio de algunos cubos de agua que les fueron facilitados, sofocaron la llama que salia
del escape, habiendo antes arrancado las tablas que tapaban la abertura [...] dejé apagadas las luces del 4°
y 5° piso®,

5. Actividad artistico musical

La tipologia dominante de noticias en los dias de funciones operisticas era la normalidad, sal-
vo las alteraciones del programa, debut de solistas de primo cartello o las protestas del publico a
un cantante: “Martes 27. Sin novedad - 27 Funcién, Rigoletto - En el 2° entreacto cant6 la Sra. Fio-
retti el Vals de las Visperas sicilianas™’. ;Por qué sélo recogia las malas actuaciones? ;No habia éxi-
tos?: “Debut con resultado escandaloso del tenor Arrighi con la 6pera Il Trovatore™s. Recordemos
la obligacion de sustituir al cantante a causa de las protestas del publico, razon por la cual el con-
serje lo anotaba puntualmente.

La sustitucion de una opera por otra era un recurso habitual: “Viernes 30 -Funcion Opera Di-
norah.- En el momento de empezar la 6pera se advirtié que no habia venido el Tenor Bayrons. Se
le busco y no parecié, por lo que tuvo que cambiarse la 6pera anunciada, y en su lugar se hizo Lu-
cia®*. Casi no existen indicios en la prensa de esta practica, no habia tiempo de publicarlo en una
época en que no existia la figura del cover. Sorprendentemente, no se levantaban por ello dema-

35 DAC, miércoles 29 de abril de 1863.

36 DdC, jueves 16 de noviembre de 1876.

37 DAC, martes 27 de mayo de 1862. Se trataba de Elena Fioretti, soprano.
38 DdC, miércoles 7 de abril de 1880.

3 DdC, viernes 30 de enero de 1880.
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siadas protestas. En veintidés afios, solo se registro un desorden debido a que, por dejadez del em-
presario, se convirtieron en norma los “cambiazos” de titulos.

Las suspensiones de funciones por protestas de los musicos llegaban a final de temporada, por
impagos de los empresarios: “hubo intermedios prolongados y supresion de la mitad del 4° acto,
por disensiones con los artistas y la Empresa por falta de pagos™. En 1879, el Gobernador Civil
dispuso que se anularan las funciones hasta que no quedaran satisfechas las demandas de or-
questa y coros*!. En mayo de 1872 “los profesores de la Orquesta, a la hora de empezar la funcion
se negaron a tocar si no se les pagaba lo que la Empresa les debia. En vista de la perentoriedad de
la hora y del publico que se impacientaba con la tardanza, mediaron varias personas”#.

En la segunda mitad de siglo estaba atn vigente la costumbre de bromas e inocentadas duran-
te las representaciones en el dia 28 de diciembre. Sin especificarlo, el conserje lo recogia: “Lunes
28.[...] 72 funcion. Diferentes piezas de canto y bailes —(inocentada)™. Al final del curso escolar
tenia lugar un concierto de los alumnos del conservatorio del Liceo. Con el tiempo se convirtié en
una entidad desligada, pero manteniendo vinculos con la orquesta y los primeros atriles, como
profesores: “Tuvieron efecto los examenes de los alumnos de las catedras, empezaron ala 1y se
concluy6 a las 3'/2 de la tarde - Numerosa concurrencia - Aplausos generales™,

Los Bailes de Mascaras del carnaval alcanzaron un impacto social sobresaliente, se convirtie-
ron en una referencia artistica y social no sélo en Barcelona, sino en Catalufia. Los organizaba la
Societat a través de una comision especifica. El conserje se responsabilizaba de la parte economi-
cay de la logistica de su organizacion. Casi siempre generaban beneficios, ademas de algunos al-
tercados y accidentes.

Los ensayos de 6peras siempre aparecen recogidos. Uno de ellos era publico, con entrada de
los miembros de la Societat. En una fecha tan temprana como 1862 se utiliz6 iluminacion eléctri-
ca en el escenario: “Viernes 30. Sin novedad - A las 12 hubo ensayo general de la 6pera Favorita,
en el que tuvo entrada el publico. - Por la noche se probé la decoracion nueva del final de dicha
Opera con el efecto de la luz eléctrica. Era la una cuando se concluy6™.

La orquesta se menciona asiduamente. La plantilla no dependia de los empresarios, sino de la
Societat. Al reanudarse las funciones en abril de 1862, probablemente se contratarian nuevos mu-
sicos, a juzgar por las dudas iniciales que solvent6 acerca de la banda: “El jefe de la Banda me pre-
gunto6 a quién correspondia pagar el trabajo de los musicos de la sinfonia, que se toco en la inau-
guracion, si a la Junta de Gobierno, o a la Empresa™®. Después de que en 1866 Vianessi hubiera di-
rigido la orquesta, el conserje se encargd de un pedido de nuevos instrumentos en Paris. Anot6 su
llegada en el mes de junio: “Hoy se probaron los instrumentos de Mr. Sax™’.

4 DdC, sdbado 4 de junio de 1881.

41 DdC, martes y miércoles, 3 y 4 de junio de 1879.

4 DdC, miércoles 1 de mayo de 1872. El empresario Baraldi present6 su renuncia aquella misma tarde, acabada la funcion.
4 DdC, lunes, 28 de diciembre de 1863.

# DdC, domingo 10 de julio de 1864.

# DdC, viernes 30 de mayo de 1862. Hasta 1875 no se experiment6 con la iluminacion publica en Barcelona, en la Rambla de
Canaletes. Vid. F. Xavier Hernandez: Passat i present de Barcelona (Ill): Materials per l'estudi del medi urba, Barcelona, UB, 1991,
p. 237.

# DdC, martes 22 de abril de 1862.

47 DdC, miércoles 27 de mayo de 1868.
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En las funciones extraordinarias se indicaba quién las sufragaba. No se anotaba, sin embargo,
el repertorio, aunque a veces se recogian datos ausentes en las fuentes hemerograficas. Es el caso
del concierto en homenaje a los poetas que asistieron a los Juegos Florales de Barcelona en mayo
de 1868. Se invit6 a Frédéric Mistral, Louis Roumieux, William C. Bonaparte-Wyse, José Zorrilla,
Ventura Ruiz Aguilera, Gaspar Nufiez de Arce, Paul Meyer, Teodoro Llorente y Maria Aguil6*. Tam-
bién se celebré una velada poética en el Ateneo Barcelonés y una excursion al monasterio de Mont-
serrat. En el Liceu: “Se dio una funcion de piezas catalanas y Coros de Clavé en obsequio de los po-
etas provenzales, por cuenta de los poetas catalanes™.

6. Altercados del puiblico y otros desdrdenes

La retorica comedida de Pio del Castillo no ocultaba el alto grado de violencia de las protestas
del ptiblico. Varias revoluciones se iniciaron aprovechando algaradas en los espectaculos publicos,
como ocurri6 con la bullanga y quema de conventos del 25 de julio de 1835, a causa de un mal en-
cierro en el Torin de la Barceloneta. La tension social del siglo XIX encontraba en el teatro su caja
de resonancia. No es facil deslindar un ambito del otro.

El inicio de la temporada 1863-64 del Liceu fue accidentado. Se suspendio la funcion inaugu-
ral el 1 de octubre por falta de decoraciones. La primera semana se sustituy6 una Norma por Jone.
Alos quince dias se volvid a suspender otra 6pera, sustituyéndola por el ensayo de Poliuto. Ese dia
el publico enojado rompio cristales de la sala. Pio del Castillo equiparé su actitud con la del le-
vantamiento bélico de 1827, promovido por grupos ultraconservadores y conocido como “guerra
dels Malcontents”. En el ensayo de Poliuto la mezzosoprano Colson se retird llorando, se inte-
rrumpi6 la funcién y al reanudarse “ni los cantantes se encontraban en el centro ejecutandola, ni
el publico en general oyéndola™. La prensa, al dia siguiente, publico varios anénimos criticando-
se mutuamente por haber aventado los animos del ptblico. Para el conserje, la cuestion se limita-
ba a otras prevenciones:

Martes 20- [...] 132 Funcion Saffo - Puse en conocimiento del Sr. Director que el domingo durante el albo-
roto de los malcontentos del publico hubo algunos que dijeron “vamos a estropear todo lo de la casa y ha-
cer lo que se hizo en la plaza de toros si no nos [de]vuelve el dinero el Empresario™.

Los altercados eran achacados a veces a errores de la prensa al publicar los datos de las fun-
ciones. En 1870 varios periédicos anunciaron la representacion de Don Carlo como 6pera en 5 ac-
tos. El ptblico de los pisos cuarto y quinto reclamé el acto que faltaba, “tuvo que intervenir la Au-

 Josep M. Domingo: Joc literari i estratégies de representacio. 150 anys dels Jocs Florals de Barcelona, Barcelona, IEC, 2012, p.
296.

# DdC, martes 5 de mayo de 1868. Vid. Memoria dels Jochs Florals de 1868, pp. 17-20. El programa del acto contenia la sinfo-
nia La Euterpense de Nicolau Manent, tres piezas teatrales -Un pollastre aixelat, Otra torre de Babeln, Tal hi va que no s’ho creu-
y obras corales de Clavé: Les flors de maig, Los xiquets de Valls y el rigodon bélico Los nets dels Almogavers (El Principado, 5-
V-1868, p. 2). El domingo, 5 de mayo 1878 la entrega de los premios de los Juegos Florales se realizo en el Liceu, una de las
pocas veces que no tuvo lugar en el Sal6 de Cent del Ayuntamiento.

50 “Gran Teatro del Liceo. Revista Musical”, La Gaceta Musical Barcelonesa, 25-X-1865, p. 2.

51 DdC, martes 20 de octubre de 1863.
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toridad, esto es, los Agentes de Seguridad Pablica hasta que se marcharon los alborotadores™?. La
reaccion popular parece injustificada, puesto que era la cuarta funcion de Don Carlo, que se habia
estrenado el jueves 27 de enero. Cuando se repuso el 6 de febrero, la sala estaba repleta, hubo
aplausos y un acto de homen